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RESUMEN

El contexto actual socioeconómico es, en muchos casos, permeable en la  creación plástica, actualmente es el tema 
principal de investigación de mi obra. A través de instalaciones y obra bidimensional, intento provocar una reflexión en 
el espectador, con un mensaje crítico pero optimista. Utilizo la tipografía para camuflar el mensaje y buscar una segunda 
mirada. Empleo el anhelado dinero, desprendiendo su valor monetario y usándolo  como material por sus características 
físicas. Provocando una mirada diferente del espectador, una sorpresa que infunde reflexión y ayuda a relativizar la situa-
ción de crisis con una mirada optimista. 

Se presentan cuatro proyectos realizados entre el 2008 y 2013, tratando diferentes aspectos de la crisis económica con 
un objetivo común, evitar el fatalismo y revalorizar los valores del individuo. 

ABSTRACT

The current socio-economic context is, in many cases, permeable in plastic creation. It is currently the main focus 
of my research work. Through installations and two-dimensional work, I try to provoke reflection on the viewer, with 
a critical but optimistic message. I use typography to camouflage the message and search a second view. I use the 
desired money, shedding its monetary value and using it as a material for their physical characteristics. Causing a 
different perspective of the viewer, a surprise that infuses reflection and helps to relativize the crisis situation with 
an optimistic outlook.

Four projects carried out between 2008 and 2013 are presented, dealing with different aspects of the economic crisis 
with a common goal, avoid fatalism and enhance the individual values.
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Introducción:

El 15 de septiembre de 2008, quiebra Lehman Brothers, 
a los pocos días le siguen en una espiral impredecible más 
de 100 bancos estadounidenses, el tsunami crisis se extien-
de y arrasa Europa. España entra en un periodo de depre-
sión económica sin precedentes, acuciado por la explosión 
de la burbuja inmobiliaria, una grave crisis en el sistema 
bancario y unas tasas de paro que se disparan con conse-
cuencias aún por definir.

Desde la creación plástica, arrasada en el ámbito institu-
cional por los recortes, se pueden adoptar diferentes postu-
ras. Las más comunes son ejercer la creación  como método 
de evasión de la actual coyuntura o crear teniendo en cuen-
ta los parámetros de la sociedad actual, utilizarlos como 
hilo argumental desde el que edificar nuevas propuestas.

Aunque el momento es, quizás de los más adversos de 
las últimas décadas, la creatividad y el ingenio permiten 
decir más con menos. No es momento de victimismos, de 
hibernar hasta que lleguen tiempos mejores, se puede ele-
gir tratar diferentes aspectos del actual contexto socioeco-
nómico, lanzando una visión optimista o por lo menos, no 
derrotista.  Otra mirada, menos dura del contexto actual, 
un sutil mensaje cargado de optimismo. A continuación 
muestro mis propuestas.

Se vive 

Instalación, 2008. Segundo premio en el certamen inter-
nacional Cemento Verde. Diputación de Málaga.

Obra adquirida por la Colección Cajasol   

     

Carteles instalación Se vive

SE VIVE, es una instalación compuesta por 500 carteles 
que contienen veintiuna tipografías que representan aficio-
nes diferentes. Es una obra participativa, cada habitante del 
bloque objeto de la acción, elige la que le representa y quie-
re poner en su ventana. Un habitante que vive y reclama 
su derecho a una vivienda como hogar, no como elemento 
especulativo. 

Cada cartel “SE VIVE” posee una señalética con diferen-
tes deportes y aficiones. Cada habitante muestra su iden-
tidad. Una señal unificadora personalizada, dentro de la 
globalidad la individualidad. Dentro de la estandarización, 
la personalización.

Un post it singular de cada vecino, que proyecta al ex-
terior, parte de la vida interior de la vivienda. Eliminar los 
habitantes anónimos y desconocidos favoreciendo las rela-
ciones humanas.

Instalación en viviendas VPO en Estepona. Málaga

SE VIVE, se “camufla” de cartel inmobiliario, sorprende 
por su repetición sistemática, y finalmente provoca un cor-
tocircuito inesperado y letal en el contenido: de la vivienda 
como transacción al habitante como expresión.

  Instalación en viviendas VPO en Estepona. Málaga     
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Instalación en viviendas VPO en Estepona. Málaga

Cuando realizamos esta obra, en 2008, oficialmente no 
estábamos en crisis, sin embargo la especulación inmobi-
liaria estaba en su auge. La vivienda era tratada como una 
inversión en busca de lucro rápido,  no como un hogar, un 
lugar para vivir. 

Con este proyecto se buscaba una reflexión en el 
espectador, una búsqueda sobre este tema en concre-
to. Una primera mirada provocaba estupor, pensan-
do que algo había pasado, a la preocupación por una 
posible expropiación de la inmobiliaria, una quiebra, 
un segundo vistazo mostraba un propósito “Se Vive”, 
personalizado con un icono de actividad elegido por 
el habitante de la vivienda que mostraba una de sus 
aficiones.

 Una humanización de la vivienda que obliga a pensar en 
personas, en familias y no en cifras.  

Perseidas bursátiles_ 

Detalle instalación Perseidas bursátiles 

Instalación. 2012 

Medidas: Variables, según densidad de instalación. (Des-
de uno a sesenta metros cuadrados, aprox.) 

Composición: 730 m. de hilo de tanza  de 0.50 mm. de 
grosor transparente y  300 monedas  

de un céntimo. 

Detalle instalación Perseidas bursátiles

Instalación activa, una reflexión sobre la bolsa, el arte, 
la crisis actual, las personas y un grito al optimismo. Rea-
lizada con trescientas monedas de céntimo, funciona a 
modo de gran lluvia de dinero,  en la que puedes entrar 
y pasear. 

Una intervención sutil donde los espectadores se con-
vierten en protagonistas variando la morfología de la pieza. 
Obra experimental que incita al debate, a la reflexión y a 
pensar de otra manera. 

Desmitificación del valor del dinero utilizándolo como un 
material para crear, innovar, reflexionar, reír y soñar. 

Una búsqueda de otra mirada sobre las monedas, 
de su valor en el mercado, en contraposición a  una 
manipulación como material, un simple acero recu-
bierto de cobre, una relativización del valor de las 
cosas.  

No somos números, somos personas con ideas, sueños 
e inquietudes en busca de oportunidades para cambiar el 
mundo. 

Las monedas no como fin de todas las cosas, desmitifi-
carlas y usarlas como material por su valor estético con el 
objetivo de crear, innovar, reflexionar y sonreír.  
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Detalle instalación Perseidas bursátiles      

Detalle instalación Perseidas bursátiles

Ibex 35. 

Panel vinílico, 2012         

Panel vinílico, Ibex 2012 

Siguiendo con la tipografía típica de la bolsa, se modi-
fican los valores de cotización. No cotizan empresas, sino 
valores personales fundamentales en nuestra vida y en po-
der sobrevivir sin hundirnos en el pesimismo generalizado. 

Busca una inquietud en el espectador, una reflexión, una 
mirada optimista que infunde confiar en los valores y capa-
cidades personales, abogando por la innovación, creación y 
la puesta en valor del individuo. 

La bolsa, el ibex y la prima de riesgo han pasado en poco 
tiempo del anonimato para el gran público, a tema habi-
tual de conversación. Está tan interiorizado en el ciudadano 
que sus oscilaciones afectan tanto económicamente como 
anímicamente, extendiendo un pesimismo generalizado 
paralizante.

Utilizando la misma tipografía se plantea otro tipo de 
cotizaciones no de empresas sino de valores personales, co-
tiza el optimismo, las ganas de innovar de crear, de confiar 
en uno mismo y en sus competencias. 

Burbujas especulativas  

Serie, acrílico sobre lienzo. 2013 

Especulación I, 50 x 70 cm
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      Especulación III, 35 x 50 cm

En esta serie se mezclan elementos gráficos y económi-
cos, burbujas especulativas que forman gráficas de bolsa, 
alegóricamente se representa como esas estadísticas que 
penetran en el individuo. 

Los gráficos pierden su base geométrica convirtiéndose 
en estructuras orgánicas. La gráfica de la bolsa está com-
puesta de burbujas, éstas a su vez por otras más pequeñas. 
La geometría inicial de los gráficos se ha complementado 
con elementos orgánicos y simbólicos, creando escenas y 
escenarios inquietantes. 

Las cifras calan en el individuo, los números se despren-
den de los gráficos y se tatúan en la piel.

Burbujas que se convierten en una especie de medusas, 
espacios vacíos deshumanizados y quebrados.

Desasosiego inquietante y reposado ante la perplejidad 
del escenario mostrado.

Especulación II, 35 x 50 cm 

Conclusiones:

Son tiempos difíciles para crear, aunque no imposibles. 

Las ideas pueden mostrarse con materiales diversos, un 
céntimo cuesta un céntimo, podemos decir que es barato.

Generalmente no se mira dos veces. 

Buscar la reflexión en el espectador de la crisis actual 
desde la creación y no caer en el derrotismo, es un reto.

Buscar una forma estética, sutil y optimista de mostrarla, 
es un propósito.

Poner en valor al individuo, sus cualidades, sus virtudes y 
el valor de las pequeñas cosas, ese es el tema de mi trabajo.
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Imagen tomada durante el congreso 
EL ARTE NECESARIO, 2013
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El artivismo como narrativa artístico-política. colectivo flo6x8

PALABRAS CLAVE: Artivismo, movilización, arte, política, FLO6X8

“Artivismo tiene la capacidad de catapultar al espectador hacia un lugar confuso de forma que puede imaginar por un 
momento cómo podría ser un nuevo mundo”1.

Stephen Duncombe 

RESUMEN

La presente comunicación se enmarca en el estudio sobre la cultura artístico-política de artistas o grupos de artistas elegidos 
por el énfasis que caracteriza sus propuestas artísticas concebidas como modo de participación social y como expresión política. 
Se muestran algunas de las diferentes formas de creación artística comprometidas con la sociedad actual que utilizan el arte 
como vehículo racionalizador, creando nuevas formas de visualización, producción y constitución de la obra de arte. Este fenó-
meno presente en la nueva comunicación política conformado por la combinación de la creatividad artística, así como Internet 
y la difusión que nos otorga los medios de comunicación, se denomina artivismo, neologismo conformado por la palabra arte y 
activismo. El artivismo configura una nueva fórmula más eficaz para realizar la sacudida de conciencias necesarias que permitan 
el desarrollo de acciones estratégicas y sean consolidadas mediante la creación de nuevas tácticas políticas de futuro con cierta 
notoriedad. Es este movimiento artístico-político el que restablece la función social del arte2 que ya se instauró en los comienzos 
de los años setenta, donde el abandono de la mímesis dio lugar al nacimiento al arte del concepto y de la idea3. Un arte nómada 
que a su vez reflexiona sobre la relación social y las diferentes intervenciones artísticas de consumo; las desemejantes formas de 
comunicación, movilización y protesta, así como de las distintas estrategias políticas que perjudican a toda una sociedad, ya sea 
la homosexualidad, el sida, las reivindicaciones feministas, la integración racial, el derecho al aborto, etc.

El argumento trascendental que se tiene en cuenta en esta comunicación como forma de entender el arte, es el conce-
bido por Joseph Beuys, que instauró la idea que defiende que todos somos artistas, y que por ello, el arte debía convertirse 
y reinventarse para dejar de ser lo que hasta el momento había sido4. Así estas narrativas de carácter artivista se aproximan 
al gran público haciendo partícipe a los denominados artistas (activistas y espectadores) que se aumentan en número 
debido a la concienciación colectiva frente a las situaciones de riesgo e injusticia social. 
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En un primer plano se contextualiza el fenómeno denominado artivismo cuyas narrativas son capaces de alterar los 
códigos y signos ya establecidos en el subconsciente de la sociedad que desarrolla a su vez determinadas estrategias que 
consolidan nuevas tácticas políticas posibles. Estrategias de poder, que según Foucault son inconmensurables porque el 
poder es coextensivo al cuerpo social5, y que son utilizadas por las nuevas formas de entender y construir el arte.

En un segundo bloque se categoriza las metodologías artístico-políticas más representativas que reflexionan sobre el 
abuso del consumismo, la especulación inmobiliaria, el individualismo, las estrategias políticas, la vulnerabilidad de algu-
nos sectores sociales, el medioambiente, los recortes en la sanidad y la educación. Se examinan los distintos discursos de 
desavenencias basados en el arte y la crítica política que tienen su núcleo de irradiación originaria en los EE.UU, de los 
cuales podemos destacar tanto a colectivos como Wochenklausur, ACT UP, Guerrilla Girls o a artistas individuales como 
Suzanne Lacy y Santiago Sierra. En el ámbito nacional se realiza una aproximación más profunda sobre las narrativas ar-
tivistas desarrolladas por uno de los colectivos que surgió poco después de la caída de Lehman Brothers en el año 2008, 
llamado FLO6X8. 

Las conclusiones que arroja este estudio señalan que los artivistas (artistas y espectadores) comparten una concepción 
amplia de lo político que permite la interrelación de las distintas micro-narrativas de poder que se establecen también en 
el discurso artístico. Formas de ver y contemplar el mundo cuyo fin no es otro que la construcción de un clima de  grupo 
para favorecer así las prácticas compartidas de una misma sociedad. Formas de crear con y para la ciudadanía, dando 
aliciente a aquellos colectivos más vulnerables: “que nos vayamos haciendo despacio con el arte como juego, como un 
carrusel que te invita al giro”6.

EL ARTIVISMO

Se puede considerar el origen del arte social en los pri-
meros movimientos feministas de los años sesenta y en las 
primeras apariciones del video y performance en la década 
de los setenta, pero fue la crisis de finales de los ochenta 
la que dio lugar que en los comienzos de los noventa se 
conformara un arte social que cuestionara el mercado y el 
fetichismo de los objetos artísticos, haciéndose partícipe del 
posmodernismo activista o alternativo. Debido a la disposi-
ción de una nueva concepción de la obra de arte como pro-
testa en contra de la globalización y en contra de los con-
flictos armados, surgió el movimiento artivista como una 
forma de cuestionar las ideas políticas con la idea de arte.

Como “arte activista” se entiende, en palabras de Nina 
Felshin, como un híbrido del mundo del arte y del mun-
do del activismo político y la organización comunitaria7, y 
señala como objetivo principal el de llevar a cabo determi-
nados cambios sociales. Es por ello por lo que la fenome-
nología del artivismo se configura a través del arte activista 
con una nueva fórmula más eficaz para realizar la sacudida 
de conciencia que permita el desarrollo de nuevas acciones 
estratégicas que puedan ser consolidadas posteriormente a 
través de la creación de tácticas políticas. 

Esta nueva concepción del arte, que lo convierten a su 
vez en un arte nómada, se entiende aquí  como Adolfo 
Colombres, quien indica que “la función de lo que hoy lla-
mamos arte […] tributaría de otras funciones sociales y no 
se subordina a la belleza”8. En esta reflexión descansa los 
principios básicos del artivismo, cuya misión no radica en 

determinar unas estrategias estéticas imperantes, sino que 
a través de unas tácticas artísticas miméticas a las políti-
cas, queden asociadas a las distintas problemáticas sociales 
que se acontecen. Estas narrativas de carácter artivista se 
aproximan al gran público, siendo el mismo partícipe, tan-
to activistas como espectadores, que aumentan en número 
debido a la concienciación colectiva frente a las situaciones 
de riesgo e injustica social.

El artivismo permite la creación de narrativas capaces de 
alterar los códigos y signos ya establecidos en el subcons-
ciente de la sociedad que desarrolla a su vez determinadas 
tácticas que consolidan nuevas formas políticas posibles, 
con un “mayor compromiso con la sociedad y no con el 
arte”9. A través de estos movimientos artístico-políticos se 
establecen nexos que vinculan las protestas sociales con los 
modos de construir y pensar el arte, fortaleciendo a su vez 
cada una de estas prácticas críticas y consiguiendo así una 
organización comunitaria con elementos artivistas. Es así 
como el espacio público se convierte en la plataforma espa-
cial para el desarrollo de las propuestas artivistas, que pue-
den desarrollarse mediante la realización de performances, 
instalaciones o happenings, teniendo a su vez en cuenta 
la concepción de los diferentes emplazamientos urbanos 
como sus diferentes técnicas publicitarias.

METODOLOGÍAS ARTÍSTICO-POLÍTICAS

Al producirse una mayor sensibilización hacia lo social, 
que otorga un mayor interés a la experiencia del cuerpo y 
su iconografía; planteamientos sobre la dicotomía entre la 
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concepción de lo masculino y lo femenino; y la preocupa-
ción por la desaparición de las fronteras entre lo público y lo 
privado, llevaron a la necesidad del nacimiento de nuevos 
espacios expositivos alternativos, “alejados del cubo blan-
co de las salas al uso y la aparición de las llamadas anti-
exposiciones”10. 

Uno de los ejemplos concedidos por este movimiento 
fue el Group Material11,  cuya propuesta inicial consistió en 
la apertura de una tienda-galería en 244 East 13th Street, 
Nueva York, en 1980. Propugnaban un arte de montaje 
que abordara críticamente la problemática cultural y social 
del momento, realizando un control sobre su propio trabajo 
para así poder encauzar sus energías hacia la demanda de 
las propias condiciones sociales y no las del mercado artísti-
co. La concepción del colectivo se consagró en “respuesta 
constructiva a los modos insatisfactorios en que se había 
concebido, producido, distribuido y ensañado el arte en la 
sociedad norteamericana del momento”12.

 Las categorizaciones más representativas del movimien-
to artivista y sus discursos de desavenencias basados en 
el arte y la crítica política son analizados en este bloque a 
través de los colectivos ACT UP, Wochenklausur y Guerrilla 
Girls, y los artistas Susanne Lazy y Santiago Sierra.

Figuras 1 y 2. ACT UP. Acción en la Cámara de Repre-
sentantes de los EE.UU en contra de los recortes presu-

puestarios de los programas nacionales y mundiales sobre 
el SIDA, 2012. Fotografía de ACT UP New York. 

La protesta hacia las estrategias políticas que perju-
dican a una sociedad marcada por el SIDA, es la lleva-
da a cabo por el colectivo13 fundado en el año 1987 en 
Nueva York, ACT UP, que corresponde al acrónimo de la 
AIDS Coalition to Unleash Power (Coalición del sida para 
desatar el poder). Su objetivo principal es poner de ma-
nifiesto la pandemia del SIDA y sus enfermos para con-
seguir legislaciones más favorables, una mejora en las 
asistencias sanitarias y una mayor inversión en la inves-
tigación científica, y poder alcanzar todas aquellas polí-
ticas necesarias que permitan paliar la enfermedad. Una 
de las últimas acciones consistió en ingresar totalmente 
desnudos, con inscripciones en sus cuerpos, en la oficina 
del Presidente de la Cámara de Representantes de los 
EE.UU, John Boehner, con el objetivo de detener los nue-
vos recortes presupuestarios en los programas nacionales 
y mundiales sobre el SIDA. 

“El arte como base potencial de acción, tiene un capital 
político a su disposición que no debe ser subestimado. El 
uso de este potencial para manipular circunstancias sociales 
es una práctica de arte tan válida como la manipulación de 
materiales tradicionales”14. Es el colectivo Wochenklausur 
quien elige esta función del arte y establece unas acciones 
que se caracterizan por su límite temporal y por sus apor-
taciones resolutivas a los problemas identificados. Invitado 
por la curadora Daniella van Zuijlen de la Culturgest a par-
ticipar en el Foro Cultural de Austria NY (ACFNY) de la ciu-
dad de Nueva York, desarrolló un proyecto titulado Cuando 
los invitados son huéspedes, 2010, donde una de las casas 
vacías de la ciudad fue propuesta para libre uso a los estu-
diantes de arte, con la condición de que ellos debían acon-
dicionarla para poder habitarla a cambio de estar exentos 
de abonar el alquiler. Un proyecto con mucha aceptación y 
que se ha implantado como modelo para otros propietarios 
de edificios vacíos y grupos renovadores de la ciudad de 
Nueva York.

Tácticas de guerrilla para promocionar y reivindicar la 
presencia de la mujer en el arte, son las utilizadas por 
el colectivo compuesto por artistas feministas cuyo naci-
miento tuvo lugar en Nueva York en el año 1984, Guerri-
lla Girls. Sus acciones utilizan los mecanismos que la pu-
blicidad les proporciona para denunciar el desequilibro 
entre el género y la raza de entre los artistas que inundan 
las galerías y museos de arte. Se caracterizan por utili-
zar una máscara de gorila para preservar su identidad, 
utilizando así el humor descarado frente a las críticas 
políticas-sociales en contra de la violencia de la mujer, 
la guerra o la desigualdad racial. En su participación en 
la Bienal de Venecia de 2005 exhibieron 6 carteles de 
grandes dimensiones donde hacían crítica política, hacia 
la propia organización, a los museos de Venecia y al cine 
de Hollywood. 
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Figuras 3 y 4. Guerrilla Girls. Cartelería presentada en la 
Bienal de Venecia, 2005. Fotografía de Guerrilla Girls.

[¿Por qué las mujeres tienen que estar desnudas para 
entrar en el Museo? Menos del 5% de los artistas en las 
secciones de Arte Moderno son mujeres, pero el 85% de 

los desnudos son femeninos.]

Suzanne Lazy pertenece al grupo de artistas de renom-
bre internacional cuyas intervenciones, instalaciones, vi-
deos y grandes espectáculos, abordan temas sociales y ur-
banos. En esta comunicación interesa destacar una de sus 
obras, titulada Crystal Quilt, 1987. Una acción desarrollada 
en Minneapolis donde 430 mujeres de unos 60 años de 
edad fueron convocadas para intercambiar sus experiencias 
sobre el envejecimiento y el paso del tiempo en sus cuer-
pos, como una experiencia colectiva conformada desde la 
individualidad. Esta acción, conforma la base por la que da 
origen a la obra titulada  Silver Action, 2013, desarrollada 

en el Tate Modern de Londres. En esta ocasión, se invitó a 
ciento de mujeres, mayores de 60 años, para que a través 
de sus experiencias de participaciones en acciones políticas 
desarrolladas en el pasado se  conformen distintas conver-
saciones improvisadas.

Figura 4. Suzanne Lazy. Crystal Quilt, 1987. Escena per-
teneciente a la acción realizada por más de 430 mujeres 

en Minneapolis, 1987. Fotografía de Susanne Lazy.

Figura 5. Suzanne Lazy. Silver Action, 2013. Mujeres 
mayores de 60 años que desarrollan la acción propuesta 
para el BMW Tate en vivo, Londres, 2013. Fotografía de 

Suzanne Lacy.

En la esfera artística nacional con carácter artivista, se 
presenta al artista Santiago Sierra. Sus obras  están car-
gadas de reivindicaciones sociopolíticas que arrojan luz a 
las distintas tramas de poder que fomentan la alienación 
y explotación de la clase obrera, de las injusticias laborales 
cuyas desigualdades de riqueza son provocadas por el sis-
tema capitalista imperante. Utiliza estrategias propias del 
arte de acción, del minimalismo y del arte conceptual para 
construir un universo político-artístico. El extremo de su crí-
tica hacia el sistema capitalista  fue el rechazo al Premio 
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Nacional de Artes Plásticas de España en 2010. Una de sus 
últimas intervenciones con estrategia artivista se desarrolló 
a principios del año 2013 y lleva por título El trabajo es la 
dictadura, donde se contrató a través del Servicio Público 
de Empleo a desempleados que percibieron el salario míni-
mo interprofesional por escribir en 1000 libros la frase: El 
trabajo es la dictadura.

Figuras 6 y 7. Santiago Sierra. El trabajo es la dicta-
dura, 2013. Formato vertical, 150 x 105 mm, tapa blanda, 

87 páginas. Editado por Santiago Sierra. Fotografía de 
Santiago Sierra.

COLECTIVO FLO6X8

 Es la crisis mundial que se atraviesa desde los últimos 
años la que ha exigido el replanteamiento de nuevas for-
mas de ver y contemplar el mundo con estrategias artísticas 
comprometidas con la sociedad actual, que han hecho po-

sible el nacimiento de nuevos colectivos artísticos capaces 
de concentrar un mayor número de espectadores dispues-
tos a apoyar y sumarse al cambio, apostando por solucio-
nes con herramientas propias del arte contemporáneo. 

FLO6X8, es un colectivo artístico sevillano que nació 
en el año 2008, poco después de la caída de Lehman 
Brother, cuyo inicio se conformó por las artistas activistas 
Donna, Niña Ninja y Paca La Monea, llegando a formar 
parte de él en la actualidad más de cuarenta compo-
nentes. Se autodefinen como un colectivo cuyo objetivo 
principal es la búsqueda del cambio social a través del 
arte como herramienta, utilizando el flamenco como ve-
hículo movilizador de los sentimientos de una mayoría 
social, apostando por el diálogo corporal y verbal a tra-
vés del baile y el cante.

Utilizan el flamenco como arma para realizar sus accio-
nes en entidades de carácter capitalista. Identificados con 
los movimientos surgidos en la última década como el de la 
primavera árabe, la resistencia en Grecia, el 15M, Occupy 
Wall Street, entre otros, apuestan por nuevas percepciones 
sociales y nuevas concepciones  clasistas. Sus propuestas 
están cargadas de mensajes reivindicativos de carácter po-
lítico, donde denuncian las estructuras de poder responsa-
bles de la crisis económica, con el objetivo de contribuir al 
cambio de los parámetros por los que se rige la sociedad 
actual capitalista. 

Distintas acciones artivistas han desarrollado a lo largo 
de estos 5 años desde su creación como colectivo, entre 
ellas, se destaca la toma de la sede del Banco Santander 
al compás de rumbas con letras críticas hacia el banque-
ro; la acción realizada por la Niña Ninja en el BBVA donde 
zapatea sobre sus ahorros, monedas de céntimos de euro; 
el cante de las cuarenta por seguiriyas a los banqueros de 
CajaSol; o la última soleá por bulerías contra la Troika y el 
rescate a la banca que tuvo lugar en tres sucursales ban-
carias de Sevilla en el mes de junio de 2013. Acciones que 
irrumpen en las instituciones financieras con el flamenco 
como herramienta de expresión, y el cuerpo y la voz como 
único vehículo transmisor.

El discurso intrínseco de las acciones del colectivo 
FLO6x8 corresponde a la implicación masiva de la socie-
dad y la repercusión emocional que se transmite incitan-
do a la unión y a la aceptación del mismo a través de la 
supeditación del lenguaje corporal en movimiento creado 
a partir de ritmos que forman parte del Patrimonio de la 
Humanidad, el flamenco. Una lectura que deja entrever 
que la unión de la sociedad es la clave que permite el posi-
ble cambio de las estrategias económicas, sociales, éticas, 
culturales en las que está inmersa la sociedad actual, utili-
zando el arte como la herramienta capaz de emocionar y 
de tomar conciencia.
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Figuras 9 y 10. FLO6X8. Banquero. Fotogramas corres-
pondientes a la acción en el Banco Santander de Sevilla, 

2010. Fotografía del colectivo FLO6X8.

      Figura 11. FLO6X8. Cuatro trileros que nos en-
tregaron a la Troika, 2013. Sucursal bancaria de Sevilla. 

Fotografía del colectivo FLO6X8.

Figura 12. FLO6X8. Operación trapos sucios: por la 
transparencia de la Banca. Acción realizada en la sucursal 

de BBVA de la C/Virgen de Luján de Sevilla, 2011. Fotogra-
fía del colectivo FLO6X8

CONCLUSIONES

Las distintas estrategias artístico-políticas que se han de-
sarrollado en esta comunicación, ensalzan la capacidad del 
artivismo como herramienta capaz de unificar al espectador 
y al artista para protestar en contra de las situaciones de 
riesgo e injustica social. En esta comunicación se procura 
una aproximación a las distintas estrategias artísticas que 
se han desarrollado en los últimos años, destacando aque-
llas que reivindican una mejora social con intervenciones de 
carácter político. El vínculo entre las diferentes obras aquí 
citadas se sitúa en la búsqueda de la racionalización de las 
tácticas políticas utilizadas que a través del arte descubren 
una nueva visión y una alternativa al estado de crisis en que 
se encuentran.

 Los colectivos y artistas  aquí citados, sirven como ejem-
plo de otros muchos que utilizan estas estrategias artístico-
políticas insurgentes en desacuerdo con el discurso político 
del poder instituido.  Artivistas que comparten una concep-
ción amplia de lo político que permite la interrelación de las 
distintas micro-narrativas de poder que se establecen tam-
bién en el discurso artístico, como herramienta de protesta 
para construir nuevas lecturas y formas de ver y contemplar 
el mundo, cuyo fin no es otro que la construcción de un 
clima de  grupo para favorecer así las prácticas compartidas 
de una misma sociedad.
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NOTAS
1 Metrópolis. Arte y Activismo. Dirigido por María Pallier. La2 de RTVE, 28 de febrero de 2010. [En línea]. Disponible en 
internet: http://www.rtve.es/television/20100219/arte-activismo/318935.shtml
2 Véase GOMBRICH, E.H.: Los usos de las imágenes. Estudios sobre la función social del arte y la comunicación visual. 
Debate, Barcelona, 2003.
3 Véase  STANGOS, Nikos: Conceptos del arte moderno. Alianza Editorial, Madrid, 2006.
4 SEDEÑO VALDELLÓS, Ana: Historia y estética del videoarte en España. Comunicación Social Ediciones y Publicaciones, 
Zaragoza, 2011, p. 87.
5 FOUCAULT, Michel: Microfísica del poder. Ediciones La Piqueta, Madrid, 1978,  pp. 170-172.
6 CARNACEA CRUZ, Ángeles y LOZANO CÁMBARA, Ana: Arte, Intervención y Acción Social. Editorial Grupo 5, Madrid, 
2011, p. 142.
7 FELSHIN, Nina (ed.): But it is Art? The spiriti of art as activism. Bay Press, Seattle, 1995, pp. 9-29.
8 COLOMBRES, Adolfo: Teoría transcultural del arte. Hacia un pensamiento visual independiente. Serie Antropológica 
Ediciones del Sol, Buenos Aires, 2005, p. 199.
9 BECKER, Carol: Zones of contention. Essays on art, institutions, gender and anxiety. State University of New York 
Press, Albany, New York, 1996, p. 21
10 GUASH, Ana María: /RV�PDQL¿HVWRV�GHO�DUWH�SRVPRGHUQR��7H[WRV�GH�H[SRVLFLRQHV����������. Ed. Akal, Madrid, 
2000, p. 9.
11 Formado en 1978 por los artistas Doug Ashford, Julie Ault, Féliz González-Torres, Mundy McLaughlin y Tim Rollins.
12 MOORE, A. y MILLER, M.: The Story of a Lover East Side Art Gallery. Eds. ABC NO RIO Dinero, Nueva York, 1985, p. 
22.
13 “Imposible […] sería entender la génesis de estas nuevas propuestas críticas centradas en el mundo de la producción 
y recepción cultural sin pensar en la instauración de un nuevo concepto de lo colectivo, implícito en los acontecimientos 
sociales y políticos de aquellos años, y especialmente relacionado con el desarrollo de  problemas vinculados  a la inmi-
gración y a las relaciones entre el tercer mundo y los países más desarrollados.” MARTÍN PRADA, Juan: La apropiación 

posmoderna. Arte, práctica apropiacionista y teoría de la posmodernidad. Editorial Fundamentos, Madrid, 2001, p.15.
14 WOCHENKLAUSUR, Del objeto a la intervención concreta. [En línea]. Fecha desconocida [citado el 14 junio 
2013]. Disponible en internet: http://www.wochenklausur.at/index1.php?lang=es
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ORTEGA GARRIDO, JOAQUÍN    

Nada es para siempre       

PALABRAS CLAVE: estrategia-efímero-producción

RESUMEN

Lo efímero en la creación plástica genera una amplia y heterogénea etiqueta bajo la que se pueden identificar muy 
diversas propuestas y creadores, cuyo nexo puede ser en muchas ocasiones accidental, consecuencia del formato utili-
zado, debido a la falta de medios o forzado -como es el caso- por el que observa. En contraste con un arte tradicional 
y acumulativo, esa etiqueta del arte efímero que se identifica por la desaparición como objetivo principal o secundario, 
como consecuencia del mismo proceder artístico, se postula como necesaria; más si cabe en un contexto de crisis, en el 
que para el productor se genera la imperiosa necesidad de aglutinar lo social, lo lúdico y profesional, salvaguardando la 
productividad no la producción, por lo tanto el uso cultural frente al consumo y la acumulación.

Este texto es un esbozo de esta idea de lo efímero a partir de algunas propuestas que han tenido lugar en los últimos 
años en la ciudad de Valencia, a partir de obras propias o en las que hemos participado y propuestas que hemos conocido 
de cerca.

ABSTRACT

Ephemeral in plastic creation generates an heterogeneous label under which one can identify very different proposals 
and creators, whose link can often be accidental, resulting from the format used, due to lack of resources or forced, as 
is the case-by observing. In contrast to a traditional art and cumulative, that ephemeral art tag, which is identified by the 
disappearance of the primary or secondary purpose or as a result of the same procedure artistic, is postulated as neces-
sary, more so in a context of crisis which for the producer generates the urgent necessity to unite social, recreational and 
professional, ensuring their productivity is not your production and cultural use over consumption and accumulation.

This text is an outline of this idea of ephemera from some proposals that have taken place in recent years in the city 
of Valencia, from his own works, or in which I participated and proposals I have known closely.

Becario de Investigación del Laboratorio de Creaciones Intermedia del Departamento de Escultura de la Universidad Politécnica de Valencia.
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INTRODUCCIÓN

En el western “Los Profesionales”, un pistolero llama-
do Dolworth (Burt Lancaster), retiene a un revolucionario 
mexicano venido a menos llamado Raza en un desfiladero 
(Jack Palance), mientras, sus compañeros cumplen el injus-
to encargo para el que les han contratado y que solo una 
vez cumplido romperán. Pero antes del bonito final, en el 
desfiladero, el pistolero le dice al otro:

“nada es para siempre”(1)

Este comunicado presenta la estrategia de lo efímero 
en la práctica artística como un modelo capaz de aglutinar 
diversos aspectos personales, lúdicos, sociales y reivindica-
tivos o de resistencia, a partir de diferentes acciones o in-
tervenciones de los que hemos sido testigo y en ocasiones 
cómplice, y que han tenido lugar en la ciudad de Valencia 
en los últimos años.

DESARROLLO

Es difícil, más aun en un contexto de crisis como el actual, 
argumentar el arte necesario. Sin embargo, siguiendo la tó-
nica general de los tiempos que corren, viendo la política de 
recortes generalizados, subida del IVA, la precarización de las 
condiciones de trabajo y en general el derrumbe de los servi-
cios y derechos básicos, parece que lo único verdaderamente 
sencillo es señalar el que sobra, el superfluo o aquel del que 
supuestamente podemos prescindir. En definitiva, el arte que 
ha estado “por encima de nuestras posibilidades”. 

Este comunicado no pretende argumentar en contra 
de estas derivas culturales que en época de supuesta bo-
nanza, construyen contendores de cultura casi como eje 
central de sus políticas culturales. Contenedores que ahora 
hay que mantener y rellenar de la forma más económica 
posible, algo de lo que algunos de nosotros empezamos a 
saber mucho. Estas políticas culturales caen por su propio 
peso; hemos pasado de un “se va a caer” a “te lo dije”; y 
esto nos trae a la memoria la demoledora frase con la que 
terminaba un artículo sobre el abandono escolar Mariano 
Fernández Enguita, pero que bien puede servir para tratar  
de definir la rocambolesca situación actual: 

“[...] lo que hacía falta era no haber llegado ahí.”(2)

Y es una vez ahí donde queremos plantear lo efímero 
como una de las estrategias que a nuestro juicio suponen 
una vía posible para nuestro trabajo y un intento de salva-
guardar la conciencia de muchos de nosotros.

“El espacio basura es la suma total de nuestro éxito actual; hemos 
construido más que todas las generaciones anteriores juntas, pero 
en cierto modo no se nos recordará a esa misma escala. Nosotros 
no dejamos pirámides. Conforme al nuevo evangelio de la fealdad, 
hay más “espacio basura” en construcción en el siglo XXI que lo 
que ha sobrevivido del siglo XX...”(3)

Si como dice Koolhas el producto de nuestro éxito es el 
“espacio basura” y de este, surgido en el siglo XX, existe 
ahora mismo más en construcción -a medio hacer en el 
caso de nuestro país- del que ha sobrevivido, considera-
mos que el problema, además de su no habitabilidad -es 
decir, de no satisfacer la necesidad a la que debía dar res-
puesta-, es el resultado de su inevitable sometimiento al 
tiempo: el escombro, cuya versión más versátil sería el re-
siduo. De igual forma nuestra prolífica producción no pa-
rece estar contribuyendo a la construcción en positivo de 
nuestra existencia, obviando lo único seguro para cualquier 
producción humana: su caducidad, al menos tal y como se 
la pensó. Producimos con innumerables fines, excepto el 
de desaparecer o de dejar de ser, sin cubrir y colapsar como 
un residuo. La inevitable obsolescencia de las cosas -nada 
que ver con la programada- o nuestro fracaso, ya no sabe 
convertirse en ruina, ya sea para desaparecer o para que los 
siguientes construyan su pasado, interpretándola y reinter-
pretándola. Nuestra producción se convierte en una carga 
que dificulta o niega otras opciones, como el escombro.

“Creo que se ve mejor como ruina; las ruinas romanas tuvieron 
más influencia arquitectónica así, que como obras de arquitectura. 

Lo que no se ve se puede imaginar.”(4)

En ocasiones parecemos condenados o empeñados, a 
negar la posibilidad de imaginar a los que vienen detrás, ni 
siquiera sus propios fracasos. Pero por suerte “la solución 
final” se nos resiste. Por eso la importancia de poner en 
valor lo efímero desde la producción plástica, no necesaria-
mente como la clave principal de la misma, sino más bien 
como un deje o un tic, que con el tiempo podría convertirse 
en buenos modales. Se trata, sino de añadir nuevos valores 
y sobre todo nuevas formas al arte efímero más conocido 
bajo este cuño, como por ejemplo el de Andy Glodsworthy, 
sí de dar otro enfoque a ese cajón de sastre del arte efímero 
para hacerlo pretendidamente contagioso.

A nuestro juicio lo efímero en el ámbito creativo, supone 
la asunción de nuestras propias limitaciones, de contemplar 
algo más allá de nuestro aquí y ahora, es el evento, el asalto 
al ciudadano, es la reivindicación y la visibilización, es el arte 
de lo cotidiano. Se trataría de ejercer algo así como la vecin-
dad, de forma que la producción plástica pueda convertirse 
en regalo y no solo en producto -aunque no de forma obli-
gatoria- donde la supervivencia y resonancia de nuestra obra 
no es lo importante. Lo importante es hacerla y compartirla, 
casi como decir la palabra o hacer el gesto. La supuesta deli-
cadeza de lo efímero es una pose que en oposición, o al me-
nos en contraste con un arte de rotonda se podría convertir 
en aquello que Patrice Loubier denominó el signo salvaje.

“Su presencia es una intrusión subrepticia, apuesta por el parasi-
taje y la creación de ruido, la perturbación local discreta, modesta. 
El signo salvaje evita la oposición brutal, el gesto radical, brillante; 
quiere huir de la recuperación que puede acechar bajo la acción 
demasiado sensacional.”(5)
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En este maravilloso termino de Loubier deducimos una cualidad 
que creemos importante para esa estrategia de lo efímero, como 
un arma eficaz para el arte necesario: lo abarcable. Esto no supone 
más que una recuperación de escala espacial, temporal y de me-
dios, en la que son la suma de abarcabilidades -palabra inexistente- 
la que hace posible la acometida de grandes proyectos.

A continuación expondremos brevemente algunos de 
los proyectos propios o cercanos, que entendemos están 
en la órbita de esa amplia idea de lo efímero y abarcable, 
que tratamos de exponer. 

Para comenzar utilizaremos el viento como nexo de un 
acontecimiento y dos propuestas, concretamente las rachas 
que azotaron a finales de Enero de 2013, las provincias de 
Valencia y Castellón, entre otras.

El 26 de mayo de 2012, con la ayuda de mis compañeros 
instalo una pieza en un tocón, situado al comienzo del carril 
bici hacia Alboraya, junto a la rotonda de la salida norte de Va-
lencia. Dicho tocón aparecía todavía como el árbol que fue en 
Google Maps. La obra se enmarca dentro del tipo de trabajo 
que vengo realizando desde 2010, entorno a cuestiones en re-
lación al uso y abuso del territorio, que en gran medida está en 
la base de las reflexiones expuestas en este texto. Esas rachas 
de viento mencionadas anteriormente, derribaron dicha pieza 
acabando así, por ahora, con un objeto o acontecimiento, que 
desde lo efímero pretendía ser una fórmula de supervivencia 
para nuestra producción, una forma de compartirla, exponerla 
y reflexionar sobre temas que nos parecen importantes.

A la izquierda “se movía como una casa” madera, tierra 
y portulacária afra varregata de Ximo Ortega Garrido (6). A 
la derecha capturas de pantalla de Google Maps tomadas 
el 27 de Noviembre de 2012.

En esas mismas fechas, concretamente el 26 de Enero de 
2013 y presumiblemente por las mismas rachas de viento 
de hasta 114 km/h, según datos de la Agencia Estatal de 
Meteorología Aemet (7), cayó una escultura de unas 36 
t. del escultor Juan Ripollés que podríamos incluir dentro 
de lo que hemos llamado el arte de rotonda y cuyo cos-
te, según algunas fuentes, fue de 180.000 euros. Dicho 
acontecimiento generó ríos de tinta, diálogos entre autor 
y obra, controversia política, un ingeniero abochornado y 
lo que es más interesante, una respuesta necesaria. Dicha 
respuesta vino por parte de un colectivo de personas que 
se aúna bajo el nombre de Plañideras Culturales, un grupo 
de artistas que, como su nombre indica, y como reza en su 
web, se dedican a: 

“[...]ante el malestar por el panorama cultural lloramos por usted”. (8)

Así recogió la prensa su llanto:

“[...]Vestidos con ropas negras, pelucas y velos, cinco 
miembros de esta entidad han acudido este mediodía a la 
rotonda de la ronda este de Castelló para llevar a cabo este 
“rito”; tras la “conversación” de Ripollés con su escultura, 
la asociación “vio una luz en este desierto cultural”.[...]Me-
gáfono en mano, le han preguntado si el panorama cultural 



 

702

Joaquín Ortega Garrido
“Nada es para siempre” 

“va a seguir tirado en el suelo como la escultura”, a lo que 
la médium ha contestado afirmativamente. También le han 
requerido si “podemos permitirnos recortar la cultura en 
estos momentos aunque haya sobres circulando misteriosa-
mente”, a lo que ha contestado que no. Por último, le han 
espetado si es necesario que “el poco gasto en patrimonio 
cultural recaiga sólo en unos pocos como tu creador”, en 
alusión a Ripollés. [...]Los representantes de Plañideras Cul-
turales han dicho que la realidad actual es ya de “índole pa-
ranormal”, con “sobres que aparecen y desaparecen mis-
teriosamente, salas fantasma de arte contemporáneo que 
existen pero no funcionan, recortes excesivos en Cultura en 
época de crisis”.

Imagen de Europapress.(9)

Al mismo tiempo han criticado que se utilicen presu-
puestos “excesivos” para esculturas de rotondas que “no 
se sostienen, construcciones faraónicas a medio hacer que 
se quedan vacías, filmotecas y teatros que parecen seguir 
pero no tienen cómo funcionar, y una Ciudad de las Artes y 
Ciencias que, como agujero negro, absorbe los presupues-
tos públicos”.(10)

Esta sucesión de hechos además de poner en cuestión la 
pretendida significación oficial de lugares, únicamente des-
de una gestión de los recursos culturales que, incluso desde 

sus propia óptica debería resultar ineficiente, puesto que es 
innegable la caída de la escultura; podría interpretarse como 
síntoma de una patología mucho más amplia que afecta a lo 
cultural. Además apoyándonos en el citado artículo de prensa, 
se pone de relieve lo que para nosotros es una cuestión fun-
damental y no por evidente en uso, la confusión entre valor y 
precio, cultura con monumento, patrimonio con lastre y artis-
ta con mercenario. La actividad de este colectivo a nuestro pa-
recer, pone de manifiesto otra forma más de entender lo efí-
mero, implícita en su propio acontecer artístico, el evento, que 
cobra aún más fuerza frente al derrumbe del monumento.

Otro de los proyectos en los que hemos participado y que 
nos sirven para ilustrar el tema en cuestión, tiene que ver con 
las Fallas de Valencia. Concretamente con un movimiento que 
desde hace ya muchos años pretende acabar con esa imagen 
esperpéntica de derroche y fuego que en ocasiones tiene di-
cha fiesta. Donde no olvidemos, parte del presupuesto de las 
mismas es público y cuya principal materia prima es de todos, 
la calle. Falles Populars y Combatives es uno de los colectivos 
que integran ese movimiento y  se define así en su web: 

“Les Falles Populars i Combatives és una proposta de festa 
autogestionada fruit del treball conjunt de diversos col·lectius 
de la ciutat de València, que al llarg dels anys ha anat consoli-
dant-se com una alternativa a les falles oficials.»(11)

Este colectivo realiza diferentes actividades a lo largo del 
año, en especial durante la semana de Fallas. 
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 “Falla Popular i Combativa 2013” y cremá.

Junto con Daniel Tomás Marquina (12), Jose Juan Ballester 
y diversas asociaciones del barrio coordinados por FPC se rea-
lizaron, las semanas anteriores a Fallas, diversos talleres con 
colectivos de Ciutat Vella, para construir el monumento fallero 
de 2013, con un presupuesto total para materiales de 150 eu-
ros. Las fallas son monumentos efímeros por definición, pero 
su coste económico y ecológico los hacen muy cuestionables. 
En este proyecto, más allá del valor que su manufactura pu-
diera tener, destacaba para los visitantes, sobre todo en el mo-
mento cumbre del monumento la cremá, por su “abarcabili-
dad” que tenia que ver con su tamaño y el uso responsable de 
los materiales, que hacían del acto un momento de disfrute y 
participación, poniendo en valor aquellas particularidades de 

la tradición que en nuestra opinión son más enriquecedoras, 
frente a la quema indiscriminada de productos tóxicos de alto 
coste económico. Esta falla, su repercusión y acogida nos pa-
rece un elemento clave para establecer la siguiente correlación 
de términos: efímero, inocuo y tóxico. Que bien podría estar 
entre las cuestiones sobre las que reflexionar para el acontecer 
cultural y sus responsables, de entre otras fiestas las fallas.

En esta paulatina reducción de público que parece 
acompañar a la asunción de lo abarcable por el artista, tam-
bién queremos utilizar algunas de las obras de la creadora 
plástica Raquel Vidal para ilustrar la siguiente cuestión que 
queremos tratar: ese carácter de regalo del que hacíamos 
mención anteriormente, que puede llegar a establecer un 
diálogo íntimo y reducido en número pero alejado por com-
pleto de la exclusividad. La primera de estas obras se titula 
“Torna a Sophora” y fue instalada en la rama de un árbol 
en el cauce del río Turia en 2011 y aun continúa allí. 

Se trata de seis frutos de bronce instalados en una rama 
envuelta con lana. Mientras ésta estuvo verde los brotes 
asomaban entre la lana, pero con el primer cambio de es-
tación la rama dejo de brotar con la misma intensidad y fue 
paulatinamente doblándose por el peso del bronce, deján-
dola al alcance de la mano. Nos parece especialmente rese-
ñable su discreción utilizando un material como el bronce, 
con la carga de monumento tradicional que tiene pero lo 
que verdaderamente más nos atrae de esta obra, es ese 
dialogo que de forma irrefutable se ha establecido con un 
reducido público, ya que dichos arboles han sido podados 

Imágenes de Raquel Vidal tomadas el 30 de octubre y el 
30 de noviembre de 2011(13)
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en diversas ocasiones y quien haya llevado a cabo esta ta-
rea, ha respetado de forma meticulosa la rama en cuestión. 

   

Raquel Vidal “la casa que no puede permitirse llover” 
2012. 

En otra ocasión Raquel Vidal, con la pieza titulada “la 
casa que no podía permitirse llover” que consistía en colo-
car en pequeños huecos en arboles de la ciudad de Valen-
cia, minúsculas sillas de papel y registrar su devenir; tras va-
rias decenas de sillas y convertir la acción en gesto y rutina, 
recibió de un espectador, que se llevó una de las sillas, una 
flor que dejo en el lugar, hecha del mismo material.

Lo cierto es que este tipo de acciones solo pueden alcan-
zar a un público reducido, pero bajo nuestro punto de vista 
esta cuestión se perfila como cualidad y no como limita-
ción. Parecen trabajar desde la invitación e implícitamente 
asumen, de forma sutil, una diversidad de sensibilidades, 
de intereses y complejidades individuales, pretendiendo sa-
tisfacer solo una parte de ese abanico, la primera la del 
autor de la obra. Desde este supuesto el arte pagado por 
todos puede revelarse en cierta medida ineficiente, pues 
parece que no puede haber un solo arte para todos y me-
nos, confinado en un museo o en una rotonda, alejado de 
la invitación y mucho más próximo a la obligatoriedad o la 
imposición.

Por último presentamos el evento que tuvo lugar el 15 
de Diciembre de 2012 en la Plaça del Centenar de la Plo-
ma del Barrio del Carmen de Valencia, en el que participé 
junto a otros compañeros del curso “Narrativas del espacio 
público II” y diversos colectivos que reivindican el uso de 
ese espacio y cuestionan su diseño actual. La plaza es un 
lugar frio y sucio con un ficus impresionante, una zona no 
accesible a las personas utilizado como letrina para perros 
y algunos humanos, unos muros bajos que estrechan el 

espacio, locales comerciales vacíos, unos extraños colum-
pios, una desproporcionada entrada de garaje y un acceso 

a unas ruinas -cerrado a petición de los vecinos porque se 
utilizaban como baño público-. Ese día se realizaron dife-
rentes intervenciones que partían de las peticiones de los 
colectivos, nuestras observaciones, objeciones y reflexiones 
al respecto como grupo, que se apoyaron en los medios y 
conocimientos de cada uno de los participantes, generando 
en tiempo record una respuesta que jamás podría haberse 
generado sin la suma de los diferentes potenciales de los 
participantes, tal vez, lo que antes hemos llamado “abarca-
bilidades”. Esto supuso trabajar desde nuestras disciplinas, 
asumiendo nuestras limitaciones, lo que marcó de forma 
fundamental el carácter efímero de la jornada.

Las sencillas respuestas que se dieron a los problemas 
que expusieron los diferentes afectados, no se plantearon 
como únicas, ni se abandonaron a su suerte en el lugar, 
como parece haberse hecho con la plaza -que inicialmente 
fue un patio interior- sino que se planteó desde el principio 
como una invitación; primero al uso de los ciudadanos y 
segundo a la gestión municipal. El evento fue un éxito, su 
repercusión mediática leve, su éxito en cuanto al estado 
actual de la plaza ninguno. La plaza sigue intacta y la invi-
tación sigue ahí.

CONCLUSIONES

Con todo lo expuesto pretendemos reivindicar lo efí-
mero entendido de forma amplia, como una estrategia de 
trabajo y simbólica que desde nuestro punto de vista como 
trabajador plástico y espectador cercano resulta útil y efi-
caz. Estrategia que frente a otras no parece necesitar del 
enfrentamiento directo, sino de la mera existencia autóno-
ma o parasitaria. Esta fórmula surge de la lectura intencio
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Plaça del Centenar de la Ploma 15 de Diciembre de 
2012.

nada de obras y autores muy diversos que por necesidad, 
casualidad, convicción o por la etapa de su carrera en la 
que se encuentran generan un tipo de obra que poco o 
nada tienen que ver con un arte eminentemente acumula-

tivo, sino con uno donde lo personal, lo social y lo profesio-
nal pretende confluir.

Todas estas propuestas, frente a una gestión del arte con 
recursos y esfuerzos cada vez más limitados y destinados 
solo a unos pocos, que condena a la asfixia a gran parte 
de las diversas sensibilidades existentes, puede que no sean 
estrictamente el arte necesario pero si que son el arte irre-
mediable y el arte a pesar de.

NOTAS
1 BROOKS, Richard. Los profesionales, Columbia Pictures, 1966. 117 min.
2 FERNÁNDEZ ENGUITA, Mariano. Del desapego al desenganche y de éste al fracaso escolar, en Propuesta Educativa 
Número 35 – Año 20 – Jun 2011 – Vol 1 – Págs. 85 a 94. En: [http://www.propuestaeducativa.flacso.org.ar/archivos/
articulos/25.pdf] Consultado el 27 de junio de 2012.
3 KOOLHAAS, Rem. Espacio basura. Barcelona. Ed. Gustavo Gili S.L. 2007. p. 7
4 LOUBIER, Patrice. Del signo salvaje. Notas sobre la intervención urbana, en Suplemento Fuera de Banda

n. 0 de la revista Banda Aparte.Formas de Ver n. 3 octubre 1995. San Sebastián, p. 3. 
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RESUMEN

Proponemos analizar procesos y metodologías de las prácticas colaborativas en el contexto de las artes visuales y mul-
timedia, mediante la revisión de las experiencias realizadas en los años 70 hasta las prácticas emergentes en el presente. 
Exponer los resultados llevados a cabo por investigadores y alumnos Artes de la Universidad de Beira Interior en Portugal 
con los proyecto titulados “Lanificios, arqueologia do presente”.

Como antecedentes del arte multimedia colaborativo hablaremos del grupo artístico Raindance Corporation creado 
en 1969 por Michael Shamberg y Paul Ryan. Paul Ryan era entonces estudiante y asistente de investigación de Marshall 
Mcluhan que había acuñado el termino de “Cybernetic guerrilla warfare” para describir cómo el movimiento de contra-
cultura de finales los años 60 y principios de los 70 debe utilizar tecnología de comunicación para transmitir su mensaje al 
público. Dos años más tarde, en 1971, el mismo Michael Shamberg creó el término de Guerrilla Televisión con la finalidad 
de emitir por televisión de forma anónima, documentos con temática social.

ABSTRACT

We propose to analyze processes and methodologies of collaborative practices in the context of the visual arts and 
multimedia, through a review of the experiences in the 70s to the emerging practices in the present and state the results 
conducted by researchers and students of Art at the University of Beira Interior in Portugal with the project entitled “La-
nificios, arqueología do presente”.

As precursors of collaborative multimedia art we wil refer to the art gruop Raindance Corporation created in 1969 by 
Michael Shamberg and Paul Ryan. Paul Ryan was then a student and research assistant to Marshall McLuhan, who coined 
the term Cybernetic guerrilla warfare to describe how the counterculture movement of the late 60s and early 70s must use 
communication technology to convey your message to the public. Two years later, in 1971, the same Michael Shamberg 
created the term Guerrilla Television in order to air on television anonymously documentaries on social issues.
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Jacques Rancière  en su libro  El espectador emancipa-
do1, nos habla acerca del concepto de la pensatividad de 
la imagen, para referirse a aquello que no puede asignarse 
a la intención del que la ha producido y que surte efecto 
sobre el que la ve, sin relacionarla con un objeto determi-
nado. Sería un estado indeterminado entre lo activo y lo 
pasivo, una zona de indeterminación entre lo pensado y lo 
no pensado y también entre arte y no-arte (Rancière, 2008, 
p. 110). En el ámbito artístico a lo largo de la historia se 
han venido desarrollando experiencias y prácticas participa-
tivas. Es a partir de la comercialización de cámaras de vídeo 
portátiles (Sony Portapack), a finales de los años sesenta, 
cuando diversos grupos y colectivos de artistas comienzan 
a experimentar con el nuevo medio. Desde entonces y a 
medida que ha ido evolucionando la tecnología, se han 
diseñado y desarrollado estos proyectos, algunos con un 
marcado carácter social y otros con una intencionalidad de 
difusión de experiencias personales. En los últimos años la 
pensatividad de la imagen aludida por Rancière se ha adap-
tado a nuevas formas, contextos y posibilidades que ofre-
cen las tecnologías audiovisuales del momento.

1. Antecedentes.

 Algunas experiencias artísticas relacionadas con el au-
diovisual colaborativo, considero fueron precursoras y cuya 
influencia marcó actitudes y formas de hacer de las prácti-
cas participativas en vídeo. 

Al hablar de prácticas colaborativas entiendo que este 
concepto no debe confundirse con otro tipo de prácticas de 
carácter participativo o colectivo. El término colaborativo 
difiere de los anteriores porque introduce pequeños ma-
tices, implicando una actitud más activa que la de partici-
par en algo ya organizado. Hace referencia a la acción de 
colaborar con un grupo de personas, no simplemente a la 
realización de un proyecto, con ese grupo o cualquier otro. 
Se trata de crear un proceso de coproducción, en el que 
idealmente se incorporan y comparten permanentemente 
las ideas, acuerdos y desacuerdos, sobre los procesos y me-
todologías de trabajo. En definitiva los procesos colaborati-
vos tratan de generar otras formas de hacer. 2

En 1968 surge en Nueva York el grupo Conmediation, 
cuya vida fue muy breve, pero que representó el punto de 
partida para la creación de nuevos grupos. Entre sus miem-
bros encontramos a David Cort, Frank Gillette, Ken Marsh y 
Howie Gutsadt que luego formarán parte respectivamente 
de Videofreex, People´s Video Theatre y Raindance Corpo-
ration. El festival de Woodstock, en 1969, representa un 
importante catalizador y comienzan a proliferar los grupos 
de lo que Michael Shamberg llamó Guerrilla Television.

1.1 Videofreex

Videofreex (1969-1978) fue un grupo pionero en trabajar 
con cámaras sony (portapacks) de forma colaborativa. Se sin-
tieron muy unidos hasta tal punto que sus integrantes forma-
ron una comuna. Todos trabajaban colaborativamente tanto 
en la producción como en la posproducción de imágenes y 
tras un periodo de intensa actividad en Nueva York, se con-
vierten en nómadas, viajan por todas partes en camionetas y 
empiezan a ser conocidos también con el nombre de Media 
Bus. Finalmente después de haber introducido el modelo de 
video bus en la práctica de lo que luego se denominaría “vi-
deo comunitario”, el grupo se establece definitivamente en 
Lanesville, allí crearon una estación local de televisión, la La-
nesville Television, que constituye un ejemplo insólito y curio-
so de televisión al servicio de la comunidad. Actualmente el 
archivo de Videofreex, con más de 1500 piezas, se encuentra 
depositado en Video Data Bank, que es una distribuidora de 
vídeo independiente situada en The School of the Art Insti-
tute of Chicago. Esto puede dar una idea de la importancia 
de este colectivo y de la gran producción de videos realizados 
durante una década.

1.2 People´s Video Theatre

People´s Video Theatre fue un grupo creado por Elliot 
Glass, Howie Gutstadt y Ken Marsh, planteó desde un prin-
cipio su actividad en relación a comunidades muy determi-
nadas: minorías éticas y grupos radicales ligados a aquellas 
(indios, chicanos, Black Panthers, Young Lords). People´s 
Video Theatre escribieron “the people are the information, 
media processes can reach out their needs”.  El grupo gra-
bó con cámaras de video entonces llamadas portapacks, 
en las calles de Nueva York, con la idea de documentar y 
crear discusión posteriormente con el público en general, 
sobre los documentos filmados. Se caracterizó por grabar 
en 1970 la primera manifestación sobre la Liberación de la 
Mujer en Nueva York, así como diversas protestas de un 
grupo de liberación Puerto Riqueño en Manhattan. 3

1.3 Raindance Corporation.

La Nueva Izquierda surgió a principios de los sesenta en 
Estados Unidos como un movimiento estudiantil que lucha-
ba por la reforma de las universidades, por los derechos 
civiles, por la organización a nivel de comunidades y contra 
la guerra del Vietnam y el dominio que las grandes compa-
ñías ejercían sobre la política de países extranjeros. En este 
contexto, en 1969 bajo la dirección de  Michael Shamberg 
y Paul Ryan, varios estudiantes de arte de la Universidad de 
California se agruparon para formar el colectivo Raindance 
Corporation. Paul Ryan era entonces estudiante y asistente 
de investigación de Marshall Mcluhan, que había acuñado 
el término de “Cybernetic guerrilla warfare”, para describir 



A
N

IA
V

- D
EFO

RM
A

 Cultura O
nline, 2014/ ISSN

 2254-2272

709

Pedro Ortuño
Prácticas colaborativas en contextos multimedia. Memoria e identidad en el proyecto “Lanificios arqueología 

del presente”

cómo el movimiento de contracultura de finales los años 60 
y principios de los 70, debe utilizar tecnología de comuni-
cación para transmitir sus mensajes al público en general. 
Su importancia radica más en su labor publicista del medio, 
y en sus funciones a nivel de coordinación e interconexión 
sectorial, que no en su producción como grupo. Se trataba 
más de una reunión de individualidades, que no de un gru-
po homogéneo; algunos de ellos se proyectarían hacia la 
escena del videoarte (Juan Downey, Frank Guillette, Ira Sch-
neider…), otros darán origen a la creación del grupo TVTV 
(Michael Shamberg, Megan Williams, Dudley Evenson, etc.)

Dos años más tarde, en 1971, el mismo Michael Sham-
berg, con la idea de generar una alternativa a la televisión 
comercial acuñó el término de Guerrilla Television. Debido 
a las limitaciones de las personas que participaban en el 
proyecto y el constante cambio de la tecnología vídeo junto 
con otras fuerzas mayores que operaban dentro de la so-
ciedad norteamericana, este proyecto se vio mermado y no 
pudo competir con la televisión americana y el aumento de 
emisiones públicas de la época. Aunque Guerrilla Television 
fue en parte responsable de que se produjesen notables 
cambios en el sistema competitivo de televisión, su papel 
fue el de un peón más. 

1.4 Guerrilla Television: Concepto e ideas.

El término Guerrilla Television es un concepto utilizado 
por Shamberg para referirse al papel alienador que tiene en 
la sociedad norteamericana los Mass Media (Televisión, ra-
dio y prensa) y sus derivados domésticos como la fotografía 
instamatic y el súper 8 que era utilizado en esos años. La 
tesis general es que los sony portapacks, la televisón por 
cable y las cintas de vídeo constituían una alternativa a los 
medios de comunicación de masas norteamericanos a los 
que Shamberg llamaba “Media America”. Eran una alter-
nativa tanto al nivel de producción, al no existir estructu-
ras rígidas y jerárquicas ya que todos los miembros podían 
participar en las decisiones como a la expresión porque 
para realizar sus vídeos no estaban bajo la influencia de la 
temporalidad televisiva al servicio de los spots publicitarios. 
A los grupos de Guerrilla Television les fascinaban las cua-
lidades del nuevo medio vídeo y por tanto se afanaban en 
una tarea proselitista, de convertir a otros a la fe, a través 
de talleres y acciones de dinamización. Había también una 
voluntad de servicio, de estar a disposición de los demás, 
de estar en todas partes que queda reflejada en el slogan 
“make your own televisión”.

La Guerilla Televison murió con la contracultura y sus 
profetas se equivocaron en el sentido de que el vídeo, en 
sí, no proveyó la alternativa a los medios de comunicación 
norteamericanos. 

1.5 Video Trans Américas.  

El artista chileno Juan Downey, que había colaborado 
en 1971 con Raindance Corporation, lleva a cabo entre 
1973 y 1979 su proyecto Video Trans Américas con la idea 
de grabar en vídeo e interactuar con culturas indígenas de 
América del Sur, considerando que vivían al margen de la 
sociedad de consumo. Su proyecto consistió en un viaje 
que realizó junto a su familia por  el continente america-
no, en busca de denominadores comunes de identidad y 
comunicación entre los distintos pueblos. Para ello el artista 
grabó diversos vídeos en colaboración con los integrantes 
de diferentes comunidades indígenas, consiguiendo que las 
imágenes del viaje se convirtieran en metáfora de tránsito y 
creando así una cartografía virtual y activa de las Américas. 
El año de comienzo fue 1973, con una serie de viajes por 
Norte y Centro América, para luego recorrer parte de Sur 
América. Una segunda etapa tuvo lugar en la selva ama-
zónica en el Río Orinoco y en la frontera entre Venezuela 
y Brasil, sumada a otros viajes al sur de Chile. La tercera 
etapa tuvo lugar entre los años 1976 y 1977, culminando 
con un viaje al Amazonas, durante el cual Downey convivió 
con varias comunidades indígenas: Guahibos, Piaroas, Ma-
quiritari, destacando las experiencias durante nueve meses 
con la comunidad Yanomami, la tribu primitiva más grande, 
que aún se encuentra en la edad de piedra y que en aquel 
momento, era un símbolo de las tribus de la amazonía no 
contactadas. 

Para Downey la idea colaborativa consistió en desarrollar 
una perspectiva integral de las diversas poblaciones que ac-
tualmente habitan los continentes americanos, tal y como 
escribe en sus relatos descriptivos del proyecto “la informa-
ción cultural será intercambiada principalmente mediante 
los vídeos rodados por el camino, y proyectados en los pue-
blos para que la gente se vea a sí misma y a otra gente. El 
papel del artista se concibe aquí como el de un comunica-
dor cultural, una especie de antropólogo activador con un 
medio de expresión visual: vídeo”4. 
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1.6 Berwick Street Collective.

Una experiencia interesante a destacar en Reino Unido 
fue el colectivo Berwick Street Collective, que filmó Nigh-
cleaners (1972) cuya acción se sitúa durante la campaña 
de sindicalización de las empleadas nocturnas de limpieza, 
victimas de la precarización salarial. Interesados en un prin-
cipio en hacer un film de apoyo a la campaña, el colectivo 
decidió recurrir a nuevas formas de representación, crean-
do una película autorreflexiva, que pretenderá concienciar 
al público sobre los procesos de trabajo precario e invisible. 
La diferencia respecto a otros documentales tradicionales 
radica en la libre interpretación por parte del espectador 
de los acontecimientos que allí se muestran. En la orga-
nización de esta película, no hubo una división jerárquica 
en cuanto al trabajo de los miembros del colectivo, todo 
lo contrario, se caracterizó por existir una relación lineal en 
cuanto a las aportaciones de cada una de las personas que 
participaron. 

1.7 Video nas aldeias

En el contexto latinoamericano de habla portuguesa, 
cabe destacar Video nas aldeias5, que es un proyecto co-
laborativo de producción audiovisual creado en 1987 por 
Vicent Carelli. Trata de apoyar los diversos movimientos in-
dígenas de Brasil y ayudar a la preservación de sus culturas 
e identidades. 

En un principio Video nas aldeias colaboraba con aso-
ciaciones y ONGs vinculadas a comunidades Indígenas. Su 
primera experiencia audiovisual fue con los indígenas Nam-
biquara, y según comenta el propio autor,  nunca se imagi-
nó el impacto que supuso en dicha comunidad mostrar el 
material filmado a sus gentes. A partir de ahí decidió repetir 
la hazaña en otras comunidades indígenas.

Video nas aldeias sigue tres líneas de actuación: forma-
ción, producción y difusión. El primero tiene como objetivo 
proporcionar una educación de calidad a los indígenas, a tra-
vés de talleres de capacitación que duran un mes, siempre en 
sus aldeas. Allí aprenden a hacer scripts, capturar imágenes, 
realizar un análisis crítico del material capturado y ser cons-
cientes de edición. Los talleres son interactivos y abiertos, 
para que todo el pueblo participe y supervise el proceso.

Vicent Carelli piensa que hoy en día los medios de comu-
nicación transmiten  una imagen deformada de las perso-
nas y de la cultura indígena en general.  Los talleres, desem-
peñan una función social importante donde la práctica del 
audiovisual tiene consecuencias internas interesantes, que 
van más allá de esta producción, es una manera de valorar 
la tradición, el patrimonio cultural y una forma de promover 
un intercambio interno en la comunidad entre jóvenes y 
ancianos. Además de promover un conocimiento por parte 
de la sociedad brasileña acerca de los indígenas.

El siguiente paso es la producción y en un principio se 
inició como un proceso progresivo ya que Vicent Carelli 
distribuía cámaras entre los indígenas  y estos conseguían 
filmar cosas para la comunidad, para un consumo estricta-
mente interno.  Al final hicieron acopio de mucho material 
y empezaron a editar una serie de películas y documentales. 
En las primeras películas que crearon comentaban cuales 
eran sus experiencias al filmar.

La tercera y última línea de acción es la distribución. Vi-
deo nas aldeias  ha creado una red de socios y gracias a 
la difusión de todo el material que se produce, hay una 
comunicación continua entre sus miembros, en todos sus 
años de existencia. 

1.8 Video-Nou

En el contexto español, sin lugar a dudas el colectivo 
Video-Nou fue uno de los pioneros.  Creado a raíz de les 
Jornadas de Vídeo organizadas por el CAIC (Buenos Aires), 
que tuvieron lugar a principios de 1977 en la Fundación 
Joan Miró de Barcelona. Exploraron los diversos campos de 
aplicación del vídeo: social, artístico, documental, educa-
tivo y profesional. La actividad de Video-Nou se fue cen-
trando en la práctica de la comunicación horizontal, bidi-
reccional y participativa, en el ámbito de lo que entonces 
se conocía como “animación sociocultural”: produciendo 
videos elaborados con la participación directa de los pro-
pios interesados y que se difunden inmediatamente en su 
contexto específico. 

A principios de 1979, Video-Nou se constituye en equi-
po gestor del Servei de Vídeo Comunitari. El objetivo cen-
tral del Servei de Vídeo Comunitari fue difundir y promover 
la utilización del vídeo como medio de comunicación y de 
dinamización social, cultural, educativa e informativa de la 
vida comunitaria. 

Durante seis años (1977-1983) el grupo participó en 
los acontecimientos históricos que se produjeron en Ca-
taluña y España: “la transición” política, los movimientos 
y las luchas sociales urbanas y los cambios culturales y 
tecnológicos.

1.9 Cine sin Autor.

En España han existido varios ejemplos de prácticas co-
laborativas pero me voy a centrar en una de ellas por su 
proximidad física, ya que se ha llevado a cabo en la ciudad 
de Blanca de Murcia y por mi implicación personal en la 
misma. Se trata del colectivo Cine sin Autor creado por Ge-
rardo Tudurí en el año 2000 y entendido como un modo de 
producción socio-cinematográfico que realiza documentos 
fílmicos y películas con personas y colectivos de la socie-
dad, que no suelen aparecer ni están relacionados con la 
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producción audiovisual en general. La clave de este modo 
de hacer vídeo es la práctica de la “sin autoría” y consiste 
en que el equipo de realización de un proceso no establece 
una relación de propiedad sobre el capital fílmico creado 
para beneficio propio, sino que colectiviza progresivamente 
todo el proceso de producción y distribución cinematográ-
fico. 

En 2008 publicaron el Manifiesto del cine sin autor6, 
donde se establecen las bases del cine sin autoría, en con-
traposición al cine autoral que se ha venido realizando 
durante todo el siglo XX.  Para Gerardo Tudurí el Cine sin 
Autor es un proceso socio-cinematográfico donde se busca 
que la Representación se vea modificada por la persona o 
el colectivo humano que genera un film y la persona o el 
colectivo humano se vea modificado por la construcción 
de la representación fílmica que éste o estos eligen produ-
cir. Ellos seleccionan conscientemente a personas, grupos y 
colectivos ajenos a la producción de imágenes mediáticas 
y cinematográficas, porque entienden por “dispositivo-
autor” a la persona o grupo propietario del capital fílmico, 
entendiendo como capital fílmico el conjunto de ideas que 
cada persona aporta a la película. Es por esta razón que el 
grupo propietario tiene el control de las decisiones sobre 
todo el proceso.7

Actualmente el colectivo Cine sin Autor desarrolla su la-
bor cinematográfica en la Fábrica de Cine sin Autor en el 
Matadero de Madrid, 

2. Contextos Universitarios en Portugal.

Voy a citar un proyecto realizado a partir de procesos 
colaborativos con alumnos de artes de la Universidade da 
Beira Interior en Portugal. La práctica llevada a cabo se ha 
desarrollado acorde a las siguientes premisas: un grupo de 
estudiantes de arte en cuyo seno no hay división de roles, 
donde todo se decide entre los miembros del equipo, con 
la finalidad de mostrar lo mejor posible una situación y pro-
blemática de un barrio y donde las experiencias estéticas 

pueden o no, ser negociadas con los sujetos representados 
o filmados.

2.1 Lanificios: Arqueologia do presente.

Lanificios: Arqueologia do presente, es un proyecto de 
web documentary realizado en el marco de una investi-
gación llevada a cabo en el Laboratorio de Comunicación 
Visual LabCom, de la Universidade da Beira Interior en Por-
tugal. En dicho proyecto han participado estudiantes del 
Master de Diseño y Multimedia que se imparte en dicha 
Universidad.

Trata acerca de la desaparición y la memoria de la indus-
tria de Lanificios llevada a cabo en la región de Sierra de Es-
trada. La actividad de las fábricas se desarrolló desde finales 
del XVII a inicios del siglo XX. Esta actividad textil llegó a ser 
una de las más fructíferas de Europa. Con la llegada de las 
sucesivas crisis económicas, a finales de los años 90 se fue-
ron cerrando un gran número de fábricas textiles dedicadas 
a la producción y manufacturación de tejidos de lana en 
Portugal. Esto hace que hoy en día exista un gran número 
de fábricas abandonadas que son reflejo del esplendor que 
vivió la ciudad de Covilha. El proyecto rescata la memoria 
de lo que fue la industria de los Lanificios y desarrolla una 
investigación sobre la historia empresarial e industrial de 
los mismos, así como sobre los recursos y soportes para el 
desenvolvimiento de la industria textil. 

El proyecto comenzó con la creación de grupos de tra-
bajo centrados cada uno en un matiz diferente sobre la 
memoria y la historia de la industria de los Lanificios. Unos 
se dedicaron a realizar entrevistas a los antiguos trabajado-
res textiles, recogiendo testimonios sobre la historia de las 
tejedoras y aspectos sociales de la época. Otros trataron el 
tema de la arqueología industrial, el cierre de las fábricas 
y la huella que ha dejado el tiempo en sus paredes. El re-
sultado de todo este trabajo de campo has sido recogidos 
en una serie de vídeos y proyectos multimedia que se han 
subido a la web en formato de web documentary.
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RESUMEN

Si para Jorge Oteiza la escultura como masa es un sistema agotado, la escultura brasileña de la época de la Bienal de 
São  Paulo de 1957, indudablemente le interesaría. Las propuestas en las que trabajaban los artistas brasileños en ese 
momento, no hablaban de la masa escultórica, es decir, no se referían a la masa pesada, cerrada, compacta. La dinámica 
construida en  las esculturas de Franz Weissmann y en las obras de Lygia Clark para la misma Bienal en la que Oteiza recibe 
el Gran Premio, ejemplariza este posicionamiento. Es, precisamente, esta situación la que permite la receptividad de las 
propuestas del artista vasco en el ambiente artístico brasileño.

En aquella Bienal, Oteiza y Weissmann traban conocimiento de sus respectivas obras y, de inmediato, perciben diferen-
cias y aproximaciones en sus procesos de trabajo. Algunas declaraciones hechas por ambos artistas, confirman lo dicho 
anteriormente. Así como Oteiza buscaba construir algo “fuera” de la escultura, Lygia, Weissmann y Hélio Oiticica procura-
ban instalar algún acontecimiento “fuera” de la obra, pero que partiera desde la propia obra. Buscaban crear un entorno 
estético-espacial para la estructura formal, indagaban con insistencia algo que emanase del objeto plástico. 

Mientras Oteiza teoriza la problemática de la “desocupación espacial” en la escultura y, de cierta manera, construye 
una estética del vacío, Weissmann insiste en esta misma búsqueda pero con una particularidad distinta –trabaja el vacío, 
la desocupación del cubo, de acuerdo con la percepción. Llama la atención cómo las trayectorias en la búsqueda de un 
propósito plástico en estos escultores se entrecruzan en varios momentos. Desde la problemática cultural de cada uno, 
veremos la diferencia de enfoques en la conceptualización del vacío en ambos.

El vacío activo es un concepto que sirve de base al pensamiento constructivista moderno. Una búsqueda común en los artistas 
aquí referidos es activar el vacío, así como estetizarlo y potenciarlo continuando una de las propuestas centrales de la tradición 
moderna. Mediante esta proposición constructiva inicial, la idea es verificar las posibilidades de conexión entre algunas obras de 
Oteiza, que recibe el premio al mejor escultor extranjero en la IV Bienal de Sao Paulo en 1957, y las obras de Weissmann, que recibe 
el premio al mejor escultor nacional de dicha Bienal. Estos artistas, a partir de los mencionados premios, mantuvieron, a pesar de la 
distancia que los unía o los separaba, algunos contactos por pocos que fueran, debido a sus investigaciones escultóricas. 

Profesor investigador. Escola de Muìsica e Belas Artes do Paranaì
PALABRAS CLAVE: Jorge Oteiza, Franz Weissmann, IV Bienal de Sao Paulo. escultura, espacio receptivo.
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Esta investigación pretende como objetivo inicial trazar e indagar la presencia de la obra de Oteiza en la Bienal del 57.  
El estudio se propone explorar los intercambios surgidos en el medio artístico brasileño y de que forma acontecieron.  Y, 
finalmente, exponer estos intercambios desde el fenómeno escultórico para una consideración del hacer del arte, y desde 
el arte. Es decir, verificar cómo funcionan las obras de Weissmann y las de Oteiza. Valorar sus contribuciones en sus dife-
rencias. Así como lo que busca uno en el otro, desde estas diferencias. 

El año de la Bienal es el momento de la efervescencia del debate entre los artistas y poetas concretos y neoconcretos. 
La discusión giraba en torno  a la problemática racional, científica versus la subjetividad del artista presente en la obra.  
Para entender estas posibles conexiones entre Oteiza y los artista brasileños, el texto “Escultura dinámica” escrito por este 
escultor, contribuye a esbozar la construcción activa de estas interacciones. En este texto, el artista plantea la creación 
de un espacio estéticamente receptivo.  Un espacio pleno de energía activa que interesa a los artistas  aquí planteados.

¿Cual es el grado de interdependencia que la obra de los referidos artistas podría mantener entre sí? ¿Y cual?

ABSTRACT

If for Jorge Oteiza sculpture as mass is an exhausted system, Brazilian sculpture at the time of the 1957 São Paulo Bien-
nial would, undoubtedly, attract him. The proposals that guided the work of Brazilian artists of the day did not speak of 
sculptural mass as heavy, closed, compact mass. The dynamics built in Franz Weissmann’s sculptures and in Lygia Clark’s 
works produced for the same Biennial that awarded Oteiza the grand prix, exemplifies this position. It was precisely that 
situation that favored the acceptance of the Basque artist’s proposals in the Brazilian artistic scenario.   

At that Biennial, Oteiza and Weissmann got to know each other’s works and they immediately realized the differences 
and similarities in their work processes. Some of the remarks made by both artists attest to this statement. Oteiza at-
tempted to build something “outside” sculpture, just as Lygia, Weissmann, and Hélio Oiticica tried to install some kind 
of happening “outside” the work, but which stemmed from the work. They attempted to create an esthetic-spatial en-
vironment around formal structure; they persistently investigated something that would emanate from the plastic object. 

While Jorge Oteiza theorizes on the issue of “spatial disoccupation” in sculpture and, in a certain way, builds an es-
thetic of emptiness, Weissmann insists on this same investigation, but with a difference – he works with emptiness, the 
hollowness of the cube, according to perception. It calls one’s attention how the trajectory of these artists, in their search 
for a plastic purpose, intertwines at several points in time. From the cultural issues addressed by each one, we see the 
difference on how they conceptualize emptiness.  

Active emptiness is a concept that undergirds modern constructivist thinking. A common pursuit by the artists men-
tioned here is to activate emptiness, as well as to “esthetize” it and “potentialize” it, according to one of the central 
proposals of modern tradition. By means of this initial constructive proposal, the idea is to examine the possible con-
nections between some of the works by Oteiza – awarded the best foreign sculptor prize of the IV São Paulo Biennial, 
in 1957 – and the works of Franz Weissmann, recipient of the best national sculptor award presented by the same 
Biennial. After receiving the awards,  the artists managed to keep in contact, despite the distance that both united and 
separated them, owing to their investigations in sculpture.   

The initial purpose of this study is to establish and investigate the presence of Oteiza’s work in the 1957 Biennial. This 
study intends to explore the exchanges that emerged within the Brazilian artistic scene and how they took place. And 
finally, it aims to expose these exchanges going from the sculptural phenomenon to a reflection on the making of art, 
from art. That is, to study how the works by Weissmann and Oteiza work. To assess their contributions in spite of their 
differences. And what one looks for in the other, based on such differences.  

The year of the Biennial was a time of heated discussion between artists and concrete and neoconcrete poets. 
The discussion hinged on the rational, scientific problematic versus the artist’s subjectivity present in the work. In 
order to understand the possible connections between Oteiza and the Brazilian artists the text “Dynamic Sculp-
ture”, authored by the sculptor, helps to outline the active construction of these interactions. In the text, the artist 
proposes the creation of an esthetically receptive space. A space filled with the active energy that interested the 
artists studied here.  

What degree of interdependence could there be among the works of the artists mentioned here? And what are the 
connections and esthetic implications of the works studied?
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INTRODUCCIÓN

Si para Jorge Oteiza (1908-2003-País Vasco/España) la es-
cultura como masa es un sistema agotado, la escultura brasi-
leña de la época de la Bienal de São Paulo de 1957, induda-
blemente le interesaría. Las propuestas en las que trabajaban 
los artistas brasileños en ese momento, no hablaban de la 
masa escultórica, es decir, no se referían a la masa pesada, 
cerrada, compacta. La dinámica construida en las escultu-
ras de Franz Weissmann (1911-Áustria-2005-Brasil), y en las 
obras de Lygia Clark (1920-1988-Brasil) para la misma Bienal 
en la que Oteiza recibe el Premio de mejor escultor extranje-
ro, ejemplariza este posicionamiento. Es, precisamente, esta 
situación la que permite la receptividad de las propuestas del 
artista vasco en el ambiente artístico brasileño.

En aquella Bienal, Oteiza y Weissmann conocen sus res-
pectivas obras y, de inmediato, perciben diferencias y aproxi-
maciones en sus procesos de trabajo. Algunas declaraciones 
hechas por ambos artistas, confirman lo dicho anteriormen-
te. Así como Oteiza buscaba construir algo “fuera” de la 
escultura, Lygia, Weissmann y Hélio Oiticica (1937-1980-Bra-
sil), procuraban instalar algún acontecimiento “fuera” de la 
obra, pero que partiera desde la propia obra. Buscaban crear 
un entorno estético-espacial para la estructura formal, inda-
gaban con insistencia algo que emanase del objeto plástico. 

Weissmannn comenta en sus ultimas declaraciones3 conocer 
a Oteiza en la exposición de la Bienal del 57 y añade: “…encon-
tré una gran afinidad entre mi trabajo y el suyo, estéticamente 
hablando, incluso me asusté…”. Y por otro lado, Oteiza mues-
tra públicamente interés por el trabajo de Weissmann en su vi-
sita a Rio de Janeiro durante la Bienal4, en compañía de Lygia 
Clark, prefiriendo visitar el taller de Weissmann. Efectivamente, 
a Lygia le hubiera gustado mostrarle la naturaleza de Rio, pero 
Oteiza le contesta que prefiere visitar el estudio de Franz. Para 
algunos esto era prueba de que al escultor vasco no le gustaba 
la naturaleza. Desde mi punto de vista, estoy en total desacuer-
do ya que, por ejemplo, cuando Oteiza en su viaje a América 
llega a San Agustín, en Colombia, proclama de forma poética la 
inmensidad del cosmos derramado sobre la tierra. En una situa-
ción anterior, todavía niño, a través de un agujero hecho por el 
mismo en un bloque de arenisca, comienza desde esta cavidad 
improvisada en la piedra, a buscar mundos imaginarios, desde 
donde localizar una rama, un pájaro5. 

El vacío activo – receptivo 

El vacío activo es un concepto que sirve de base al pen-
samiento constructivo moderno. Una búsqueda común, 

por parte de los artistas aquí referidos, es activar el vacío, 
así como estetizarlo y potencializarlo, continuando una de 
las propuestas centrales constructivas. 

Por medio de este propósito constructivo inicial, se ve-
rifica la posibilidad de conexión de Oteiza, quien recibe el 
Premio al mejor escultor extranjero en la IV Bienal de São 
Paulo en 1957, y las obras de Franz Weissmann, que tam-
bién recibe el Premio al mejor escultor nacional en la citada 
Bienal. Estos artistas, a partir de los mencionados premios, 
mantuvieron, a pesar de la distancia que los unía o los se-
paraba, algunos contactos, por pocos que fueran, debido a 
sus investigaciones escultóricas. En esta misma Bienal, par-
ticipan Hélio Oiticica, así como Lygia Clark, quien también 
recibe otro premio. 

Desde que Oteiza teoriza la problemática de la desocu-
pación espacial de la escultura y, de alguna manera, cons-
truye una estética sobre el vacío, Weissmann insiste en esta 
misma búsqueda, pero con una particularidad diferente 
– trabaja el vacío, la desocupación del cubo, de acuerdo 
a la percepción. Weissmann desarrolla su escultura desde 
una mirada propia, intuitiva, en la práctica directa del hacer 
escultórico. El mismo afirmaba que si no acontecía en pe-
queño, no funcionaria a escala mayor6. En su investigación 
constructiva busca obtener un cubo vacío desde un cubo 
solido. Desarrolla forma  s abiertas, en cuanto que articula 
construcciones partiendo de un plano cuadrado. Y toma 
el potencial de la tridimensionalidad del cubo para que se 
muestre lo virtual, con el fin de llegar a las construcciones 
vacías. Es decir, construye espacio. Además incorpora el co-
lor en su escultura y así caracteriza cálidamente la presencia 
de sus obras.

Llama la atención en estos escultores cómo las trayecto-
rias en la búsqueda de un propósito plástico se entrecruzan 
en varios momentos. No por una cuestión de convivencia, 
y sí por una búsqueda común pero, ciertamente, con una 
serie de singularidades. Investigaciones coincidentes en un 
momento dentro de la historia, en la cual estamos todos 
concernidos, indagaciones por los mismos deseos que se 
revelan en angustias, en ocasiones similares. 

Al contemplar la problemática desde lo cultural, se nota 
la diferencia de enfoque en la conceptualización del vacío 
en Weissmann y en Oteiza. Considerando también la hi-
pótesis de que vivencias señaladas proporcionan conceptos 
individualizados que se manifiestan en el resultado final de 
la practica escultórica. Oteiza tiene un imaginario cultural 
muy particular trasladado a sus propuestas plásticas. Según 
el propio artista, el concepto de vacío, en el cual transi-
ta, tiene una genealogía cultural procedente del cromlech 
vasco. El vacío originario, el procedente de sus obras. En 
primera instancia, con certeza, se considera la sensibilidad 
de la mirada altamente estética del artista.

Por acercarse a esta vida muere siempre el arte.2

Oteiza 
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Weissmann, europeo de nacimiento, con apenas once 
años, llega a Brasil con la familia. Su vivencia en la fase de 
formación escultórica pasa por algunas capitales brasileñas 
y finalmente residirá en Rio de Janeiro. Se podría entonces 
cuestionar si, en ese momento, el vacío en su obra ten-
dría señales de un linaje pré-cabralino7.El poeta concreto, 
Haroldo de Campos (1929-2003-Brasil), en 1996, en texto 
conmemorativo de los 40 años de la Exposición Nacional de 
Arte Concreta8, considera que el constructivismo brasileño 
podría reivindicar raíces en el arte aborigen, desde la cerá-
mica a la pintura corporal y también en el arte plumaria, 
dada la exuberancia en la mezcla de luz y color. Tampoco 
debemos olvidar, la reivindicación de los orígenes del Barro-
co brasileño de tradición ibérica, pero caldeado no trópico9. 
Los colores utilizados por Weissmann son prueba visible de 
esos orígenes. Además de la luz, del sol y del carnaval de 
Rio de Janeiro. 

La geografía de Rio impresiona, es de una naturaleza 
frondosa y exuberante, además de corporal. La mezcla en-
tre ciudad y naturaleza genera una belleza orgánicamente 
sensual. Es en este ambiente donde Weissmann produce 
una serie de esculturas de dimensión absolutamente hu-
mana. Es decir, sus obras públicas conversan con la escala 
compasiva del hombre. Y es esa organicidad traída para su 
escultura aquello que le conecta al movimiento neoconcre-
to10. Sus esculturas causan una sensación estética de am-
plitud espacial y al mismo tiempo nos acogen. Nos reciben 
en ese espacio vacío construido, en ese espacio dejado para 
que entremos no sólo visualmente en su obra, sino corpo-
ralmente.

Bienal 57

Esta investigación traza e indaga la presencia de las obras 
de Weissmann y de Oteiza en la Bienal del 57. Así como 
muestra los intercambios surgidos en el medio artístico bra-
sileño y de qué forma acontecieron. Y finalmente, expone 
estos intercambios desde el fenómeno escultórico, para 
una consideración del hacer del arte, y a partir del arte. Es 
decir, verifica como funcionan las obras de Weissmann y las 
de Oteiza. Evalúa sus contribuciones y sus diferencias. Así 
como, lo que busca uno en el otro, desde tales diferencias. 
Atendiendo siempre a una reflexión de ámbito estético. 

En primer lugar sería relevante destacar quienes recibie-
ron los galardones de escultura en las bienales anteriores. 
Estos premios fueron ofrecidos a artistas de renombre, cir-
cunstancia recordada por el propio Oteiza11, en una época 
en la que él mismo y su obra eran prácticamente desco-
nocidos. En la I Bienal del 51, Max Bill, recibe el Premio al 
mejor escultor extranjero, un artista muy significativo en el 
contexto artístico brasileño de los anos 50, sin contar la 
importancia directa que tuvo en la obra de Weissmann. En 

el 53 Henry Moore es consagrado con igual premio, y en el 
55, Marino Marini. 

La obra de Max Bill es para Weissmann, un indicador, 
además de ser una referencia para los artistas brasileños. 
Bill tuvo una exposición individual en 1950, en Museo de 
Arte Moderno de São Paulo, un año antes de recibir el 
Premio al mejor escultor extranjero. Según escribe Ferreira 
Gullar12, Weissmann, en 1953, se libera de las superficies 
continuas de Bill y pasa a trabajar el vacío. Por otro lado, 
Weissmann, además de recibir varios premios de renom-
brada importancia en Brasil, participa en las tres bienales 
anteriores y recibe, incluso, el segundo premio de escultura 
en 1955. El Cubo vazado (1950-51) presentado en la bienal 
del 51 es rechazado, pero a pesar de esta circunstancia, y 
dentro de las paradojas de estas exposiciones, dicha obra 
tiene una importancia preeminente por ser la primera obra 
rigurosamente concreta creada en Brasil13. Weissmann, en 
1954, igualmente había realizado en Rio de Janeiro el Mo-
numento a la Libertad de Expresión del Pensamiento, pri-
mera obra de arte constructivo colocada en espacio publico 
en el país. Desgraciadamente fue demolido en el 62, según 
consta, debido a una ampliación urbana en la región. 

Incluso, Ferreira Gullar14 compara la importancia para el 
ambiente artístico brasileño del premio otorgado a Otei-
za en la Bienal del 57, con el premio atribuido a Max Bill 
en la primera bienal del 51. Curiosamente la obra de Bill 
permanece en la memoria brasileña y, sin embargo, la de 
Oteiza no, ¿cual es la razón de este hecho? Él, que de al-
guna manera pasa a la ciudad, pasa a la vida15, punto im-
portante para establecer una conexión con los brasileños 
de la época. Ciertamente, el premio fue para un conjunto 
de obras, que consistía en algo mas que la propia escultu-
ra. Este grupo de obras incidía en todo un propósito que 
aspiraba dar cuenta del compromiso de la escultura de una 
época. Finalmente, en Brasil, sólo permanece una obra, la 
cual quedó fuera del Propósito experimental16. Tal vez, sea 
esta circunstancia, aquella que justifica la ausencia de obra 
de Oteiza en el recuerdo brasileño.

En aquel momento de la bienal, Oteiza permanece un 
tiempo en São Paulo, dado que mantiene contacto con 
los poetas concretos. Durante la visita al taller de Alfredo 
Volpi, critica su obra18. Éste, además de ser considerado 
en nuestro país un maestro de la pintura, participa en la 
misma Bienal. En un encuentro con los concretos en dicha 
Bienal, Oteiza expone sus teorías sobre la desocupación del 
espacio, ocasión en la que Waldemar Cordeiro (1925-Italia-
1973-Brasil) le dice: “usted hace la teoría, pero quien hace 
la escultura que usted pregona es Franz Weissmann” 19. 
Había un ambiente de encendidas discusiones en el recinto 
de la Bienal, y con certeza fueran fructíferas para ambas 
partes.
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17Arquivo Histórico Wanda Svevo - Fundação Bienal de São 
Paulo 

En su vuelta a España, la Revista Nacional de Arqui-
tectura20 le solicita un resumen de las noticias del grupo 
español en la IV Bienal. Oteiza, en sus anotaciones, divi-
de la participación española en Expresionismo abstracto, 
Irracionalismo abstracto, Expresionismo figurativo, Abs-

traccionismo figurativo. En el mismo listado agrega al arte 
neoconcreto, en el cual, él mismo se incluye. O sea, se 
incluye en un movimiento categóricamente brasileño. A 
continuación escribe lo siguiente: “en el inmenso recinto 
de la Exposición, los artistas participantes de 43 países me 
han sorprendido como un solo país, como una sola fami-
lia, como un solo grupo humano y espiritual, en busca de 
una expresión de nuestro tiempo y en servicio del mismo 
hombre, de la misma sociedad común a todos nosotros.” 
En este apasionante discurso, no parece el mismo hombre 
tan compulsivo al hablar. 21

El año de la Bienal es el momento de mayor efervescen-
cia del debate entre los artistas y los poetas neoconcretos. 
La discusión giraba en torno a la problemática racional, lo 
científico versus lo subjetivo del artista, presente en la obra. 
Para entender estas posibles conexiones entre Oteiza y los ar-
tistas brasileños, el texto Escultura dinámica22 de este autor, 
contribuye en el planteamiento sobre la construcción acti-
va de esas interacciones. En este texto, el artista propone la 

creación de un espacio estéticamente receptivo. Un espacio 
lleno de energía activa que interesa a los artistas aquí investi-
gados. En aquella Bienal del 57, la cuestión de la receptividad 
en las obras brasileñas estaba apenas apuntando. 
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Receptividad y desocupación

En el texto que nos ocupa, Oteiza trata de la compleji-
dad del concepto de lo dinámico en escultura. Aquí lo diná-
mico es similar a lo activo, a lo vivo, constituye un sistema 
de fuerzas y no de movimientos. Para él, lo dinámico es 
una cuestión fundamental para definir un estilo y para di-
ferenciar lo legitimo de lo falso. Entra directa y literalmente 
afirmando que “toda escultura dinámica es una escultura 
insatisfecha”. ¿Qué sería lo dinámico y qué sería lo insa-
tisfecho para Oteiza? Además, para el lo dinámico no se 
opone a lo estático. Lo estático se equipara a un sistema de 
fuerzas en reposo. Éste es un punto importante en el conte-
nido del texto, pues para el autor “el reposo sucede en arte 
después de los momentos de graves agitaciones, durante 
las cuales declinan los estilos”. Entiendo reposo aquí como 
un “corte”, donde según el propio autor, en ese reposo la 
materia formal se reactiva en busca de un nuevo lenguaje 
personal, de “una nueva dinámica”. Aquí el propio Oteiza 
plantea una pregunta: “¿cómo es la vida, el movimiento, lo 
dinámico, en la estatua?” 23

Oteiza habla de una escultura insatisfecha. Pero, 
¿qué es una escultura insatisfecha? Insatisfacción es 
un sentimiento de disgusto, de descontento. En un 
extremo de la insatisfacción podríamos llegar a la an-
gustia. Pero nuestro escultor dice que la escultura se 
encuentra insatisfecha. ¿Donde podría estar esa insa-
tisfacción en el objeto escultórico? ¿Estaría en la diná-
mica provocada por la obra, en esa energía que deriva 
de las tensiones de la obra plástica? ¿Sería, tal vez, 
esa energía depositada por el artista durante el hacer 
escultórico? ¿O es aquello que falta para que la obra 
se complete – aquella escultura que reclama la parti-
cipación del espectador, aquella que crea un espacio 
receptivo, un espacio lleno de energía activa? Siendo 
así, no es de extrañar el interés de Oteiza en mante-
ner contacto con algunos artistas brasileños de aquel 
momento de la Bienal del 57. Indudablemente, había 
una coincidencia conceptual en las propuestas de los 
artistas aquí citados.

La escultura insatisfecha necesita de la participación 
del espectador para completarse. La obra traspasa el pla-
no físico e introduce en la escena a quien la contempla, el 
espectador se torna entonces participante de la representa-
ción. “Se trata de una argucia estructural – de una ‘cuarta 
dimensión’, sostiene Oteiza, que en el caso de su trabajo, 
determina una clase de ‘escultura insatisfecha’ necesitada 
de la participación del espectador para completarse.” 24

Al mismo tiempo, la escultura propuesta por Oteiza exi-
ge un espectador, o mejor, un receptor abierto, afectuoso. 
Pero, ¿qué es ser un receptor accesible? Ese receptor sin 
el cual la escultura se encuentra insatisfecha. Ciertamente, 

esa participación no es aquella en la cual el participador25 
actúa, obra físicamente, si no que es aquella en la cual el 
espectador pasa a receptor, entra en el espacio energético 
proporcionado por la obra y es detenido por ella. El recep-
tor se pierde en el tiempo cronológico, mientras participa 
dese momento mágico aportado por la obra. El espectador 
permanece en un tiempo detenido, a la deriva. De hecho, 
es la creación de un espacio receptivo, que detiene al es-
pectador, aquel que participa en la estética de la obra. 

Oteiza cuando habla de estética no habla de una búsque-
da de la belleza en si misma. Si no que habla de algo profun-
damente humano, de aquel sentimiento cruel y nefasto de la 
vida. Es decir, que remite a la insatisfacción común a todos, 
la razón dinámica metafísica y absoluta – la falta de vida eter-
na26. Trata también de esta problemática en la Interpretación 
de la estatuaria megalítica americana (1952), en las consi-
deraciones sobre las esculturas de San Agustín, durante su 
viaje a Colombia. En aquel lugar, ve algo mas allá que las 
propias piedras en forma de hombre-jaguar. Allí certifica su 
propia afirmación humana de escultor, siente el alma audaz 
y gigantesca de aquellos hombres, la desesperación metafí-
sica, la rabia creadora y el sentimiento trágico de sus vidas27.   

Participar de ese aliento metafísico propio del arte, no 
significa completar la obra en el sentido estricto de la pa-
labra, es exclusivamente una participación requerida por la 
estructura de la obra. Pero no nos equivoquemos, no com-
pletamos la obra, es la obra la que nos completa, nos colo-
ca estructuralmente elevados. Momento en el cual se unen 
las dos insatisfacciones, el sujeto estéticamente formado e 
insatisfecho se encuentra con una obra de arte también es-
téticamente construida e insatisfecha. Insatisfecha porque 
necesita de la presencia del ser humano para acontecer 
realmente. Es la nueva dinámica de la que habla Oteiza, no 
una dinámica conectada directamente con el movimiento, 
sino con el reposo. El reposo aparece precisamente cuando 
un corte radical, por parte de la obra, introduce al obser-
vador en la escena, en el espacio activo, receptivo. En ese 
momento el tiempo para, se detiene, y en ese instante se 
unen obra y sujeto. Es el tiempo estético, el tiempo de la 
escultura, es el momento en que se desocupa el espacio 
para inaugurar un nuevo espacio. Cuando una nueva es-
tética surge y la obra se coloca en el mundo, se arraiga. Se 
constituye en lugar, en cuanto que encuentra su lugar. 

Weissmann, así como Oteiza, busca lo propio de la escul-
tura, mientras investiga un mecanismo que incluya al hom-
bre. Su escultura procura acoger al ser, crear un espacio 
vacío y activo dentro de una dinámica estructural que trata 
de interrelacionarse con un receptor afectivo. El objetivo es 
que este receptor se interrelacione con los espacios vacíos 
propuestos por la obra. Y así crear una relación dinámica e 
insatisfecha, lógicamente, en aquella insatisfacción recepti-
va, tratada dentro del concepto propuesto por Oteiza. 
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Para entender la relación entre receptividad e insatis-
facción de las cuales habla Oteiza, en un contexto brasileño 
posterior al momento de la Bienal del 57, se plantean en esta 
investigación el Parangolé28 de Oiticica, así como los Bichos29 
de Lygia Clark. El Parangolé para darse como obra, exige la 
participación del receptor, en cuanto que genera un entorno 
activo, receptivo. Según la teoría de Oteiza, se propone al 
Parangolé como una obra insatisfecha, debido a su carácter 
incompleto y a su receptividad. Los Parangolés, en su tiem-
po, tuvieron una dinámica, una receptividad. Ahora tienen 
una nueva dinámica, aquella de las fuerzas en reposo. Son 
como las Cajas Metafísicas de Oteiza, obras posteriores a la 
Bienal del 57. Así como los Bichos de Lygia, cuando apare-

cieron en su tiempo tenían su dinámica, habían extraído un 
saber. Pero esa dinámica pertenece a aquel tiempo. Ocurre 
entonces el gran corte, los bichos se aíslan en la vitrina, se 
detienen, es decir, quedan apenas mostrados, no pueden ser 
tocados. Consecuentemente se alcanza un clasicismo, un 
punto culminante. En ese preciso instante quedan plácidos e 
inmóviles, en reposo, quietos. En aquel reposo dinámico del 
cual habla Oteiza. Este es el momento en el que el trazo se 
detiene. Supone un paso adelante, la artista supo como de-
tener para no generar residuos formalistas30, y pasa a la vida 
con los demás31. Otro proceso comienza, el de las experien-
cias con los Objetos Sensoriales y los trabajos participativos 
conectados al cuerpo de carácter  psicoanalítico.

Notas
1 Haroldo de Campos llama Oteiza de inventor de espacio
2 OTEIZA, Jorge. Escultura Dinámica. 1952. p.11
3 WEISSMANN, Franz. Franz Weissmann: depoimento. Organización y entrevista: Marília Andrés Ribeiro. C/Arte, Belo

 Horizonte, 2002. p.23
4 GULLAR, Ferreira. Suplemento Dominical do Jornal do Brasil – SDJB, Rio de Janeiro, 20-10-1957
5 OROSCO, Pelay. Oteiza, su vida, su obra, su pensamiento, su palabra. La Gran Enciclopedia Vasca, Bilbao, 1979. p.63 
6 conversa con Wal Weissmann. Rio de Janeiro, 2012 
7 el termino pré-cabralino hace la diferencia al termino prehistoria, el cual parte de una noción eurocéntrica de mundo
8 CAMPOS, Haroldo. “Arte construtiva no Brasil”. Revista USP. São Paulo (30): 251-261. Junho/agosto 1996
9 CAMPOS, H. ibidem
10 GULLAR, Ferreira. SDJB, 05-11-1960 
11 OTEIZA, Jorge. Archivo Fundación Museo Jorge Oteiza – FMJO
12 GULLAR, Ferreira. SDJB, 05-11-1960 
13 MORAIS, Frederico. “A usina criativa de Franz Weissmann”. Revista Piracema, Rio de Janeiro: Funarte, nº2, ano 2, 1994
14 Ferreira Gullar. SDJB, 27-10-1957
15 OTEIZA, Jorge. Ley de los Cambios, FMJO, 2013. pp.96-103
16 conjunto de obras y texto enviados a la IV Bienal de São Paulo
17 IV Bienal São Paulo - Arquivo Histórico Wanda Svevo - Fundação Bienal de São Paulo
18 GULLAR, Ferreira. SDJB, 20-out-1957
19 GULLAR, Ferreira. SDJB, 20-out-1957 
20 OTEIZA, Jorge. Archivo FMJO
21 IV Bienal São Paulo - Archivo FMJO
22 texto da la conferencia impartida en la Universidad de Santander, 1952. Archivo FMJO
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23 OTEIZA, Jorge. Escultura Dinámica. p.1
24 BADOS, Angel. Oteiza. Laboratorio experimental. FMJO, p.35 
25 termino propuesto por Hélio Oiticica. década de 1960
26 OTEIZA, Jorge. Escultura dinámica. p.9
27 OTEIZA , Jorge. Interpretación Estética de la estatuaria Megalítica Americana. FMJO, 1952. p. 48
28 La inauguración pública del Parangolé acontece en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, 1965
29 Los Bichos de Lygia Clark reciben el Premio de mejor escultura nacional en la VI Bienal de São Paulo, 1961
30 OTEIZA, Jorge. “Nos oponemos al arte actual de expresión, llamativo y formalista, con un arte receptivo y de servicio

 espiritual.” in: ARNAIZ, A. ELLORIAGA, J. LAKA, X.  MORENO, J. La Colina Vacía, EHU press. 2008. p.76
31 OTEIZA, Jorge. Ley de los Cambios. pp.96-103 
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RESUMEN

Desde hace varios años, investigadores de la Facultat de Belles Arts de València están trabajando en proyectos docentes y 
de investigación que relacionan arte y diseño, discurso y práctica, para proponer territorios de reflexión y vías de estudio sobre 
el diseño y la ilustración como elementos que configuran la cultura visual de nuestra realidad cotidiana. Son muchas las inicia-
tivas que se han consolidado a lo largo de estos años y que pueden ofrecer datos sobre la pertinencia de un encuentro como 
el que se celebro este año 2013 bajo el nombre genérico de Ilustrafic. Un congreso internacional que nace con el objetivo de 
ser un foro de encuentro entre autores, editores e investigadores que permita dialogar acerca de los ejes fundamentales de 
la ilustración o la imagen gráfica en la actualidad, atendiendo no sólo a los aspectos teóricos, sino también a la praxis de la 
Ilustración como disciplina capaz de ofrecer posibilidades laborales en un contexto de crisis económica.

ABSTRACT

For several years, researchers at the Faculty of Fine Arts of Valencia are working on educational and research projects, 
linking art and design, discourse and practice, proposing areas for reflection and study of design and illustration as ele-
ments that generate visual culture in our environment. There are many initiatives that have been consolidated over the 
years and can provide data on the relevance of such a meeting which was held this year 2013 under the generic name 
Ilustrafic. An international congress created with the objective of being a forum where authors, publishers and researchers 
to enable dialogue about the fundamental axes of illustration or graphic image today, attending not only to the theoretical 
aspects, but also praxis of the illustration as a discipline able to provide job opportunities in a context of economic crisis.

HERAS EVANGUELIO, DAVID

FORRIOLS, RICARDO

ILUSTRAFIC. Fuera de página. I Congreso de ilustra-
ción, arte y cultura visual

Iniciar el camino de un congreso centrado en la ilustra-
ción gráfica pareciera que obliga a situar los límites que en-

marcan esta disciplina. Sin embargo, la estrategia seguida 
en este caso ha apostado por el camino inverso. Puesto que 
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en la época actual la cultura manifiesta una disolución de 
fronteras entre las disciplinas que utilizan la expresión vi-
sual, los objetivos de este congreso tienen más que ver con 
la interacción y apertura que con la especialización.  

Además, en los últimos cinco años se han sucedido 
diferentes iniciativas que han puesto de manifiesto el 
enorme interés que suscita cualquier tema referido a 
la ilustración gráfica en el entorno universitario y por 
ello, deben citarse algunas de esas experiencias que 
asentaron las bases de lo que este congreso Ilustrafic 
pretende ser. Por ejemplo, y citando cronológicamente: 
I Jornadas de Diseño “A la Calle” (2007). II Jornadas 
de Diseño: Isidro Ferrer y Paco Bascuñán ”Conversacio-
nes” La rebelión de los objetos (2008). III Jornadas de 
Diseño, “Eclécticos sin fronteras”. Dvein, Raquel Pelta 
y Alex Trochut (2009). IV Jornadas de Diseño y Anima-
ción: Arrugas. Paco Roca, del papel al celuloide (2010). 
V Jornadas de Diseño y Animación: Chico & Rita, la pe-
lícula de Mariscal. A cargo del estudio Mariscal (2010). 
Jornadas de Ilustración gráfica en el MUVIM (2011).

También, el título que acompaña este primer congre-
so, Fuera de página, es una metáfora que refiere el es-
tudio de la ilustración abierto a puntos de vista que am-
plían la idea tradicional de una práctica autónoma (tanto 
que a veces se ha sentido aislada), vinculada a la destreza 
y el estilo, propios de técnicas de dibujo y pintura. Sien-
do ello fundamental en la marca expresiva del ilustrador, 
también la disolución de los límites de la expresión visual 
ha favorecido su presencia en el entorno social, más allá 
de la clásica imagen editorial, ceñida a un lugar en la 
página impresa. Ese vigor que la ilustración ha alcanzado 
en nuestros días obliga a considerar varios ámbitos de 
debate. La relación con procedimientos visuales tecnoló-
gicos, encabezados por la fotografía y todo tipo de colla-
ges e interpenetraciones digitales. El éxito de tendencias 
y técnicas híbridas, como el handmade o la ilustración 
con objetos, los vínculos entre diseño y publicidad y su 
aportación a la acción comunicativa en el uso de recursos 
visuales, pero también en aquellas estrategias que inclu-
yen una intervención directa del entorno y las personas 
que son sus destinatarias. Y por último, su participación 
en el debate social y político, ya sea a través de la viñeta 
e ilustración periodística, la novela gráfica o incluso a 
través de la red o en la calle; en protestas y reivindica-
ciones surgidas a la luz de un nuevo e incierto marco de 
participación social.

Por todas estas razones,  el congreso Ilustrafic parte 
de establecer tres ejes de reflexión estructurados en tres 
sesiones o jornadas que, además se ven reforzados por 
la interconexión de las áreas que conformaron el en-
cuentro: la reflexión, la praxis y el foro o encuentro con 
editores y empresas especializadas del sector.

Así, el elemento principal y vertebrador de Ilustrafic 
ha sido, sin duda, la reflexión que supone la exposi-
ción de comunicados y ponencias de expertos invitados, 
mientras que los talleres creativos impartidos por espe-
cialistas de la ilustración y la comunicación visual han 
supuesto un fértil territorio en el que se ha reflexionado 
sobre la construcción de la imagen desde la praxis. Fi-
nalmente la presencia de las empresas que facilitan tan-
to software, hardware, como herramientas analógicas y 
aquellas que editan, publican y distribuyen las creacio-
nes artísticas han desempañado un papel fundamental 
para entender las características propias de la práctica 
profesional y el mercado de la ilustración. 

REFLEXIÓN (ponencias y comunicados)

Respondiendo a ese interés por abordar el estudio 
de la ilustración desde un punto de vista aperturista se 
generan tres espacios de reflexión en torno a la génesis 
de la imagen, su ruptura con los medios tradicionales 
y la repercusión social de la imagen, estructurados del 
siguiente modo.

Página en blanco

La reflexión sobre cómo se generan las ideas es el 
punto de partida de este apartado, que implica el ori-
gen de la creación y una actitud personal y profesional 
ante la página en blanco, donde tiene gran importancia 
el papel de la intuición y su confrontación o integración 
en una metodología de trabajo. Junto a ello, en este 
proceso entra en juego una relación feliz o conflictiva 
con el contexto (el encargo, el cliente, el espectador), 
ineludible por la función social implícita y determinante 
para las estrategias comunicativas. La participación en 
los objetivos de un equipo o los trabajos de experimen-
tación personal, desvinculados de cualquier encargo, e 
incluso directamente en el escenario de las artes plás-
ticas, constituyen otros aspectos de esta problemática. 
Para abordar todas estas cuestiones se contó con la par-
ticipación de Julio Blasco, Paula Bonet y Nate Williams.

Julio Antonio Blasco, primer ponente y egresado 
de la Facultat de Belles Arts de València, dio paso a la 
sesión inaugural. Poco a poco Julio nos fue descubrien-
do cómo se enfrenta a la página en blanco; su proceso 
de creación hilvanando historias con objetos sencillos 
que cualquiera tiene al alcance de la mano. Insistió en 
la importancia de la experimentación independiente al 
encargo y de cómo los hallazgos que se producen en 
estos estudios autónomos acaban siendo, en ocasiones, 
la solución gráfica o conceptual adecuada para algunos 
trabajos de encargo.
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Paula Bonet, también ex-alumna de esta facul-
tad, es sin duda la ilustradora valenciana más trendy del 
momento o por lo menos así lo indican sus más de trein-
ta mil seguidores en Facebook. Si bien es cierto que su 
obra está muy expuesta últimamente, también lo es que 
este exceso de producción no acaba afectando a la cali-
dad final de su trabajo. Su intervención siguió un orden 
cronológico que daba cuenta del camino recorrido has-
ta llegar al terreno de la ilustración. Tras diez años de-
dicados al oleo, buscando historias y mensajes que no 
conseguía y que le acababan aproximando a personajes 
apáticos y lánguidos, según sus propias palabras, “per-
fectos para describir el silencio”, pasó a fusionar cua-
dros como  Gerhard Richter, pero ahí tampoco encon-
tró lo que andaba buscando. Finalmente unos sencillos 
dibujos de marañas de hilos y manchas rojas, hechos 
sin ninguna pretensión, y la difusión que posibilitan las 
redes sociales le acabaron dando lo que le negaba el 
oleo y ahora se le acumulan los proyectos. Cuatro libros 
en la mochila; una futura exposición a medias con el 
fotógrafo afincado en Nueva York Mariano García y una 
historia audiovisual con Joan Miquel Oliver. 

Nate Williams cerró con una buena carga energé-
tica las ponencias del primer día. Sus palabras eran un 
chorro continuo de energía y motivación. El estadouni-
dense residente en Argentina nos habló de lo importan-
te que es cambiar la rutina, de externalizar y sacar las 
cosas que uno tiene en la cabeza, de documentar los 
momentos de inspiración. Y también de sobre cómo su 
hijo y sus experiencias diarias son una fuente inagotable 
para sacar jugo y trabajar la creatividad. Robots, juegos 
de construcción, puzzles se quedan en su subconsciente 
como experiencias externas al arte que posteriormente 
sirven como ‘justificación’ del trabajo que desarrolla en 
empresas de la talla de Microsoft –donde Williams ha 
sido director de arte–. Su manera de enfrentarse al pa-
pel en blanco es jugar con la ironía y las expectativas, 
con el azar y los descubrimientos accidentales. Pero ojo, 
Nate dejó claro que pese a la diversión también hay 
que ganarse la vida y que para ello lo importante es 
conseguir un estilo único y un lenguaje visual que sea 
coherente. De ahí que ante diferentes estilos de pro-
yectos firme con su alter ego Alexander Blu. De Nate 
Williams nos quedamos con su máxima: «No mates una 
idea antes de que crezca». 

Por otro lado, dentro de esta área temática en la que 
hemos abordado el proceso creativo se han expuesto 
también diversos comunicados que han respondido al 
interés que prometían sus títulos y que pasamos a enu-
merar a continuación: Letras y lustre de María Pérez 
Mena, Cómo imaginar ajustando los espacios del arte: 
argumentos sobre los mecanismos de la creatividad 

de Patricia Taberner Vilar e Inmaculada Navarro Vilar, 
Textificar: Un ejercicio creativo dentro de una práctica 
educativa de Alejandra Ochoa, La fotomecánica como 
proceso creativo de Rafael Mölck Martínez-Vilanova, 
Encuadre y perspectiva en la narrativa gráfica. Plantea-
mientos espaciales de continuidad y discontinuidad en 
la estructura narrativa de Salvador Conesa Tejada, Bor-
ja Morgado Aguirre y Roberto V. Giménez Morell, La 
ilustración como herramienta de evocación de recuer-
dos en el tratamiento de la demencia tipo alzheimer. 
Narrando memorias y la experiencia de los alumnos 
de Bellas Artes de La Universidad de Murcia de Borja 
Morgado Aguirre, Salvador Conesa Tejada y Elena Ló-
pez Martín, Imágenes desde el compromiso. La gráfica 
reivindicativa de Isidro Ferrer de Nacho Clemente y fi-
nalmente Greguerías: de La Metáfora Literária a la me-
táfora visual de Constança Araújo Amador.

A doble página

El sentido de lo que hoy puede ser denominado ilus-
tración, como el de otros ámbitos creativos, no parece 
seguir una sola trayectoria. La “página” que simboliza 
este medio ya no es una página aislada, sino que cada 
vez más se imbrica con “páginas” de territorios fron-
terizos. La mezcla de técnicas manuales y digitales, la 
superposición de diseño, ilustración, fotografía y publi-
cidad, e incluso la duda en los límites del formato abren 
una reflexión sobre la especificidad de sus instrumentos 
visuales. Más allá, la propia disciplina como un hecho 
unitario, situada en un marco profesional definido por 
oposición a otros medios que también amplían su espa-
cio tradicional, requiere una nueva consideración en el 
marco de la creación visual contemporánea a la que han 
contribuido las reflexiones de nuestros invitados.

Bjorn Lie salpicó su intervención de toques humo-
rísticos, no exentos de verdad. Confiesa que en su abu-
rrida zona residencial, rodeada de bosques y vecinos 
blancos de clase media, la única salida para no morir 
aburrido era dibujar. En 2004 marcha a Bristol y se da 
cuenta que echa de menos su tierra natal y el contacto 
directo que tenía con la Naturaleza. ¿Solución? Dibujar 
árboles. Carrefour los comercializa en bolsas, una mar-
ca finlandesa en cojines y también se venden como pa-
pel de regalo. Adora las publicaciones antiguas porque 
todo estaba mejor hecho. Especialmente el lenguaje de 
la publicidad tan optimista y cargado de humor inin-
tencionadamente. Y es que lo cómico está muy presen-
te en la obra, la vida y la ponencia de Bjorn.“Trabajar 
para Nobrow ha sido muy importante para mí”. Da dos 
razones: por lo bien que huelen sus obras y porque todo 
lo que publican tiene un aspecto artesanal. Con ellos ha 
editado The Wolf’s Whistle, una precuela de Los 3 cer-
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ditos en la que descubre que los porcinos eran, en rea-
lidad, los malos. Todo lo que rodea a Bjorn Lie  resulta 
adorablemente delirante. Como su nueva técnica crea-
tiva. Ha querido alejarse del ordenador. Ahora mezcla 
el grabado con la brocha gorda. “Es muy estimulante. 
No hay un botón de deshacer, si dibujas algo, no pue-
des borrar y pintar encima. Si hay un error, tienes que 
incorporarlo al dibujo”.

Gemma Correll tomó el relevo en el escenario. Con 
su ritmo pausado va dejando caer tantas joyas que las 
manos se nos quedan pequeñas. Ella era La chica que 
pintaba cosas cuando estudiaba. Luego fue la chica que 
pensaba que los cómics y las ilustraciones eran una di-
versión, pero no podían ser un trabajo. Ahora es la chica 
talentosa que dibuja perros y mil cosas más. Como Nate 
Williams  el día anterior, destacó la importancia de in-
ternet y de las posibilidades que ofrece para mostrar 
su trabajo y contactar con otros ilustradores. Y, sobre 
todo, con el público. Ella sube a instagram esbozos de 
dibujos para ver las reacciones de la gente. Insiste en 
que hay que saber promocionarse y buscar la posibili-
dad de comercializar las obras más allá del papel. Habla 
de su serie Pugs Not Drugs (protagonizada por carlinos) 
de la que se venden toallas, chapas, tazas, carteras, 
camisetas,… A continuación algunas de los comenta-
ros que dejan ver la filosofía de trabajo de esta artista: 
“Cuando trabajo es como si estuviera de vacaciones”. 
“Dibujo hasta en la condensación de vapor de una ven-
tana”. “No planifico nada. Cojo la página en blanco y 
me pongo a dibujar.” “Mi cuaderno de bocetos es la 
herramienta más importante”. “Me gusta la decoración 
muy kistch”. Y pide ir luego a todas las tiendas de sou-
venirs de Valencia a comprar cosas. Como reacción a 
los ‘egoblogs’ de moda, creó What I wore today. Invitó 
a la gente a participar en Flickr (dibujando lo que lle-
vaban puesto) y acabó convirtiéndose en un libro. “El 
resultado final de mis ilustraciones es muy parecido al 
del esbozo para así mantener la frescura. Apunto fra-
ses que oigo en la calle o en el bus y luego las reuti-
lizo”. En sus obras hay varios niveles subyacentes. Un 
primer nivel visual provocado por su sencillez narrativa. 
Otro nivel que corresponde al mensaje, el chiste,… que 
acompaña a esa imagen. Y un tercer nivel más en el que 
identificamos la ironía (esos animales que hablan como 
humanos).

Jean Jullien completa el tridente creativo de este se-
gundo bloque. Parece recién salido de un cómic. Explica 
que es francés, pero vive y trabaja en Londres. Pone un 
vídeo para presentarse y compartir las cosas que le gus-
ta hacer (instalaciones, audiovisuales, libros, posters, 
ropa,…). Cuenta que dibuja en cuadernos desde niño 
y que los guarda todos, así que tiene su vida entera (y 

la de sus allegados) documentada. Jullien da vueltas a 
una misma idea de manera reiterativa y casi obsesiva: 
su cambio de actitud, de pasar de su inmitidad (y re-
clusión) creativa a colaborar con otras personas (entre 
ellas, su hermano), ampliando así las posibilidades artís-
ticas y abriéndose a nuevos campos y procesos. Explica 
que cuando ve impresas sus obras siente como que no 
le pertenecen. Le parece genial que gracias a decisiones 
que no son suyas (por ejemplo, el papel que escoge 
un editor para publicarle) deje de controlar el resultado 
definitivo. Cada vez se siente menos ilustrador y más 
generador de ideas. “Hay que mirar más allá de la ilus-
tración”. Asegura que le atraen mucho las cosas raras 
que descubre en blogs y tumblrs. “Me hace plantearme 
que hay cosas que son más divertidas si, por ejemplo, se 
fotografían que si se dibujan”. Por eso, dejó de dibujar 
ideas y fue explorando y desarrollándolas, al margen 
de la ilustración, en la fotografía. De esta manera ha 
llegado a mezclar ambas técnicas con resultados casi 
hilarantes como ese perro gigantesco, que muestra, en 
un hall.

Dentro de este segundo campo temático que aborda 
el uso de la ilustración gráfica más allá de los soportes 
y métodos convencionales destacamos algunos de los 
comunicados presentados como: El campo ampliado 
de la ilustración en la contemporaneidad. Breves con-
sideraciones a partir de la experiencia en la enseñanza 
superior de Paula Tavares, Pedro Mota Teixeira y Jorge 
Marques; La ilustración didáctica y el juego: análisis y 
desarrollo de la actividad “Entra en joc” del Museu Va-
lencià d’Etnologia de Melani Lleonart, Laura Inat y Ra-
fael González; La ilustración como recurso en el diseño 
de aplicaciones móviles de Álvaro Sanchis Gandia; La 
ilustración en los títulos de crédito, el caso de Danny 
Yount de Juan M. Gallardo Domínguez, Sergi Salvador 
Peris e Iker Oiz Elgorriaga; Concept Art en la animación 
3D de Rafael Andrés López; Webcomics: Arte Secuen-
cial en la Era de Internet de Daniel Bartual.

A pie de página

Antiguamente, la repercusión de un texto se refleja-
ba en las veces que era citado a pie de página. Una si-
tuación muy distinta de la inflación visual y verbal de di-
fusión de mensajes en las redes actuales. De otro lado, 
el pie de una ilustración descriptiva señalaba su relación 
con una realidad que supuestamente le precedía, y que 
de algún modo era explicada por dicha ilustración. Pero 
la construcción de la imagen es también la construc-
ción de la realidad, ya que “los límites de los lengua-
jes son los límites del mundo”. Así, la intencionalidad 
que implica toda imagen orientada a la comunicación, 
a través de sus significados directos o indirectos, sea de 
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forma consciente o inconsciente, no puede ignorar los 
problemas sociales, políticos, económicos, ecológicos y 
éticos que urgen miradas y respuestas desde todos los 
ámbitos de la vida.  

Ni Román de la Calle, ni Mario Tascón, ni El Roto, los 
tres ponentes invitados a este área temática, es ilustra-
dor. Mario Tascón, ganador del Premio iRedes 2013 que 
nos deleitó con una buena sesión  pajarera-ilustrada. 
Esto es, visualmente asociaba un pájaro a uno de los 
arquetipos que se pueden encontrar en Twitter. Diver-
tido, aunque Mario tampoco sea ilustrador. Y llegamos 
al cierre. Brillante Andrés Rábago, alias OPS o El Roto, 
quien nos dejó clavados en el patio de butacas con su 
discurso directo y demoledor: «No me siento ilustrador, 
agradezco el Premio Nacional de Ilustración, sobre todo 
por la cuantía, pero no soy ilustrador». 

Si hasta el momento prácticamente todas las ponen-
cias se habían centrado en la importancia de jugar, vivir 
las experiencias, ser social y hacer promoción de uno 
mismo en las redes sociales… tras la ponencia de El 
Roto, a uno le queda la sensación de que vivimos en 
un mundo realmente frívolo en el que lo importante 
es adularnos entre todos y alimentar el ego. Inmedia-
tamente, El Roto barrió con su modestia todos estos   
conceptos: «No sé si realmente estoy contento», con 
estas palabras empezaba su ponencia, denotando la 
extrema timidez y humildad. «Siento miedo escénico –
continuó– ante tanta juventud que maneja internet y 
las redes sociales, idiomas… Yo realmente desconozco 
esas herramientas». A partir de ahí fue toda una bate-
ría de frases lapidarias. «El dibujo es un lenguaje que 
tiene la capacidad de atravesar el tiempo». «Yo soy un 
fósil. Nos quieren vender la idea de que los lenguajes 
clásicos –dibujo y pintura– están muertos, pero estos 
lenguajes prevalecerán o, por lo menos, convivirán de 
manera natural». «El lenguaje simbólico está integrado 
en nuestro ADN. En este momento hay una saturación 
de imágenes y eso parece que dificulta nuestra profe-
sión y capacidad de absorción. Por ello, yo mantengo 
un ascetismo, eliminando todo lo superfluo». «Me 
apoyo en el periodismo, en la fotografía y en la infor-
mación de algunos colegas periodistas». «La lectura en 
prensa conlleva la integración del tiempo y espacio». 
«Entiendo que una imagen está muerta si no se activa 
en la mente del receptor. La viñeta está entre la alta 
cultura y la baja cultura». «Dibujar es un vehículo fácil 
de comprender, relativamente sencillo; pero hace falta 
lectores inteligentes». «Vivimos en una especie de sopa 
de publicidad que casi no es visible. Como dibujante 
me inquieta la abundancia de imágenes que hay en el 
exterior. Estoy en contra de la publicidad en las calles y 
espacios comunes de convivencia. Debería limitarse la 

publicidad, eliminar. Estamos sometidos a una presión 
de la publicidad que considero muy negativa». «Hacen 
falta dibujantes en prensa. Es un trabajo enriquecedor. 
Te permite estar atento a lo que hay a tu alrededor. Te 
obliga a prestar atención asuntos que igual no son de 
tu interés».

Por otro lado, dentro de esta área temática en la que 
hemos abordado la repercusión social de la imagen se 
han expuesto diversos comunicados que han respondi-
do al interés que prometían sus títulos y que pasamos a 
enumerar a continuación: La marca artista. El branding 
personal como herramienta de éxito utilizada por artis-
tas contemporáneos de Marta María Peirat Clemente; 
El papel de la ilustración en la portada del libro elec-
trónico de José Antonio Morlesín; Digital v/s impreso 
en las aulas de primaria. ¿Qué pinta el ilustrador en 
todo esto? de Victoria Vidal González; La búsqueda de 
nuevas soluciones para el álbum ilustrado en la prácti-
ca creativa personal. La tipologización del álbum como 
punto de partida de Marta Ramírez Cores y Marta Ba-
randiarán Landín; La ilustración y su papel en la revolu-
ción digital.  El caso de la app “Cuerdas” de Paco De La 
Torre; Rompiendo fronteras: la ilustración de moda en 
el siglo XXI de Marta Riera Táboas; Ilustración y diseño, 
serigrafías a partir de los carteles de cine cubanos de 
María Hernández Muñoz y Francisco López Alonso. La 
evolución de la ilustración en el envase y su adaptación 
a un producto sostenible de Tanit Boronat Belda.

Conclusiones

En Ilustrafic hemos analizado, desde un planteamien-
to interdisciplinar, el fenómeno de la imagen como pieza 
esencial en el proceso comunicativo actual. Por ello, el 
lema de esta primera edición “Fuera de página”, nos ha 
permitido abordar un paso más allá los usos habitua-
les de la imagen, exponer diferentes procesos creativos, 
analizar las repercusiones sociales de la imagen y pro-
poner territorios de investigación interconectados que 
podemos realizar gracias al entorno universitario. 

Pero también hemos atendido otros objetivos como:

 Analizar los vínculos evidentes entre la ilustración y 
cultura visual, puesto que el cambio de paradigma de lo 
textual a lo visual evidencia esta necesidad.

 Proporcionar el marco adecuado para equiparar 
la investigación sobre los procesos constructivos de la 
ilustración, con otras disciplinas que cuentan con una 
tradición más consolidada en la formulación de estudios 
teóricos y análisis de los casos prácticos.

 Enunciar, exponer y generar debates a propósito de las 
posibilidades que brinda la tecnología actual al aproximar 
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imagen digital e imagen analógica, o entre procesos y téc-
nicas manuales o digitales.

 Analizar las responsabilidades sociales que se derivan 
en la profesión como agentes activos de la cultura visual.

 Fomentar y unir sinergias con otros marcos discipli-
nares encaminadas a fortalecer y afianzar sus conexiones.

Finalmente, el logro de este proyecto radica, no sólo, en 
haber reflexionado junto a destacadas figuras nacionales e 
internacionales del ámbito de la ilustración y el análisis de 
la imagen como Nate Williams, Jean Julien, Bjorn Lie, Mario 

Tascón o El Roto; sino también, en haber contado con las 
empresas que facilitan la praxis de esta disciplina y, sobre 
todo, con aquellas que editan y distribuyen en diferentes 
soportes la producción artística objeto de estudio, pues 
sólo mediante la relación entre todos los agentes partici-
pantes en el hecho creativo es posible facilitar su progreso. 

Y así, contar con prestigiosos profesionales y con do-
centes en los talleres creativos ha servido para transmitir 
a los asistentes una visión reflexiva que empieza en la 
conceptualización y debe mantenerse durante todo el 
proceso hasta la publicación de la obra. 
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PASTOR CUBILLO, BLANCA ROSA

Del libro al objeto

Profesora, Universitat Politècnica de València, Departamento Dibujo, Centro de Investigación Arte y Entorno.

PALABRAS CLAVE: Libro, devenir, objeto de arte, experimentar, principios
KEYWORDS: Book, evolving, art object, experiment, principles.

RESUMEN

La visión del artista hacia el libro que le ha llevado a hacer las obras llamadas LIBROS DE ARTISTA, cuando da im-
portancia a la condición objetual  que tiene el libro transforma su actuación para convertirlo en OBJETO DE ARTE, 
como resultado de la necesidad básica del artista por moverse en este territorio que con su sencillo formato encierra 
un universo de ofertas que le permite experimentar sensaciones nuevas y abrir otros horizontes para decir todo lo que 
quiere a través de un lenguaje adecuado, específico y propio, que le aporte una particular y exclusiva forma de decir. La 
colección de libros de artista de la Universitat Politècnica de València  contiene la producción resultante  del proyecto 
de investigación que llevó a salvar de la destrucción cien libros de la Biblioteca Pública del Antiguo Hospital de Valencia 
que fueron re-mirados con otros ojos y ahora son unos objetos artísticos que muestran la diversidad de caminos que 
pueden seguirse con esta visión ecléctica.

ABSTRACT

The artist’s vision towards the book has brought them to make works called ARTIST’S BOOKS, where impor-
tance is given to the condition of the object, the book transforms its action and becomes an OBJECT OF ART, as a 
result of the basic necessity of the artist to move in this territory with its simple format engulfing the universe of 
offers that allows them to experience new sensations and open other horizons to say everything that they want to 
through the correct, specific and typical language that contribute a special and exclusive way to speak. The artist 
book collection from the Universitat Politècnica de València contains the production which is a result of a research 
project that saved 100 books from the Public Library of the Old Hospital of Valencia from being destroyed and 
were looked upon again with  a new vision and are now artistic objects that show the diversity of ways that can 
be followed with this eclectic vision.  
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Blanca Rosa Pastor Cubillo
Del libro al objeto

Antes de nada, definamos ‘capacidad expresiva de la ima-
gen’. ¿Y eso qué es? Pues eso es su potencialidad narrativa 
(sí, sí, las imágenes narran, y como tal, pueden ser leídas), 
su capacidad para evocar, provocar y sugerir. 

Txabi Arnal Gil

1. Introducción

En primer lugar, antes de iniciar esta comunicación sobre 
el libro de artista que se convierte en objeto de arte, creo 
oportuno recordar mi convencimiento de que para el artista 
es una necesidad básica el mantener la independencia de 
pensamiento. Creo plenamente las palabras que hace unos 
días manifestaba Andrés Rábago, El Roto, en su conferen-
cia impartida en el I Congreso Ilustrafic cuando defiende la 
libertad del dibujante como una condición ineludible para 
hacer un buen trabajo, y por supuesto reconozco también 
el esfuerzo continuado que se debe hacer para asentar esas 
bases, que permiten moverse en el territorio que quieres 
para decir lo que quieres.2 Así pues, lógicamente como a 
cualquier otro artista, me interesa explorar caminos que per-
mitan descubrir una vía para la expresión sin los condiciona-
mientos de marcos preestablecidos, procuro ver los retos que 
se presentan ante mí con ojos nuevos que me lleven adelante 
en un juego de descubrimiento sin tener preocupación por la 
meta a lograr si no aprovechando lo que aporta el camino. 

Por otra parte, el punto de partida que se plantea para un 
estudio que nos acerque al libro con ojos creadores es el reco-
nocimiento y respeto hacia él, pues con su apariencia inofensi-
va y sugerente constituye un campo que ofrece oportunidades 
para una manifestación sin fin y, por tanto, da cabida a todas 
las actuaciones y decisiones que imaginemos y queramos po-
ner en práctica. Éste es el gran atractivo que el libro tiene para 
los artistas: en su sencillo formato encierra un inabarcable uni-
verso de ofertas para expresarnos prácticamente a través de 
cualquier medio plástico que se nos antoje. 

2. La visión del artista hacia el libro 

Con el libro enfocado, centrado en nuestro ángulo de vi-
sión, nuestro interés se dirige hacia él sin dudar y es en este 
momento cuando oportunamente se advierte que la acción 
artística parte de unos principios conceptuales y sensibles di-
ferentes a los que movilizan el cuadro, la obra escultórica, el 
dibujo, la performance o una actuación audiovisual; cuando 
nos hallamos ante un libro, el reto está principalmente en des-
cubrir y apreciar la forma de establecer los vínculos y armonías 
entre continente y contenido, entre imagen y palabra, entre 
forma y expresión; de tal modo que se facilite la comprensión 
a través de un lenguaje adecuado, específico y propio, que le 
aporte una particular y exclusiva forma de decir, de mostrar, de 
comunicar. Así cada artista -al igual que le sucede al escritor- al 

actuar como autor de una expresión sensible tiene el derecho 
y la obligación de manifestarse con su propia esencia artística 
aprovechando las cualidades que este soporte le ofrece para 
ejercer cuantas acciones necesite. Cada uno puede libremen-
te eliminar las barreras que le impiden usar otras formas de 
lenguaje, ya sean de aceptación y conformidad, ya sean para 
instar al lector-espectador a no quedarse impasible cuando 
se acerca a “leerlo”. En el libro se combinan y dialogan to-
das y cada una de las artes plásticas, es un espacio donde 
encuentran otras formas de intercambio y acción, más propias 
del encuentro cercano e íntimo con él, en el cual será posible 
apreciar fórmulas sutiles que no tienen cabida en los grandes 
formatos y sólo se pueden apreciar desde la proximidad que 
produce el tener el objeto entre nuestras manos.

Una vez establecido este previo, acercarse a estudiar la colec-
ción de libros de artista de la Universitat Politècnica de València, 
depositada en la Biblioteca de su Facultad de Bellas Artes, resul-
ta una aventura donde los descubrimientos que cada uno nos 
muestra se manifiestan como facetas ocultas en las que es po-
sible sumergirse e investigar. Observándolos es fácil reconocer 
que sí, que realmente los artistas han encontrado otra vertiente 
de encuentro con los libros, a través de la cual han transforma-
do el tradicional formato lector para llevarlos a ser interesantes 
objetos de arte.  Sumergirse en este universo es fácil si de ante-
mano ya hemos asimilado y comprendido las ideas y propuestas 
lanzadas por los artistas de Fluxus y sus particulares libros que 
han inspirado muchas acciones de artistas actuales, a pesar de 
que en sus inicios fueran controvertidas. Sus ideas: “Tienen que 
ver con el rol del arte y el artista; con la relación entre la acción y 
el objeto, entre el objeto y el museo, entre el arte y la vida; con 
la forma en que se hace, se presenta y se recibe el arte. También 
tienen que ver con los límites del arte, cómo se determinan y 
quién los determina”.3

El libro en manos del artista  es motivo de continuas pre-
guntas y respuestas a su inquietud como manifestador de 
cuanto interesa a la sociedad con la que se relaciona y con 
la que se siente comprometido. Muestra de ello es el libro 
que abre esta selección, que responde metafóricamente a 
la situación actual de transformación que está viviendo la 
comunicación a través de este formato.

Una curiosa pregunta ¿está la ilustración en peligro? Es la 
que nos hace la obra de David Heras, Sin ilustrar, (Fig. 1) que 
utiliza el objeto libro como soporte para expresar su preocu-
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pación por los editores que no aprecian el valor de las imáge-
nes en los libros, plasmando de esta manera su preocupación 
por el mundo editorial en el que se mueve y sobre el que ha 
escrito un interesante ensayo en su tesis doctoral.4

Así vemos cómo su exterior es idéntico a su interior en 
un acto de reflexión: ¿qué nivel de comunicación se puede 
establecer si donde debía haber imágenes solamente hay 
una potente combinación de líneas concéntricas que que-
dan encerradas en el plano suplantando el texto que  antes 
nos contaba algo y que ahora nos deja atónitos ante el pa-
réntesis producido en la comunicación. Es más importante 
como ha sido tratado el objeto que la historia que pudieran 
contar las páginas que no han sido suplantadas. 

3. La importancia del objeto

El libro como objeto cercano y cotidiano ha sido pensado 
en principio para ser leído mientras es tocado y manipulado, 
pero podemos llevar más allá su condición y permitirnos el 
atrevimiento -al igual que los niños cuando disfrutan de un 
momento de libertad- de reinventarlo y recrearlo, de llevarlo 
a nuestro terreno; el libro ¿por qué no? puede cambiar su 
esencia original para encontrar otra forma de vida, como por-
tador de una nueva fórmula narrativa. Tal es lo que sucede 
con la mayoría de la actual colección de la UPV. Gran parte 

son aquellos que fueron intervenidos en el proyecto de inves-
tigación llevado a cabo en el Departamento de Dibujo de esta 
universidad, cuando ya habían cumplido su tradicional papel 
en la Biblioteca Pública del Antiguo Hospital de Valencia y ya 
estaban destinados al expurgo gracias a la inquieta actitud de 
la entonces directora de esta institución, Carolina Sevilla, que 
firmó un acuerdo con el profesor Miquel  A. Guillem y la que 
suscribe este texto, en el año 2008; así resulta fácil decir que 
cayeron en buenas manos y lograron ver prolongada su exis-
tencia, al poder ser leídos por uno grupo de artistas mayori-
tariamente españoles, italianos y mexicanos, pero también de 
otros países; todos ellos se les acercaron con otros ojos. Ahora 
son objetos artísticos después de haber pasado por las manos 
de este centenar aproximado de artistas. Su nuevo aspecto 
y sus nuevos contenidos les han dado una nueva vida, han 
podido viajar y ser apreciados en varias ciudades españolas e 
italianas, incluso alguno de ellos ha viajado hasta Taiwán.5  

Tras un intenso año de búsqueda y experimentación, to-
dos ellos han cambiado su identidad en mayor o menor me-
dida y se han convertido en objetos que necesitan ser leídos 
con otra actitud y otros parámetros de acercamiento dando 
lugar a un sinfín de tipologías de obras artísticas que nos su-
merge en un mundo ecléctico donde se hace necesario ma-
nejarse no solo con la vista sino también con todos los demás 
sentidos, porque el artista ha seguido un camino creador tan 

Fig. 1. Sin ilustrar, David Heras, 2007.
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personal que el objeto se ha convertido en el soporte para 
expresarse de una manera particular que aporta apariencias 
sorprendentes, pero que no tendría cabida en ninguna de 
sus otras experiencias artísticas a pesar de formar parte de su 
universo personal. Vamos  centrarnos en el estudio de aque-
llos en lo que ha prevalecido su condición de objetos sobre 
las ideas que pretendían transmitir en origen. 

Iniciamos nuestra relación de objetos con la experiencia 
del grabador y pintor Fernando Evangelio. (Fig. 2)

Al acercarnos al trabajo de este artista titulado Doble 
acceso, observamos que no es necesario abrirlo para estu-
diar su interior; desde la cubierta y desde su zona superior, 
dos agujeros de sección cuadrada se abren camino para lle-
gar a encontrarse y formar un espacio vacío que habitamos 
con nuestra presencia, a modo de metáfora conceptual del 
texto original, de ingeniería, en el que podemos sentirnos 
acogidos y cobijados de cualquier otra mirada.

La rotundidad del formato con un tamaño, grosor y peso 
que dan la apariencia de solidez, resulta muy adecuado para 
desarrollar esa propuesta de construcción de un espacio interior 
que puede ser alcanzable si nos aventuramos a mirar  a través 
de sus túneles. El tratamiento sencillo y directo de la cubierta 
con la flecha dorada, invita a llevar nuestra mirada a través de 
ellos, antes de averiguar cómo han sido construidos, cómo han 
aparecido en el seno de un bloque tan sólido, provocando un 
sinfín de sugerencias metafóricas por su sencillez tan abierta 
donde el artista-constructor y el lector-visitante se enriquecen 
mientras establecen lazos de intercambio. Para quien conoce 
la producción de este artista resulta evidente que éste es un 
trabajo singular, pero en el que se puede apreciar a pesar de las 
grandes diferencias, la sensibilidad que él desarrolla, su espíritu.

En otro punto se encuentra la obra La cultura me mata, de 
Chele Esteve Sendra, (Fig. 3) en el cual también se muestra 
abiertamente la forma del libro, pero ha cambiado totalmen-

te su mensaje para ser algo inalcanzable porque el cuchillo 
asesino ha matado ese libro editado y ha sellado su conteni-
do. Ahora las alianzas que se puedan establecer no dejan de 
desarrollarse únicamente en torno a esa cubierta atravesada 
que protege el contenido y solo permite vislumbrarlo gracias 
a un título que nos invita a imaginar cuanto queramos porque 
nunca podremos apreciar lo que nos contaba en su interior.

Realmente ese contenido ya no tiene importancia, lo 
que sí se manifiesta y soporta todo el peso del mensaje 
es el objeto que, pese a su aparente solidez no ha podido 
superar la acción del cuchillo que ha acallado las palabras 
que guardaba impidiendo que lleguemos hasta ellas mien-
tras se debate en su intento de mantener el interés sobre 
su contenido al no haber inutilizado las cualidades de su 
cubierta teñida de rojo. La visión de todos los textos que 
contiene permiten conocer la identidad del contenido en 
figurada respuesta a su asesinato. De este modo el objeto 
nos conduce por otras sugerencias ajenas a las que origina-
ron la edición del libro y alimenta nuestra imaginación con 
ricas sugerencias que nada tiene que ver con ese origen.

Otro ejemplo, con planteamiento y visión muy diferente 
lo encontramos en Ave tipográfica, de Viky Esqueva. (Fig. 4)  
Los ojos de la autora descubrieron este libro, que le atrajo 
por su tamaño y su relativa solidez marcada por la cubierta 
de cartón. Ella sí dejó a un lado el libro como concepto y lo 
miró desde su apariencia de objeto.

El tema publicado no le interesaba para nada, como de-
muestra el hecho de que hiciera un trabajo de transformación 
exterior con acción de ensamblaje incluida, que a pesar de 
seguir apreciándose su origen librero, hace que comprobemos 
que ha abandonado su antigua función para ser ahora un ob-
jeto que nos cuenta su nueva condición; se trata de un ave 
como manifiesta con exactitud su nueva apariencia, donde las 
hojas interiores han emergido para forrar sus portadas y suge-

Fig. 2.  Doble acceso, Fernando Evangelio, 2008. Fig. 3. La cultura me mata, Chele Esteve Sendra, 2008.
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rir con sus límites la forma del ave. De este modo la única fun-
ción de la tipografía ha sido generar la textura que le imprime 
ese carácter tipográfico al que debe su nuevo título. 

Las connotaciones que desde el punto de vista de la autora 
son inherentes al libro como objeto que adopta un tamaño y un 
formato concretos le han abierto el campo a cuantas acciones 
interdisciplinares ha necesitado realizar, otorgándole la opor-
tunidad de investigar y adoptar decisiones con la libertad que 
este campo apenas explorado puede ofrecer y que dan cabida 
a todo aquello que podamos imaginar. Esta pequeña ave que 
podríamos guardar en un bolsillo o protegerla con nuestras ma-
nos así lo ratifica al aparecer ante nuestros ojos con su aspecto 
sencillo que invita a acercarse a el con ojos de niño.

Con la obra del artista fotógrafo Eduard Ibáñez, analizamos 
el último libro que seleccionamos entre  los que la UPV guarda 
en esta colección; es Cadeau, (Fig. 5) una obra ante la que, al 
contrario que con la anterior, nos encontramos con una cata-
rata de interrogantes que acuden a la mente. En una acción 
que él define como guiño conceptual, vacía el libro para poder 
actuar libremente en el espacio hueco que dejan las hojas, ma-
nifestación clara de una actitud libre y sin condicionamientos. 
Tanto el título como la solución formal que da a su objeto, son 
una expresión de homenaje al ready-made dadaísta -más con-

cretamente a Man Ray-, en una concesión personal al valor de 
la imagen fotográfica. El autor mantiene la apariencia exterior, 
pero al abrir el libro, descubrimos que es pura fachada, que 
dentro no hay libro; en su lugar la caja que ha quedado cons-
truida guarda una imagen de Man Ray en un lado y, al otro, a 
modo de espejo, encontramos los clavos adheridos que preten-
den establecer su particular diálogo con la foto seleccionada en 
un juego donde la visión y el tacto son sentidos fundamentales 
para la adecuada percepción de la obra.

Los objetos como éstos -que mantienen su apariencia 
de libros, pero ahora son obras de arte-  consideran otros 
parámetros de comunicación e intercambio entre autor y 
lector con quienes dialoga y a los que facilita otras formas 
de lectura, tal como nos cuenta Ulises Carrión.6

5. Conclusiones

A la vista de esta selección de ejemplos podemos es-
tablecer una serie de reflexiones a modo de conclusiones 
extraídas a partir de lo estudiado:

La actitud adoptada por los artistas para acercarse a los 
libros ha sido desde la intención de experimentar sensacio-
nes nuevas y abrir otros horizontes a su necesidad expresiva.

Los libros de artista concebidos desde el reconocimiento del 
formato libro como un recurso que pone en valor la dramatur-
gia de la solución formal: La rotundidad perceptiva que acom-
paña al formato de prisma cuadrangular es determinante para 
mantener el adecuado diálogo entre idea y materialización.

El discurso visual es consecuencia de la organización e los 
elementos en el intento de expresar como un todo aunado 
la suma de lecturas que cada uno de ellos puedan sugerir.

La actitud ecléctica del autor permite lograr un personal 
discurso con múltiples lecturas por la combinación de los 
elementos que construyen el objeto-libro.

En estos casos, se pueden dar todas las opciones de rela-
ción interior-exterior del objeto. Hemos visto cómo en oca-
siones solamente se puede acceder al exterior; en otras, am-
bas partes actúan aunadamente; y en otra parte de ellos, el 
exterior no adquiere función expresiva, si no que se convierte 
en un mero protector de la acción que se manifiesta en el 
interior del objeto y se reconoce al destapar la cubierta.

Estos libros de artista suelen recurrir a un tempo narra-
tivo único para cada una de las múltiples lecturas que pue-
den ofrecer.

Generalmente a función de la imagen apenas se diferen-
cia de la función del texto, pues en ambos suele prevalecer 
el valor plástico sobre el valor semántico.

Las cubiertas han visto enriquecida su función, pues 
además del papel protector son agente activo del objeto 

Fig. 4. Ave tipográfica, Viky Esgueva, 2007.
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artístico y forman parte de él como un elemento configura-
dor del mensaje más. No solamente construyen la aparien-
cia externa si no que son parte constructora y por lo tanto 
participan en la elaboración de la idea. 

Los parámetros con los que se lee este tipo de libros se 
encuentra en un estadio intermedio entre las diferentes artes 
plásticas, sin pertenecer a ninguna de ellas, por lo que no pue-

den considerarse más que una expresión artística única, con 
su propias y específicas características diferenciadas. Así pues, 
y para cerrar, esta comunicación concluye con estas argumen-
taciones que demuestran que el mayor número de libros de 
artista se inscribe en un marco experimental en el que es po-
sible utilizar vocabularios propios y fórmulas de expresión que 
les aleja de los planteamientos de las demás artes y le otorga 
el derecho a buscar su propio espacio en el Arte.

Fig. 5. Eduard Ibáñez, Cadeau, 2007.

NOTAS
1 Arnal Gil, T.: “La receta original”, en Cuadernos de viaje y otros apuntes, Ed. Simientes Editores, Valencia, 2012, p. 7.
2 Congreso Ilustrafic. Valencia. 19-21 junio, 2013. www.ilustrafic.com (19/06/2031)
3 Amstrong, E.: “Fluxus y el museo”, en En l’esperit de Fluxus,  Ed. Fundació Antoni Tàpies, Barcelona, 1994, p. 195.
4 Heras Evangelio, D.: Incidencia de los medios de reproducción en la evolución de la ilustración gráfica, tesis doctoral 
inédita, Universitat Politècnica de València. Valencia. 2011, 208 pp.
5 Guillem Romeu, M.A.: “Salvados por el Arte” en Sobre libros. Valencia. Ed. Sendemà. 2009. pp. 109-112.
6 Carrión , U.: “El arte nuevo de hacer libros” en Libros de artista/Artist’s books (vol. 1). Ed. Turner, Madrid, 1998, pp 
310-321.
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RESUMEN

Todos nosotros estamos en continua formación y estudio. El bagaje que hemos adquirido durante años, incluyendo 
nuestra formación artística, nos marca de por vida. Las acciones que llevamos a cabo como individuos son consecuencia 
del estímulo que nos aporta la realidad y la resolución de estas situaciones depende de ese bagaje.

En concreto, nuestros actos están marcados por la interpretación  plástica de la realidad.

La reconstrucción o reforma de nuestro “Rincón del mundo”, se realiza a partir de una resolución basada en criterios 
plásticos, funcionales y constructivos. Nuestro “rincón” toma un valor diferente, puesto que pasa a tener un valor artístico 
propio.

Reivindicamos los recuerdos vivenciales de nuestras vidas a partir de objetos que los evocan. También tenemos que 
reivindicar el continente donde todos ellos se han fraguado, donde se han generado los momento más íntimos y precio-
sos de nuestras vidas. Donde vivimos, donde pensamos, donde creamos, donde somos nosotros mismos. Este espacio de 
vivencias es la casa donde vivimos, es nuestro continente particular.

De una acción de simple reconstrucción pasamos a tener un proyecto de vida que nos envuelve.

Acabamos por hacer nuestra mayor creación artística. Pasamos a trabajar en nuestro “proyecto de vida”. El arte para 
nosotros es una acción global. Nuestra respuesta es diferente a todas las demás. Nuestra visión del mundo también

ABSTRACT

All of us are in constant training and study. The baggages we have acquired over the years, including our artistic trai-
ning, mark us for life. The actions we undertake as individuals are the result of the stimulus that gives us the reality and 
resolution of these situations depends on the baggage.
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Specifically, our actions are marked by plastic interpretation of reality.

The reconstruction or renovation of our “corner of the world”, is from a decision criteria based plastics, functional and 
constructive. Our “corner” takes a different value, since it happens to have its own artistic value.

We claim experiential memories of our lives from objects that evoke. We also have to claim the continent where they all 
were forged, that have created the most intimate and precious moment of our lives. Where we live, where we think, whe-
re we believe, where we are ourselves. This space of experiences is the house where we live, is our particular continent.

In a single action reconstruction we have a life that surrounds us.

We make our greatest artistic creation. We work on our “life plan”. Art for us is global action. Our answer is different 
from all others. Our worldview also

PROYECTO DE VIDA

Muchas y diversas son las necesidades que tenemos en 
nuestra vida, y según las preferencias que nosotros esta-
blecemos, el baremo que aplicamos para su consecución, 
cambia radicalmente. Más aún si los condicionantes y en-
torno que nos rodean nos complican un poco más su con-
secución.

En la actualidad, este entorno, es tremendamente com-
plicado, y lo más grave es que no se ve una alternativa clara.

El día a día se complica puesto que la sociedad está en 
movimiento y los individuos que la componen también (esto 
no quiere decir que el movimiento equivalga a evolución).

Una gran parte de la sociedad hace lo mismo cada día, 
es decir, repite las mismas cosas secuencialmente. Y lo que 
es más grave, no se plantea que hay o que puede haber 
otra alternativa posible de hacerlo. Es reacia a los cambios 
de cualquier tipo, practican una especie de integrismo en 
sus vidas que los tiene anclados en una época determinada.

A este tipo de personas… ¿les interesa realmente el arte 
en cualquiera de sus facetas? ¿Es capaz de plantearse qué 
significado puede tener una intervención artística, de cual-
quier tipo?

¿Considera que el arte es necesario en un contexto de 
crisis?

Creo que deben desconocer que incluso el arte puede 
resultar necesario como forma de vida o como forma de 
sobrellevar la realidad.

Pero hay que tener una cosa clara… somos individuos. 
Diferentes pero iguales. Cada cual tiene sus condicionantes 
y como dice Ortega y Gasset[1]: “Yo soy yo y mi circuns-
tancia, y si no la salvo a ella no me salvo yo”, en lo que se 
reafirma que necesitamos de las cosas que nos envuelven 
para ser realmente lo que somos. La reciprocidad de una 
cosa para con la otra.

Somos seres en continua formación. La vida es dinámica 
y no estática. Nos dinamiza el día a día. Nos mueven esas 
experiencias. Los mismos estímulos hacen que en ocasio-
nes nuestras respuestas sean completamente diferentes. 
Aprendemos de ellas y como consecuencia, creer que todo 
es invariable, que todo tiene un orden preestablecido resul-
ta ser, en la mayoría de las ocasiones, completamente falso.

Resulta inevitable que todo aquello que hemos experi-
mentado, que hemos estudiado, que hemos vivido y que en 
definitiva somos, se transmita o quede plasmado en nues-
tros actos, puesto que es nuestro particular bagaje el que 
nos hace ser como somos.

Muchos de nosotros o nosotras hemos entrado en con-
tacto con el mundo artístico de una forma o de otra. He-
mos seguido un aprendizaje durante años… incluso ahora 
seguimos igual, en continuo proceso de formación. Esto 
nos ha cambiado. Como dice en una entrevista, la escritora 
Ángeles Caso: “el arte como actitud, una forma de enten-
der la vida”. El arte ha transgredido los límites de apren-
dizaje para pasar a transformar y formar nuestra realidad. 
Nuestra realidad es el arte, y además es cierta y verdadera… 
más, que en ocasiones, la propia realidad. Lo describe per-
fectamente el poeta Émile Verhaeren cuando dice:

“Sólo la realidad tiene derecho a ser inverosímil. El arte, nunca. He 
aquí por qué el arte no debe confundirse con la vida”.

Si partimos de que en ocasiones, bajo los mismos estí-
mulos, las respuestas que se generan son diferentes e inclu-
so antagónicas, no podemos ignorar que la realidad tiene 
diferentes puntos de vista, y somos nosotros los que tene-
mos que decidir, según nuestras experiencias de todo tipo, 
incluyendo las artísticas, cuál de ellas es la adecuada en ese 
momento.

Un bagaje artístico supone el planteamiento diferente 
de la realidad. Aplicar unos conocimientos, actitudes, unas 
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consideraciones espaciales… que sólo se tienen si se han 
adquirido de esta forma de interpretar la realidad.

Podemos poner de ejemplo, que durante nuestro apren-
dizaje artístico, como ensayo de la realidad, la hemos visto 
como un juego de luces y sombras, hemos visto los volúme-
nes y el espacio, la ausencia de la materia, el espacio lleno y 
vacío, los contrastes, la armonía, la composición, el sentido 
de la realidad, el concepto de la realidad y otros muchos as-
pectos que han ido inculcándose en nuestro interior hasta 
hacer este proceso irreversible.

Llega el punto en el que el llevar a cabo una acción de 
cualquier tipo conlleva el aplicar estos conocimientos o ex-
periencias de forma involuntaria, de forma inconsciente. Los 
aplicamos directamente e de forma natural o involuntaria, 
que aporta una especial visión de la realidad. La nuestra.

Esto ya no supone la realización de una única experien-
cia artística. Supone la aportación de un mundo personal, 
único e intransferible.

Pasa de ser un acto individual y circunstancial a ser uno 
global, que envuelve todo aquello que hacemos, a ser un 
proyecto de vida, de nuestra vida. Un proyecto genérico en 
el que nuestra vida supone nuestro trabajo. Nuestra expe-
riencia, al haber estado influida por el germen artístico, se 
comporta de forma diferente a no haberlo estado.

Hemos llegado al punto en el que vemos reflejado todo 
aquello que sentimos y que hemos experimentado. Que lo 
hemos plasmado en un caso en concreto en el que quere-
mos comunicar nuestro proyecto de vida, nuestro proyecto 
artístico por el que estamos luchando más de una década.

El arte es nuestra vida y lo sacamos a relucir cada vez que 
tenemos ocasión en todos y cada uno de nuestros actos. 
Arte = PROYECTO DE VIDA.

El lugar donde uno vive se configura como una exten-
sión más de su personalidad. Se muestra como el lugar 
donde cada uno pasa los momentos más importantes de 
su vida. Es el lugar donde cada uno se muestra tal y como 
es, y de la misma manera podemos decir que este lugar se 
transforma en su santuario privado donde se realizan las 
operaciones y reflexiones más importantes de la vida de 
uno mismo. Como dice Gaston Bachelard[2]: “Porque la 
casa es nuestro rincón del mundo”.

En la gran mayoría de las ocasiones, si que se relatan las 
experiencias de vida, las que nos marcan profundamente, a 
partir de la recreación de ambientes o de la creación de los 
mismos. Objetos que nos llevan a evocar lo que pasó en un 
tiempo pasado. Se relatan los recuerdos, gracias a la utiliza-
ción de objetos de referencia, a partir de los que se articula 
un discurso en el que se deja de entrever lo que cada uno es 
y lo que muestra de sí mismo al resto de la sociedad.

Tenemos el contenido de la casa desfragmentado y ex-
puesto en un escaparate que nos lo muestra por separado. 
Separado de su contenedor, que es la casa donde se ha 
generado. En ese aspecto el contenedor se obvia a favor del 
contenido. El interior de la vivienda ensombrece el protago-
nismo de la vivienda misma puesto que sin ella no se habría 
canalizado toda esa energía que finalmente ha llevado a 
una recreación de la realidad.

Nosotros consideramos que la casa es el origen de todas 
estas reflexiones. La casa, en sí misma, tiene la importan-
cia que se le da a lo que bajo su tejado se ha recreado. El 
microcosmos que se consigue en la vivienda es lo que nos 
capacita para encontrarnos a nosotros mismos como per-
sonas creativas y creadoras que transmutan su energía en 
creaciones artísticas, en visiones plásticas del mundo. Por 
tanto la casa es el contenedor que nos ubica en el barrio, 
en la ciudad, en el país, en el mundo.

Nuestro proyecto de vida es la creación del contenedor 
que nos posibilitará las sinergias necesarias para afrontar 
la realidad.

Primero creamos, o mejor dicho, recreamos el ambiente 
necesario para poder comunicar nuestra experiencia. Para 
poder expresar. Para poder sacar a la luz, de la casa prime-
ro, lo que se va fraguando en el tiempo poco a poco.

En este caso en concreto la casa en si ya es un monu-
mento. Es una casa protegida dadas sus características 
constructivas únicas. Típicas de una zona muy concreta de 
la geografía del País Valencià.  Por ello es un pequeño trozo 
de cultura, donde en su momento se reflejó el avance de 
la sociedad y las costumbres de la época. Es un testimo-
nio vivo de la historia de la ciudad mal que les pese a los 
que hace ya casi 14 años están intentando dar al traste y 
destruir esas características tan especiales que configura el 
barrio del Cabanyal-Canyamelar-Cap de França.

Por tanto la casa en sí es única con sus características 
propias. Deja de ser una casa más para ser una especial. 
Un fragmento de cultura, una pieza única, ya de por sí un 
monumento artístico.

Habiendo captado esta idea, nuestra propuesta fue la 
de considerar una reconstrucción de un monumento artís-
tico incidiendo en una visión en la que se valoran aspectos 
como la funcionalidad, el espacio, el volumen, la composi-
ción, y como no, la plástica en sí misma.

Darle la importancia que se merece con sus particulari-
dades únicas.

Lo englobamos en el entorno de un barrio, de un grupo 
de personas que en su momento, llevados por esta visión 
personal, por esta visión en la que gracias al bagaje cultural 
y artístico adquirido se transformó en un proyecto de vida.
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Personalmente, lo que nosotros hemos hecho ha sido el 
plantear nuestra cas como nuestro proyecto artístico. Un 
proyecto en el que hemos aplicado todos nuestros cono-
cimientos y experiencia artística en lo que se supondría su 
reforma y acondicionamiento.

Este espacio es el continente de nuestras vivencias y de 
nuestras valoraciones. Es el continente de las pequeñas ac-
ciones y de los grandes resultados.

En todas las disciplinas artísticas  existe una visión plástica 
puesto que en el momento que se piensa que se ha llegado a 
un estado superior, de aquello que se trata como plástico-artís-
tico, la sublimación de éste hace que se considere como arte.

Por tanto podemos decir con tranquilidad que nuestra 
casa es en si misma una pieza artística.

En esta visión se engloba no sólo aquello que se conside-
ra moderno y actual, sino que se considera que lo moderno 
y lo actual no está reñido con lo antiguo o con lo tradicional 
puesto que, llegado el caso, se complementa a la perfec-
ción. Es un punto de vista ecléctico que marca la dirección.

Ya entrando en algún aspecto más concreto de la pro-
puesta que hacemos en esta comunicación, todas las cons-
trucciones de las que hablamos, forman un núcleo con una 
distribución única que no se da hoy en día, puesto que la 
forma de construir y de distribuir la trama urbana se rige 
por otros planteamientos diferentes a los que se siguieron 
en aquel momento. Es una cosa a tener ya en cuenta, pues-
to que llueve sobre mojado en el momento que construc-
ciones únicas están distribuidas de una forma única.

Si ya los planteamientos de organización espacial son 
diferentes a los del resto de la ciudad… como no van a ser 
los objetos organizados de esta forma diferentes del resto.

La construcción en cuestión tenía o seguía una serie de 
consideraciones diferentes a las actuales, no por ello peo-
res, que aplicaba valores hoy en día en peligro de extinción.

Se valoraba el espacio, se valoraba la luz, se construía 
aprovechando las condiciones climáticas. Normalmente, la 
altura de las construcciones no pasaba de las dos o tres 
alturas. Se prestaba atención a los espacios interiores para 
disfrutarlos o para poder trabajar en ellos. Se construía 
para disfrutar el espacio de la calle como forma de inte-
rrelacionarse con el resto de la sociedad. En definitiva, se 
construían la casa de forma diferente a lo que hacía en el 
interior de la ciudad.

Estas condiciones que acabamos de comentar, son las 
ideales que buscamos actualmente tanto para vivir como 
para tener en nuestro espacio de trabajo que tanto hemos 
descrito anteriormente.

Es otra forma de considerar el espacio, otra forma de 
realidad tanto social como artística.

Recapitulando un poco, podemos decir que nuestra 
apuesta a este Congreso:

“El arte necesario. La creación artística en un contexto 
de crisis”,

Es que la creación artística no sólo es una respuesta a un 
contexto de crisis. Es una respuesta ante la vida. Todo aque-
llo que realizamos está transfigurado o influido por el baga-
je artístico propio. La respuesta artística es la plasmación de 
un proyecto de vida. La recreación de nuestro propio yo en 
el espacio donde vivimos y donde acontecen nuestras de-
cisiones y vivencias más íntimas y personales. En este caso, 
nuestro proyecto de vida es el espacio donde habitamos, es 
el espacio, la casa, transformada por nuestra experiencia 
personal, única e intransferible.

Nuestros actos están guiados e influidos por nuestro 
concepto de arte y por ello nuestra vida.

Muchas gracias.

[1]  Meditaciones del Quijote, pág. 43. PUBLICACIONES DE LA RESIDENCIA DE ESTUDIANTES

SERIE n. —VOL. I MADRID

I 9 I 4

[2] LA POÉTICA DEL ESPACIO, rítalo original: La poétique de l’espace, © 1957, Presses Universitaires de France, París

FUENTES REFERENCIALES.

Normas ISO 690 e ISO 690-2

(Ver normas de estilo)
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RESUMEN

El proyecto La multiplicidad, el Yo siempre más que uno, está orientado a destacar la vinculación de la imagen múltiple 
del artista en la praxis de su propia obra. Un ejercicio de auto-reconocimiento donde la presencia de la propia imagen 
multiplicada muestra una doble faceta de nosotros mismos; convirtiéndonos en una especie de seres infinitos. Monstruos 
de un interior perverso y temeroso, se hacen visibles a través de la representación de una imagen del inconsciente donde 
cuestiones tales como la identidad y la imagen especular se hacen patentes.

Este planteamiento surge de la reflexión sobre dos premisas fundamentales, por un lado está la identidad del Yo y por 
otro, la imagen reflejada. Ambas premisas se encuentran en la base fundamental de la investigación a realizar en el desa-
rrollo de una futura tesis; la imagen reflejada es lo que nos da conciencia de un existir hipotético que nos abre las puertas 
de lo imaginario. Mientras la identidad del Yo, es ese ser consciente de uno mismo, un sujeto incapaz de reflejarse, de 
duplicarse, de redoblarse en una imagen especular. 

Esa transformación a la que hago alusión, ha generado múltiples discursos entorno a la práctica artística. Artistas como, 
Wendy McMurdo o Anthony Goicolea entre otros,  han adquirido la capacidad de suplantación necesaria para mostrar 
aquello que su propia imagen no puede contar, haciendo desaparecer su imagen real en pos de los personajes que elabo-
ran para poder disfrutar de sí mismos como una ficción hecha realidad a través de la máscara.

La propuesta se centra en la búsqueda de analogías y diferencias entre la identidad individual y la identidad múltiple, 
y cómo, ésta dualidad, se manifiesta en sus múltiples facetas a través de la imagen en  una sociedad llena de reflejos, 
donde la expresión personal resulta un tanto sospechosa, y el Yo necesita desdoblarse en múltiples ecos para poder existir.

Pues sí, me contradigo. Y, ¿qué? 

Yo soy inmenso, contengo multitudes.

 Walt Whitman
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En base a estos supuestos los planteamientos teóricos que se establecen para la comunicación dentro del I Congreso 
de investigadores en Arte atienden a los siguientes objetivos principales:

1- Estudiar la problemática de la autorrepresentación dentro de la práctica artística contemporánea.

2- Analizar y estudiar  las estrategias creativas ficcionales que genera la autorrepresentación.

3- Analizar las diferentes imágenes creadas del Yo artista  a través de las tramas narrativas de las obras.

4- Centrar el análisis en el problema concreto de la representación de la multiplicidad, dentro de la amplia cuestión de 
la identidad del Yo.

5- Análisis y estudio de la práctica personal donde la multiplicidad es la estrategia creativa fundamental desarrollada.

La multiplicidad de la imagen y la identidad del Yo se aúnan para hablar de arte y de desdoblamiento. Un intento de 
cambiar la manera de entender nuestra propia imagen. A partir de la mirada del artista se nos ha posibilitado una aproxi-
mación a definiciones como representación, imaginación o entidad múltiple respecto a las diferentes disciplinas artísticas.

Este juego interpretativo ha sido un objeto de estudio personal que he ido desarrollando a lo largo de los años. Cómo el 
artista-creador se refleja en la obra y cómo a través de ella forma parte de la misma. Un ejercicio de auto-reconocimiento 
donde la presencia de nuestra propia imagen multiplicada nos muestra las distintas caras de una misma moneda. 

ABSTRACT

Do I contradict myself? Very well, then I contradict myself.

I am large, I contain multitudes.

Walt Whitman 

The project La multiplicidad, el Yo siempre más que uno, is oriented to highlight the link of the artist’s multiple image in 
the praxis of his own work. An exercise of self-recognition where the presence of the own image being multiplied shows 
a double side of ourselves; turning us into a sort of infinite beings. Monsters with a wicked and fearful interior become 
visible through the representation of the image of the unconscious where matters such as identity and specular image 
become obvious.

This approach arises from the consideration of two essential premises; on the one hand there is the self- identity and on 
the other hand the mirror image. Both premises can be found as the fundamental basis of the research to be conducted 
in the development of a future thesis; the mirror image makes us aware of a hypothetical existence which opens to us 
the door of the imaginary, whereas the Self-identity is that self-conscious being, an individual unable to be reflected, to 
double or redouble on a specular image.

The transformation I herein refer to has inspired a great number of speeches around the artistic practice. Some artists 
like Wendy McMurdo or Anthony Goicolea among others have acquired the capacity of identity theft necessary to show 
what their own image cannot express, making their real image vanish in pursuit of the characters they create to enjoy 
themselves as a fiction becoming true through a mask.

My proposal focuses on the quest for analogies and differences between the individual and the multiple identity and 
how such duality is manifested in its multiple sides through the image of a society full of reflections, where the personal 
expression seems a bit suspicious and the Self needs to be split in multiple echoes to exist.

According to these assumptions, the theoretical approach established for the presentation included in the I Congreso 
de investigadores en Arte (I Conference of Art Researchers) meets the following aims:

1- Studying the problem with the self-representation of the modern artistic practice. 

2- Analysing and studying the fictional creative strategies generated by the self-representation.

3- Analysing different created images of the Artist-Self through the narrative story lines of the works. 
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4- Focusing the analysis on the certain problems of the multiplicity representation, within the wide matter of the Self-
identity. 

5- Analysing and studying the personal practice where the multiplicity is the developed main creative strategy.

Both image multiplicity and Self-identity join to talk about Art and Split personality. It is an effort to change how we 
understand our self-image. Through the artist’s gaze, we have been provided with an approach to some definitions, such 
as “representation”, “imagination” or “multiple identity” regarding different artistic disciplines.

This interpretative game has been subject of a personal research I have been conducting through the years. How the 
creator-artist is reflected on his work and how he belongs to his work through it. An exercise of self-recognition where the 
presence of our self-image being multiplied shows us the two sides of the same coin.

El proyecto nace a partir la hipótesis de que es posible 
hacer referencia al carácter autónomo del artista subordi-
nando la imagen a una representación basada en la míme-
sis, cuestionando lo visible, la apariencia y la realidad, desde 
la mirada dirigida hacia uno mismo. 

La multiplicidad. El yo siempre más que uno, surge de la 
reflexión sobre dos premisas fundamentales entorno a mi 
proyecto artístico, la identidad del yo y la imagen reflejada. 
Ambas premisas se encuentran en la base fundamental de 
mi trabajo; la imagen reflejada es lo que nos da consciencia 
de un existir hipotético que nos abre las puertas de lo ima-
ginario, irrumpiendo en la conciencia individual. Mientras, 
la identidad del yo, es ese ser consciente de uno mismo, un 
sujeto incapaz de reflejarse, de duplicarse, de redoblarse en 
una imagen especular. 

Partiendo de la base de que toda obra de arte implí-
citamente es un reflejo de la personalidad del autor han 
sido muchas las figuras dentro del campo artístico, las que 
han intentado expresar su propia identidad a través de su 
obra, e incluso de su propia imagen. Así pues, analizaremos 
claros precedentes como Rembrandt o Schiele. Así como 
artistas más contemporáneos, como Anthony Goicolea, Jo-
hannes Grützke o Janieta Eyre. 

Por parte del artista siempre ha existido un deseo pro-
fundo por conocerse a sí mismo. Por eso, el género artístico 
podría definirse como el yo autorretratado. Este yo autorre-
tratado responde a un deseo de autoafirmación que nace 
del miedo constante del artista frente a la mirada del pró-

jimo, de mi miedo frente al espectador. Para ilustrar este 
punto he considerado conveniente citar unas palabras de 
Jane Kallir sobre la obra de Schiele. << Él pensaba que para 
poder adentrarse a fondo en los entresijos del alma huma-
na, tenía que conocer primero a la perfección la suya, y 
por eso se pintó a sí mismo tantas veces… Schiele sentía 
una gran ansiedad ante la vida, ante la sexualidad, ante los 
misterios del hombre, su vocación irrefrenable era la explo-
ración de la psyche, y al mismo tiempo çcreía con mucha fe 
en la capacidad del arte de trascenderlo todo>>1  

Este contemplarse para comprenderse, este retratarse 
para descubrirse, es lo que mejor define el planteamien-
to de mi propuesta artística (Fig.1) Mi papel como artista 
plantea un posicionamiento ante la obra de arte en el que 
mediante la técnica fotográfica, yo disparo la fotografía, yo 
protagonizo la escena “representada” y la contemplo des-
de el exterior cual espectador. De este modo se genera un 
diálogo entre el hacer y el comprender; el artista se adentra 
en su propia obra para descubrirse en ella. 

Tal reflexión abre un interrogante: ¿Acaso no necesita el 
yo desdoblarse en múltiples ecos para poder existir? Este 
será, por tanto, el punto de partida de esta exposición. 

Este trabajo se centra en la búsqueda de analogías y di-
ferencias entre la identidad individual y la identidad múlti-
ple, y cómo, ésta dualidad, se manifiesta en sus múltiples 
facetas a través de la imagen en una sociedad llena de refle-
jos, donde la expresión personal resulta sospechosa, y el yo 
necesita desdoblarse en múltiples ecos para poder existir.2 

 Fig.1 Del yo al mi. 2011 
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UNO. YO, SÍ MISMO E IDENTIDAD 

IDENTIDAD DEL YO. 

¿QUIÉN SOY?, ¿QUIÉNES SOMOS? 

«Al fin y al cabo, el único espectador atento al 

espectáculo de nuestra propia vida es uno mismo» 

 Vlady Kociancich, La octava maravilla. 

Una de las evidencias más destacables respecto a la 
identidad del yo es la que se refiere a su existencia como 
individuo. Un individuo regido por sentimientos, deseos y 
formas de comportamiento apreciables mediante la intros-
pección y el auto-reconocimiento. Esta convicción implica, 
por un lado, el sentimiento de ser uno mismo y, por otro, 
los anhelos que queremos alcanzar en el tiempo. Se trata 
de las ideas de individualidad y continuidad que subyacen 
al concepto de personalidad, que justifica quiénes somos 
y cómo somos. Por lo que podríamos afirmar que somos: 
“yo”, “yo mismo” e “identidad”. 

Las personas tenemos la capacidad de desdoblarnos, 
podemos mostrar distintas facetas de nuestro yo. Dentro 
del ejercicio de auto-reconocimiento en el yo existen una 
serie de emociones, ideas, valores, deseos y actitudes, que 
desearíamos tener, es decir, una identidad o identidades 
que quisiéramos ser, otras que creemos que tenemos que 
ser e incluso, otras que desearíamos llegar a ser. 

Dentro de la práctica artística este anhelo de alcanzar 
eso que quisiéramos ser ha sido un tema muy recurrente, 
desde la aparición del Romanticismo. En la actualidad, ar-
tistas como Johannes Grützke, Anthony Goicolea o Janieta 
Eyre entre otros, realizan un trabajo en continua búsqueda 
de su identidad, de su sentido de ser. Un ejercicio de auto-
reconocimiento donde la presencia de su propia imagen 
multiplicada nos muestra una doble vida, convirtiéndolos 
en una especie de seres infinitos. 

<< …es ante todo percepción simultánea de que somos otros sin 
dejar de ser lo que somos y que sin cesar de estar donde estamos, 

nuestro verdadero ser está en otra parte>> Octavio paz. 3

El ser humano se enfrenta constantemente a la pregun-
ta ¿Quién soy? Y difícilmente podemos responder. Somos 
un compendio de emociones, sensaciones y reflexiones que 
se escapan de cualquier respuesta objetiva. Cada cual es 
diferente al otro, distinto respecto a la situación en la que 
se enmarca o la gente que le rodea. Sin embargo, tenemos 
la capacidad de adaptarnos o desdoblarnos según nuestras 
necesidades.

Haciendo mías las palabras de Juan Bargalló respecto a 
la literatura, me atrevería a decir que el arte tampoco pue-
de obviar esa realidad del ser; El arte ha compartido des-

de sus orígenes, ya que no podía ser de otra manera, esta 
dualidad de las relaciones humanas y ha asumido que <<lo 
otro>> -unas veces hostil, otras, indiferente o amistoso- re-
presenta un elemento ineludible en la condición humana. 4

Durante el Renacimiento se instaura una regla nivelado-
ra de la vida social bajo el lema <<conócete a ti mismo>>5, 
este lema es fundamental puesto que supuso una nueva 
concepción del hombre y del mundo respecto a las artes 
plásticas.

En el Barroco, encontramos a Rembrandt van Rijn 
(Fig.2,3,4). En sus autorretratos, encontramos la mirada 
humilde y sincera de un artista que trazó en ellos su pro-
pia biografía. La voluntad del auto-conocimiento a través 
del autorretrato es una idea del siglo XIX, por lo que los 
expertos destacan ese empeño en las obras de Rembrandt 
por hacer de sí mismo una especie de actor de sus propios 
cuadros.

Los autorretratos de Rembrandt surgen enteramente 
de su imaginación. Se pinta a veces maquillado aunque sin 
ocultar los defectos de su rostro, conservando sólo algunos 
de sus rasgos característicos. Dispuesto a afirmar su incon-
formismo, se retrató como mendigo, como señor burgués, 
como personaje bíblico, como filósofo, como pintor famo-
so; lo hizo con todo tipo de sombreros y gorguera, con 
peinados y bigotes diversos.6

El derecho a dirigir la mirada hacia uno mismo proviene 
de la exigencia que uno se impone respecto al otro y como 
su imagen se muestras respecto al prójimo. Es importante 
distanciarse de uno mismo para poder verse, por ello el re-
trato ha sido un sistema muy recurrente ya que propicia ese 
reencuentro. Observándose uno mismo en la pintura o la 
fotografía el sujeto es espectador de sí, y de ese modo se 
transciende. La conciencia del yo y la subjetividad se sabo-
rean en el espectáculo del desdoblamiento.7



741

Tania Pérez Arribas
 La multiplicidad. El yo siempre más que uno.                              

Otra de las figuras destacables entorno a este planteamiento 
es Egon Schiele (Fig.5,6,7). Uno de los artistas que mayores dis-
torsiones ejecuta en el autorretrato de su imagen frente al espejo. 
Schiele se pintó compulsivamente una vez tras otra, se pintó te-
meroso, atormentado, duplicado, desgarrado. Sus cuadros retra-
tan el permanente tormento en el que vivía. Ante la pregunta de 
por qué había dibujado tan desagradables representaciones de 
sí mismo respondió: Ciertamente he realizado pinturas que son” 
horribles”; no lo niego. Se piensa que me gusta hacerlas para 
“horrorizar” a la burguesía. ¡No! Jamás fue el caso. Sin embar-
go, el añorar y el desear también tiene sus fantasmas. De ningún 
modo he pintado tales fantasmas por placer. Era mi obligación.8

Sus obras son preguntas en el aire entorno a lo que so-
mos y lo que decimos que somos, lo que pensamos y lo que 
en realidad decimos, lo que deseamos y no somos capaces 
de revelar…Propone interrogantes entorno a la angustia y la 
búsqueda de uno mismo. El propio artista decía, que la única 

manera de poder adentrarse a fondo en los entresijos del alma 
humana, lo primero debía de ser conocer la suya propia. 

 El interés por la existencia de una mirada interior en el cam-
po del arte es muy significativo a lo largo del siglo XX. Es en este 
siglo cuando artistas procedentes de diferentes disciplinas se in-
teresan por una obra mucho más intimistas. La mirada interior 
se ha convertido en un recurso ante la labor artística.

A este respecto, cabe hacer alusión al artista alemán Jo-
hannes Grützke (Fig. 8,9,10). Inmerso en una dinámica casi 
obsesiva entono a su propia apariencia, Grützke otorga una 
dedicación desmesurada a su imagen en detrimento del yo. 
El estudio de sí mismo a través del espejo refleja una gran 
capacidad de análisis respecto a su propia imagen como 
una obviedad respecto a la condición humana más primiti-
va y desgarrada. Se dobla, se multiplica, construye realida-
des inexistentes entorno a sus fantasías, sus necesidades y 
sus fantasmas. 
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Actualmente, a este respecto, la imagen fotográfica 
adquiere gran relevancia, pues a través de ella consegui-
mos crear fantasías verdaderas. La magia, la imagen y la 
imaginación siempre han estado confabuladas, y han sido 
muchos, los que se han hecho eco de esta relación a tres.

Janieta Eyre (Fig.11,12,13) es una fotógrafa y cineasta 
experimental. Es una creadora de mundos desdoblados, de 
paisajes domésticos extraños y, sobre todo, poblados por 
seres que semejan monstruos. La artista durante años se 
retrata en una pesadilla en la que se desdobla y se mul-
tiplica con pasmosa naturalidad. En su obra, se abordan 
aspectos relacionados con lo mágico, el cuento fantástico y 
las dobleces inexactas de los códigos de la inocencia infan-
til. Inocencia a la que solo se puede tener acceso mediante 
la imaginación desbordada propia de un niño. Eyre da la 
vuelta al eco de un cuento infantil del que es protagonista, 
marca la escena y en ella se produce la confusión, la con-
fusión de su mundo y de su intervención fantástica en el.

MÁS DE UNO. 

SOY MUCHOS, CONTENGO MULTITUDES 

EL YO UNA ENTIDAD MÚLTIPLE 

Cada uno de nosotros es varios, es muchos, 

es una prolijidad de sí mismo. 

Fernando Pessoa 

 

Finalmente, la lección que enseña la persona es que no 
se ha de negar lo que pueda parecer extraño o ajeno, o 
simplemente contentarse con tolerarlo, sino que eso que 
parece extraño y ajeno se ha de apreciar, en su justo valor, 
como impulso para la reunificación intrapersonal y la cohe-
sión grupal y social. 

Obras como las de la fotógrafa Wendy McMurdo 
(Fig.14,15,16) no favorecen la introspección, sino la emu-

lación, el intercambio. Cada uno ama a su semejante, pues 
la semejanza llama a la benevolencia. En sus fotografías 
se sucede una especie de narcisismo colectivo donde una 
imagen establece relación con otras semejantes. Su obra se 
centra en las relaciones entre la tecnología y la identidad, 
y explora el papel de las tecnologías digitales en la cons-
trucción de las identidades de las generaciones venideras, 
especialmente, en relación con el mundo psicológico de los 
niños y los jóvenes que se desdoblan en un intento por 
comprender la evolución física hasta la edad adulta. 

Hemos remarcado constantemente que nuestra perso-
nalidad es el fruto del entrecruzamiento con otras muchas 
personalidades. Que somos parte de los otros, y ellos son, 
a su vez, parte nuestra. Que el hombre más perfecto no es 
aquel que pueda decir: <<yo soy yo>>, sino el que de ver-
dad pueda afirmar: <<yo soy todos los otros>>9

 A este respecto el trabajo de Olaf Martens (Fig. 17,18) 
plantea la pregunta a la inversa, ¿pueden ser los otros un 
reflejo del individuo? 

Las producciones artísticas, como las fantasías del hom-
bre corriente, están destinadas a satisfacer deseos, a produ-
cir una rectificación de la realidad insatisfecha y a sintetizar 
las emociones. Anthony Goicolea  (Fig. 19,20) establece un 
vínculo, de total actualidad, con las fantasías personales y 
colectivas. Se transforma, con una verosimilitud increíble, 
en multitudes. Multitudes de niños de trece o catorce años 
sometidos con total naturalidad a sus pulsiones primordia-
les y más urgentes, fundamentalmente eróticas y agresivas, 
a veces con un lenguaje de insinuaciones o sospechas, y 
otras de manera mucho más evidente. 

Mediante la multiplicación de la imagen convierte sus 
vídeos y sus fotografías en grandes espectáculos humanis-
tas. Muchas de sus series son de corte surrealista, en la que 
lo corporal y las funciones corporales son motivo crucial. 
Retrata el sueño como territorio angustioso donde el yo 
se multiplica y corre a la procura de un semejante. Este de-
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sarrollo reciente del universo obsesivo de Goicolea en la vi-
deocreación ha supuesto un enriquecimiento de su discurso.

Crea todo un mundo de seres de ficción que van sur-
giendo, vertiginosamente, como desdoble de la atormen-
tada personalidad del autor. Como decía Pessoa, de sus 
personajes literarios, los personajes de Goicolea semejan 
personas vivas, que escriben, que polemizan y se comentan 
entre sí, y que llegan, a veces, a criticar al propio artista. 

EL SUJETO SE DIVIDE EN DOS 

Como hemos visto, el desdoblamiento de la personali-
dad del artista en la obra ha sido una constante hasta nues-
tros días. Como dice José Luis Pardo, para ser uno (mismo) 
hace falta desdoblarse en dos. Es el numero dos el encar-
gado de dar sentido al concepto del Doble. Muchas son 
sus interpretaciones pero la más interesante, es cuando se 
le asocia con la oposición, la contraposición, la dualidad y 
las dicotomías. 

Sometidos a la mirada del otro, la apariencia, el aspecto más 
externo de nosotros mismos, proyecta una imagen de lo que so-
mos. Observarse, medirse, imaginarse, transformarse: estas son las 
diversas funciones que desencadena todo encuentro con el otro. 

Ese transformarse al que hago alusión, ha generado 
múltiples discursos entorno a la práctica artística. Los ar-
tistas, a lo largo del tiempo, han adquirido la capacidad de 
suplantación necesaria para mostrar aquello que su propia 
imagen no puede contar. Para ello, los roles o la figura del 
alter ego han propiciado que el sujeto/artista, quién mu-
chas veces artificializa y sobreestima su imagen, desaparez-
ca en pos del personaje que elabora y disfruta de sí mismo 
como una ficción hecha realidad a través de la máscara.  

La simulación es un refugio del narcisismo que, por su ca-
rácter privado, pone a éste a buen resguardo de la desilusión y 
de la realidad. La cultura de simulación a la que hago referen-
cia nos ayuda a conseguir una visión de una identidad múltiple 
pero integrada, cuya flexibilidad, resistencia y capacidad de jú-
bilo está relacionada con tener acceso a nuestros muchos yos.  
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CONCLUSIONES 

Si volvemos la mirada a muchos de los ejemplos citados 
a lo largo de esta exposición podemos ver cómo la multipli-
cidad de la imagen y la identidad del yo se aúnan para ha-
blar de arte y del desdoblamiento de la imagen del artista. 
Paradójicamente, ambas acepciones son un claro reflejo de 
trabajo práctico que se presenta en Del yo al mi.

La conclusión más perceptible, es que el arte nos ha de-
mostrado que hay que combatir el prejuicio de la individua-
lidad, que pretende que cada uno seamos uno e indivisible. 
Porque lo cierto es que cada uno de nosotros no es más que 
un agrupamiento de sensaciones y emociones incoheren-
tes. Por lo tanto, disipemos esa idea de personalidad única; 
busquemos entre nuestras distintas y múltiples personali-
dades, disipando así esa grosera ficción de que es uno e 
indivisible. ¿Acaso no es mejor sentir como varios? 

En palabras de Pessoa: <<El artista no expresa sus emo-
ciones. Su oficio no es ese. De sus emociones expresa las 
que son comunes a los demás hombres. Hablando paradó-
jicamente, expresa sólo aquellas emociones suyas que son 
de los demás. Y añade: Así, el primer principio del arte es 
la generalidad. La sensación expresada por el artista debe 
ser tal que puedan sentirla todos los hombres capaces de 
comprenderla. El segundo principio del arte es la universali-
dad. El artista debe expresar no sólo lo que es de todos los 
hombres, sino también lo que es de todos los tiempos.>> 10 

Del yo al mi,( de un pronombre personal a un pronom-
bre posesivo) coquetea con ese pasearse por la cuerda floja 
entre el carácter autónomo del artista y la necesidad de 
desdoblarse en muchos para habitar en las entrañas más 
profundas de un ser sensible, que nos abre las puertas de lo 
más íntimo del ser humano.
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RESUMEN

Normalmente, para la conformación de un molde de fundición, no se utiliza directamente un modelo combustible 
original ya que durante el proceso de cocción suele dejar residuo sólido dentro del molde, afectando el resultado final de 
la pieza en metal.

Para solucionarlo, el sistema que se propone se basa en conformar un molde por piezas a partir de cascarilla cerámica 
directamente sobre la pieza original. El molde, después de la cocción, se puede abrir fácilmente para eliminar el residuo 
que permanece en su interior y verter posteriormente el metal fundido con total tranquilidad. Con este procedimiento se 
consigue mayor calidad de registro en la pieza de metal, así como eliminar la necesidad de elaborar un molde previo del 
original en cera para su reproducción.

ABSTRACT

An original combustible piece is not typically used to form a metal casting mould due to the residue that it tends to 
leave inside the mould during the cooking process. This residue normally affects the outcome of the metal piece.

To fix this problem, the proposed system is based on forming a ceramic shell pieced-mould directly onto the original 
model. After its cooking process, the mould can be easily dismounted and opened to remove the residue left inside, al-
lowing us to pour the molten metal with confidence.

With this procedure, we get a better quality in the registry of the metal piece and we don’t need to make a previous 
moulding with wax from the original to reproduce it.

PALABRAS CLAVE: Molde de fundición, cascarilla cerámica, ceramic shell, molde por piezas. 
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INTRODUCCIÓN

Durante la realización de la tesis doctoral sobre la cas-
carilla cerámica como material definitivo en escultura, se 
observo que algunas de las líneas de la investigación eran 
fácilmente aplicables en la fundición. Uno de estos resulta-
dos es el que se expone en el presente congreso. 

El procedimiento consiste es adaptar el sistema tradi-
cional del molde por piezas en el sistema de fundición en 
cascarilla cerámica. 

Su origen, tuvo lugar al observar que algunos alumnos, 
en el taller de fundición de la Facultad de Bellas Artes UB, 
al realizar una pieza única en bronce, preferían conformar, 
si era posible, el molde de cascarilla cerámica directamen-
te sobre el modelo original. Ello conlleva que el modelo 
original, al quemar, dejara el residuo atrapado en el mol-
de, con un alto riesgo de afectar el registro final de la pie-
za en bronce (Imág.1). Aún así, éstos preferían arriesgar 
para economizar el tiempo y el dinero de la realización de 
un molde previo (en escayola o silicona) para elaborar la 
copia en cera. 

Los descubrimientos realizados con la cascarilla como 
material escultórico llevó a pensar en la posibilidad de po-
der realizar un molde por piezas con cascarilla cerámica 
directamente su un modelo original sin que esto afectase 
excesivamente al resultado de la pieza en bronce.

Con el molde por piezas de cascarilla cerámica es po-
sible eliminar el residuo del material que esta atrapado 
en su interior, consiguiendo no perder el registro de la 
pieza a reproducir. Esto es posible, porque este material, 
una vez cocido, no se debilita como en el método del 
molde a la italiana (molde hecho con yeso y chamota)1 . 
Al contrario, se fortalece convergiéndose en un material 
duro2, condición indispensable para la realización de un 
molde por piezas. Además es un material que destacaría 
por su versatilidad ya que una vez seco o cocido puede 
ser modificado para adaptarse a la problemática del tra-
bajo a realizar. 

Al obtener un molde por pieza se consigue en una se-
gunda fase poder juntar las piezas que esta constituido el 
molde y proceder a uso como molde de fundición. Obte-
niendo una reproducción fiel de la pieza original en bronce. 

DESARROLLO

1. Desarrollo experimental 

La investigación se llevo a cabo gracias a las disponibili-
dades y los consejos del Dr. Joan Valle Martí, del Dr. Miquel 
Planas Rosselló y al personal técnico Rubén Campo López y 
Enric Teixidó Simó, del taller de fundición de la Facultad de 
Bellas Artes de la UB, Barcelona. 

Imág.1. Escultura de bronce con residuo de Katharina Friendensburg
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2. Materiales empleados

El ensayo consistió en emplear sobretodo materiales que 
dejan residuos en forma de cenizas tras la combustión. Se 
trata de materiales orgánicos e inorgánicos, tales como una 
piña de magnolia (10 x 6 x 6 cm), un libro (24 x 15,5 x 2cm) o 
una composición hecha con material orgánico (frutas, ramas, 
jengibre y boniato) e inorgánico (tubo anillado de poliamida 
de 17 x 15 x 12 cm), realizada por Albert Constansó (Imág. 2). 

Para la conformación del molde de cascarilla cerámica, 
se usaron dos tipo de papilla: una densa formada por un 
35% de aglutinante y un 65% de refractario de moloqui-
ta -200 y una menos densa 40/60%. Aplicadas en cinco 
capas, alternándose simultáneamente con un rebozado de 
Moloquita 50-80dd, 

3. Procedimiento 

Para explicar el procedimiento del molde por piezas, lo 
he estructurado en función del proceso y sus necesidades 
técnicas y materiales: 

3.1. Aplicación del tensioactivo.

Los materiales empleados en los tres ensayos de los 
que he hablado, son de distinta tipologías: absorbentes 
(la piña, el libro y de jengibre y el boniato de la pieza com-
puesta) y repelentes (el plástico y la fruta de de la misma 
pieza compuesta). 

Se observo que al aplicar la papilla cerámica directamente 
sobre estos soportes pueden aparecer dos inconvenientes:

Sobre a los materiales absorbentes, la papilla penetra 
en el poro, creando un enlace que afecta a la estruc-
tura del molde, el cual acaba por romperse durante el 
desmoldeado con la consecuente pérdida de registro. 

Sobre a los materiales impermeables, la papilla no 
se adhiere homogéneamente sobre la su superficie, 
afectando a su recubrimiento.

Estos problemas se solucionan aplicando sobre el mode-
lo productos tensoactivos como la goma laca o el jabón. En 
este ensayo se empleará exclusivamente goma laca, porque 
es un producto que no afecta el registro de la pieza. 

Al aplicar la goma laca sobre estos materiales, se consigue que:

La papilla no sea absorbida por el soporte y por su-
puesto no altera la textura éste.

Se facilite una aplicación homogénea de la papilla, 
sin que ésta sea repelida.

Para este ensayo se aplican dos capas de goma laca so-
bre toda la superficie de los materiales, mediante pincel. Se 
considera que dos capas son imprescindibles para asegurar 
su finalidad. 

3.2. Línea de junta, delimitación de la pared de contención 
y conformación de la obertura del molde (bebedero).

Para desarrollar el molde por piezas, inicialmente se pro-
cede a trazar sobre el modelo la línea junta, que delimita la 
unión entre las partes. 

Imág. 2. Piezas originales: piña (izquierda), libro (centro), forma compuesta de distintos elementos (derecha) 
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Al marcar la línea de junta se tendrá en cuenta que la de-
formación que causa en el modelo, sea mínima, trazándola 
por áreas de poco detalle. 

3.2.1. Pared de contención

Tras delimitar la línea de junta, se establece una pared de 
contención. Éste es un plano que nace de la misma línea y 
servirá para contener la papilla de la primera parte del molde. 

El material que se empleo para conformar dicha pared 
fue la plastilina.

En un ensayo anterior se usaron la cera y el barro, que 
fueron descartados:

En el caso de la cera, porque es difícil de eliminar y 
requiere una fuente de calor que puede afectar el 
modelo original. 

En el del barro, porque al conformar la cascarilla 
cerámica sobre éste, absorbe el líquido de la papilla 
(sílice coloidal y moloquita -200) creando una unión 
que luego no se consigue separar. 

La plastilina a diferencia de los otros dos materiales, en 
cambio, se adapta fácilmente sobre el modelo, no endu-
rece, no se adhiere demasiado, ni deja rastro, es de fácil 
aplicación y de sacar por ser un material blando. 

En la piña y en la composición de elementos se aplicó la 
plastilina en la mitad de la pieza que dará lugar a la línea de 
junta de las partes del molde. En cambio con el libro, este 

se apoyó sobre una base de acetato y alrededor de éste 
se aplicó la plastilina para delimitar la conformación de la 
cascarilla cerámica (imág. 3).

3.2.2. Abertura del molde (bebedero) 

Por lo dicho anteriormente, la plastilina es también la 
más adecuada para la realización de la abertura del bebe-
dero en el molde. Se aplica a la vez que se conforma la 
pared de contención, y se posiciona en la parte más alta del 
modelo y en medio de la línea de junta. Ésta permanecerá 
durante todo el proceso de realización del molde. 

La apertura del molde sirve para:

Evacuar los gases y se producen durante el quema-
do de modelo original

Y luego servirá para verter el metal en su interior. 

3.3. Realización de la primera parte del molde 

Una vez conformada la pared de contención y el bebe-
dero con plastilina se procede a la realización de la primera 
parte del molde.

Se aplican cinco capas de papilla de composición 
35/65% ó 40/60% mediante pincel, alternada por cinco 
capas de rebozado de grano de moloquita 50/80dd. 

La densidad de la papilla dependerá de la complejidad 
de la pieza. Una pieza más texturada es preferible una pa-
pilla más fluida como la de 40/60% que se empleó por 
ejemplo con la piña de magnolia. Una papilla más densa 

Imág 3. Aplicación de la plastilina como pared de contención en los tres ensayos.
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35/65% será más adecuada para piezas como el libro o la 
composición de elementos.

En cada aplicación (papilla con rebozado) hay un tiempo 
de secado de 20 minutos antes de aplicar la siguiente capa 
de papilla con respectivo rebozado3 (Imág. 4). 

3.4. Extracción de la pared de contención.

Conformada la primera parte del molde, se espera de un 
mínimo de 2 horas a un máximo de un día para quitar la 
pared de contención de plastilina y proceder a la realización 
de la otra parte del molde. 

Véanse los casos de la piña de magnolia y la composi-
ción de varios elementos. En ambos, la plastilina se separó 
sin ninguna dificultad de la cascarilla cerámica. Así también 
lo hizo el acetato, empleado como apoyo del libro, una vez 
que cascarilla ésta estaba seca. (Imág. 5).

Se observo durante la investigación de la tesis doctoral, 
que al conformar la cascarilla cerámica sobre el plástico esta 
una vez seca se separa sin necesidad de cocción.4. 

3.5. Eliminación de rebabas.

Terminada la primera parte del molde es importante que 
la pared de apoyo y los laterales estén bien limpias (la zonas 

donde estaba colocada la plastilina), antes de proseguir con 
el desarrollo de la otra mitad. 

Se debe quitar la rebaba de los borde antes de aplicar 
los aislantes (goma laca y escayola líquida, que se explicará 
a continuación). 

De no quitarla, la rebaba, puede actuar de gancho entre 
las dos partes del molde. Para eliminarla podemos emplear 
distintos tipos de herramientas: cuchillo, espátula, papel de 
lija o su combinación según se precise. (Imág. 6)

Imág 4. Aplicación de la primera capa de papilla sobre los materiales originales

Imág 5. Eliminación de la plastilina sobre el molde.
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3.6 Aplicación de los materiales aislantes entre las dos par-
tes del molde.

El hecho que la cascarilla cerámica es un material com-
patible con sigo mismo, (es decir que la papilla al aplicarla 
sobre la superficie de la cascarilla cerámica cruda o cocida 
se adhiere sin posibilidad de separación) obliga a poner al-
gún material que actúe como aislante entre la cascarilla ce-
rámica ya conformada y la que se debe conformar a partir 
de esta, para procurar una óptima separación entre ellas. 

Para ello realizaremos un proceso de aislamiento de los 
planos que constituirán la junta de las partes del molde (ori-
ginados por la plastilina al hacer el plano de contención). 
Dicho aislamiento lo podemos hacer aplicando varias capas 
densas de gomalaca. Para asegurar se puede poner a conti-
nuación una fina capa de barbotina escayola, cubierta a su 
vez por otra capa de goma laca. (Imág.7). 

Así la segunda parte del molde no se adhiere a la primera 

Tanto la gomalaca como la escayola líquida se aplican 
con pincel. Es importante que la escayola no llegue a recu-
brir el modelo para no perder su textura. 

La capa de escayola, después de la cocción del molde, se 
deshidrata actuando de separador de la las partes del mol-
de. Por esa misma razón se recomienda que la barbotina 
depositada sea lo más fina posible para evitar escalones en 
la reproducción posterior 5.

3.7. Realización la segunda parte del molde

Después de haber aplicado el aislante sobre el plano de 
la junta, se procede a la realización de la otra parte del 
molde. Su aplicación será como en la primera parte: cinco 
capas de papilla (sílice coloidal 35% y 65% de moloquita 
-200 ó 40/60%) alternada con cinco capas de rebozado de 
grano de moloquita 50-80dd.

3.8. Limpieza de la junta entre las mitades del molde

En los ejemplos propuestos, conformadas las dos partes 
del molde, se procede a limpiar bien la línea de separación 
o de junta de las partes del molde, de manera que ésta sea 

Imág 6. Proceso de ajuste de los laterales del molde

Imág 7. Aplicación de aislante.
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visible y la separación carezca de dificultad al abrirlo des-
pués de la cocción (Imág. 8). Este procedimiento se puede 
realizar mediante una espátula u otra herramienta.

3.9. Cocción

Los tres ensayos se someten a una cocción de 750ºC 
para quemar el material del modelo original que permane-
ce en el interior al mismo tiempo que se endurece el molde 
de cascarilla cerámica. La intención es que este adquiera la 
suficiente resistencia para poderlo abrir y quitar de su inte-
rior el residuo carbonizado del original.

3.10. Abertura del molde y extracción de los residuos del 
modelo original 

Una vez cocidos se consiguen abrir los moldes sin nin-
guna dificultad. 

Se observa que en los moldes, donde había como ori-
ginal el libro y la piña de magnolia, el residuo de ceniza 
se podía extraer entonces sin ninguna dificultad. (Imág. 9)

En cambio el modelo constituido por varios elementos; los 
residuos orgánicos se eliminaron fácilmente, no así el plásti-
co, que permanecía incrustado en las paredes del molde evi-
tando su completa eliminación. Para eliminar este plástico, 
se procedió al calentamiento del molde mediante el empleo 
de un soplete de gas. La llama del soplete no daña la textura 
que ha dejado el original sobre la cascarilla. El tiempo de 
aplicación del soplete depende del material y la cantidadad 
del que estuviera formado el modelo (Imág. 10).

3.11. Unión de las piezas del molde.

Consiste en que una vez eliminados los residuos del inte-
rior de las partes del molde, estas se unen y se sella la unión 
con la papilla cuya composición puede ser de un 40% de 
sílice coloidal y un 60% de maloquita -200. No se emplea 
una papilla más densa (35/65%) porque el molde está muy 
seco y absorbe rápidamente el agua que contiene la papilla. 
Eso impediría una unión sólida entre las partes. 

Una vez unidas, se añade una capa de papilla acom-
pañada por el rebozado de moloquita 50/80dd para evi-
tar posibles fugas a través de la junta. Se puede atar con 
alambre las piezas del molde para conseguir mayor unión y 
estabilidad entre las partes. 

Para facilitar la colabilidad del metal en el molde, donde 
se encuentra el bebedero inicial, se puede acoplar otro be-
bedero hecho de cascarilla cerámica (Imág. 11)

Para afianzar la unión se procede a dar más resistencia a 
la papilla añadida, calentándola con un soplete. 

Imág 8. Conformación del molde, visible la unión de las 
partes del molde

Imág 9. Residuo del modelo original en las partes moldes (Piña de magnolia y libro)
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3.12. Verter en su interior el metal

El molde se dispone en una caja llena arena seca para 
dar más estabilidad a las piezas y evitar también derrama-
miento innecesarios debidos a posibles fisuras en él. (Proce-
dimiento utilizado en el taller de fundición de la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad de Barcelona) 

A continuación se vierte en su interior el metal líquido. 

Es recomendable que el molde en cascarilla esté caliente 
para evitar choques térmicos.

3.13. Descascarillado

Una vez vertido el metal en el molde se espera que éste 
se refríe y se procede a la apertura del molde para liberar la 
pieza de su interior  (Imág. 12). 

CONCLUSIONES

4 Conclusiones y observaciones sobre el procedimiento.

Mediante este sistema molde por piezas se consigue:

El uso directo del modelo original se elimina la eta-
pa de moldeo intermedio de escayola o de silicona 
y la edición del modelo de cera, se reduce también 
los tiempos y los materiales del proceso, y conse-
cuentemente, los costes.

Obtener un molde de fundición con escasa pérdida 
de registro debido que el molde se realiza directa-
mente sobre al original.

Conformación del molde por piezas directamen-
te sobre modelos originales hechos de materiales 
combustibles que dejan residuo (carbón, cenizas…)

Fácil eliminación del residuo del interior del molde.

Mejor definición de la pieza final en metal, y mayor 
fidelidad en el registro de los detalles (Imág. 13).

Escasa o nula pérdida dimensional. 

Las variaciones y ampliaciones del procedimiento nos 
dan diferentes opciones:

La posibilidad de realizar piezas metálicas tanto 
macizas como huecas, dependiendo de la propia 
exigencia (Inclusión de núcleos, linternas… con el 
molde ya realizado)

La inserción de las coladas y el bebedero a priori, 
sobre el modelo original, o posteriori aplicándolas 
sobre las partes del molde ya conformado en cas-
carilla. 

Imág 10. Extracción del residuo de la composición hecho 
con distintos elementos desde el molde y eliminación del 

plástico restante con soplete.

Imág 11. Preparación del molde para verter el metal fundi-
do en su interior y ampliación del bebedero.

Imág 12. Descascarillado 
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En piezas de escasa complejidad y textura el molde 
puede llegar a ser utilizado en más de una ocasión.

Estas variaciones precisarían de una ampliación del pre-
sente artículo. 

Resumirá las principales conclusiones y las aportaciones 
más originales del trabajo

Realización de molde de cascarilla cerámica por piezas.

Conformar la cascarilla cerámica sobre materiales que 
dejan residuos y no aptos como soporte habitual.

El uso directo del modelo original para eliminar la 
etapa de moldeo intermedio de escayola o de sili-
cona y sus reproducciones en cera.

Definición de los materiales imprescindibles para el 
procedimiento; desmoldeantes, confortantes etc.

La apertura de la posibilidad de la aplicación de las 
coladas, salidas de gases y bebedero antes o des-
pués de la realización del molde por piezas, con la 
obtención de una pieza metálica hueca.

Imág 13. Resultado de la piña de magnolio (izquierda) 
y forma compuesta de distintos elementos(derecha), 

en bronce

Notas
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RESUMEN

El Grupo Poéticas Digitais fue creado el 2002 en el Departamento de Artes Plásticas de ECA-USP con la intención 
de generar un núcleo multidisciplinario, promoviendo el desarrollo de proyectos experimentales y la reflexión sobre 
el impacto de las nuevas tecnologías en el campo de las artes. El Grupo es un despliegue del proyecto wAwRwT 
iniciado en 1995 y tiene como participantes profesores, artistas, investigadores y estudiantes. El objetivo de esta 
comunicación es presentar algunas experiencias recientes como “desluz” de 2009/10, “moreras” de 2010/12 y 
“encuentros” de 2012.

ABSTRACT

Poéticas DigitaisGroupwascreated in 2002 in the Visual ArtsDepartment at ECA-USP tocreate a multidisciplinary 
center, promotingthedevelopment of experimental projects and reflectionontheimpact of new technologies in the-
field of arts. TheGroupisanunfolding of thewAwRwTprojectstarted in 1995 by Gilbertto Prado and has as participant-
slecturers, artists, researchers and students. Theaim of thisarticleistopresentsomerecentexperimentssuch as “desluz”, 
(2009/10),  “amoreiras” (mulberry - 2010/12) and Encontros (meetings - 2012).

PALABRAS CLAVE: instalación interactiva, arte en red, artemedia, nuevos medios de comunicación
KEYWORDS: nteractiveinstallation; art media; autonomy; environment; artificial learning. 

INTRODUCCIÓN

Muchos de los trabajos de arte en el campo de las 
denominados “nuevos medios de comunicación” ponen 
en evidencia su propio funcionamiento, su estatuto, pro-
duciendo eventos y ofreciendo procesos, exponiéndose 

también como potencias y condiciones de posibilidad. 
Los trabajos no se presentan solamente en términos 
de visibilidad o de contemplación, sino llevan también 
otras solicitudes para experimentarlos. Otras solicitudes 
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de diálogos y de hibridaciones, en varios niveles y tam-
bién con otras referencias y conocimientos, incluyendo 
las máquinas programables y/o de feedbacks, inteligen-
cia artificial, estados de imprevisibilidad y de emergencia 
controlados por sistemas artificiales en una ampliación 
del campo perceptivo, ofreciendo modos de sentir ex-
pandidos, entre el cuerpo y las tecnologías, en mezclas 
de lo real y lo virtual tecnológico, como un actualizador 
de poéticas posibles. 

El arte se ha constituido como un lugar de intercambio 
y de contaminación y, seguramente, nunca fue ajena al 
conocimiento científico y técnico. Las prácticas y proce-
sos artísticos tienen la capacidad de ajuste de interferen-
cias, pudiendo asumir el ingreso de variables resultantes 
del contexto sin que eso tenga que suponer la extinción 
de sus especificidades, pero debe solamente aumentar 
su capacidad de absorción y reorganización. El arte es 
un sistema abierto, que también considera la pregunta 
"¿Por qué no?". Sin embargo, entre las dificultades en la 
realización y gestión, podríamos apuntar el uso y el en-
tendimiento de las estructuras específicas, nuevas inter-
faces y dispositivos y las distintas intervenciones poéticas 
inherentes. Dificultades también que muchas veces em-
piezan con la extrañeza del uso de instrumentos digitales 
y sus lógicas operativas. Esas dificultades actualmente se 
diluyen, respecto a la utilización y se convierten en re-
currentes en el uso cotidiano de máquinas, interfaces y 
utilitarios, como computadores, navegadores, DVDs, cá-
maras digitales, celulares, GPS, cajeros automáticos, de 
metre, de ómnibus, sensores de presencia, etc.

Sin embargo, los trabajos artísticos sobrepasan esas 
muchas apariencias y páginas de código de programación, 
además de los dispositivos e interfaces y eventuales encan-
tamientos y descubrimientos. Existe también la discusión 
que ellos presentan y la sutileza que ellos incorporan, la 
necesidad de esa nueva forma de mirar, oír, tocar y hacer 
en otras conjugaciones.

La tecnología (así como la ciencia) no es neutra, ni 
su presencia, ni el uso que hacemos de ella, inerte o 
inocente. Pero tampoco podemos olvidarnos que vivi-
mos en un mundo rodeado de dispositivos e interfa-
ces tecnológicas. Personalmente, como artista, veo su 
uso como una opción, una elección posible, pero que 
no podría sustituirse por cualquier otra. La tecnología 
forma parte de mi universo de referencias y de expe-
riencias. Para mí ella tiene un papel fundamental, pero 
no es ella la que determina el trabajo o el proceso. La 
relación es otra, es de alianza. Es el trabajo/asunto que 
apunta qué es necesario, indica bonos, hibridaciones, 
vectores. Cada trabajo es un proceso, cada trabajo es 
un diálogo. Esta es mi aproximación como artista, in-
tentar explotar esas posibilidades es de alguna forma 

crear zonas de suspensión, abrir lagunas y soñar el 
mundo en que vivimos.

1. DESLUZ

Insectos utilizan la luz de la luna y de las estrellas 
como hito de ubicación, manteniéndose en ángulo cons-
tante para ir y venir de sus criaderos. Con la luz artifi-
cial de nuestras lámparas eléctricas, los insectos pasan 
a confundirse, buscando acercarse de las fuentes de 
luz, volando en círculos, formando nubes, atraídos por 
la luz en vueltas sin fin. La luz que los atrae es la ultra-
violeta, largo de onda que nuestro ojo humano no ve. 
Las mariposas son atraídas por la luz infrarroja, largo de 
onda que nuestro ojo humano también no ve, pero para 
ellas potente atractor sexual. De esa forma, frecuencias 
electromagnéticas son percibidas de forma oculta, a tra-
vés de los tiempos, bajo la luz de la luna o eléctrica, 
perpetuando la supervivencia de las especies. Tenemos 
en el espacio expositivo un cubo de Leds transparentes 
(8X8X8) que emiten luz infrarroja y parlantes, que res-
ponden simultáneamente al flujo de transeúntes, en otro 

 Infografía basada en la publicación en el periódico Folha 
de São Paulo, 21/04/2009
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lugar, región de casas de luz roja, como atractor, disimu-
lando un oculto juego de seducción

El movimiento del flujo de transeúntes en el área de la 
luz roja será capturado por una cámara ubicada en la parte 
superior de un edificio, registrando una visión de arriba del 
área, una red, una malla, que observa un espacio y un flujo 
de transeúntes.  

Las informaciones adquiridas alimentan simultáneamen-
te el sistema instalado en la exposición. Este sistema está 
formado por un cubo de Leds que emiten luz infrarroja; 
una tarjeta arduino es la responsable por la relación entre 
datos analógicos y digitales; y dos computadores que pro-
cesarán y administrarán todos los datos (input y output). 

De esta forma, los datos enviados por la cámara remota 
externa encienden y apagan las luces del cubo de la ex-
posición, generando movimientos y flujos. Este proceso es 
dinámico, simultáneo y en tiempo real. Mientras tanto, en 
el espacio expositivo nada se ve u oye, pero el cuerpo per-
cibe esas otras frecuencias. Las luces aparentemente siguen 
transparentes y sin brillo y los parlantes sin emitir sonidos 

Desluz – Webcam instalada captando el flujo de transeúntes; 
flujo de transeúntes visto a través de la cámara del celular; 

 Desluz - Galeria Luciana Brito, São Paulo, 2010 (foto: 
Érika Garrido)
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audibles para los seres humanos.

Desluz es una no-luz, como un deseo intenso, que 
quema pero no ilumina, se siente pero no se ve, como 
un Ícaro ofuscado en la búsqueda del sol y las alas de-
rritiéndose en el camino que lleva pero no llega. La luz 
solo se hace visible a través de las cámaras de los ce-
lulares, que circulen alrededor del cubo de Leds trans-
parentes, en una operación de desnudo de lo que los 
ojos no ven. 

Es un trabajo sobre el descubrimiento de lo invisible, 
nuestros lugares provisionales, nuestros flujos y rejas, ca-
pas que se superponen sutilmente y nos atraen sin que las 
veamos y traen nuestros sentidos ocultos y tan aparentes y 
despiertan nuestros deseos en la interminable búsqueda de 
seguir las estrellas.

El trabajo fue presentado en la Galería Espaço Piloto del 
16 al 30/09, #8.ARTE, UnB, Brasília y una nueva versión en 
la Galeria Luciana Brito, en São Paulo en la muestra Galeria 
Expandida, con Christine Mello como curadora, del 5 al 20 
de abril de 2010.

El Grupo Poéticas Digitais, en este trabajo estaba for-
mado por:

Gilbertto Prado, Silvia Laurentiz, AndreiThomaz, Ro-
dolfo Leão, MaurícioTaveira, SérgioBonilha, Luciana 
Kawassaki, Claudio Bueno, Clarissa Ribeiro, Claudia San-
doval, Tatiana Travisani, Lucila Meirelles, Agnus Valente, 
Nardo Germano, Daniel Ferreira y Luis Bueno Geraldo.

http://poeticasdigitais.net/projetos/desluz/index.html

2. AMOREIRAS (MORERAS)

Se plantaron cinco pequeñas moreras en grandes ma-
cetas en la ciudad de São Paulo, que responden a la con-
taminación que empieza a depositarse en sus hojas, mo-
viéndose para deshacerse de la suciedad. La captación de 
la "contaminación" se realiza a través de un micrófonos, 
que mides las variaciones y diferencias de ruidos, como 
un síntoma de los diversos contaminantes y contamina-
dores. El movimiento de las ramas es provocado por una 
"prótesis motorizada" (acoplada en la base de cada ár-
bol unida a vástagos de latón, provocando movimientos 
en las hojas y en las ramas). La observación y la madu-
ración del comportamiento de los "árboles" se permiten 
a partir de un algoritmo de aprendizaje artificial. A lo 
largo de los días, los árboles vibran en diálogo con la va-
riación de los factores de contaminación, en una danza 
de árboles, prótesis y algoritmos, haciendo aparente y 
poético el movimiento, a veces (in)voluntario-mecánico, 
a veces conducido por el movimiento del propio viento 
sobre las hojas.

 Amoreiras es un proyecto sobre autonomía, aprendi-
zaje artificial, naturaleza y medio ambiente. Las moreras 
dan frutos rojos, drupas compuestas cilíndricas, frutas de 
textura jugosa, de sabor acidulado y agradable, que ma-
duran en la primavera. El árbol tiene hojas cordiformes, 
dentadas, que sirven de alimento al gusano de la seda, 
flores en amentos y frutos rojo-oscuros casi negros, co-
mestibles al natural y muy apreciados en mermeladas; 
mora, blackberry. Son árboles de plantación prohibida en 
las avenidas de las ciudades por ensuciar las calles con 
hojas que caen en los resumideros y frutos que atraen 
pájaros y manchan de manera indeleble las veredas y ro-
pas de los transeúntes.

Cada una de las cinco moreras tiene una prótesis im-
plantada, un dispositivo que tiene como objetivo facilitar, 

 Moreras – Avenida Paulista, São Paulo, 2010 (foto: Carol 
Godefroid)
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Encuentros de las aguas, confluencia entre los ríos Negro y 
Solimões, Brasil.

Encuentros - funcionamiento de la obra

Moreras – sistema; detalle de los motores en la Avenida 
Paulista, São Paulo, 2010

 Moreras – Avenida Paulista, São Paulo, 2010
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corregir o aumentar una función natural comprometida 
y, de esa forma, garantizar su supervivencia. Prótesis de 
metal, caucho y acrílico, conectadas a pequeños motores 
y a una tarjeta arduino - todo eso instalado en el joven 
tronco que vibrará en diálogo con la variación de los fac-
tores de contaminación. Cada árbol tiene una prótesis 
semejante, pero diferente en función de sus peculiarida-
des y anatomía.

El Grupo Poéticas Digitais, en este trabajo, está forma-
do por: Gilbertto Prado, Agnus Valente, AndreiThomaz, 
Claudio Bueno, Daniel Ferreira, Dario Vargas, Luciana Ohi-
ra, Lucila Meirelles, Mauricio Taveira, Nardo Germano, Sér-
gioBonilha, Tania Fraga, Tatiana Travisani y Val Sampaio.

http://poeticasdigitais.net/projetos/amoreiras/index.html

El proyecto fue seleccionado para la exposición Emoción Art.
ficial 5.0, Bienal de Arte y Tecnología de Itaú Cultural, que ocu-
rrió en São Paulo, de 30 de junio a 5 de septiembre de 2010.

También se expuso durante la III Muestra 3M de arte di-
gital – Tecnofagias, con Giselle Beiguelman como curadora 

en el Instituto TomieOhtake, en São Pulo, de 15 de agosto 
a 16 de septiembre de 2012.

3. ENCUENTROS

De acá se ve mucha agua y cielo, constelaciones de árboles y lianas 
insuperables. Paisajes, como deberían ser, sin fin. Letárgicas como el 
tiempo que fluye entre una inmersión y un silbato. 

De ahí se ve qué es, el tiempo que pasa en las arrugas y en las redes 
amarillentas como las tripas del cascarudo.

Oriximiná, Óbidos, Trombetas, Jari, Santos de Santarém, que 
se esconden del sol de 24 horas en la piel curtida del mestizo 
y en los terciopelos rotos de las ropas de las santerías. El suave 
toque de las manos niñas de sonrisa abierta que hechizan a 
las toninas, nos llenan de dulces, y nos llevan al fondo del río, 
sin regreso.

La experiencia del río es flujo, marrón o negro, insuperable, propia, 
en un fondo que no se deja ver de arroyos imaginarios.

Dos celulares exhiben, en sus pantallas, una secuencia 
de videos formada por flujos de aguas de dos tonalidades 
distintas. Tenemos, por un lado, la predominancia de agua 
en color negro y, por el otro, en color marrón. 

Encuentros - Museo Nacional de la República, Brasília, 2012

Encuentros - Museo Nacional de la República, Brasília, 2012

Encuentros - Museo Nacional de la República, Brasília
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Al recibir las informaciones en tiempo real sobre los cam-
bios de las mareas y también del volumen de consultas por 
la palabra "encuentro" en internet, los equipos empiezan a 
desplazarse lentamente sobre el riel del dispositivo creado. El 
resorte, al mismo tiempo en que ensancha, disminuye, deli-
mitando el espacio y el curso del flujo/movimiento. En esos 
momentos, será posible percibir una pequeña mezcla entre 
las aguas y simultáneamente la imposibilidad del encuentro. 

Los artistas produjeron pequeños videos en viaje por 
el Rio Amazonas.2 Las tarjetas de arduino se programa-
rán para permitir intercambio/envío de datos y videos a 
los celulares. El sistema buscará informaciones online, con 
el objetivo de reflejar los cambios de las mareas y de las 
fases lunares en contraste con el flujo de acceso a la pa-
labra "encuentro" en diversos idiomas. De esta forma, se 

activará el movimiento de los motores, la tensión de los 
resortes y el consecuente desplazamiento de los celulares. 

El Grupo Poéticas Digitais en este proyecto está forma-
do por: Gilbertto Prado, AndreiThomaz, Agnus Valente, 
Clarissa Ribeiro, Claudio Bueno, Daniel Ferreira, José Dario 
Vargas, Luciana Ohira, Lucila Meirelles, Mauricio Taveira, 
Nardo Germano, Renata La Rocca, SérgioBonilha y Tatiana 
Travisani.

http://poeticasdigitais.net/projetos/encontros/index.html

El proyecto Encuentros se expuso en la muestra Em-
Meio#4, en el Museo Nacional de la República, en Bra-
sília, con SuzeteVenturelli como curadora, en octubre 
de 2012.

NOTAS
1. Gilbertto Prado, Artista multimedia, profesor del Departamento de Artes Plásticas de ECA – USP. Ha realizado y par-
ticipado de innumerables exposiciones en Brasil y en el exterior. Trabaja con arte en red e instalaciones interactivas y es 
coordinador del Grupo Poéticas Digitais. www.gilberttoprado.net
2. Gilbertto Prado y Claudio Bueno captaron imágenes de ríos de la región amazónica durante expediciones del “Pro-
yecto Agua” coordinado por ValSampaio.
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