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RESUMEN

La presente comunicación tiene por objeto presentar una significativa muestra del trabajo de investigación enmarcado 
dentro de la tesis doctoral Confluencias entre la obra pictórica y literaria de Evaristo Valle. Supone una reflexión teórica sobre 
la crisis de la modernidad en los periodos de entre siglos, desde el siglo XVIII hasta la actualidad. Cada tránsito a un nuevo 
centenario ha supuesto una transformación social, política, económica y cultural que ha convulsionado los cimientos del arte. 
El entierro de la sardina es la obra cuyo título sirve para ilustrar sendas composiciones pictóricas tanto de Francisco de Goya 
como del pintor asturiano Evaristo Valle. En esta confluencia es donde trataremos de acercarnos a una realidad cambiante 
que, a través de la ironía y del sarcasmo, fue tratada con maestría por ambos pintores. La lectura que encierra dicha compo-
sición supone un nuevo modo de acercarnos a la concepción de un mundo allí donde el tiempo se detiene inalterable para 
señalarnos que nada ha cambiado lo suficiente para no reconocernos ahora en la realidad de antaño.

ABSTRACT

The present communication has for object present a significant sample of the work of investigation framed inside the 
doctoral thesisConfluences between Evaristo Valle’s pictorial and literary work. He supposes a theoretical reflection on the 
crisis of the modernity in the periods of between centuries, from the 18th century up to the current importance. Every 
traffic to a new centenary has supposed a social, political, economic and cultural transformation that has convulsed the 
foundations of the art. The burial of the sardine is the work which title serves to illustrate paths pictorial compositions so 
much of Francisco of Goya as of the asturian painter Evaristo Valle. In this confluence it is where we will try to approach 
each other a changeable reality that, across the irony and the sarcasm, was treated by mastery by both painters. The read-
ing that encloses the above mentioned composition supposes a new way of approaching the conception of a world there 
where the time stops inalterably to indicate to us that nothing has changed the sufficient thing not to recognize ourselves 
now in the reality of long ago.

PALABRAS CLAVE: Modernidad, crisis, arte y carnaval.
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1. Introducción

La actualidad y proximidad de la obra de Francisco de 
Goya y de Evaristo Valle resultan a nuestros ojos evidentes 
muestras de una necesaria ruptura en la forma de concebir 
el mundo que, una vez más, encuentra en las artes plásticas 
y esencialmente en la pintura un instrumento sobre el que 
ajustar esas nuevas realidades. El mundo que tanto Goya 
como Valle entierran y ensombrecen con crítica burlesca e 
ironía es el nuestro, un caos que invita a la reflexión desor-
denada que el baile de máscaras anuncia a su paso. 

Son muchas y variadas las respuestas que surgen ante 
una situación crítica en la que actuamos como protagonis-
tas. Títeres de una comedia trágica que supone continuar 
con la farsa de un mundo que gira en torno a sensibili-
dades no validadas por los acontecimientos. Ante el caos 
y el desorden ¿cuál es la contrapartida? Goya y Valle han 
jugado sus cartas. Sobre la mesa, una comparsa de seres 
enmascarados que se burlan de sus espectadores, de un 
público pasivo que contempla su procesión como el paso 
de la Santa Compaña1 acompañando a unas almas solita-
rias, oscurecidas por el tiempo que se aleja con el compás 
de los pies que arrastran penas.

Ahora es nuestro tiempo, esta es la crisis de nuestra mo-
dernidad. Es en la investigación pictórica donde trataremos 
la situación actual de cambio y ruptura y este trabajo supo-
ne, por tanto, una herramienta más de análisis sobre el que 
proponer soluciones. 

La novedad estriba en aunar en una única obra la metá-
fora del cambio, de la muerte de un ciclo, empleando para 
ello autores tan alejados en el tiempo como Francisco de 
Goya, uno de los más grandes pintores de todos los tiem-
pos y el casi desconocido asturiano Evaristo Valle. 

Una propuesta investigadora frente al reto de fomen-
tar, parafraseando a Josep Ramoneda y siguiendo el título 
propuesto para este Primer Congreso de Investigadores en 
Arte “la Investigación artística en un contexto de crisis”.

2. La crisis de la modernidad: Contextos culturales y 
sociales

El cambio que supuso el paso del siglo XVIII al siglo XIX 
trajo consigo la caída del Antiguo Régimen y la desapari-
ción paulatina de un sistema económico y social basado 
respectivamente en la agricultura y la ganadería y en una 
sociedad estamental donde la nobleza y el clero se situaban 
en la cúspide de la pirámide de influencia. El absolutismo 
borbónico, implantado en España tras la llegada de Felipe 
V, fue el modelo de régimen que pervivió hasta el reinado 
de Fernando VII, caracterizado por el poder ilimitado del 
monarca y su control absoluto sobre instituciones y perso-
nas. Sin embargo, una nueva clase, la ilustrada, comenzaría 

por imponer la defensa a ultranza de la razón como instru-
mento esencial para lograr el conocimiento. Solo a través 
de la inteligencia se podría aspirar a la felicidad y para ello 
resultaba imprescindible educar a las personas y contribuir 
a la mejora de sus condiciones de vida. El siglo de Goya, 
conocido como el Siglo de Las Luces, meció en sus brazos 
a este grupo de intelectuales entre los que se encontraba el 
pintor, que criticó con crudeza el absolutismo monárquico, 
la sociedad estamental, el conservadurismo eclesiástico y su 
dominio ideológico.

Con el estallido de la Revolución Francesa (1789) se pro-
duce un importante freno a la política ilustrada. Carlos IV 
y su ministro Manuel Godoy caen en desgracia y se ven 
obligados a abandonar el poder subiendo al trono el hijo 
del monarca, Fernando VII. No obstante, las tropas napo-
leónicas ocupan territorio español haciendo abdicar a los 
borbones y situando en el trono a José Bonaparte. Estos 
acontecimientos anunciarán la Guerra de la Independen-
cia (1808-1814) a partir de la cual se conformará la nación 
española, se establecerá el liberalismo y se proclamará la 
primera Constitución en las Cortes de Cádiz de 1812.

Tras la expulsión de los franceses, el rey exiliado Fernan-
do VII vuelve a España para instaurar de nuevo el absolutis-
mo monárquico, periodo que se conoce con el nombre de 
Restauración. Goya y los ilustrados se oponen abiertamen-
te y muchos de ellos serán perseguidos por esta causa. En 
1820, el general Riego encabeza el pronunciamiento militar 
contra el régimen fernandino en Cabezas de San Juan, ini-
ciándose con él un breve periodo de gobierno liberal que 
culminaría en 1823. Diez años, hasta 1833, durará lo que 
se conoce como década ominosa, última etapa del régi-
men de Fernando VII, en el que un rey debilitado habrá de 
buscar apoyos en algunos de los liberales más moderados. 

El arte de Goya alcanzaría su cumbre en una España 
agitada y convulsa, entre el tradicionalismo absolutista fer-
nandino que el pintor rechazaba de pleno y al que habría 
de enfrentarse y el racionalismo ilustrado de otro asturiano 
como Valle, Jovellanos.

Por otro lado y un siglo más tarde, Evaristo era a su vez 
testigo de un cambio político, social y económico que sentaría 
las bases de una nueva sociedad industrializada y proletaria. 

Al cambiar la imagen idílica y tradicional de esa Asturias 
salvaje y verde, de pastores y campesinos, por la del humo 
y resonar de máquinas, las condiciones de vida también 
se vieron modificadas. El proletariado comienza a adquirir 
una conciencia de clase hasta entonces apaciguada por el 
rumor dulce del Cantábrico. El trabajador de la mina per-
cibe las relaciones de producción que mantiene como asa-
lariado y desarrolla un sentimiento colectivo de lucha que 
desembocará en el conocido como movimiento obrero. El 
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nacimiento del sistema capitalista, vigente en Asturias des-
de finales del siglo XIX, traerá de la mano un conjunto de 
reivindicaciones salariales, horarias y laborales que moverán 
la solidaridad y el espíritu de asociación de los trabajadores. 
Comienzan a florecer por doquier partidos políticos y aso-
ciaciones sindicales, especialmente de ideología izquierdista 
y predominantemente entre las clases populares. 

Además, el crecimiento demográfico traería consigo la 
expansión de las ciudades, aumentando, como consecuen-
cia, las malas condiciones higiénicas y la insalubridad. 

Una nueva sociedad estaba surgiendo al abrigo de las 
nacientes relaciones entre empresario y trabajador. La bur-
guesía capitalista se convierte en inversora y garante del 
progreso, favoreciendo y patrocinando un buen número 
de iniciativas: deportes, espectáculos, medios de comuni-
cación y empresas serían su principal campo de actuación.

El arte tomaba conciencia de la nueva situación y, tras 
las tendencias academicistas impulsadas por las Reales Aca-
demias, nuevos aires de renovación invadían el panorama 
artístico español. El centro de aprendizaje de nuestros prin-
cipales pintores ya no era Roma. París se había convertido 
en el núcleo de la avant-garde y allí viajarían una y otra vez 
para conocer de primera mano los primeros istmos que se 
estaban gestando al abrigo de la modernidad.

3. El genio de Goya 

La sensibilidad y vigencia de los acontecimientos y pro-
tagonistas de las composiciones del pintor aragonés son 
razones fundamentales de análisis para la investigación ar-
tística más reciente. Las actitudes de sus personajes, sus 
gestos, movimientos, la atmósfera de desasosiego de mu-
chas de sus obras, entroncan de modo directo con la crisis 
del cambio de siglo que nosotros vivimos hoy. Lo grotesco 
e irracional, el monstruo que nos acecha y que ha de ser 
derrotado, adquiere un valor que perdura a lo largo de los 
siglos y que en Goya se nos presenta reconocible.

La obra de arte es siempre un producto, una invención 
sujeta a situaciones personales, históricas y sociales de un 
individuo (en este caso el artista) y de su época. Después de 
la Guerra de la Independencia y de la vuelta al absolutismo 
fernandino, Goya se rebela contra la situación de represión 
que abocaba a los ilustrados y liberales a la huida o la per-
secución por parte del monarca. Es en este contexto donde 
su genialidad se manifestará de modo más crítico con el 
régimen. Sus obras se convierten en reflexión metafórica, 
en un ataque directo y brutal a la política de Fernando VII, 
a la herida y crueldad de la guerra y a los excesos del clero 
y su superchería.

Sin embargo de nuevo aflora la particularidad del gran 
maestro. Goya no se convierte únicamente en narrador de 

una realidad social que nos afecta a todos sino que, a tra-
vés de su mordaz crítica, nos transforma en espectadores 
directos de los acontecimientos. Y como tal, nos incita a 
participar activamente en su reprobación o a convertirnos 
en artífices distantes de nuestra propia realidad social y hu-
mana. ¿Cuál es nuestra elección? La libertad del espectador 
estriba de nuevo en ser consciente de esta realidad y tomar 
su decisión.

La caricatura, la deformación, tienen ahora un sentido 
irónico y crítico. Si bien otros artistas en épocas anteriores 
habían empleado, tal y como señala Valeriano Bozal2, estos 
rasgos con intención de juego o “deleite de una minoría”3, 
Goya ahonda en las obras de este periodo (1811-1821) en 
una visión desgarradora y violenta de la naturaleza humana.

Por otra parte, no es descabellado pensar que, a pesar 
de que Goya fuera por esa época pintor del rey, desempe-
ñara una labor de férrea crítica contra la actitud absolutista 
de Fernando VII. De ahí que sea notable la diferencia entre 
las obras llevadas a cabo bajo encargo del propio rey4, don-
de muestra los rasgos psicológicos del monarca y llena su 
paleta de un acentuado cromatismo, y sus pinturas de corte 
privado, donde los asuntos costumbristas y de crítica social 
se acentúan en una paleta de tonalidades más sombrías y 
contrastes lumínicos.

4. Evaristo Valle, un pintor vanguardista en la Astu-
rias de entre siglos

Del mismo modo, la figura de Evaristo Valle supuso un 
antes y un después en la producción pictórica asturiana de 
finales del siglo XIX. Hombre melancólico, de semblante 
triste y hondo lirismo, de profundas raíces y sentimientos 
apegados a su tierra asturiana, Valle fue uno de los pintores 
más delicados y exquisitos de su tiempo. Entre la moderni-
dad y la tradición, alejado de la gran urbe madrileña, foco 
y núcleo de toda actividad artística, nació en Gijón, ciudad 
asturiana emergente que desarrollaría una gran industria a 
comienzos del siglo XX.

Por tres veces viajará a París, donde conocerá de prime-
ra mano el ambiente vanguardista de la ciudad del Sena, 
entablando amistad con Amadeo Modigliani5 o con Daniel 
Urrabieta Vierge6. 

Las obras de Valle, cargadas de intimismo, muestran su 
tierra asturiana, la idiosincrasia y naturaleza de sus gentes y 
la crítica, en ocasiones mordaz, a la pérdida de valores tra-
dicionales que la industrialización trajo consigo, y en ellas 
destaca una ruptura significativa con lo que hasta entonces 
el arte asturiano había ofrecido al panorama pictórico na-
cional.

El cambio de siglo supuso un detrimento del traba-
jo agrícola y rural en aras de un desarrollo industrial que 
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traería consigo una nueva clase social: el proletariado. La 
burguesía asturiana, que frecuentaba y financiaba la vida 
cultural y social de la Asturias de entre siglos, fue criticada 
también por Valle en sus composiciones, apostando en fir-
me por la labor del artesano, pescador y minero. De este 
modo, la antropología festiva del pueblo ejemplificada en 
el carnaval, fue el tema estrella de la pintura del asturiano. 
Sus danzas violentas, sus mascaradas grotescas, unen a Va-
lle y a Goya en una temática común a través de los siglos. 
Sin embargo, no solo el tema es clave en la obra de Valle. 
Su visión de aldeanos báquicos, exaltados por la entrega al 
vino y la humedad de la tierra asturiana en el que el jolgorio 
se sucede supone una crítica al convencionalismo encorse-
tado de una sociedad que languidecía. 

El grito de libertad que sus carnavaladas encierran con-
vierten a Valle en un pintor actual liberado de sus ataduras 
internas a través de esta pintura. La vida rural, campesina, 
apegada a la tradición y al paganismo, representan una 
explosión de violencia, de instintos contenidos donde el 
disfraz se convierte en el mejor modo de perder la persona-
lidad abigarrada del resto del año. 

5. Estudio de la obra El entierro de la sardina

5.1. Aspectos antropológicos

Antes de analizar más exhaustivamente las obras tanto 
de Francisco de Goya como de Evaristo Valle, se hace im-
prescindible analizar en qué consiste la ceremonia del co-
nocido como entierro de la sardina y cuál es su significado 
en la cultura festiva popular. Esta celebración supone la 
conmemoración del final del carnaval y del inicio del tiempo 
de ayuno religioso conocido como Cuaresma. Se emula 
el entierro, en una procesión funeraria, de una sardina, 
generalmente hecha de cartón, a cuyo cortejo acompañan 
hombres y mujeres vestidos de luto. La procesión va 
encabezada por un fiscal que se encarga de permitir el paso 
de la procesión por las calles de la ciudad. A éste le sigue un 
cura, un monaguillo y los encargados de portar la carroza 
funeraria con el sepulcro en que se haya la sardina. Todos 
los acompañantes del cortejo lloran el final de la temporada 
festiva y muchos de los hombres del cortejo se disfrazan de 
viudas o plañideras cubriendo sus cabezas con velos. 

Además, en las ciudades cercanas al mar, la sardina no 
solo se enterraba sino que solía quemarse y sus cenizas 
eran lanzadas al mar. Incluso se colocaba la sardina sobre 
una barca y se arrojaba al mar, símbolo de su vuelta a casa 
y por ende de la vuelta al periodo ordinario del año.

5.2. Características esenciales de la obra de Francisco de 
Goya

El entierro de la sardina de Francisco de Goya fue reali-
zado en un momento complejo de la vida del artista y de 

agitación en la vida política del país. Fechado entre 1815 
y 18197, en pleno apogeo del absolutismo fernandino, 
esta tabla se conserva actualmente en la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Fue adquirida, 
aunque desconocemos en qué fecha, por el comerciante 
y corregidor de Madrid durante la ocupación francesa D. 
Manuel García de la Prada8.

Esta obra presenta una escena de danza, donde los 
personajes principales, dos mujeres ataviadas con vestidos 
de blanco luminoso bailan desaforadamente cubriendo su 
rostro con sendas máscaras. A su lado, lo que parece un 
hombre enmascarado trata de acompañarlas en el baile, 
con movimientos más torpes y rígidos. Detrás de ellos, a 
la izquierda del espectador, un aldeano descamisado y en-
rojecido suponemos por los efectos del vino y una figura 
grotesca, vestida de negro y con máscara terrorífica, danza 
al compás que marca el grupo principal. Alrededor de ellos, 
la multitud les observa, ocupando el centro de la obra un 
estandarte portado por un personaje de perfil, con gafas y 
tocado. El motivo de este pendón: una máscara que sonríe 
burlonamente al espectador y que parece invitarnos a la 
reflexión sobre lo observado.

La danza carnavalesca es aquí expresión de alegría de 
vivir, de desenfreno y de huida hacia delante. Ante el ca-
riz de los acontecimientos que asolan el país y la situación 
crítica de la sociedad de la época, Goya nos hace olvidar 
los problemas que acosan a los personajes. Su violencia de 
gestos y movimientos se canaliza a través de la fiesta, no 
empuñando armas que tanta sangre vertieron durante los 
episodios vividos en la Guerra de la Independencia.

Bialostocki nos habla de “una alegoría lúgubre de la vida 
humana contemplada como una danza vertiginosa que en-
traña el riesgo de una desastrosa caída…El hombre deján-
dose llevar por el vértigo de la danza, sucumbe a su ritmo y 
olvida los verdaderos problemas sociales y metafísicos que 
lo abruman”9.

La composición, enmarcada en un paisaje frondoso don-
de luce un día soleado, invita a la alegría festiva de la que 
tanto niños como viejos disfrutan. La pincelada suelta, la 
variedad y tratamiento de la indumentaria de los perso-
najes y el movimiento y colorido de los cuerpos hacen de 
esta obra una magnífica exaltación del desenfreno, de la 
tradición popular festiva y del espíritu libre de un pueblo 
que, aunque maleado por las circunstancias aún es capaz 
de mantener vivo el sentimiento tradicional de apego a sus 
costumbres más ancestrales.

Un aspecto significativo de la obra es el título que Goya 
eligió para esta composición. El entierro de la sardina no se 
presenta aquí como una procesión de máscaras que acom-
paña un sepulcro por las calles de una ciudad cualquiera. 
En la obra de Goya, la escena se convierte en danza al aire 
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libre, en parada obligada de descanso de aldeanos y cam-
pesinos donde alrededor de un ruedo improvisado, danzan-
tes y espectadores son testigos de un día de fiesta. Quizá 
Goya quiso mostrar en esta obra el episodio que narra la 
tradición popular en la que el rey Carlos III, quiso celebrar 
con el pueblo el fin del carnaval en la Casa de Campo de 
Madrid. La historia cuenta que ordenó la celebración con 
una merienda campestre acompañada de sardinas y vino 
(ya que el mismo miércoles de ceniza comenzaba la cuares-
ma y estaba prohibida la ingesta de carne). Como el día era 
soleado, el calor estropeó el pescado provocando un olor 
insoportable. La solución que se planteó hizo obligado el 
entierro de toda aquella comida para evitar el hedor y, lejos 
de aguarse la fiesta, la celebración continuó festejando, en 
este caso, el ya famoso entierro de la sardina.

Del mismo modo resulta interesante destacar la existen-
cia de una obra preparatoria, conservada en la colección de 
dibujos del Museo del Prado, realizada en tinta parda a plu-
ma y pincel con trazos de lápiz negro sobre papel verjurado. 
Lleva por título Una función de máscaras (El entierro de la 
sardina) y parece fue realizado previamente a la obra sobre 
lienzo que estamos analizando10. Manuela Mena y Gudrun 
Maurer11, dos de los investigadores más prestigiosos de la 
obra del aragonés, dudan de la autoría de este dibujo, atri-
buyéndolo, por el estilo del dibujo y los trazos más pesados 
de pluma al gran imitador del maestro Leonardo Alenza.

5.3. Una lectura de la composición pictórica de Evaristo 
Valle

Es importante, antes de detenernos en la composición 
de Valle, tener en cuenta que el asturiano realizó dos ver-
siones de obras con este mismo título. Sobre la que versa 
nuestro trabajo es la conservada en el Museo Jovellanos 
de Gijón12 y que pudo ser pintada por Valle alrededor de 
191613. Se trataría, por tanto, de una de las primeras com-
posiciones del artista de tema carnavalesco, al que tanto 
cariño tenía el gijonés y del que guardaba gratos recuerdos. 

La obra de Valle representa la ceremonia de lo que antes 
definimos propiamente como entierro de la sardina. Una 
comparsa de personajes, ataviados con túnicas blancas 
hasta el suelo y portando faroles luminosos, acompañan al 
cortejo fúnebre de lo que parece un sepulcro. La multitud 
discurre dichosa por las calles de la ciudad, gozando sin 
licencias de lo que el festejo les permitía. 

La cabalgata con carrozas nos habla de la tradición festi-
va del Gijón de comienzos de siglo, donde personajes ilus-
tres de la vida burguesa y aldeanos y rapaces se mezclaban 
sin distinción en una aventura pagana. Parece ser que en 
Gijón, la fiesta era muy popular y multitudinaria. El desfile 
se organizaba en algún local de las afueras de la ciudad y la 
procesión fúnebre recorría las calles de la villa hasta la calle 
Begoña14. Una vez más, una muestra del carácter festivo de 

una tradición que se resistía a desaparecer pese al empuje 
de los nuevos tiempos.

Los rosas, morados y rojizos de la composición, los ges-
tos y movimientos de los personajes y el ambiente nocturno 
del cuadro acentúan la huida de cualquier convencionalis-
mo, en una ruptura clara frente a cualquier complejo pic-
tórico. Se diría que todo el frenesí y algarabía, goce de los 
sentidos y emancipación de sentimiento al servicio de un 
dios pagano.

5.4. Nexos de unión entre ambas obras. Vigencia actual

Los aspectos más significativos que hermanan indisolu-
blemente a ambas obras radican, no solo en el tratamiento 
de las figuras, el lo desorbitado de los gestos y movimientos 
y en la libertad de colorido y pincelada sino en lo metafó-
rico y sustancial del tema que tratan. Los campesinos y al-
deanos celebran el carnaval y su algarabía como respuesta 
a una sociedad herida de muerte, donde el tradicionalismo, 
encarnado por el poder institucional imperante, trataba de 
borrar cualquier manifestación popular de exceso.

Muchas son las similitudes que ya han señalado otros 
entre la obra de Evaristo Valle y Francisco de Goya. P. G 
Konody15, en el prefacio del catálogo de la exposición que 
Evaristo Valle celebró en Londres en 1924,16 señala la afi-
nidad entre el artista asturiano y el propio Goya en “las 
formas rudas y macizas y la intensa vitalidad de las rústicas 
máscaras en las escenas de carnaval”17. Sin embargo, los 
personajes de ambas obras son además tipos humanos tos-
cos y mundanos llenos de la actualidad que les proporciona 
la vigencia de sus reivindicaciones.  

Más allá de una circunstancia social y política concreta 
existe una forma de vida popular, libre y exenta de cadenas 
que la repriman, representación de lo que en el mundo hay 
de agitado y grotesco. Por eso hoy en día ambas obras es-
tán de absoluta vigencia. Frente a la crisis de una sociedad 
que se desmorona, el hombre asume su propio destino en 
una mascarada irónica y burlesca donde la danza desafora-
da de los actores invita a cada uno de nosotros a participar 
del drama o a ser meros espectadores pasivos de la caída.

6. Conclusión 

En este contexto de crisis de cambio de siglo, Goya, 
Evaristo Valle y ahora nosotros somos los protagonistas de 
nuestra existencia. Cómicos burlones, irónicos y maltrechos 
aldeanos globalizados de una amenaza que afecta a to-
dos los ámbitos. ¿Qué se espera de nosotros? La reflexión 
que la investigación proporciona puede resultar un punto 
de partida válido para enfrentarnos a una nueva crisis de 
la modernidad, a un nuevo ciclo, al entierro de una etapa 
donde, lejos de consideraciones y juicios morales, seamos 
protagonistas activos de lo que está por venir.
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NOTAS
1 En la mitología popular hace referencia a una comitiva de ánimas en pena que, vestidas con túnicas blancas y portan-
do una vela, vagan durante la noche (especialmente en la noche de Todos los Santos o durante la noche de San Juan). 
Esta procesión fantasmal se dispone en dos hileras, encabezada por un mortal que porta un crucifijo y un cubo de agua 
bendita. A su paso rezan el rosario y emiten cantos fúnebres dejando en el aire un fuerte olor a cera.
2 Bozal, V: Pinturas negras de Goya, 2009. Boadilla del Monte (Madrid). Pp 12-13.
3 Véase el caso de los retratos de bufones velazquianos (Pablillos de Valladolid o Sebastián de Morra), o los famosos 
retratos de Carreño de Miranda de Eugenia Martínez Vallejo, conocida como La Monstrua.
4 Entre las que destacan Fernando VII en un campamento (Museo del Prado, Madrid), Fernando VII con manto real 
(Museo del Prado, Madrid) o Fernando VII (Diputación Foral, Pamplona), todas ellas de 1814.
5 Amadeo Modigliani  (1884-1920). Escultor y pintor italiano, conocido como Modi entre sus amistades. Destaca la 
sensualidad de sus desnudos femeninos. Atormentado y alcohólico muere en París a los 36 años, dejando a su esposa 
Jeanne Hébuterne, embarazada de nueve meses de su segundo hijo. Hébuterne se suicidaría tras el funeral de Modi-
gliani tirándose desde la ventana de un quinto piso.
6 Ilustrador y dibujante nacido en Madrid en 1851. Se traslada a París con 18 años donde triunfa, destacando entre sus 
amistades la de Víctor Hugo. Muere en París en 1904.
7 Siguiendo la cronología de Bozal, V: Francisco de Goya, vida y obra. TF Editores. Madrid, 2005. P. 189. En la documentación 
conservada en el Museo del Prado esta pintura se fecharía entre 1814 y 1816 aunque no se recoge como exacta dicha datación.
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8 Junto con El entierro de la sardina, García de la Prada adquiriría otros cuatro cuadros de tema costumbrista: Casa de 
locos, Corrida de toros,  Procesión de disciplinantes, Auto de fe de la Inquisición y La Junta de Filipinas, todos ellos 
realizados entre 1815 y 1819.
9 Bialostocki, J: Disparate alegre: las figuras de danzantes en el lenguaje visual de Goya, en AA.VV, Goya, nuevas visio-
nes. Madrid, Museo del Prado, 1987. P.99.
10 Según el inventario de la colección de dibujos del Museo del Prado (número de catálogo D04018) pudo ser realizada 
alrededor de 1814-1816. Posee unas dimensiones de 237 x 190 mm. Fue adquirida en 1886 por la Dirección General 
de Instrucción Pública para el Museo del Prado procedente de la colección de Mariano Carderera.
11 Mena, M y Maurer, G: Una función de máscaras (El entierro de la sardina), en Goya en tiempos de guerra. Madrid, 
Museo del Prado, 2008.
12 Procedente de la colección particular del industrial gijonés D. Alberto Parquet y García-Rendueles (esposo de Dña. 
Dolores del Campo) y que donó al Museo en 1965.
13 Siguiendo las suposiciones de Lafuente Ferrari al ser informado por Eduardo Vigil, amigo personal de Valle y fuente 
directa de Lafuente en la elaboración de la biografía del pintor asturiano.
14 Centro de la ciudad y lugar donde Valle residiría al final de su vida en un pequeño estudio del piso superior del Banco 
de Gijón.
15 Paul George Konody (1872-1933). Crítico de arte del periódico británico Daily Mail, y editor entre 1900 y 1902.
16 La inauguración de la exposición de Evaristo Valle en Londres tuvo lugar el 19 de noviembre de 1924 en la Dorien 
Leigh Galley (Millais House 7 Cronwell Place, South Kensigton)
17 Konody, P.G: The paintings of Evaristo Valle. Drawing and Desing, Londres, agosto de 1923.
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RESUMEN

El aburrimiento es una de las emociones más extendidas en nuestra sociedad. Actualmente incluso se han diversificado 
los modos en que nos afecta, debido entre otros factores al consumo y la sobre-información que lo convierten en un fenó-
meno social. Sin embargo es despreciado, ya que su naturaleza se opone a nuestra acelerada tendencia para administrar 
el tiempo sin margen para lo inesperado, la pereza o el tedio.

Basándonos en autores como Max Weber y Georg Simmel entre otros, encontramos una de las raíces históricas más 
influyentes para esta intransigencia dentro de las éticas católica y puritana. En ellas se da preferencia al trabajo como pro-
ducto necesario para la vida (corporal, mental y espiritual) al vincularlo a la salvación divina y el éxito, para negar cualquier 
contacto con aquellos estadios que no fomenten la noción estipulada de esta actividad.

Una de las reacciones más fuertes contra ello ha sido la búsqueda del descanso gratuito, el uso de la pereza, como 
diría Paul Lafargue al inicio del capitalismo industrial. Posteriormente la ética del trabajo ha evolucionado para aprovechar 
aquellos estados antes contradichos en beneficio de la producción. Artistas como Martin Parr, Sofia Coppola o Roy An-
dersson hacen un lúcido retrato de este contexto de aburrición: una sociedad en crisis donde la industria del ocio aparece 
incapaz de seguir maquillando un sistema disfuncional. Justo aquí surge nuestra emoción como síntoma y a la vez subver-
sivo. El aburrimiento aparece como una posible alternativa (que ya reclaman algunos) para reconfigurar nuestro modo de 
vida y en definitiva, nuestra manera de concebir el tiempo. Por ello la práctica artística es protagonista al proponer nuevos 
modos de gestión y configuración del tiempo, donde el aburrimiento será en diversas ocasiones un ingrediente propicio 
para la agitación del pensamiento creativo.

ABSTRACT

Boredom is one of the most common emotions in our society. Consumerism and information overload have diversified 
the ways in which boredom affects us and have turned it into a social phenomenom. Nevertheless, this emotion is rejected 
because its nature opposes our tendency to manage time without leaving space for the unexpected, for laziness or tedium.

PALABRAS CLAVE: Aburrimiento, tiempo, trabajo, ocio, crisis. 
KEYWORDS: Boredom, time, work, leisure, crisis.
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Considering the theoretical contributions of authors such as Max Weber and Georg Simmel among others, we 
can find one of the most influential historical roots of this intransigence agains boredom in Catholic and Puritan 
ethics. These systems of values conceive work as an essential part of physical, mental and spiritual life. They con-
nect it to success and divine salvation in order to avoid any contact with those activities that don’t support this 
notion of work.

As Paul Lafargue points out, one of the strongest reactions against this vision of work has been the enjoyment of 
spare time and laziness at the onset of industrial capitalism. Later, the work ethic has evolved to take advantage of 
those states of mind that contradicted its ideology to turn them into opportunities for production and consumption. 
Artists like Martin Parr, Roy Andersson and Sofia Coppola make a clear portrait of contemporary boredom by depicting 
a society in crisis where the Entertainment Industry appears to be unable to make up a dysfunctional system. This is 
the context in which boredom emerges as a symptom and as well as a subversive emotion. In this respect, boredom is 
a possible alternative to reconfigure our way of life and perception of time. That’s why art plays an important role in 
envisioning new strategies for understanding and managing time. In this sense, boredom is an ingredient which may 
lead to creative thinking.

A pesar de la corta diferencia en la edad, ya los padres 
de los de mi generación apreciaban que la nuestra se carac-
terizaba por ser una generación aburrida. Ya de pequeños 
nos lo decían. Nosotros lo sentíamos. Y realmente podemos 
intuir ciertos cambios en el estilo de vida que no conocieron 
nuestros padres en su juventud y a los que nosotros nos 
hemos introducido en la infancia tardía, habiendo crecido 
con ellos. La generalización de la informática por ejemplo, 
ha sido uno de esos cambios a los que nos hemos acostum-
brado. Este hecho funciona como espejo de la diferencia en 
el nivel de concebir la vida y la sociedad. El reflejo no es sino 
el síntoma de un cambio. Probablemente, el incremento en 
la sociedad de emociones como el aburrimiento sea uno de 
esos reflejos.

Y ENTONCES SE HIZO EL TRABAJO.

El tiempo como articulador de la experiencia, la base 
que subyace aun misteriosa tras siglos de pensamiento 
e investigación, es el camino del aburrimiento. A éste se 
le confronta la actividad humana en su trascurso. Según 
Nietzsche, el aburrimiento labra paralelamente su papel 
frente a las necesidades básicas1 (cazar, protegerse, ali-
mentarse, etc.). El tiempo vacío surge tras la cobertura 
de la supervivencia. Tras esto hay campo libre para el 
querer hacer, donde se origina el interés focalizado del 
conocimiento, que apostará por la inmediatez productiva 
en la batalla interna del progreso de nuestra cultura. La 
ideología de la mirada frente a la dispersión y el abando-
no, será la responsable de que el aburrimiento haya per-
dido. Una de las causas se percibe en que esta dispersión 
atenta contra el estancamiento del pensamiento para 
“formar” la vida. Para Georg Simmel la vida es el naci-

miento de las formas (cambiantes). En cambio la cultura 
es la creación de formalizaciones (fijas). Así, el motor de 
la cultura es ese impás entre lo natural y lo artificial; la 
unión y la separación; el movimiento y el reposo. “Si la 
vida desemboca en semejantes formas, sólo se encuen-
tra doblegada, entumecida y distorsionada en la obra de 
arte.”2 La obra de arte es a la vida, lo que un fotograma 
a una película, una leve y aislada parte congelada de 
un constante flujo en movimiento perpetuo. Así que la 
dispersión atenta contra la formalización cultural y de 
pensamiento, y en cierto sentido, el aburrimiento, como 
parte de la vida, atenta contra esta institucionalización 
de la forma.

Por ello uno de sus principales focos de pensamiento 
sobre aburrimiento ha sido la religión cristiana desde 
la Edad Media3. La visión bipolar del mundo que ésta 
promovía entre actividad y pasividad ha propiciado un 
mayor rechazo al aburrimiento, puesto que su propia 
naturaleza lo enfrentaba inevitablemente a las ideas im-
perantes. El pistoletazo de salida ocurre cuando Benito 
de Nursia formula el ora et labora, imponiendo el traba-
jo como acto de entrega a la autoridad divina. Ésta será 
la clave para entender el desarrollo de nuestra proble-
mática cuando con el inicio de la Ilustración Kant decla-
ra el trabajo como fundamento de la existencia frente 
al ocio4, cara opuesta y necesaria a la que el trabajo da 
sentido, dando origen a la modernidad. A través del 
análisis de Max Weber podemos entender cómo este 
esquema ha ido expandiéndose y perfeccionándose a lo 
largo del planeta gracias a un proceso secularizador y 
colonizador, tanto ideológico como territorial. El teórico 
peligro del aburrimiento se trasmite de la religión a lo 
social5 ya que para la fe ilustrada cada individuo debe 
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labrarse su propio futuro, surgiendo una autonomía 
que nos desconecta de la voluntad autoritaria externa, 
ya inoculada en el interior. Se alimenta así una perma-
nente autoexigencia moral con el trabajo que traslada 
su objeto desde los beneficios terrenales (cristianismo) 
al éxito conseguido a través de éstos (protestantismo). 
Efectivamente, el aburrimiento será producto del po-
sible fracaso. La frustración del destino humano va de 
la mano del progreso moderno y el desprecio de esta 
posibilidad será el punto débil que marcará el inicio de 
la(s) crisis de la modernidad.

Veinticinco años antes, Paul Lafargue encuentra la ética 
del trabajo como causa del problema que aquí propone-
mos, viendo el trabajo como un falso antídoto contra el 
aburrimiento. De modo que, “la clase obrera permanece 
dedicada a la producción útil, y la condenó [el capitalismo] 
a su vez a la improductividad y al sobre-consumo”6 Ante 
esta doble locura de los trabajadores, solo quedan dos op-
ciones para el proletariado: el sobre-trabajo o vegetar en 
la abstinencia del ocio dominical. Por esto la salida que se 
propone es reivindicar el derecho a la pereza, uno de los 
baluartes de la ociosidad que condena el sistema desde 
hace siglos.

La sociedad del bienestar triunfó después de la II Gue-
rra Mundial y acalló tales críticas con un nivel de vida 
más hedonista y despreocupado, creado por y para la 
ética del trabajo. Así el capitalismo ha ido transforman-
do sus modos de vinculación y condicionamiento, en de-
finitiva, lo que Gilles Lipovetsky llamará los modos de 
seducción. Intenta corregir los errores del pasado com-
plementando a la industria de la producción con la in-
dustria del ocio. A pesar de ello, la alienante realidad 
de este sistema se impone ante las personas por mucho 
que intenten adaptarse a las mismas para plantear una 
ambivalencia por la que interpretamos el aburrimiento 
como una enfermedad (social) o en el sentido opuesto, 
como un cuestionamiento del constructor que posibilita 
y sustenta ese aburrimiento. La serie de fotografías Bo-
red couples de Martin Parr retrata el estrepitoso fracaso 
de un ocio desvelado que pretendió llenar un tiempo 
para el vacío. Monumentos, fiestas caribeñas, restauran-
tes, bailes de salón o cruceros repartidos por distintos 
países, son el caldo de cultivo de un conflicto entre esta 
realidad prefabricada del divertimento de consumo y una 
nueva realidad, que emerge de la anterior de forma alie-
nante y artificiosa. El aburrimiento es la reacción ante 
esta imposibilidad para estar en lo irremediablemente 
ajeno, y la mirada obnubilada, ausente, automática, es 
su indicadora.

Desde hace varios años asistimos a una modificación 
sustancial del concepto de trabajo. Ya en los ochenta, 
Gilles Lipovetsky adivinaba una situación futura que hoy 

incluso se nos puede quedar corta, donde el proceso de 
personalización invade cada parcela de la vida social y 
privada contemporánea7. Parece que la atomización del 
trabajo acabará cediendo un grado más de terreno al 
ocio. Pero el riesgo de aburrimiento incrementa cada 
vez más tanto en uno como en el otro, intuyéndose un 
vacío insondable, un espacio indescifrable, entre traba-
jo y ocio. En medio de ambos, los personajes de Sofia 
Coppola se encuentran sintomáticos frente a un mundo 
que no acaban de entender del todo y que sin embargo 
viven. Pero donde esta directora de cine nos muestra 
más agudamente ese aburrimiento producto de la so-
ciedad de consumo, es a través de uno de ellos, pieza 
profunda del engranaje capitalista y contribuyente a esa 
lenta maquinaria que igualmente consume su propia 
existencia. Hablamos de Johnny Marco, protagonista de 
Somewhere (2010), un famoso actor de la industria del 
cine en Hollywood. Un personaje de constante mirada 
perdida, que a pesar del éxito, los lujos y el ocio, no 
encuentra sabor a casi nada. Todo en su vida parece ser 
cuestionado por un aburrimiento del que le es imposi-
ble escapar. Una de las escenas de la película condensa 
perfectamente esta situación emocional: consiste en el 
secado de un molde para una máscara que le hacen a 
su cara.

Durante un minuto y medio aproximadamente, la cámara 
hace un lento zoom hacia el aislado rostro, que con los sen-
tidos bloqueados, siendo víctima y a la vez siniestra mascara-
da, espera tenso una señal que nunca veremos llegar.

Y LUEGO QUISO DESCANSAR

Pero llegó la crisis. La etapa anterior solo retrasó 
nuestro encuentro con las formas de la vida. Frente a 
este choque, Cioran dice soñar, “harto de lo sublime y 
de carnicerías, con un aburrimiento provinciano a esca-
la universal, con una historia cuyo estancamiento seria 
tal que la duda se dibujaría como un acontecimiento y 
la esperanza como una calamidad...”8 Esto parece ha-
berse materializado en parte, poniendo en duda valo-
res anteriores, entre los cuales se haya nuestra relación 
con el trabajo. Actualmente los jóvenes disminuyen el 
nivel de vida (material) que habían tenido sus padres 
y madres debido a la falta de empleo; la agresividad 
del consumo, la tecnología y los medios de comuni-
cación exigen una permanente y fatigante renovación 
que solo nos utiliza para saciar al sistema. De este cues-
tionamiento surge un evidente malestar generalizado 
del que el aburrimiento forma parte. Una sociedad que 
acepta la crisis como parte de su imaginario y estilo de 
vida. Ese modelo plantea el cineasta sueco Roy Anders-
son. En Du Levande [La comedia de la vida] (2007). El 
acercamiento del espectador llega de la construcción 



 

910

Sergio Velasco Caballero
Aburridos, igualmente

de situaciones absurdas y contradictorias que plantean 
una sociedad distópica de individuos estancados en sí 
mismos. Viajan desde la depresión al aburrimiento mo-
vidos por una falta de comunicación generalizada. Los 
personajes permanecen encerrados en la película como 
ratones de laboratorio. Pero mientras todos buscan des-
esperadamente una salida, el aburrido, causa y efecto 
de sus circunstancias, se ve invadido por un tremendo 
sentimiento de culpabilidad que se resume en la angus-
tia del tiempo perdido. Un tiempo mal invertido.

Ahora se evidencia una falta de sentido, provoca-
da según Lars Svendsen por un repentino vaciamiento 
de la realidad. Por ello se pregunta si “el sentido que 
buscamos en la ausencia de sentido, la experiencia que 
buscamos en la ausencia de experiencia y el tiempo que 
buscamos en la ausencia de tiempo, ¿no serán solo ilu-
siones? La conciencia de una pérdida no garantiza que 
hayamos perdido algo y por tanto, tampoco habría nada, 
ni un tiempo, ni un sentido ni una experiencia, que re-
cuperar.”9 Propone así la necesidad de eliminar la no-
ción de sentido tradicional que nos obliga a dar cohesión 
entre nuestra experiencia y existencia. Ha ello se refería 
el escritor Jean Carteret al proponer un “rezar lo absur-
do”, una fidelidad a la falta de sentido para asimilar el 
aburrimiento10. Hay que evadir ese sentimiento de cul-
pabilidad que la cultura impone como inseparable de la 
falta de sentido. Si entendemos que la falta de sentido 
no tiene porqué ser perjudicial, su consiguiente aburri-
miento tampoco tendrá razón de serlo. Se perfila enton-
ces un enfoque distinto del aburrimiento como falta de 
sentido. Ya no será una caída del pensamiento, sino un 
simple descenso en el que solo cabe tener en cuenta la 
situación, cuya responsable definitiva es, como decíamos 
antes, la relación que mantenemos con lo que transcurre 
en el tiempo.

Si la cultura del trabajo capitalista es denunciada por 
el derecho a la pereza, el derecho de aburrimiento de-
nuncia la cultura del ocio globalizado. Esta reivindica-
ción nace precisamente del destape de ese sentimien-
to de culpabilidad, a favor de la no participación en 
un sistema que provoca el descontento generalizado. 
El reciente éxito de A Boring Conference, una idea del 
bloguero londinense James Ward es una genial tenta-
tiva. Consistió en un seminario de conferencias donde 
los ponentes eran invitados a hablar de los temas más 

aburridos posibles, como un secador de pelo o cintas 
de plástico para envasar refrescos. En opinión de Ward, 
el tedio tiene un lado social positivo y representa una 
contracultura frente al mundo ruidoso de los medios de 
comunicación modernos y la publicidad, que esclavizan 
nuestra atención11. El aburrimiento es necesario y a la 
vez político en cuanto que revulsivo de una actitud ha-
cia la vida y el sistema muy concreta. Es indicador que 
nos hace sospechar, por lo que siempre mantiene un 
elemento crítico12. En él, las formas de lo tradicional 
se presentan opuestas al impuesto presente. La acción 
del artista puertorriqueño Nelson Rivera Coge pa’Plaza 
y siéntate en la Terraza (2012), sirve para entender el 
posible carácter subversivo del aburrimiento13. El artis-
ta permaneció sentado en una terraza del centro co-
mercial Plaza Las Américas en San Juan de Puerto Rico, 
como cualquier otro usuario más. La única y sustancial 
diferencia era que Rivera no consumió nada del lugar 
en las doce horas de apertura que permaneció allí. La 
gratuidad de la estancia se convierte en sutil acto que 
se opone al uso normativo, con más presencia que in-
cisión, con más prudencia que arrojo. Una acción cuyo 
poder consiste en atraparnos silenciosamente, tanto 
que ya sería demasiado tarde cuando nos percatamos 
de ello. Su sigilo la hace pasar desapercibida, pero no 
por ello elimina sus efectos, que podemos imaginar pri-
meramente en el artista y entre los cuales cabe esperar-
se al aburrimiento.

Por todo ello, y a pesar que la percatación de aquellos 
padres sobre sus aburridos hijos sea la prueba viva de 
que el aburrimiento está cada vez más extendido entre la 
gente, este presente (como actualidad y regalo) nos abre 
margen para un posible aprovechamiento. Y como igual-
mente nunca lo controlaremos, rechazamos la inversión 
de control necesaria para evitar el aburrimiento, ya que 
su valor político está en la no domesticación, un estado 
invasivo que salpicaría nuestra sociedad con cierta des-
gana, bajando los ánimos del capitalismo seductor que 
nos pretende con un perpetuo ocio. Estas demarcaciones 
culturales son las que construyen un acercamiento u otro 
por nuestra parte a algo tan natural como una emoción. 
El tiempo no es una propiedad. El aburrimiento nos lo 
recuerda, el tiempo solo se vive, inevitablemente. Y por 
eso es nuestro.
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NOTAS
1 Citado en: SVENDSEN, Lars. Filosofía del tedio. Barcelona, Tusquets, 2006, p.73.
2 SIMMEL, Georg, “REIS no 89. Monográfico: Georg Simmel en el centenario de filosofía”, en El conflicto de la cultura 
moderna, 2000.
3 A este interesante recorrido histórico nos podremos introducir desde la Tesis de Master que escribí al respecto de este 
tema: El tiempo a secas. Acercamiento a la creatividad del aburrimiento. Universidad Politécnica de Valencia.
4 KANT, Immanuel, “Lecciones de ética”, en Ética, Barcelona, Editorial Crítica, 1988, P. 202.
5 Sobre el tedio en Max Weber, el siguiente libro narra la vinculación del autor con la cultura contramundana alemana 
de principios del XX. BARTRA, Roger, “El duelo de los ángeles. Locura sublime, tedio y melancolía en el pensamiento 
moderno”, En El spleen del capitalismo: Weber y la ética pagana, Valencia, Pre-Textos, 2004.
6 LAFARGUE, Paul, El derecho a la pereza, Madrid, Editorial Fundamentos, 1998, p.14.
7 LIPOVETSKY, Gilles, La era del vacío. Ensayos sobre el individualismo contemporáneo, Barcelona, Anagrama, 1987,p.20.
8 CIORAN, Emil, Breviario de podredumbre, Madrid, Taurus, 1972, p.24.
9 SVENDSEN, Lars, Filosofía del tedio, Barcelona, Tusquets, 2006, p.175.
10 CARTERET, Jean, “L’ennui”, Kanal 5-Inédits, p.69.
11 Sitio web: http://boringconference.com/
12 Curiosamente, el movimiento crítico con el sistema actual ha germinado entre la juventud a la que se tachaba de 
cansada, aburrida, perezosa, y demás calificativos denigrantes en este contexto de crisis.
13 RAMOS COLLADO, Lilliana, Coge pa’Plaza y siéntate en la Terraza: dos e-mails a Nelson Rivera, [en línea] Bodegón 
con Teclado, Disponible en: http://bodegonconteclado.wordpress.com/2012/01/15/coge- paplaza-y-sientate-en-la-te-
rraza-dos-e-mails-a-nelson-rivera/
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RESUMEN

Desde su aparición en el siglo XIX, la fotografía ha aportado nuevas visiones de la realidad circundante. Sus comienzos, 
como técnica con una capacidad superior de aprehender el mundo que otros medios tradicionales en el ámbito de las 
artes plásticas, le ha otorgado la etiqueta de herramienta para plasmar la realidad. Ha destacado por su capacidad de 
documentar los procesos históricos, sociales o económicos que se han desarrollado en la última centuria y media.

El medio fotográfico, utilizado de manera intuitiva por su propia especificidad como método de documentación, se conforma 
en corpus teórico, desde el ejercicio práctico, en los años sesenta del siglo XX. En esa década el matrimonio Becher, aborda un pro-
ceso de documentación fotográfica del patrimonio industrial, metodología de trabajo que se transforma en un modo de proceder 
argumentado desde el ámbito teórico y como consecuencia nace la denominada Escuela de Düsseldorf. Se genera un punto de 
inflexión en la fotografía como elemento documental, no sólo desde la práctica artística, también desde la reflexión teórica.

En las tres últimas décadas, la fotografía ha acudido a diversas disciplinas como la antropología, etnografía o arquitec-
tura, en busca de argumentar sus propuestas con un corpus teórico sólido. Son destacables las aportaciones de antropólo-
gos como Marc Augè (Los no lugares ), o de arquitectos como Gilles Clement o Rem Koolhaas en obras como Manifiesto 
del tercer paisaje  o Espacio basura . Estudios éstos, que han propiciado la  elaboración de nuevos discursos en la plástica 
fotográfica, orientados a la reflexión sobre la ocupación actual del territorio, sus espacios específicos y el papel al que la 
naturaleza, como medio físico, se ha visto relegada.

Esta tendencia reflexiva entorno al espacio comienza a verse desplazada por nuevos destinos en la estética de la foto-
grafía. La coyuntura de crisis económica actual, así como, los cambios generados por el capitalismo en las últimas décadas 
y sus consecuencias, se convierten en un campo de acción de gran interés iconográfico.

El cambio de tendencia descrito, hace necesaria una revisión de los intereses creativos en la fotografía de los últimos 
años. La crisis, en un contexto amplio, no sólo como consecuencia de la mala praxis económica en los países occidentales, 
cuya práctica se encuentra asentada, también entendida, como  aquellas tensiones generadas por el capitalismo en luga-
res cuya implantación es reciente y genera fuertes tensiones con los medios tradicionales de vida.

VÉLEZ ALVEZ, JUAN MARÍA

La fotografía en el contexto actual: Visiones del capitalismo y la crisis

Profesor Asociado, Universidad de Sevilla, Departamento de Escultura e Historia del Arte (Área Historia del Arte)
PALABRAS CLAVE: Fotografía documental, capitalismo, crisis, territorio
KEYWORDS: Documentary photography, capitalism, crisis, territory
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Los recientes discursos entorno a la crisis acaecida por la globalización del modelo económico capitalista, genera la 
reflexión del trabajo fotográfico en tres espacios de acción:

El primero se centra en los nuevos medios de trabajo, los cuales generan una concepción del trabajo diferente a los 
implantados tradicionalmente en países asiáticos como China o el continente africano. Las condiciones de trabajo, así 
como la pérdida de identidad del trabajador en el proceso productivo, se convierten en una fuente de documentación de 
gran interés. 

El segundo ámbito de acción es el que explora la explotación del medio natural. Las grandes compañías multinacio-
nales han explotado el territorio en lugares donde la legislación es laxa a este respecto, situando al capital por encima de 
cualquier interés medioambiental. La explotación de recursos, así como la modificación física del territorio se convierte en 
una nueva línea de trabajo documental. 

En tercer lugar, el sistema capitalista ha generado nuevos procesos de migración, flujos de personas que se ven obliga-
das al desplazamiento de sus lugares de origen en busca de trabajo. Aparecen en la estética fotografía elementos identi-
ficados con el desarraigo, la melancolía o la soledad.

La investigación se centra en el análisis tanto, del ámbito estético como conceptual, que la fotografía documental 
adquiere en estos ámbitos de acción.

ABSTRACT

Photography in the current context: visions of capitalism and crisis.

Since its emergence in the nineteenth century, photography has provided new visions of the surrounding reality. His 
beginnings as a technique with a superior ability to understand the world than other traditional media in the field of visual 
arts, has been labeled as tool to reflect reality. It has excelled for its ability to document the historical, social or economic 
processes that have been developed in the last century and a half.

The photographic medium used intuitively by its own specificity as a method of documentation, is conformed into 
theoretical corpus, from the practical exercise, in the sixties of the twentieth century. In that decade the Bechers, deals 
with a process of photographic documentation of the industrial heritage, methodology that becomes a way of proceeding 
argued from the theoretical field and, as a result was born the so called Düsseldorf school. a turning point was generated 
in photography as a documentary element, not only from the artistic practice, also from the theoretical .

In the last three decades, photography has used various disciplines such as anthropology, ethnography or architecture, 
seeking to argue their proposals with as solid theoretical base. There are outstanding contributions from anthropologists 
as Marc Augé (“Non-places”), or architects as Gilles Clement and Rem Koolhaas in works like 

“The third landscape” or “Junkspace”. These studies, which have led to the development of new discourses in the 
plastic photographic are oriented to reflection on the current occupation of the territory, its specific spaces and the role 
that nature as physical media, has been relegated.

This reflective trend around the space begins to be displaced by new destinations in the aesthetics of photography. 
The current economic crisis situation, as well as the changes caused by capitalism in recent decades and its consequences, 
become a field of great interest in the iconographic action.

The turnaround described, requires a review of creative interests in photography in recent years. The crisis, in a broad 
context, not only as a consecuence of economic malpractice in Western countries, whose practice is settled, also under-
stood, as those tensions generated by capitalism in places whose implementation is recent and generates strong tensions 
with traditional livelihoods.

Recent speeches on the crisis occurred by the globalization of capitalist economic model generates reflection of pho-
tographic work in three areas of action:

The first focuses on new ways of working, which generate different job outlook to that traditionally implemented in 
Asian countries like China or Africa. Working conditions as well as the loss of the worker´s identity in the production pro-
cess, become a source of great interest documentation.
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The second area of action is the one that explores the exploitation of the natural environment. Large multinational 
companies have exploited the territory in places where laws are lax in this regard, placing the capital above any environ-
mental interest. Resource exploitation and physical modification of territory becomes a new line of documentary work.

Third, the capitalist system has generated new migration processes, flows of people forced displacement from their 
places of origin in search of work. Elements identified with the uprooting, melancholy or loneliness appear on the picture 
aesthetic.

The research focuses on the analysis of both, the aesthetic and conceptual fields, where documentary photography 
takes action.

Introducción

Desde su aparición en el siglo XIX, la fotografía ha 
aportado nuevas visiones de la realidad circundante. Sus 
comienzos, como técnica con una capacidad superior de 
aprehender el mundo que otros medios tradicionales en el 
ámbito de las artes plásticas, le ha otorgado la etiqueta de 
herramienta para plasmar la realidad. Ha destacado por su 
capacidad de documentar los procesos históricos, sociales 
o económicos que se han desarrollado en la última centuria 
y media.

El medio fotográfico, utilizado de manera intuitiva por su 
propia especificidad como método de documentación, se 
conforma en corpus teórico, desde el ejercicio práctico, en 
los años sesenta del siglo XX. En esa década el matrimonio 
Becher, aborda un proceso de documentación fotográfica 
del patrimonio industrial, metodología de trabajo que se 
transforma en un modo de proceder argumentado desde 
el ámbito teórico y como consecuencia nace la denominada 
Escuela de Düsseldorf. Se genera un punto de inflexión en 
la fotografía como elemento documental, no sólo desde la 
práctica artística, también desde la reflexión teórica.

En las tres últimas décadas, la fotografía ha acudido a 
diversas disciplinas como la antropología, etnografía o ar-
quitectura, en busca de argumentar sus propuestas con un 
corpus teórico sólido. Son destacables las aportaciones de 
antropólogos como Marc Augè (Los no lugares1), o de ar-
quitectos como Gilles Clement o Rem Koolhaas en obras 
como Manifiesto del tercer paisaje2 o Espacio basura3. Es-
tudios éstos, que han propiciado la  elaboración de nuevos 
discursos en la plástica fotográfica, orientados a la reflexión 
sobre la ocupación actual del territorio, sus espacios especí-
ficos y el papel al que la naturaleza, como medio físico, se 
ha visto relegada.

Esta tendencia reflexiva entorno al espacio comienza 
a verse desplazada por nuevos destinos en la estética de 
la fotografía. La coyuntura de crisis económica actual, así 
como, los cambios generados por el capitalismo en las últi-

mas décadas y sus consecuencias, se convierten en un cam-
po de acción de gran interés iconográfico.

El cambio de tendencia descrito, hace necesaria una re-
visión de los intereses creativos en la fotografía de los últi-
mos años. La crisis, en un contexto amplio, no sólo como 
consecuencia de la mala praxis económica en los países oc-
cidentales, cuya práctica se encuentra asentada, también 
entendida, como  aquellas tensiones generadas por el capi-
talismo en lugares cuya implantación es reciente y genera 
fuertes tensiones con los medios tradicionales de vida.

Los recientes discursos entorno a la crisis acaecida por la 
globalización del modelo económico capitalista, genera la 
reflexión del trabajo fotográfico en tres espacios de acción:

El primero se centra en los nuevos medios de trabajo, los 
cuales generan una concepción del trabajo diferente a los im-
plantados tradicionalmente en países asiáticos como China o 
el continente africano. Las condiciones de trabajo, así como la 
pérdida de identidad del trabajador en el proceso productivo, 
se convierten en una fuente de documentación de gran interés. 

El segundo ámbito de acción es el que explora la ex-
plotación del medio natural. Las grandes compañías multi-
nacionales han explotado el territorio en lugares donde la 
legislación es laxa a este respecto, situando al capital por 
encima de cualquier interés medioambiental. La explota-
ción de recursos, así como la modificación física del territo-
rio se convierte en una nueva línea de trabajo documental. 

En tercer lugar, el sistema capitalista ha generado nue-
vos procesos de migración, flujos de personas que se ven 
obligadas al desplazamiento de sus lugares de origen en 
busca de trabajo. Aparecen en la estética fotografía ele-
mentos identificados con el desarraigo, la melancolía o la 
soledad.

La investigación se centra en el análisis tanto, del ámbi-
to estético como conceptual, que la fotografía documental 
adquiere en estos ámbitos de acción.
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Nuevos medios de trabajo en economías emergentes. 
Edward Burtynsky

Edward Burtynsky (Ontario, 1955) ha mostrado, desde 
sus comienzos en la fotografía, un interés que se revela más 
allá del ámbito estético, adentrándose en planteamientos 
de compromiso con su entorno y sus congéneres. Sus pri-
meras series fotográficas toman como punto de partida 
planteamientos cercanos al movimiento ecologista (Mines4, 
Railcuts y Oil5). Fechadas a mediados de los años ochen-
ta, simbolizan en sus imágenes la acción del hombre y sus 
consecuencias respecto al uso de la tierra. La explotación 
descontrolada de la misma desde industrias como la petro-
lífera así como, el agotamiento de los recursos naturales, se 
convierten en protagonistas de sus primeros trabajos.

Tras estos planteamientos iniciales que muestran una vi-
sión crítica sobre la explotación del territorio, Burtynsky se 
adentra en el análisis de los cambios suscitados por la im-
plantación del modelo capitalista en China. Especialmente 
interesante es la serie Manufacturing, realizada en los años 
2004 y 2005, donde realiza fotografías de la nueva indus-
tria China y sus obreros6.

Para ello se adentra en la provincia de Guangdong, en 
el este del país. En aquél territorio se conforma un paisaje 
peculiar, miles de fábricas y viviendas de obreros se concen-
tran en cientos de kilómetros. En esta provincia, junto con 
las regiones del sur y el este de China, se producen gran 
cantidad de los bienes materiales de nuestro planeta. 

En los paisajes industriales que capta la cámara de Bur-
tynsky, se producen el noventa por ciento de las decoracio-
nes de Navidad que existen en el mundo, el setenta y cinco 
por ciento de los juguetes y el setenta por ciento de todos los 
mecheros. El disco duro de los iPod mini se realizó en la ciu-
dad de Guiyang, situada en la provincia más pobre de China. 

En total, casi la mitad del comercio exterior de ese país 
está ligado a empresas multinacionales de países extranje-
ros. Esta inversión estimula una mayor experiencia de ges-
tión, organización y medios técnicos que China ha integra-
do plenamente en su modelo de negocio. Desde principios 
de 1990, más de medio billón de dólares han fluido en el 
sector manufacturero de este país, sobre todo de sus veci-
nos asiáticos, Hong Kong, Taiwán, Corea, Japón y Singapur, 
seguidos, a continuación, de América del Norte y Europa. 
China ha ascendido en la escala de fabricación y en la ac-
tualidad exporta una, cada vez más sofisticada, gama de 
productos.

El impacto de las políticas capitalistas en China se refleja 
en dos factores fundamentales: el cambio de vida y costum-
bres de sus habitantes y la pérdida de identidad. 

Los jóvenes abandonan la vida rural en el campo y se in-
corporan a cadenas de montaje en fábricas, transformando 

conceptos como el de familia o comunidad, tan arraigados 
en la China tradicional. Personas que conforman una im-
portante fuente de mano de obra barata y, supuestamente 
sumisa, para las grandes empresas internacionales. 

El impacto se extiende a las ciudades. El crecimiento es 
ingente para dar cabida a los trabajadores, creándose nue-
vos barrios y gestionando un crecimiento caótico y multi-
forme que convierte los entramados urbanos en laberintos 
insalubres. Las nuevas construcciones forman parte de un 
frenesí inmobiliario que comienza a dar cabida a grandes 
movimientos especulativos en las zonas de nueva creación.

Edward Burtynsky. Manufacturing 17, Planta de proce-
sado Deda Chicken, Dehui, Provincia de Jilin, 2005

Personas anónimas en un escenario distante y aséptico 
como son las fábricas.  Las plantas de las mismas parecen 
contenedores infinitos. Burtynsky nos muestra la de Eupa, 
el mayor fabricante del mundo de hierros con 23.000 em-
pleados, Yu Yuan, un fabricante de calzado deportivo que 
emplea a 90.000 personas y Deda, el procesador principal 
de pollo de China. 

Dispuestos en un orden geométrico, los obreros compar-
ten la misma indumentaria a modo de uniforme, asimilán-
dose a un desfile militar. Se desenvuelven y actúan de una 
manera mecánica, con movimientos idénticos, ejecutados 
a la vez, con milimétrica precisión por miles de personas. 
El objetivo de esta dinámica de trabajo es claro: orientar la 
producción a los más elevados niveles de eficiencia. 

El individuo inmerso en la masa de trabajadores, se 
transforma en un engranaje más del proceso productivo, 
las industrias se convierten en espacios donde la identidad 
del ser humano se diluye. Incluso en los momentos del día 
que no se dedican expresamente a la producción dentro de 
la fábrica, como la salida de la misma o el descanso desti-
nado a la comida, el orden homogeneizador se mantiene.
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Edward Burtynsky. Urban Renewal #4, Vista de la ciu-
dad vieja, Shanghai, 2004 

El proceso de implantación del capitalismo mediante la 
industrialización de las zonas más pobres de China es un 
ejemplo de un país que anhela mediante este proceso unir-
se a las naciones más potentes en el orbe, sin contempla-
ción con los derechos de la ciudadanía y los trabajadores, si 
es necesario, sacrificando el modelo de vida tradicional. El 
capital vuelve a posicionarse por encima del individuo ejer-
ciendo una potente fuerza transformadora. El trabajo de 
Burtynsky testimonia este hecho desde una posición crítica.

Edward Burtynsky. Manufacturing 11, Youngor Textiles, 
Ningbo, Provincia de Zhejiang, 2005 

Economía y explotación del medio natural. Christian Als

El segundo ámbito abordado por la fotografía, en el contexto 
crítico de un mundo en permanente mutación por los factores 
económicos, es el entorno. Cómo se explota, que riesgos conlleva 

para el ser humano el cambio y la degradación del mismo, cuales 
son los beneficios que reporta a las empresas. Los casos más gra-
ves en la degradación del entorno, los encontramos nuevamente 
en países que en los últimos años viven inmersos en el proceso de 
asimilación del modelo capitalista como India o China. 

La creación fotográfica encuentra su vertiente más cer-
cana al documentalismo puro en las reflexiones sobre este 
tema. El primer fotógrafo citado, Edward Burtynsky trabaja, 
en los años ochenta y noventa, en repetidas ocasiones so-
bre el entorno y su degradación. Un ejemplo clarificador y 
más cercano en el tiempo lo encontramos en el fotógrafo 
danés Christian Als (Copenhage, 1970).

Christian Als. S/T. (De la serie The river runs black). 
2006

En el transcurso de varias estancias en China en los años 
2006 y 2008, ha desarrollado la serie The river runs black. 
En la misma documenta la contaminación del río Songhua, 
donde más de doscientas fábricas vierten sus residuos sin 
tratar, de manera directa e indiscriminada7. 

La relación entre esta circunstancia y la asunción del ca-
pitalismo en China se muestra meridianamente clara. En los 
últimos años el país ha crecido en un porcentaje de, entre 
diez y veinte puntos anuales. El patrón de crecimiento imita 
el modelo americano en el que el consumo energético y de 
materias primas es muy elevado. El agua se encuentra entre 
ellas, su uso inmoderado unido a la ausencia de reciclaje y 
de leyes de protección medioambiental, conducen al país 
asiático a una grave crisis hidrológica. Este irracional creci-
miento chino tiene unos costes inmensos a niveles sociales 
y ecológicos. El agua se ha convertido en uno de los puntos 
débiles de este desarrollismo desenfrenado.

El trabajo de Als documenta esta situación de gran ries-
go para el medio ambiente y, sobre todo, para los habitan-
tes. Las consecuencias que sobre ellos tiene la falta de agua 
potable, la contaminación de los ríos o la muerte masiva 
de fauna, urden la trama principal de The river runs black.  
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Als muestra escenas de gran contundencia, tomadas di-
rectamente de la realidad en la población de Jilin. En esta 
ciudad apenas hay acceso al agua potable. La dependencia 
que el hombre tiene de ese elemento hace que sus habi-
tantes se vean obligados a asearse con agua del río conta-
minado, comer productos que han crecido regados con esa 
agua o soportar niveles de polución muy por encima de lo 
recomendable por la OMS.

Christian Als. S/T. (De la serie The river runs black). 
2006

Procesos de migración. Juul Hondius

Juul Hondius. Bus. 2006

El capitalismo ha generado desde su creación, elemen-
tos de distorsión en la forma de vida tradicional de las dife-
rentes comunidades en las que se ha implantado. Quizás la 
más traumática es la necesidad de desplazamiento de per-
sonas para establecerse en aquellos lugares que le permiten 
el acceso a un trabajo remunerado. Desaparecen gran parte 
de los modelos de autosuficiencia para crear y mantener 

nuevas fórmulas basadas en la dependencia del trabajador 
con una empresa y, por extensión, a la ubicación geográfica 
de la misma. 

El modelo de dependencia genera constantes flujos de 
migración, los trabajadores optan por un espacio laboral 
ajeno a su hogar, originando un cambio notable en su 
modo de vida y la percepción sobre la misma. Estos despla-
zamientos han generado una sólida línea de trabajo para el 
fotógrafo holandés Juul Hondius (La Haya, 1970).

A simple vista, las imágenes de Hondius, parecen contex-
tualizarse en el ámbito de la fotografía documental, cuyo 
tema principal son los procesos de migración en la sociedad 
actual. Sus imágenes se ponen en relación con la movilidad 
y las fronteras, los inmigrantes que penetran en nuevos y 
desconocidos territorios. Movimientos de personas que res-
ponden a los intereses corporativos de las multinacionales. 
Sin embargo, el autor se adentra en significados más allá de 
lo puramente narrativo8.

Juul Hondius. Busfront. 2006

La manera en la que muestra estos procesos no es explíci-
ta. Recrea una iconografía universal del destierro, la inmigra-
ción y el desarraigo, personajes comunes que no ejemplifi-
can un caso concreto pero si una problemática generalizada. 
No se detiene en lo particular, ni en la historia personal que 
se encuentra detrás de la persona, pero si en el detalle de la 
imagen. Diseña escenas pormenorizadas, expone lo general 
del asunto para sugestionar la mente del espectador. Elabora 
una iconografía donde confunde realidad y ficción, un es-
cenario en el que poder representar aquellos clichés que los 
medios de comunicación toman al abordar estos temas. Los 
estereotipos de la miseria y la pobreza mezclados con la es-
tética de la publicidad. Hondius provoca un cruce de ideas 
entre dos mundos difíciles de conciliar a priori, pero que los 
medios de comunicación combinan con inusitada ligereza.
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Prepara las escenas de una manera concienzuda. Dirige 
la fotografía meticulosamente hasta el mínimo detalle vi-
sual. El elemento protagonista son las personas, presenta 
viajeros anónimos de los que desconocemos su origen y su 
destino. No conocemos sus coordenadas espaciales ni tem-
porales. Son personas enigmáticas pero fácilmente recono-
cibles como parias de la sociedad capitalista. Los detalles 
de la fotografía nos remiten al ideario de éstos mediante 
signos como su pertenencia a distintas etnias, su ropa o la 
inconsistente mirada ausente. 

Los elementos circundantes también tienen un papel pri-
mordial en la contextualización de la escena. El lugar donde 
nos presenta a las personas, habitualmente de índole públi-
co, el tiempo atmosférico, el resto de personajes que han 
pasado a un segundo plano o desaparecen de la imagen 
por completo, los autobuses y camiones que transportan 
personas protegidas por un plástico u horizontes en blanco. 
Todos estos elementos ayudan a materializar una imagen 
mental que apela al ideario colectivo9. El reconocimiento 
del tema encuentra su clave en el uso de símbolos altamen-
te codificados, dada su recurrencia, en los medios de co-
municación, cuya retórica visual es fácilmente distinguible. 

Juul Hondius. Plastic. 2001

Hondius realiza una reflexión crítica, no sólo de los flujos 
de migración en sus fotografías, también de la difusión exce-
sivamente retórica y fría que los medios realizan del mismo.

Conclusiones 

La técnica fotográfica, por su propia naturaleza, se ma-
nifiesta como el medio artístico más adecuado para realizar 
una labor de documentación. Su inherente capacidad para 
captar el mundo circundante, aquellos acontecimientos 
que se suceden en la vida cotidiana en cualquier espacio 
del planeta, le hacen el medio preferido por los creadores 
para efectuar trabajos de documentación. 

Las visiones que los fotógrafos nos proporcionan del 
tema propuesto, el capitalismo y la crisis, se articulan en-

torno, principalmente, a discursos que tienen como prota-
gonista principal al hombre. Existe una evidente identifica-
ción del artista con sus congéneres. Aun siendo el punto de 
partida del proceso de documentación, elementos como el 
entorno o el capitalismo, el hombre siempre aparece en el 
centro de la narración como principal elemento involucrado 
y, la mayoría de las veces, perjudicado por las estructuras 
económicas. La componente humana se muestra siempre 
presente.

En consonancia con lo expuesto en el anterior párrafo, la 
fotografía documental cuya temática son los modelos eco-
nómicos y su influencia en las personas, no tiene definidas 
unas fuentes teóricas tan evidentes como otro tipo de tra-
bajos de documentación fotográfica.  

Como se adelanta en la introducción, en las tres últi-
mas décadas, la fotografía ha acudido a diversas disciplinas 
como la antropología, etnografía o arquitectura, en bus-
ca de argumentar sus propuestas con un corpus teórico 
sólido. Son destacables las aportaciones de antropólogos 
como Marc Augé (“Los no lugares”), o de arquitectos como 
Gilles Clement o Rem Koolhass en obras como “Manifiesto 
del tercer paisaje” o “Espacio basura”. En el ámbito sobre 
el que trata el presente estudio parece primar una voluntad 
de denuncia sobre unas bases teóricas preexistentes.

La crítica a algunas de las consecuencias del actual mo-
delo económico se ven acompañadas, en algunos trabajos 
como el de Juul Hondius, de una visión también irónica so-
bre otros aspectos de la sociedad actual, cuyo origen no 
es puramente monetario. Es el caso del tratamiento frívolo 
que realizan los medios de comunicación de los problemas 
que afectan a multitud de sectores de la sociedad actual 
como son los movimientos migratorios. Se trata, por tanto, 
de un análisis crítico global.

Desde el punto de vista cronológico, algunos de los múl-
tiples factores que desencadenan el actual periodo de crisis 
se vienen tratando desde hace más de tres décadas. En la 
actualidad nos encontramos acuciados por cuestiones prin-
cipalmente económicas, pero los creadores como Edward 
Burtynsky, anticiparon una crisis relacionada principalmente 
con factores éticos que han derivado, en los últimos años, 
en una mala praxis económica. Es decir, antes de los pro-
blemas monetarios han existido, como desencadenantes, 
graves problemas éticos.
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RESUMEN 

El arte es una herramienta innovadora y que marca diferencia en políticas corporativas e institucionales. No sólo es un 
modo de expresión, sino una herramienta terapéutica que en los últimos años ha experimentado un importante desarrollo 
como forma de complementar los tratamientos de diversas enfermedades. El Hospital Marina Salud de Dènia es un centro 
pionero en la puesta en marcha de un programa integral de intervención artística en nuestro país. Un programa de estas 
características debe incluir la presencia de elementos artísticos en los espacios sanitarios, un programa de exposiciones, así 
como actividades con pacientes y personal sanitario. Actividades como arteterapia, musicoterapia o animación teatral se 
enfocan a mejorar el bienestar de los pacientes.

ABSTRACT 

Art is an innovative tool which can make a difference in corporate and institutional policies. Arte may be not only 
a mode of expression, but also a therapeutic tool which has experienced a significant growth in recent years as a 
way to complement the treatment of several illnesses. Marina Salud Hospital in Dènia is an early leader in Spain in 
the implementation of a comprehensive artistic program. This kind of project should include the presence of artistic 
works in hospital rooms, an exhibitions program and creative activities with patients and medical staff. Art therapy, 
music therapy and theatrical therapy programs aim to improve the wellness and well-being of the patients.

Introducción

El filósofo Emile M. Cioran explicó en numerosas ocasio-
nes que su obra era fruto de un acto curativo, había comen-
zado a escribir para no volverse loco. El propio Dalí se definía 

como un paranoico a la vez que añadía: “Debo ser el único 
de mi especie que ha dominado y transformado en potencia 
creadora, gloria y júbilo una enfermedad mental tan grave¹”.
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Estos personajes han practicado, de algún modo, lo 
que ahora se denomina arteterapia, a la vez que han 
creado obras sublimes. Sin pretender pasar a la historia 
y ni siquiera con la intención de crear algo bello, el resto 
de los mortales puede emplear estas formas de expresión 
para superar alteraciones emocionales, como terapia de 
apoyo en trastornos psiquiátricos e incluso para hacer 
más llevaderas enfermedades tan graves como el cáncer 
o el Alzheimer. De hecho, Dalí no podría considerarse «el 
único» porque esta técnica lleva más de 50 años ayu-
dando a pacientes de Gran Bretaña y EEUU. Ahora llega 
también a España.

El arte es una herramienta innovadora y que marca 
diferencia en políticas corporativas e institucionales. Los 
artistas desembarcan en las organizaciones como fuen-
te de creatividad e innovación. Asimismo, las empresas 
recurren a ellos no sólo como impulsores de cambios de 
mentalidad y de modernización, sino también para in-
troducir nuevas estrategias de comunicación, recursos 
humanos y capacitación. El artista está ligado a su comu-
nidad y busca nuevos caminos para integrarse en ella y 
aportar su creatividad en proyectos concretos, que me-
joren la calidad de vida del conjunto de los ciudadanos o 
de colectivos concretos.

La presencia del arte en el espacio hospitalario está des-
tinada a ocuparse en primera instancia de la salud de las 
personas. La situación de las obras de arte no debe estar 
circunscrita a una dependencia en concreto, sino que de-
bería impregnar el aire del hospital, ya sea con la presencia 
de obras tipo fotografías, esculturas, videos, instalaciones, 
incluso algún lugar de exposiciones donde artistas y pa-
cientes dieran rienda suelta a su imaginación y creatividad. 
Espacios de salud, espacios de intimidad y de encuentro, 
espacios cargados con las buenas vibraciones de las obras 
artísticas. Un lugar más humano y confortable, tanto para 

pacientes como para el personal sanitario. En definitiva: 
crear en el hospital entornos que expresen el lado positivo 
de la vida y fomentar actividades que alegren y enriquezcan 
este espacio. 

El arte, en todas sus formas, no sólo es un modo de 
expresión, sino una herramienta terapéutica que en los 
últimos años ha experimentado un importante desarrollo 
como forma de complementar los tratamientos de diver-
sas enfermedades y también como un medio de creci-
miento personal. El empleo del arte como vehículo de co-
municación, como exploración de uno mismo e, incluso, 
para exorcizar las miserias personales es tan antiguo como 
la propia humanidad. Como Cioran y Dalí, otros muchos 
artistas se iniciaron en la música, la pintura o la danza 
como una vía de escape, como una cura. La inspiración 
es, sin duda, expresión de un impulso de salud, venga del 
cuerpo o del alma. No sólo en el terreno fértil del uso de 
las herramientas y técnicas artísticas en las terapias de re-
cuperación, sino en el simple exponerse al benéfico influjo 
de la pieza artística.

Desarrollo

Los talleres para pacientes y personal sanitario resultan 
de gran interés y beneficio para el buen funcionamiento de 
un hospital o centro de salud. Dentro de los departamentos 
de responsabilidad Social Corporativa, son herramientas 
muy útiles por su eficacia.

Existen investigaciones en el mundo que dan cuenta de 
los beneficios que ofrece la participación de niños y adultos 
en experiencias artísticas, las cuales promueven, entre otras 
cosas, mejoras en su sistema inmunológico, su autoesti-
ma, socialización, etc. Trabajar estas capacidades es muy 
importantes para los niños, quienes al verse aislados de su 
ambiente familiar y social adquieren cierta vulnerabilidad 

Sala de exposiciones cuidArt Instalación artística en cuidArt
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que sumada a la situación clínica que padecen, genera en 
el universo del niño un conflicto ante el que es difícil per-
manecer indiferente.

Trabajar con las potencialidades y capacidades del in-
dividuo, es vital para que su organismo responda de un 
modo más favorable ante la situación de vulnerabilidad 
en que la enfermedad lo ha colocado. El fin es ofrecer 
desde el área artística un espacio que promueva alegría, 
vínculos saludables, aprendizajes significativos, expre-
sión y canalización de su mundo interno a través de 
medios sensibles como son las experiencias creativas y 
artísticas en general. El teatro facilita por ejemplo nue-
vas formas de relación entre equipos y aporta técnicas 
de improvisación y de actuación en público que pueden 
ser muy útiles en el día a día laboral. Además, estas 
actividades ayudan también a la liberación de tensiones 
y a la resolución de conflictos. 

Para definir la arteterapia habría que decir que es un 
auténtico crisol de disciplinas. En ella se unen, además de 
las bellas artes, la pedagogía, la sociología, la psiquiatría y 
el psicoanálisis. Carles Ramos, director del centro de for-
mación en arteterapia Metáfora y coordinador del máster 
que se imparte en la Universidad de Barcelona sobre esta 
disciplina, la describe como «una forma de psicoterapia». 
Pero a diferencia del modo clásico, las sesiones no consisten 
en conversaciones sino que se podrían calificar más bien de 
juegos creativos de exploración.  

Sus posibles aplicaciones llegan a cualquier lugar 
donde un individuo necesite encontrar un modo de ex-
presar o explorar sus emociones. Inicialmente, su uso se 
circunscribía a los trastornos psicológicos, puesto que 
su gestación se produjo al abrigo de las teorías psicoa-
nalíticas, pero con el tiempo se ha ido incorporando al 
manejo de otras patologías. “Tenemos casos de Parkin-
son muy avanzado en los que los pacientes han comen-

zado a dibujar. No son capaces, debido a los temblores, 
de hacer otras actividades, pero han logrado pintar”, 
explica Ramos.

Existen múltiples trabajos a pequeña escala publica-
dos en revistas especializadas, fundamentalmente an-
glosajonas, valorando los efectos del arteterapia. Sin 
embargo, el hecho de que no sea aún una profesión re-
conocida tiene como consecuencia que no existan gran-
des estudios concluyentes. De hecho, entre los objetivos 
de la responsable del Servicio de Medicina Integral del 
Memorial, uno de los centros líderes del mundo en el 
tratamiento del cáncer, está emplear las herramientas de 
la investigación científica para demostrar la aportación 
de todas las denominadas medicinas complementarias, 
entre ellas el arteterapia.  

Aunque con menos años de bagaje, en España existen 
numerosos proyectos que buscan valorar sus efectos. Un 
ejemplo de ello es el trabajo llevado a cabo, en la Clíni-
ca Puerta de Hierro de Madrid, con enfermos mentales. 
“Es una experiencia piloto enmarcada en un proyecto de 
investigación a tres o cuatro años, fruto de un acuerdo 
entre la Universidad Complutense y el hospital”, explica 
Raquel Fariñas, una de las dos arteterapeutas que, bajo 
la supervisión de una psiquiatra del centro, Belén Sanz, 
participaron en este programa. Entre sus múltiples ob-
servaciones está el hecho de que la evolución de la en-
fermedad queda claramente reflejada en las obras. “La 
experiencia clínica es fantástica y los pacientes se sienten 
muy cómodos”, afirma Sanz. El objetivo es que estos 
enfermos se mantengan en contacto con el entorno y 
devolverlos a la realidad, aseguran Fariñas y Sanz. Y el 
medio es la expresión y la exploración de sus emociones 
a través de la creación.

Sus resultados se presentaron en el VII Congreso Na-
cional de Psiquiatría, aunque, según Sanz, el siguiente 

Talleres de arteterapia en cuidArt Intervención mural en cuidArt 
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paso es redactar un protocolo más amplio que permi-
ta estudiar y medir la respuesta de los enfermos. En el 
centro de día de psiquiatría de este hospital, el artetera-
pia ha pasado a formar parte de las diferentes activida-
des que se llevan a cabo con los individuos que sufren 
trastornos mentales. También en el nuevo Hospital de 
Denia, la práctica de diversos talleres con una secuen-
cia diaria se realiza desde hace dos meses, siendo un 
complemento muy eficaz para el sanitario, tanto en los 
departamentos de psiquiatría y pediatría como en on-
cología y hemodiálisis.

A continuación se resume en un pequeño listado al-
gunos talleres y técnicas que se utilizan en los talleres 
de arteterapia del centro: colorear y crear mandalas; 
pintar con los dedos, incluso con las manos y los pies 
en un momento dado; trabajar con historias o cuentos 
(cuentos inventados, cuentos inventados a partir de un 
personaje; ilustración de cuentos; leer una historia e in-
terpretarla por medio de la pintura o el dibujo); dibujar 
una música (escuchar una música e intentar evocarla a 
través de la pintura y los colores); trabajar con elemen-
tos del hospital, como material tipo gasas, mascarillas 
y reinventarlo; realizar fotocopias ampliadas de partes 
del hospital y redecorarlo o reinventarlo a través de la 
pintura o el collage; utilizar el collage en otras aplica-
ciones como relleno o composición; realizar un árbol 
genealógico del enfermo en el que vaya dibujando y 
colocando a sus familiares en el lugar adecuado; tra-
bajar el autorretrato; pintar de forma más expresiva en 
grandes superficies, como papel de embalar colocado 
en el suelo y utilizando brochas, esponjas, trapos (esto 
ayuda a liberarse de prejuicios y ataduras centrándose 
únicamente en su obra);  trabajar el modelado con plas-
tilina; pintar con ceras o acuarelas; utilizar técnicas de 
estampación como el frotagge o la utilización de plan-
tillas; utilizar plantillas y pintura de tela para pintar una 
camiseta; dibujar la silueta del cuerpo con la ayuda de 
un compañero y después pintarla; dibujar con los ojos 
cerrados y luego colorear.

Los talleres de teatro permiten por su parte: favorecer 
el desarrollo  global de la persona, liberación de energías, 
expansión,  desbloqueo de tensiones, bienestar, equilibrio 
cuerpo-mente, etc. Además también se consiguen resul-
tados en los ámbitos cultural, social, expresivo, afectivo y 
terapéutico. En definitiva ayudan al paciente a sentirse bien 
dentro de su propia piel y a reforzar su autoestima dentro 
de la vulnerabilidad en la que se encuentran debido al pro-
ceso por el que pasan.

Las actividades teatrales fomentan la capacidad para pen-
sar, razonar, criticar o tener iniciativas (por ejemplo a través de 
improvisaciones, análisis colectivos de las escenas y los ensa-
yos, aportaciones y modificaciones sobre los ejercicios, etc.).

Todas estas actividades se conciben como una fuen-
te permanente de bienestar psicológico, físico y social 
de personas y grupos. A continuación se resume en un 
pequeño listado algunos talleres y técnicas que em-
plean: dinámicas de expresión, distensión, concentra-
ción; dinámicas de coordinación, lecturas, cooperación 
e integración; lecturas y cuentacuentos; marionetas; 
expresión corporal; actuaciones teatrales; adivinanzas, 
juegos;  música; danza; memoria y mímica; palabras y 
escritura; risoterapia.

A  pesar  de  que  el  uso  de  la  música  como  agente  
terapéutico  se remonta  a  las  civilizaciones prelitera-
rias, la musicoterapia  como disciplina científica empieza 
a gestarse en  los  años 50, primeramente en Estados 
Unidos, continuando luego su desarrollo y difusión en  
diferentes partes del mundo. En  la  actualidad  la  for-
mación  de  musicoterapeutas  en  España, se imparte  
en  universidades  o  centros  de  formación  adscriptos  
a universidades,  existiendo  además  asociaciones  que  
concentran  el trabajo  de  los  diferentes  profesionales  
por  regiones,  y  que pertenecen  a su vez  a organiza-
ciones  tanto a  nivel  europeo  (EMTC-Confederación  
Europea  de  Musicoterapia)  como  a  nivel  mundial 
(WFMT- Federación Mundial de Musicoterapia).

En  lo  que  refiere  al  ámbito  hospitalario,  la  musicote-
rapia  está  teniendo cada  vez  más  desarrollo  en  nuestro  
país,  en  unidades  de  quemados, pediatría,  U.C.I.  pe-
diátricas,  neonatología,  oncología,  psiquiatría  y cuidados  
paliativos,  así  como  también  a  nivel  de  su  aplicación  
con  el personal médico-sanitario  y con familiares. 

Existen  diversas  formas  en  que la  música,  y  la  rela-
ción  que  se  establece  con  el  paciente,  pueden  ser uti-
lizadas en el tratamiento médico.  En el modo  primario de 
intervención,  se utilizan directamente y de  forma  análo-
ga  al  tratamiento  médico:  por  ejemplo  interveniendo  
musicalmente  para reducir el dolor. En una segunda mo-

 Taller de teatro en el centro
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dalidad, se emplea al  mismo  tiempo  que  el  tratamiento  
médico,  usando  música  y actividades  musicales  junto  
a  la  medicación:  por  ejemplo  en  el tratamiento de 
afecciones respiratorias.  En fin, se emplea como  apoyo,  
facilitación  o  intensificación  del  tratamiento médico:  
por  ejemplo  escuchar  música  durante  un  tratamiento  
en diálisis o quimioterapia. 

En  este  sentido,  la  música  y  las  actividades  musico-
terapéuticas,  pueden ser  empleadas  en  varios  momen-
tos,  pudiendo  distinguir  claramente  dos áreas  de  in-
tervención,  en  relación  con  necesidades  físicas,  o  bien 
vinculadas a  necesidades emocionales y psicosociales.

Citamos a continuación algunos de los programas de 
musicoterapia que se están llevando a cabo en hospitales 
en España: Hospital  Universitario  La  Paz  de  Madrid 
(oncología  pediátrica  y  de adultos); Hospital Monte-
príncipe de Madrid (oncología pediátrica); Fundación  
Jiménez  Díaz  de  Madrid (oncología  de  adultos  y  cui-
dados paliativos); Hospital St Joan de Déu de Barcelona 
(pediatría y oncología pediátrica); Hospital  Dr.  Moliner  
de  Serra, Valencia (cuidados  paliativos  y daño cerebral); 
Centro de Salud mental de Sant Boi de Llobregat (psi-
quiatría adultos).

La  atención que  se brinda a  los pacientes  del Hos-
pital Marina Salud de Dènia, viene  determinada por  la  

delimitación  de  los  casos  y  las  necesidades  que  des-
de  la  propia institución  se  evidencian,  y  que  se  ajus-
tan  al  tipo  de  intervención  que realizan los musicote-
rapeutas: favorecer la expresión de emociones; estimular 
la comunicación; favorecer la aceptación de la situación 
de ingreso hospitalario.  

La intervención se realiza en la sala y con el consen-
timiento del paciente o de los familiares.Las técnicas 
usadas incluyen  por una  parte la  implicación de  los  
pacientes y/o  familiares,  cuando  sus  circunstancias  
lo  permiten,  en  actividades expresivas  y  activas,  me-
diante  el  uso  de  diferentes  elementos  sonoros, tales  
como instrumentos y  la propia voz. Por otra  parte,  se 
utilizan técnicas de tipo receptivo, en que pacientes y 
familiares son  implicados  en  las  actividades  mediante  
la  escucha  y percepción  de  estímulos  sonoros,  que  
provienen  de  música  o  estímulos grabados, o  bien  de  
la  producción de  dichos  estímulos  en  vivo,  por  parte 
de los musicoterapeutas. 

 El  personal  sanitario  puede  beneficiarse  también  
de  la  musicoterapia. Teniendo en cuenta que son las 
personas que se encuentran directamente implicadas en  
la atención  de los pacientes  y  que muchas veces el nivel 
de  estrés  o  de  exigencia  al  que  pueden  verse  some-
tidos,  tiene  una  clara influencia  tanto  en  la  atención  
que  proveen  a  los  pacientes,  como  en  el bienestar 

Resultados de evaluación de musicoterapia
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y motivación personales.  A  su  vez,  complementando  
la  intervención  a  este  nivel,  es  posible  y  a veces 
necesario, implementar cursos de formación personal, 
para dotarlos de  recursos de  afrontamiento  de  las  
situaciones  adversas  y  para  permitir la  anticipación  
de  situaciones  estresantes  que  en  muchas  ocasiones  
son  causa  de  baja  laboral,  de  dificultades  en  la  co-
municación,  y  que  suponen un perjuicio evidente para 
todos los implicados. 

Además, el proceso de intervención en musicoterapia in-
cluye un sistema de evaluación, formado por las siguientes 
etapas: evaluación inicial y delimitación de objetivos; elabo-
ración y puesta en marcha del plan de intervención; evalua-
ción continua y ajustes de objetivos y recursos; evaluación 
final y propuesta de seguimiento. 

Conclusión

Dentro del cultivo del bienestar de las personas con-
sideramos que el arte desempeña un papel fundamen-
tal, alimenta el espíritu y forma parte de una concepción 
equilibrada de la naturaleza del ser humano, así como un 
gran estímulo para la innovación, siendo este uno de los 
estímulos y objetivos fundamentales  del programa cuidArt 
del Hospital de Dènia. Un programa que ponga en relación 
unidades de I+D+I de empresas con artistas para investi-
gar productos, servicios, materiales, tecnologías o proce-
dimientos, y plasmar el resultado de esta colaboración en 
prototipos que respondan a las necesidades de la sociedad, 
y anticipen sus transformaciones. Es un nuevo marco de 
valores y de generación de valor.

Notas

1.Pauwels, Louis: Les passions selon Dalí. Denoël, París, 1968.
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RESUMEN

En el artículo, considerando las nociones de sujeto político y del reparto del sensible propuestas por el filósofo Jacques 
Rancière se reflexiona respecto al arte contemporáneo cuando este se inserta en contextos de profunda crisis económico-
social. Se observa una proposición del artista Santiago Sierra direccionada al campo laboral y su potencia como práctica 
crítica. Tanto los conceptos de Jacques Rancière como los planteamientos de Santiago Sierra nos conducen a la consta-
tación de que el predominio de una situación económica desfavorable acaba dictando de una manera frecuentemente 
drástica situaciones de control, de apatía y de inmovilidad en el campo social. Nos hacen también cuestionar la capacidad 
que tiene un acto artístico de inventar, re-inventar, replantear relaciones y situaciones en tales escenarios.

Introducción

Siempre que alguien produce algo espera, en cierto 
modo, influir de alguna manera. El deseo de transformar, 
de modificar, está en el cierne de la creación. Pero, ¿qué 
transformar, cómo cambiar? ¿Puede un gesto creativo al-
terar (aunque sea mínimamente) el contexto en que se 
inserta? ¿Qué resonancia puede tener un acto poético en 
panoramas de crisis económico-sociales? Es respecto a esas 
indagaciones que el presente artículo se desarrolla.

Desarrollo

Especialmente a partir de los años 80, tiene lugar la toma 
de conciencia de que el sistema económico del que forma-

mos parte posee la característica de mercantilizar todo lo 
que se refiere a la esfera cultural. El teórico Hal Foster,  en 
su ensayo Recodificaciones: hacia una noción de lo político 
en el arte contemporáneo1 analizó la capacidad que tiene 
el capital para imposibilitar cualquier intento de cambio o 
de resistencia frente a él:

El capital es un agente de shock y trasgresión, más que lo pudiera 
ser cualquier vanguardia, lo que hace que la utilización de tales 
estrategias en el arte sea tan redundante, como fútil parecería su 
resistencia. (…) en la contemporaneidad el económico es el lugar 
más importante de la producción simbólica. Lo que se necesita, en-
tonces, es una práctica que de algún modo exceda las pretensiones 
del capital –su capacidad omnívora de beneficiarse y de descodi-
ficar– sin acceder a la nostalgia de la cultura de mandarines, por 
un lado, o a las estrategias de marginalidad y nihilismo, por otro.2 

Profesor Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Depto. de Artes Visuais



 

928

Claudia Vicari Zanatta
Arte Contemporáneo: sujetos políticos y contextos

En Recodificaciones el autor plantea el arte como una 
arena en la que solamente es posible la contestación como 
práctica de resistencia o de interferencia frente “a la cultura 
mayor, sus apropiaciones semióticas, sus categorías norma-
tivas y su historia oficial”3 cuando se dedica a exponer más 
que a reconciliar las contradicciones del presente o, incluso, 
las intensifica.

En ese escenario en que todo es pasible de ser comercia-
lizado, en 2004, en un simposio de filosofía celebrado en 
la ciudad de Fortaleza, el teórico Jacques Rancière indagó: 
“¿El arte resiste a alguna cosa?”4 Notase que en muchas 
prácticas contemporáneas la palabra resistencia está pre-
sente. Quizás se haya encontrado un sustituto para com-
pensar el descrédito en el que ha caído la palabra trans-
formación. Resistencia siempre pareció señalar una noción 
responsiva, relacionada con acciones de preservación, de 
mantenimiento de una situación dada. Resistir no implica 
estar “fuera de un sistema”, es siempre un “desde dentro”, 
un “aquí estamos”. Quizás por ello nos valemos más de 
ese término en la actualidad, y no tanto de palabras que 
indiquen transformación, cambio, e implican así la noción 
de novedad, de algo distinto. En el seminario en Fortaleza, 
se indagó también por qué esperamos que el arte resista o 
presente alternativas en panoramas sociales que se revelan 
sombríos.

El artista belga Francis Alÿs5, quien trabaja y vive en Mé-
xico, cuando le preguntaron si creía que el arte podría pro-
ducir cambios en el mundo, contestó: 

Eso desearía… Creo que por el hecho de estar viviendo 
en México y desarrollándome en Latinoamérica, el compo-
nente político es un ingrediente obligatorio para dirigirme 
a una situación. Pero sería muy difícil decir hasta qué punto 
una acción puede tener un eco real y aún más, hasta qué 
punto puede un acto poético tener alguna relevancia en 
un lugar donde está ocurriendo una crisis política, militar, 
religiosa, social o económica.6 

Alÿs aporta al debate dos puntos importantes: el com-
ponente político y el contexto en que una determinada 
práctica se ubica. 

Nosotros nos ubicamos en Latinoamérica, en un contex-
to complejo, marcado por profundas desigualdades socia-
les. Lo que nuestra práctica artística nos viene enseñando 
es que no podemos identificar si nuestros planteamien-
tos tienen alguna relevancia o no en el contexto en que 
se insertan. A veces encontramos consuelo pensando que 
nuestras acciones quizá tengan la capacidad suficiente para 
transformarnos a nosotros mismos ya que insistimos tanto 
en ellas. Pero realmente ¿Qué fuerza puede tener un gesto 
creativo en la contemporaneidad? Las consideraciones de 
Alÿs además nos conducen a otra pregunta: ¿qué signifi-
caría actuar políticamente mediante una acción artística?

 

Jacques Rancière, en sus estudios, establece algunas re-
laciones entre arte y política:

El arte participa de la política de muchas maneras: por 
la manera en que construye formas de visibilidad y de deci-
bilidad, por la manera en que transforma la práctica de los 
artistas, por la manera con que propone medios de expre-
sión y acción a quienes estaban desprovistos de ello, etc. 
Lo que es políticamente relevante no son las obras, sino la 
ampliación de las capacidades ofrecidas a todos y a todas 
de construir de otro modo su mundo sensible.7

Si retomamos la última frase de la cita de Rancière, “Lo 
que es políticamente relevante no son las obras, sino la 
ampliación de las capacidades ofrecidas a todos y a todas 
de construir de otro modo su mundo sensible” se percibe 
que el autor apunta la necesidad de proponer espacios para 
construcción de otros sensibles. ¿De qué se trata eso? Un 
punto clave en las reflexiones de ese autor es la aserción de 
que la política estaría fundamentada en el disenso. Ranciè-
re considera el disenso no como un conflicto de opiniones 
o intereses, sino como “una diferencia en lo sensible, un 
desacuerdo sobre los datos mismos de una situación, sobre 
los objetos y sujetos incluidos en la comunidad y sobre los 
modos de su inclusión.”8 Para Rancière, la política no sería 
“simplemente el conflicto de intereses o de valores entre 
grupos, sino, más profundamente, la posibilidad de oponer 
un mundo común a otro”.9

Para Rancière, sujetos políticos son capaces de hacer uso 
de la palabra en ocasiones y en lugares en que no estaban 
“destinados” a hacerlo.10 Los sujetos políticos, por lo tan-
to, se caracterizarían por el uso de los espacios de decisión 
(la palabra deliberativa) como un lugar de espacio políti-
co fundamental que no está dado a priori y que necesita 
ser constantemente reivindicado. Sujetos políticos, por lo 
tanto, serían los que discuten y se posicionan (deliberan) 
respecto a “asuntos de la comunidad”.

En el libro La división de lo sensible11, Rancière analiza 
a quién le es dada la condición de participante (o sujeto 
político), proponiendo el concepto de política a partir de la 
posibilidad de participación de los individuos en lo social. 
En palabras del autor:

(…) La política se refiere a lo que se ve y a lo que se pue-
de decir, a quién tiene competencia para ver y calidad para 
decir, a las propiedades de los espacios y los posibles del 
tiempo. (…) La política es la constitución de una esfera de 
experiencia específica en que algunos objetos son coloca-
dos como comunes y algunos sujetos vistos como capaces 
de designar esos objetos y argumentar respecto a ellos.12

En La división de lo sensible, Rancière problematiza 
cómo se ha instituida la noción de política, según la cual 
solamente algunos individuos son considerados aptos para 
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deliberar (los que tienen “competencia para ver y calidad 
para decir”) respecto a temas que atañen a una colectivi-
dad. No todos los individuos. También cuestiona la noción 
de consenso –el acuerdo- como constituyente de la práctica 
política. 

Jürgen Habermas, nacido en 1929, había postulado que 
el consenso es el cierne de la práctica democrática y polí-
tica. Para Habermas, el diálogo (en la esfera pública) entre 
posiciones divergentes debe buscar una decisión satisfacto-
ria para ambas partes y, por ello, el consenso con relación a 
una determinada situación.13 Ya Rancière parece no confiar 
mucho en el consenso.

El consenso, según Rancière, tendería a transformar todo 
conflicto político en un problema que compete a un saber 
especializado o a una técnica de gobierno. Según el autor, 
la política es una escena compartida común, en la cual “lo 
común” no se basaría en nociones consensuales, sino en 
una “distribución polémica de las maneras de ser y de las 
‘ocupaciones’ en un determinado espacio”.14 Por ello, lo 
común implicaría acuerdos y, sobretodo, desacuerdos con 
capacidad de definir cuáles son los espacios y tiempos y qué 
participación corresponde a diferentes categorías en un de-
terminado contexto. Es propio de la política considerar que 
nada es incuestionable y, por lo tanto, el acuerdo siempre 
puede ser puesto en duda, según Rancière:

…mediante operaciones disensuales, montajes de con-
signas y acciones que vuelven visible lo que no se veía, 
muestran como objetos comunes cosas que eran vistas 
como del dominio privado, hacen que pongamos atención 
a sujetos habitualmente tratados como simples objetos al 
servicio de los gobernantes, etc.15 

Así que sería el camino del disenso el que indicaría la 
presencia de la alteridad, de la diferencia que caracteriza a 
las relaciones sociales. Nos parece que solamente cuando 
se instaura el disenso es cuando verdaderamente estamos 
adentrándonos en el entramado social. 

Rancière subraya también que mucho no es cuestionado 
o no puede o no se consigue ser negociado en un dado 
espacio social, por el hecho de que ni siquiera todas las 
posiciones son enunciadas, ya que parte de la  población 
no se hace oír.

Llegado este punto nos preguntamos cuáles son las po-
sibilidades de apertura o ampliación de espacios de parti-
cipación en lo social que pueden ser fomentadas por una 
práctica artística. En otras palabras, podríamos preguntar 
si el gesto creativo puede ampliar los espacios políticos 
(aquí entendidos como espacios sociales de participación) 
o repolitizar espacios y relaciones. Como hemos indicado 
al referirnos a Rancière, para ser considerado como espacio 
político es necesario que ese espacio sea plural y, por lo 

tanto, un espacio de disenso. En lo que se refiere al arte, el 
autor apunta que:

 (…) el arte no es político antes que todo por los men-
sajes que transmite ni por la manera en que representa las 
estructuras sociales, los conflictos políticos o las identidades 
sociales, étnicas o sexuales. (…) Porque la política, antes 
que ser el ejercicio de un poder o una lucha por el poder, es 
el recorte de un espacio específico de ‘ocupaciones comu-
nes’; es el conflicto para determinar los objetos que forman 
o no parte de esas ocupaciones, los sujetos que participan 
o no de ellas, etc. Si el arte es política, lo es cuando los es-
pacios y los tiempos que recorta y las formas de ocupación 
de esos tiempos y espacios que determina interfieren con el 
recorte de los espacios y de los tiempos, de los sujetos y de 
los objetos, de lo privado y de lo público, de las competen-
cias y de las incompetencias, que definen una comunidad 
política.16 

De ello se entiende el arte, no por su posición como articu-
lador de mensajes políticos ni como representante de asuntos 
del campo social, sino como la posibilidad de generar espacios 
(comprendidos aquí como espacios de disenso) que pueden 
crear otros “recortes” del espacio y del tiempo en realidades 
sociales. Es factible barajar las relaciones en las cuales tales 
espacios sociales están anclados, cambiando tiempos y mez-
clando espacio público y privado (doméstico). El arte podría, 
quizás, generar “formas de reconfiguración de la experiencia 
que son el terreno sobre el cual pueden elaborarse formas de 
subjetivación políticas que, a su vez, reconfiguran la experien-
cia común y suscitan nuevos disensos artísticos.”17

En relación a tal problemática consideramos significa-
tivo observar algunos de los planteamientos  del  artista 
contemporáneo Santiago Sierra, puesto que su poética nos 
parece evidenciar algunos límites de la práctica artística al 
tratar el tema de la ampliación de espacios y tiempos, espe-
cialmente en el campo del trabajo. 

Hace algunos años Sierra viene enfocando la estructura 
de violencia y de humillación oriundas de contextos labora-
les en la contemporaneidad. Para investigar ese asunto, en 
muchos de sus planteamientos Sierra contrata personas (en 
general desempleados o sujetos que están en situaciones 
económicas desfavorables) para participar de performances 
en que aceptan realizar cualquier tipo de acción (repetiti-
vas, sin significación, humillantes), desde que remuneradas 
(a menudo mal pagadas). En tales proposiciones el artista 
hace visible la presencia del trabajador como engranaje, 
señalando su condición de “humanidad deshumanizada”. 
Las performances más de una vez han reproducido situacio-
nes de exploración hasta el límite del agotamiento o de la 
pérdida de la dignidad de los trabajadores. 

Un ejemplo contundente de las proposiciones de Sierra 
ocurrió en el 2013, cuando el artista  contrató en España a 
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30 desempleados para participar de una performance que 
constó en estar: 

   Nueve días escribiendo ocho horas al día en un libro en 
blanco la frase ‘El trabajo es la dictadura’, a razón de 480 
frases por cuaderno y cuatro cuadernos por jornada, un 
total de 1.920 veces la misma sentencia a modo de man-
tra y con un objetivo principal: denunciar el desastre social 
al que hemos llegado y la situación actual de precariedad 
laboral. (...) ‘El trabajo es la dictadura, el trabajo es la dicta-
dura…’, escriben una y otra vez los elegidos entre las listas 
del Servicio Público de Empleo, los treinta afortunados para 
ser explotados.18

“El trabajo es la dictadura”, mil veces al día. La verdadera 
dictadura para tales personas parece ser no conseguir hacer 
con que el tiempo que disponen tenga valor de cambio en el 
mercado. Tal situación produce escenarios de inmovilidad: en 
circunstancias económicas adversas, los sujetos que no pue-
den vender su tiempo, parecen estar sin posibilidad alguna 
de reacción frente a una realidad que no ofrece perspectivas 
de una vida mejor. Por ello se puede indagar si ¿serían sujetos 
políticos los que participan de las performances de Sierra? 

Bajo la óptica de Rancière, verificamos que sujeto político es el 
que puede hablar (deliberar, participar) en cuestiones referentes a 
una colectividad: son los sujetos del disenso, capaces de hacer uso 
de la palabra en ocasiones y en lugares en que no estaban “des-
tinados” a hacerlo.19 Es decir, los que pueden ocupar posiciones 
y tiempos que no les corresponden “naturalmente” en el social. 
Las propuestas de Sierra referentes al campo del trabajo parecen 
confirmar de un modo categórico la aserción de Rancière de que 
ni todos pueden participar en los asuntos de la comunidad ya que 
parte de la  población no se hace oír. Los contratados de Sierra no 
serían sujetos políticos en el sentido pleno puesto que de cierto 
modo se encuentran inmovilizados al no tener garantizadas sus 
necesidades básicas. Sierra demuestra conciencia en relación a 
su posición privilegiada en este escenario pues su obra evidencia 
claramente que él sí -como artista- puede hablar. 

La poética de Sierra reitera que el arte (y por supuesto, 
los artistas) pueden hablar y hacer visible lo invisible que 
subyace a cualquier situación. Lo paradoxal es que este 
“hacer visible” evidencia seguidamente nuestra impotencia 
frente a la realidad. Las acciones artísticas parecen haber 
sido despotencializadas, naturalizadas y por ello pueden 
criticar radicalmente cualquier escenario del campo social 
y simultáneamente obtener su inserción en el mercado del 
arte sin ningún conflicto20. 

Santiago Sierra en su discurso afirma que:

No puedo cambiar nada. No hay posibilidad de cambiar 
nada con el trabajo artístico. Hacemos nuestro trabajo por-
que estamos haciendo arte y porque creemos que el arte 
debe ser alguna cosa, alguna cosa que siga la realidad. Pero 
yo no creo en la posibilidad de cambio.21 

En su constatación, Sierra refuerza la afirmación de Fran-
cis Alys presentada en el comienzo de ese artigo de que el 
artista dudaba de la potencia del  arte en influir en socieda-
des marcadas por situaciones de crisis económica, política, 
religiosa. 

Jacques Rancière escribió que lo realmente político no 
es el “conocimiento de las razones que producen tal o tal 
vida, sino la confrontación directa entre una vida y lo que 
ella puede”.22 Para Rancière, el arte justamente sería una 
posibilidad para cuestionar los espacios y tiempos que es-
tarían destinados a cada uno en lo social. En el caso de 
la poética de Santiago Sierra se nota que sus trabajadores 
contratados no osan salir de la condición que se les “está 
destinada”. Al estar presionados a vender su tiempo y 
mano de obra por cualquier valor, los trabajadores se de-
muestran inertes, resignados, aceptando de modo pasivo el 
lugar y función que les es designada.

Por otra parte, los planteamientos de Sierra nos parecen 
inquirir respecto a las posibilidades de desviar, cuestionar 
los espacios y tiempos establecidos en el ámbito laboral. 
Además, indagan: ¿en escenarios de crisis, cuál la eficacia 
de una proposición artística como práctica crítica?

Lo que venimos constatando en escenarios de crisis es 
que el predominio de una situación económica desfavora-
ble acaba dictando situaciones de control, de apatía y de 
inmovilidad productoras de relaciones homogéneas, vacías, 
sin sentido. Tales contextos evidencian que “lo que una 
vida puede” estaría también fuertemente determinado por 
la posición del sujeto en el campo del trabajo. Percibimos 
que circunstancias adversas a menudo acaban generando 
falta de iniciativa en producir un acto que no esté inscrito 
ni previsto en una situación determinada por la situación 
económico-social en que uno se encuentra. Por ello, los 
sujetos no pueden decidir soberanamente sobre su propia 
existencia y su modo de acción en el campo social. Tales 
constataciones nos obligan a dudar de la potencia que tie-
ne un acto artístico de inventar, re-inventar, replantear rela-
ciones y situaciones en tales escenarios.
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RESUMEN 

“Investigación artística” es el concepto de moda que parece acercar las prácticas artísticas contemporáneas a las  prác-
ticas, mucho más respetables académicamente, de las ciencias empíricas, sociales y humanas. En ello ha sido determinante 
la presión por la introducción de los doctorados en las escuelas de bellas artes en Norteamérica y la normalización de los 
currículos académicos en Europa en razón de los planes de Bolonia. Todo esto está creando enormes confusiones en torno 
al sentido de la expresión “investigación artística”. El valor del arte reside en aquello que lo diferencia de la religión, de 
la ciencia, de la filosofía y cualquier otra forma y producto del pensamiento humano, y entiendo que todos aquellos que 
buscan el reconocimiento académico borrando las diferencias se están confundiendo.

Pueden distinguirse tres sentidos descriptivos de la expresión “investigación artística” y un cuarto de carácter filosófico 
y prescriptivo:

1. El primer, el más obvio y el más antiguo concepto de investigación artística es aquel que designa el proceso que 
realiza un artista para producir su trabajo. Habitualmente, se trata de investigación para el arte.

2. Otro significado habitual en la actualidad de la expresión “investigación artística” es la que se refiere a las inves-
tigaciones de temática social, histórica o antropológica paralelas a las propias de las ciencias sociales y humanas. 

3. De ‘investigación artística’ se habla también en un tercer sentido para referirse a un tipo de proyectos expositivos 
que se plantean como tales en la línea del tipo de comisariado iniciado por Harald Szeemann en los años setenta. 

4. La cuarta, última y más interesante acepción que se atribuye a la ‘investigación artística’ tiene un carácter emi-
nentemente filosófico y se refiere a la consideración de la obra de arte como un dispositivo para el surgimiento de 
lo no pensado ni dicho. Apunta a la creación de nuevas posibilidades de pensar, a la producción de un espacio o 
lugar par lo aún no pensado ni dicho, habitualmente cuestionando a prioris disciplinarios, institucionales o men-
tales. Investigación artística aquí, pues, significa investigación por medio del arte, y producción de disturbios del 
conocimiento y la sensibilidad.
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ABSTRACT 

“Artistic Research” is the buzzword that seems to bring contemporary art practices to new forms, more academically respect-
able, closer to the empirical and social sciences and humanities. In this move has been crucial the introduction of the doctorates in 
fine arts schools in North America and the normalization of school curricula in Europe because of the plans of Bologna. Such urgen-
cies have being creating  anenormous confusion about the meaning of “artistic research”. I would like to help bringing some order 
to these gibberish often-contradictory voices. The value of art lies in what sets it apart from religion, science, philosophy and all 
other forms and products of human thought and I believe that all who seek academic recognition erasing differences are confused.

One can distinguish three descriptive senses of “artistic research” and a fourth one of a philosophical and prescriptive nature:

1. The first, most obvious and most ancient concept of artistic research is that which refers to the process that takes 
an artist to produce his work. Usually, it is research for art.

2. Another usual meaning today of “artistic research” is referred to research on social, historical or anthropological 
very parallel to those of the social sciences and humanities. 

3. From ‘artistic research’ is also spoken in a third sense to refer to a type of exhibition projects designed along the 
lines initiated by Harald Szeemann in the seventies. 

4. Lastly, the fourth and most interesting meaning attributed to ‘artistic research’ is eminently philosophical and 
refers to the consideration of the work of art as a device for the emergence of that non-thought or said. It aims 
to create new ways of thinking, to the production of a space or place for that not yet thought or said, as well 
as questioning usually aprioris disciplinary, institutional or mental. Artistic Research here, then, means reasearch 
through  art or in the medium of art, and production of disturbances of knowledge and sensibility.

1. Poco antes del estallido de la II Guerra Mundial, en su cé-
lebre texto sobre “La época de la imagen del mundo” Heide-
gger2  consideró que un gran fenómeno característico de este 
periodo histórico es la introducción del arte en el horizonte de 
la estética, su conversión en objeto de vivencia y expresión de 
la vida del ser humano, es decir en hacer del arte algo ligado a 
la subjetividad. Pero, al mismo tiempo, identificó la “investiga-
ción” como la esencia de eso que denominamos ciencia, que 
para él era el primer fenómeno definitorio de la modernidad 
o época de la imagen del mundo. Si Heidegger levantara la 
cabeza hoy no reconocería el paisaje del mundo del arte. Tam-
poco lo reconocería seguramente Adorno, para quien la no-
ción de “investigación” iba asociada necesariamente a  la de 
“razón instrumental” y, por tanto, a lo contrario del  arte, que 
es el lugarteniente de otro tipo de racionalidad. Y otro tanto 
podríamos decir de la french theory, para la cual, por decirlo 
con Deleuze, el arte es un modo de pensar con sensaciones 
que nada tiene que ver con la ciencia y sus procedimientos.3 
“Investigación artística” es el concepto de moda que parece 
acercar las prácticas artísticas contemporáneas a las prácticas, 
mucho más respetables académicamente, de las ciencias em-
píricas, sociales y humanas. En ello ha sido determinante la 
presión institucional generada por la introducción de los doc-
torados en las facultades y escuelas de arte en Norteamérica 
y la normalización de los currículos académicos en Europa en 
razón de los planes de Bolonia hoy ya culminados.4 Todo esto 
está creando enormes confusiones en torno al sentido de la 

expresión “investigación artística”. Quisiera contribuir a poner 
algo de orden en este guirigay de voces muchas veces con-
tradictorias. Mi punto de vista es que el valor de las prácticas 
artísticas reside en aquello que las diferencia de las religiones, 
de las ciencias, de la filosofía y cualquier otra forma y producto 
del pensamiento humano, y entiendo que todos aquellos que 
buscan el reconocimiento académico minimizando o incluso 
borrando las diferencias se equivocan completamente, por 
más que el fin perseguido –la respetabilidad académica– sea 
absolutamente legítimo. Las artes no lograrán esa legitimidad 
revistiéndose de una capa de cientifismo o de academicidad. 
Se les ve en seguida que se trata de un disfraz. Aunque el arte 
es una manifestación de nuestras facultades cognitivas y tiene 
valor cognitivo, arte no produce conocimiento en ningún sen-
tido parecido al producido por las ciencias. Ninguna obra de 
arte es un dispositivo para la producción teórica. Eso sí, puede 
ser una puerta hacia ella. Las obras de arte son dispositivos 
para el pensamiento, para la reflexión, acaso invitaciones al 
conocimiento; pero –si son arte– en ningún caso son ellas mis-
mas conocimiento. El arte tiene que ver con el desorden esté-
tico: con los desórdenes del conocimiento y de la sensibilidad. 
Al final volveré sobre esta tesis.

Voy a referirme ahora a los conceptos en circulación bajo 
la expresión artistic research, pues se trata de una suerte de 
covering-word que reúne una variada referencia. Pueden 
distinguirse cuatro sentidos de la expresión “investigación 
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artística”. Los tres primeros tiene carácter descriptivo en 
el discurso de la teoría del arte. El cuarto, en cambio, es 
de carácter prescriptivo (o normativo) y, aunque no existen 
fronteras disciplinarias, pertenece más bien a la filosofía.

2. El primero, el más obvio y el más antiguo concepto de 
investigación artística es aquel que designa el proceso que 
realiza un artista para producir su trabajo. Cualquier bús-
queda de nuevas técnicas, materiales, formas de expresión, 
lenguajes, símbolos y demás es una forma de investigación 
artística. Este concepto reúne tanto la búsqueda realizada 
por los artistas cavernarios como la de los artistas del Rena-
cimiento en torno a la perspectiva, la de los constructivistas 
rusos del siglo pasado o la de los contemporáneos que tra-
bajan con instalaciones multimedia. Cualquier artista que 
tiene una idea tiene que enfrentarse con mayor o menor 
imaginación al proceso de su realización. De entre las mu-
chas maneras en que puede realizar su investigación pode-
mos destacar algunas caracterizadas por algún rasgo par-
ticular que puede presentarse solo o asociado con alguno 
o algunos de los demás rasgos. Pondré solo dos ejemplos, 
sin pretender, claro es, ninguna exhaustividad clasificatoria:

- La investigación que relaciona arte, ciencia y tecnología. 
Todo arte emplea e investiga en alguna técnica, pero no todo 
arte ha estado o está comprometido en una investigación 
científico-técnica al modo de los net-artistas o los bioartis-
tas. Por ejemplo, los trabajos de artistas como Eduardo Kac 
y Gerfried Stocker, que trabajan con bioengeniería, y los de 
artistas como Nina Selars o Stelarc que vienen del body art, 
encuentran en el Bioarte una plataforma desde la que evi-
denciar la necesidad de re-pensar el cuerpo, de repensar los 
conceptos con los que nos referimos al cuerpo. Otros artistas 
trabajan con la naturaleza, por ejemplo Lisa Roberts, o el mú-
sico John Luther Adams, utilizan recursos cognitivos y técni-
cos de las ciencias naturales para producir sus obras. Roberts 
los de las ciencias del medio ambiente para producir obras 
que se dirigen a la conciencia ecológica; Adams recurre a los 
de la geología para producir sus hipnóticas metamorfosis de 
las ondas sísmicas en composiciones musicales minimalistas.

- La investigación colectiva en Estudios, Labs y Talleres que 
acercan las prácticas de la producción artística a los modos de 
la cooperación colectivo y de división del trabajo que encon-
tramos típicamente en las ciencias. Así, por ejemplo, el Studio 
de Olafur Eliasson en el que cuarenta personas de diferentes 
especialidades investigan para producir las obras  que explo-
ran el espacio el tiempo y la luz que firma el estudio. O, en otra 
versión, los trabajos colectivos de William Kentridge en los que 
se entrecruzan la creación videográfica, musical, la danza, la 
escultura, el teatro y el dibujo para producir híbridos de gran 
potencia. En estos casos, habitualmente, lo que domina es no 
la investigación artística propiamente dicha, esto es, la investi-
gación en el medio del arte, sino la investigación para el arte. 
La triple distinción entre investigación sobre, para y en el arte 

fue introducida por primera vez por Ch. Freyling  en 1993,5  
aunque entonces mereció escasa atención. La investigación 
sobre el arte es la que realizan las ciencias como la sociología, 
la historia o la psicología del arte. La investigación para el arte 
es la que se hace para producir una obra. Estas dos formas no 
son nuestro tema aquí, sino solo la tercera: la investigación 
en o por medio del arte, que sería o es paralela pero distinta 
a la investigación científica y, por consiguiente, otra forma de 
producción cognitiva.

3.  Otro significado habitual en la actualidad de la ex-
presión “investigación artística” es la que se refiere a las 
investigaciones de temática social, histórica o antropológica 
paralelas a las propias de las ciencias sociales y humanas. 
Así ocurre en muchos casos de proyectos artísticos acerca 
de la memoria traumática, la discriminación de género o de 
minorías oprimidas y marginadas, la resignificación sobre las 
costumbres, etc. En algún sentido, este tipo de investigación 
tiende a converger con las ciencias sociales y reivindica una 
legitimidad distinta pero junto a los discursos científicos. 
Muy a menudo este tipo de investigación consiste en dar voz 
a los sin voz y visibilizar lo social o históricamente invisible u 
olvidado. Investigaciones de este tipo son los proyectos de 
Francesc Abad, El Camp de la Bota o de Pedro G. Romero, 
Archivo X. Muy a menudo, los trabajos de tipo archivístico 
que, desde Mnemosine de Aby Warburg, han implicado una 
búsqueda de materiales más o menos detectivesca, la for-
mación de colecciones y la articulación de las mismas, son 
representativos de la investigación artística en este sentido.

Esta forma de la investigación artística es perfectamente 
legítima. Sin embargo se puede entender de un modo dis-
torsionado y que comporta ciertas consecuencias embarazo-
sas.  Como decía al principio, la boloñización de los estudios 
universitarios de grado y máster, así como la introducción 
de los doctorados en las escuelas y facultades de arte, han 
invitado a muchos profesores a dignificar académicamente  
las prácticas artísticas colocándolas en un plano de igualdad 
con las humanidades, las ciencias sociales, e incluso las cien-
cias experimentales. Así, hay artistas y críticos que trabajan 
en las mismas temáticas que la antropología, la psicología o 
la sociología y defienden el misma legitimidad para ese arte 
que los discursos científicos. Por descontado, la investigación 
artística no tiene por qué entenderse así. Hay otros modos de 
concebirla. Pero si se hace así entonces hay que asumir que 
los resultados de la investigación puedan ser evaluados de al-
gún modo análogo a como se hace en las ciencias sociales y 
humanas. Ello significa introducir baremos y escalas cuantita-
tivas con las que medir los proyectos artísticos, etc. El proble-
ma es que no se sabe cuándo un proyecto artístico merece 
un sobresaliente cum laude y cuándo un mero aprobado en 
este tipo de arte. Por lo demás, y en todo caso, como en las 
tesis doctorales tradicionales, debe ser juzgada por un comi-
té de expertos. Y los expertos no son una minoría cualquiera, 
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son una élite profesional intelectual. Esto conlleva una clara 
forma de intelectualización –hay otras, claro es– en el arte 
contemporáneo que parece atentar radicalmente con el prin-
cipio republicano del derecho de cada cual a juzgar, puesto 
que convierte al arte por principio en cosa de expertos, de 
una élite intelectual. Con ello se está devolviendo el arte al 
estadio autoritario de antes de la democratización que ha 
tenido lugar a lo largo del último siglo.

4. De ‘investigación artística’ se habla también en un 
tercer sentido para referirse a un tipo de proyectos exposi-
tivos que se plantean como tales en la línea de la curadoría 
iniciada por Harald Szeemann en los años setenta del siglo 
pasado. En este sentido algunas grandes figuras actuales 
del comisariado internacional son auténticos investigado-
res:  Catherine David, Robert Storr, Daniel Birnbaum, Hans-
Ulricht Obrist, Maria Lind o Roger Bürgel, tanto si trabajan 
como ‘comisarios independientes’ como si trabajan tempo-
ralmente en plantilla de una institución artística, han hecho 
contribuciones memorables en ese territorio híbrido entre 
la teoría, la historia y el arte mismo, hasta el punto que 
una buena exposición es a un tiempo una obra de arte ella 
misma –en el sentido de encarnar una idea estética, de ser 
un lugar para la reflexión estética– y, al tiempo, ser una 
aportación a la historia, la teoría, la crítica y la filosofía del 
arte. La historia del arte contemporáneo se ha construido  
con sillares provenientes de exposiciones de investigación 
significadas como algunas Documentas, como la del año 
pasado, algunas Bienales, etc. No es ningún enfoque me-
nor el de la historia de las exposiciones; todo lo contrario.

5. La cuarta acepción que atribuimos a la ‘investigación 
artística’ tiene un carácter eminentemente filosófico y se 
refiere a la consideración de la obra de arte como un dispo-
sitivo para el surgimiento de lo no pensado ni dicho. Com-
porta la revisión, transformación o revolución del lenguaje 
artístico previo y la propuesta de uno renovado.  La inves-
tigación del Gran Afuera, Great Outside o Grand Déhors 
que a penas intuimos o percibimos desde los medios del 
Adentro. Apunta a la creación de nuevas posibilidades de 
pensar, a la producción de un espacio o lugar par lo aún 
no pensado ni dicho, habitualmente cuestionando a prio-
ris disciplinarios, institucionales o mentales. Investigación 
artística aquí, pues, significa explorar a través del arte lo 
totalmente otro, aquello que está en el afuera del pensa-
miento y los discursos ya establecidos. La investigación ar-
tística así entendida no produce enunciados en el lenguaje 
que ya compartimos, sino “vacilaciones del conocimiento”, 
“viajes al escepticismo”, desorganizaciones del lenguaje y 
del sistema de disciplinas, giros en las reglas de juego que 
permiten traer a nuestros lenguajes aquello que, por no 
estar en ellos, no es expresable. Es lo que Heidegger lla-
maba Welterschliessung o apertura del mundo, y que hoy 
algunos llaman événement o evento. Investigaciones de 

este tipo calificables de logradas, culminadas con éxito, son 
infrecuentes. Las encontramos en alguna obra de William 
Kentridge, de Rachel Whiteread o de Thomas Hirschhorn. 
Como hemos dicho al principio este cuarto concepto ade-
más de filosófico es de carácter prescriptivo, a diferencia 
de los tres anteriores que son descriptivos. ¿Qué se quiere 
decir con ello? Pues sencillamente que es la norma que la 
mayoría querría satisfacer, aunque se consigue pocas veces. 
Y es aquello que siempre escapará a los programas forma-
tivos. En arte se pueden enseñar muchas cosas, se pueden 
fomentar muchas habilidades y capacidades, ciertamente, 
pero, aunque sea un tópico decirlo, no se puede enseñar 
realmente a ser un investigador en este sentido. Esto se le 
escapará siempre a la academia y al sistema universitario.

6. Terminaré volviendo al problema planteado al comien-
zo de esta comunicación acerca de la relación entre el arte y 
el conocimiento, o de lo que algunos llaman directamente 
“conocimiento artístico”. El arte, y las artes, son maneras 
de pensar el mundo. Muy raras veces de conocerlo. Pensar 
el mundo es echar las redes formadas por nuestros lengua-
jes sobre a realidad. Nada se puede pensar ni conocer sin 
calar nuestras redes. Pensar es siempre arrojar una red de 
sentido sobre un fragmento del mundo. Pero conocer solo 
es una forma de pensar el mundo. El pensar es mucho más 
vasto que el conocer. El arte, la religión, la filosofía son for-
mas de pensar el mundo, modos de intentar encontrarle 
sentido, de fundar significados.  Pero pensar y conocer no 
coinciden necesariamente. En primer lugar el conocimiento 
es comunicable. El pensamiento no siempre lo es. Podemos 
pensar cosas que no sepamos comunicar, porque son difí-
ciles de expresar o que las formas de comunicación propo-
sicionales no resultan en absoluto satisfactorias. Es por ello 
que el arte, la literatura y la música resultan tan necesarias, 
porque nos permiten comunicar de modos no estándar 
aquello que no se puede comunicar de otro modo. Incluso 
hay experiencias pensables que se resisten a las artes, como 
se suele aducir en el caso del holocausto y de otros fenó-
menos límite que, quienes los han vivido, pueden pensar-
los, pero no comunicarlos.  De ahí que algunos pensadores 
notables, como es el caso de Kant o Adorno, sostenían que 
el arte (y la literatura y la música), aunque pueda tener ca-
rácter cognitivo, no es conocimiento comunicable al modo 
usual en la esfera pública, es “algo así como comunicación 
sin comunicación”, según la fórmula de J.F. Lyotard.6  

En segundo lugar, desde que Platón lo formulara en el Tee-
teto sabemos que todo conocimiento es, de alguna manera, 
una creencia verdadera justificada, y sólo algunas de nuestras 
creencias son verdaderas y están justificadas o están basadas 
en una información fiable. Por supuesto, llevamos desde los 
tiempos de Platón discutiendo qué significa que una creencia 
sea verdadera y que esté justificada. Sin embargo, en los úl-
timos dos siglos hemos avanzado bastante en esta discusión. 
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Para lo que a nuestra reflexión interesa, Immanuel Kant fue, 
si no el primero, el pensador que mejor analizó la distinción 
entre pensar y conocer en su famosa Crítica de la razón pura 
(B-XXVII). La leyenda helena acerca de los orígenes de la diosa 
Afrodita era un modo de pensar el amor, la sexualidad y el ero-
tismo, igual que lo era el famoso cuadro que pintó Botticelli a 
finales del siglo XV. Del mismo modo, la leyenda cristiana de la 
pasión y crucifixión de Cristo es un modo de pensar el mundo, 
como lo son las representaciones que de esa leyenda hicieron 
Velázquez o Dalí. Sin embargo, no podemos decir que tanto 
esas leyendas cuanto sus representaciones artísticas expre-
sen en conjunto un conocimiento acerca de la realidad. En 
tanto que leyendas o representaciones de ella son, si a caso, 
expresiones de un modo de ver el mundo, nos proporcionan 
conocimiento a cerca de cómo pensaban o piensan ciertas 
personas o ciertas comunidades de individuos. Pero para ello 
hemos de cambiar el registro de nuestra mirada y estudiarlas 
como objetos teóricos desde el supuesto histórico-sociológico 
de que las obras de arte son reflejo de una época. Para la 
mirada etnológica el Bal du Moulin de la Galette de Renoir 
es un documento que testimonia ciertas costumbres festivas 
de la comunidad humana parisina en torno a 1876; para la 
mirada estética es un lugar para pensar el amor y la felicidad. 
Llamar “conocimiento artístico” a los pensamientos diversos y 
divergentes que los espectadores de esta obra han tenido a lo 
largo de las catorce décadas de existencia de esta tela puede  
favorecer confusiones. Se lo puede calificar de “conocimiento 
líquido”.7  De acuerdo. Pero nunca lo confundamos con el co-
nocimiento teórico o lo equiparemos. Se lee demasiadas veces 
la expresión knowledge production asociada a la investigación 
artística. Alguno se ha apropiado de la fórmula de Arthur C. 
Danto de que toda obra de arte es un embodied meaning, y 
la ha reformulado como que toda obra de arte encierra un 
embodied knowledge. Esto es falso y es contrario a la intui-
ción de raíz kantiana defendida por Danto que también yo 
suscribo: las obras de arte encarnan ideas estéticas, y  una 
idea estética es “aquella representación de la imaginación que 
da ocasión a mucho pensar, sin que pueda serle adecuado, 
empero, ningún pensamiento determinado, es decir, ningún 
concepto, a la cual, en consecuencia, ningún lenguaje puede 
plenamente alcanzar ni hacer comprensible”.8 Nelson Good-
man y otros, reafirmando el carácter cognitivo de las prácticas 
artísticas, prefirieron hablar de understanding o comprensión, 
no de conocimiento.9 Algo así es lo que yo defendería para 
precisar el carácter cognitivo del arte.

Las obras de arte son portales que pueden abrir cami-
nos al conocimiento, claro. Pueden contener conocimiento 
pero no son conocimiento ellas mismas sin el trabajo del 
concepto, sea discursivo, por ejemplificación, por montaje, 
o como quiera que sea. Pueden llevar al conocimiento his-
tórico antropológico o filosófico, pero para ello el receptor 
tienen que hacer un trabajo crítico a partir de la obra. Ello 
se hace evidente en los proyectos artísticos contemporá-

neos que se realizan y presentan bajo la etiqueta de “inves-
tigación artística”. En la Bienal de Venecia de este año hay 
muy buenos ejemplos para aclarar lo que estoy afirmando.

Así, el pabellón catalán exhibe la obra 25%. Se trata de 
una obra coral realizada a partir de una idea de Francesc To-
rres con la cineasta Mercedes Álvarez con cura de Jordi Balló 
y la colaboración del ocho parados barceloneses y el MAC-
BA. Es una creación colectiva que se presenta como dispo-
sitivo para reflexionar sobre la atroz situación del paro en el 
estado español. En un razonado proceso, se seleccionaron a 
ochos ciudadanos jóvenes y maduros, hombres y mujeres, de 
procedencias y profesiones distintas como representantes del 
ingente ejército de parados. Torres y Álvarez les acompaña-
ron sucesivamente durante varios días,  documentaron con 
fotografías y vídeos sus vidas cotidianas, les pidieron elegir 
un objeto personal, y además les invitaron al MACBA para 
que escogieran una obra que consideraran representativa. 
Las obras escogidas –de Haacke, Perejaume, Pazos, Sekula, 
Oteiza, Ferrer, Guzman y Xifra, presentes en la instalación de 
la Bienal–, así como los razonamientos de cada uno acerca 
del porqué de su selección, son uno de los aspectos más 
sorprendentes de la instalación, que termina siendo una obra 
coral de excepcional fuerza, y de una radical contempora-
neidad. A la postre, el arte es contemporáneo cuando es un 
dispositivo para pensar la contemporaneidad, y nada define 
tanto la nuestra como la precariedad que transforma progre-
sivamente las vidas de millones de ciudadanos. 

Es un genuino trabajo de investigación artística en la que 
los participantes han aprendido muchas cosas y que propone 
unos minutos de reflexión sobre el paro al espectador que 
pasea por el pabellón y contempla los vídeos, las fotografías, 
los objetos personales y las obras de arte de artistas consa-
grados. Pero 25% no ofrece ninguna descripción teórica ni 
del paro ni de los ocho parados. Quizás los críticos de arte, 
los historiadores, los sociólogos, o el público en general pue-
da en ocasiones llegar a alguna conclusión teórica como tér-

Francesc Torres, 25%, Bienal de Venecia, 2013
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mino de su reflexión, de su pensamiento, cuando éste se 
produce. Por ejemplo, creo que un resultado que se deriva 
de la experiencia de la producción de 25% es desmentir la 
creencia que la mayoría de los ciudadanos son perfecta-
mente refractarios al arte contemporáneo, puesto que las 
muy razonables reacciones de siete de los ocho parados que 
nunca habían visitado el Museo de Arte Contemporáneo de 
Barcelona cuestionan ese supuesto. También el arte contem-
poráneo es para todos. Esta instalación demuestra que cual-
quier ciudadano, si tiene la oportunidad, puede encontrar 
en el arte un lugar para interpretar y repensar su presente.  

Aunque puedan contener conocimientos, las obras de 
arte, en sí mismas, no son aportaciones al conocimiento en 
sentido fuerte. Formulan preguntas, incitan a la interroga-
ción, cuestionan nuestros supuestos conocimientos, indu-
cen a  buscar nuevas certezas y creencias cuando nos echan 
de la viejas a las que nos habíamos acomodado. Y eso es lo 
que diferencia al arte, lo hace incómodo y difícil de integrar 
en el sistema universitario.

Bajo la divisa “investigación artística” a menudo lo que 
se defiende es una domesticación del poder cuestionador y 
subversivo del arte, su capacidad para generar desorden y 
mostrarnos que el ser se dice de muchas maneras. Eso que 
tantos han temido siempre del arte desde Platón hasta el 
Papa. Antaño se decía que el arte es ilusión.  “Todos sabe-
mos –sostuvo Picasso en 1920– que el arte no es la verdad. 
El arte es una mentira que nos hace comprender la verdad, 
al menos la verdad que nos es dado poder comprender”. 
Creo que, casi cien años después de enunciadas estas pa-

labras, siguen siendo certeras. No contribuyamos a que la 
investigación artística sea una forma encubierta de disci-
plinamiento de subjetividades sumisas y de neutralización 
de energías disruptivas y antagonistas. El arte necesario en 
nuestro tiempo no es el que resulta de la domesticación de 
la investigación artística, sino el que se resiste a ella mante-
niéndose en las diferencias y las contradicciones. 

Terminaré subrayando que no quisiera que se interpretase 
la posición que acabo de defender como el gesto antipático 
del filósofo que viene a decirles a los demás desde la altura 
de su torre de marfil lo que deben hacer y cómo deben pen-
sar. Nada más lejos de mi ánimo que descalificar a los profe-
sores de bellas artes y, aún menos, a los artistas. No entiendo 
a la filosofía como aquella reina de las ciencias al modo del 
pasado, sino más bien como una sirvienta un tanto parasita-
ria de las prácticas que realmente importan. Las artes son en 
las sociedades contemporáneas de este mundo postglobal 
un modo imprescindible de pensar lo que somos y lo que 
queremos ser. El arte nos ayuda a comprendernos y a orien-
tarnos más que las ciencias, la tecnología o la filosofía. Esta 
última, insisto, solo es una sirvienta de esta gran empresa en 
la tarea de comprenderse a sí misma. El sentido de mi posi-
ción es, pues, que el arte es algo demasiado importante para 
desleírlo en una práctica pseudocientífica bajo la consigna 
de la “investigación artística” mal entendida. Lo valioso del 
arte hoy está en el cultivo de lo heterogéneo, en la inducción 
de disturbios del conocimiento y de la sensibilidad, en las 
perturbaciones de la comunicación. Y la estética está para 
decirlo, para pensarlo y para defenderlo.

NOTAS
1 Este trabajo forma es resultado del proyecto de investigación del Ministerio de Economía y Competitividad FFI2012-
32614: Experiencia estética e investigación artística: aspectos cognitivos del arte contemporáneo.
2 Heidegger, M, Caminos del bosque, Madrid: Alianza, 1995, pp. 75 ss.
3 G. Deleuze, ¿Qué es filosofía? Barcelona: Anagrama, 1993,  pp. 199 ss.
4 Biggs, M. Y Karlsson, H. (eds.), The Routledge Companion to Reserach in the Arts, Routledge, 2011; Borgdorff, H., 
The Conflict of the Faculties, Leiden U.P., 2012. Ambrozic, M. y Vetesse, A., Art as a Thinking Process. Visual Forms of 
Knowledge Production, Sternberg Press, Berlín, 2013.
5 Ch. Freyling en su artículo “Research in Art and Design”, en los Royal College of Art Research Papers  1 (1993/1994).
6 J.-F. Lyotard, Lo inhumano. Charlas sobre el tiempo, Buenos Aires: Manantial, 1998, pp. 111 ss.
7 Nelson, R. (ed.), Practice as Research in the Arts, Palgrave MacMillan, 2013, cap. 3.
8 I. Kant, Crítica de la facultad de juzgar, párrafo 40. Para el punto de vista de A.C. Danto véase su texto “Embodied 
Meanings, Isotypes, and Aesthetical Ideas”, JAAC  65 (2007): 121-129.
9 Goodman, N., Ways of Worldmaking, Hackett, 1978. Un buen comentario es el de Elgin, C., “Undestanding: Art and 
Science”, Synthese 95 (1993): 13-28.
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RESUMEN

En el presente trabajo final de máster, se ha llevado a cabo el diseño y la creación de un sistema de catalogación infor-
matizado, para catalogar los objetos etnográficos de la colección permanente de la Casa de la Senyoria de Olocau, objetos 
que no han sido incluidos, hasta la fecha, en ningún catálogo o registro.

Partiendo de la necesidad real que manifiesta la colección de la Casa de la Senyoria, se consideró la posibilidad de la 
existencia de otras colecciones similares con las mismas carencias. Así pues, este mismo sistema, que en un inicio se crea 
para una colección determinada, esta diseñado de tal manera que pueda utilizarse para catalogar otras colecciones de las 
mismas características. Para ello, se han realizado una serie de estudios previos que quedan patentes en el desarrollo del 
trabajo, profundizado en el ámbito de la catalogación en los museos y la gestión de colecciones, analizando a su vez, los 
sistemas de catalogación utilizados por instituciones y museos españoles. Estos estudios previos han servido para enten-
der: cómo se debe generar una plantilla de catalogación, y los campos que debe contener, para ser capaz de aceptar toda 
la información referente a colecciones de objetos etnográficos, como la que alberga la Casa de la Senyoria. En la fase que 
concierne a la creación del sistema de catalogación, se han investigado los diferentes programas informáticos que están a 
nuestro alcance, descartando aquellos que no se ajustasen a nuestras necesidades específicas.

Finalmente se ha diseñado y creado la plantilla de catalogación que proponemos, utilizando un software libre y de 
distribución gratuita. En esta fase final, se ha contado con el asesoramiento de conservadores e informáticos, cuya parti-
cipación ha posibilitado el correcto desarrollo del sistema de catalogación.

ABSTRACT

In this final máster dissertation, we have carried out the design and creation of a computerized cataloging system to 
catalog ethnographic objects based on the permanent collection of La Casa de la Senyoria de Olocau. Objects, that have 
not been included, to date, in a catalog or a registry. Based on real needs that manifests the collection of la Casa de la Se-
nyoria, we considered that maybe there are other similar collections with the same shortcomings. Thus, this same system, 

PALABRAS CLAVE: Patrimonio, Olocau, conservación, etnología, bases de datos.
KEYWORDS: Heritage, Olocau, conservation, etnology, databases. 

ZALBIDEA MUÑOZ, Mª ANTONIA



 

940

Greta Briganty Aparicio y Mª Antonia Zalbidea Muñoz.
Un Sistema de Catalogación para la Colección Etnográfica de la Casa de la Senyoria de Olocau

which initially it has been created for a specific collection, is designed in such a way, that can be used to catalog other 
collections with the same characteristics.

To do this, we have made some previous studies, that are evident in the development of the project, deepening in 
ámbit of cataloging and management of collections, analyzing as well other kind of cataloging systems used by the span-
ish institutions and museums. These previous studies have served to understand serveral things such as: how to create a 
cataloging template, what kind of fields this template must contain, to be able to accept all information concerning col-
lections of ethnographic objects, such as the ones that are in la Casa de la Senyoria.

During the phase concerning the creation of the cataloging system, we have studied the different softwares within 
our reach, discarding those that did not adjust to our specific needs. Finally, we have designed and created the cataloging 
template we propose, using a free software of free distribution. In this final phase, we have had professionals conserva-
tives supervission and professionals help, whose participation has enabled the proper cataloging system development.

Introducción.

La razón sustancial que nos lleva a plantearnos crear un 
sistema para suscitar la catalogación de la colección de la 
Casa de la Senyoria, una colección que no supone un ele-
mento de interés patrimonial a niveles estatales o comuni-
tarios, es la de elevar esos objetos al estatus de bien cultu-
ral contribuyendo a su protección y correcta conservación. 
Con este proyecto se pretende concienciar a la institución 
propietaria de dicha colección, de la importancia de cata-
logar esos objetos, desde una perspectiva de colaboración 
altruista, creando el sistema de catalogación propuesto.

Si bien, esta colección etnográfica podría aparentar cier-
ta importancia dado que se encuentra expuesta, represen-
tando parte del legado histórico de un pueblo y como recla-
mo turístico, no hay un catálogo o inventario que respalden 
la existencia de esos objetos, salvo un escueto listado en el 
que se enumera una parte de la colección y algunas fichas 
de registro no oficiales.

Se comenta entre profesionales del sector museístico 
que, si una institución decide llevar a cabo la catalogación 
de una colección de cierto valor patrimonial, se da por he-
cho que dicha institución debe contar con fondos que fi-
nancien el uso de un programa informático que sirva de 
soporte para realizar el catálogo.

Entendimos que, en muchas ocasiones, la decisión de 
abordar la tarea de inventariar o catalogar una colección 
etnográfica cuya importancia no resulta transcendente, las 
motivaciones que pueda haber por parte de la entidad o 
particular poseedora de los objetos a catalogar, quedan 
mermadas ante la idea de realizar una inversión económica 
y una gestión institucional.

Para promover la revalorización de este tipo de coleccio-
nes (en nuestro caso, la colección etnográfica de la Casa de 

la Senyoria), sin contar con una inversión económica insti-
tucional por parte de los organismos que las custodian, se 
procedió a la realización de un proyecto vinculado a este 
trabajo final de master, creando un sistema de catalogación 
utilizando un software libre y de distribución gratuita.

Este proyecto trata de evitar que una institución pos-
ponga la tarea de catalogación por falta de fondos, ya que 
existen soportes informáticos por los que no es necesario 
pagar, cuyas prestaciones son más que suficientes para 
crear un sistema de catalogación apto. No obstante, no 
se pretende sustituir o competir con otros sistemas de ca-
talogación, desarrollados por o/y para entidades públicas, 
ni nos posicionamos en contra de adquirir un software de 
pago con mejores prestaciones para crear las bases de da-
tos de catálogos etnográficos. Lo que se pretende con este 
proyecto es facilitar un sistema que permita la catalogación 
de objetos siguiendo unos estándares oficiales, para que 
se inicie la catalogación de colecciones etnográficas como 
la colección de la Casa de la Senyoria, ordenando y salva-
guardando la información que respecta a cada objeto, utili-
zando un lenguaje y procedimientos adecuados, en espera 
de poder contar en un futuro con medios mas avanzados 
y profesionales, pero, no por ello, retrasar esta tarea indis-
pensable para la correcta conservación y valorización de los 
objetos.

La importancia de catalogar este tipo de colecciones

Los objetos etnográficos son testimonios físicos de la 
historia de la humanidad y nos ayudan a entender nues-
tro pasado y presente. Pero el valor de estos objetos se in-
crementa según su antigüedad, cuantos más años hayan 
pasado desde el momento de su creación, más valor se le 
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dará a ese objeto, aún si en su día fue desechado por sus 
creadores por ser defectuoso. Es por esto, que muchas co-
lecciones etnográficas relativamente modernas, no reciban 
la atención que requieren para su correcta conservación. Es 
posible que en la actualidad estas colecciones carezcan de 
importancia, pero quizás en algún tiempo futuro sean obje-
to de investigaciones o estudios. Teniendo en cuenta estas 
observaciones, si optamos por reunir de manera eficiente la 
información que aún hoy podemos verificar de cada objeto, 
contribuiremos en un futuro a la correcta interpretación de 
la historia que los envuelve.

Juan Agudo Torrico en su estudio sobre patrimonio et-
nológico e inventarios, recalca la importancia de inventariar 
los bienes de interés histórico-cultural como paso previo 
para realizar cualquier otra acción sobre el objeto:

“El ser físico de un determinado referente objetual no significa que 
exista de por sí como realidad reconocida y valorada. Ésta sería una 
de las funciones de todo inventario: caracterizar a todo elemento 
que vayamos a documentar según sea la finalidad pretendida con la 
acción de registrar1”.

Esta reflexión nos insinúa que un objeto, si no hay un 
documento que lo verifique (en este caso hablaríamos de 
un catálogo), no existe ni ha existido o existirá como objeto 
de valor etnográfico. En consecuencia, si se incluye en un 
catálogo que ponga de manifiesto la importancia del ob-
jeto, este objeto podría dejar de existir físicamente y aún 
así seguiría existiendo como realidad reconocida y valorada.

Torrico utiliza la palabra inventario en su reflexión ante-
rior diciendo que es el paso previo para realizar cualquier 
otra acción sobre el objeto, pues con el simple hecho de 
denominar y enumerar un objeto se pone de manifiesto su 
existencia, pero es el catálogo el que realmente pondrá de 
manifiesto su valor.

Cada objeto considerado objeto etnográfico, debe de 
ser investigado histórica y científicamente para su correcta 
interpretación. La información que genera dicha investiga-
ción no debe perderse ni desvincularse del objeto pues es 
casi más importante que el objeto en sí. Por otro lado, este 
tipo de colecciones etnográficas de exiguo valor patrimo-
nial, son, en muchas ocasiones , inventariadas o cataloga-
das por personal escasamente cualificado.

Con el uso de sistemas de catalogación y fichas estándar 
creadas por profesionales del sector, acompañadas de unas 
breves instrucciones, se contribuye a disminuir la deficiencia 
o confusión a la hora de catalogar los objetos. Podríamos 
enumerar pues, una serie de motivos principales por los 
que se hace necesario inventariar estas colecciones de me-
nor valor etnológico actual:

a. Otorga a las colecciones una cierta estabilidad: asegu-
ra la permanencia de la información. Incluso si el objeto 
se perdiera, quedaría constancia de su existencia.

b. Reúne de manera ordenada, la información histórica 
y científica necesaria para interpretar el objeto: esta in-
formación abarca también posibles restauraciones, do-
cumentación gráfica, localización, etc.

c. Facilita posibles investigaciones futuras.

d. Permite la elaboración de datos estadísticos. 

e. Contribuye a registrar los movimientos de las piezas y 
garantizar su seguridad. 

f. Contribuye a una puesta en valor del objeto y su co-
rrecta conservación.

g. Facilita la difusión de la información referente a las 
colecciones contenidas en un museo: No cabe duda, ac-
tualmente, Internet es EL MEDIO. Si el catálogo de una 
colección puede ser consultado a través de Internet, esta 
información se activa. 

Un catálogo creado con el sistema que proponemos 
puede conectarse a Internet fácilmente, para su difusión o 
gestión a partir de una Web.

La colección etnográfica de la Casa de la Senyoria.

La casa de la Senyoria se encuentra ubicada en la calle 
San José (Olocau, Valencia). Este inmueble ha sido incluido 
en el Sistema Valenciano de Inventario gestionado por la 
Generalitat Valenciana, considerándose un Bien de Interés 
Cultural (BIC) en el año 20032.

Descripción

Actualmente el conjunto arquitectónico de la casa de 
la Senyoria presenta dos elementos diferenciados. Por un 
lado, la casa solariega, y por otro, la torre de Pardines que 
se encuentra próxima a ella y que data del siglo XIII. La 
torre es la primera construcción que fue levantada en ese 
emplazamiento y que aún se conserva. Toma su nombre, 
Pardines, de la antigua alquería árabe de la cual formaba 
parte. En base a la forma y a la disposición de sus elemen-
tos se deduce su carácter defensivo y de vigilancia. Pavón 
Maldonado, Historiador de arte español, la sitúa originaria 
del siglo XIII y perteneciente a una fortaleza. Esta datación 
proviene de la apreciación de sus muros, destacando que 
“... en la zona inferior de la torre y en el castillo roquero 
no está empleado el ladrillo...” estableciendo una compa-
ración entre ambas edificaciones. Se encuentra en muy mal 
estado de conservación, ha perdido parte del cerramiento 
y el interior casi ha desaparecido. Estaba distribuida en va-
rios niveles o alturas, aunque sólo se conservan restos de la 
planta baja.

En la actualidad, el conjunto arquitectónico presenta un 
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aspecto muy modificado respecto al que tenía en los siglos 
XIII o XIV e incluso, del que tuvo tras la reedificación del 
XVIII. Se conservan aún lo que fue almazara para la produc-
ción de aceite, un espacio para pisar la uva, la bodega que 
fue excavada en el propio terreno, e incluso el lugar para 
criar gusanos de seda por el sistema de bandejas. El pala-
cio consta de un cuerpo principal rectangular techado por 
cubierta a tres aguas con semisótano destinado a bodega, 
planta baja y piso alto, comunicados por escalera3. Después 
de pertenecer oficialmente al Ayuntamiento de Olocau, y 
con la ayuda de la Diputación de Valencia, se procedió a 
realizar una rehabilitación del edificio, dividida en diferentes 
fases: se realizó una consolidación estructural del edificio 
(que tenía peligro de derrumbe), y se rehabilitaron también 
las cubiertas, los muros y la carpintería exterior. A partir del 
2001, se comienzan las reformas en el interior del edificio. 
En el espacio que ocupaban las cuadras o caballerizas, se 
proyecta una sala que contendrá la exposición permanente 
de objetos etnográficos, y se procede a pavimentar el suelo, 
y acondicionar los muros. Entre los años 2007 y 2008, con 
el objetivo de mejorar su condición de casa museo y el ac-
ceso al público, se procede a la instalación de un ascensor 
en la Sala de las caballerizas, instalando también las barras 
de exposición y la iluminación que mantienen actualmente. 
La Sala del Graner, se habilita como sala de audiovisuales, 
reuniones y exposiciones, instalando en aquí, un sistema de 
audio y un proyector.

La Colección de objetos etnográficos

Actualmente el edificio de la Casa de la Senyoria, al-
berga una exposición permanente de objetos etnográficos 
que fueron cedidos, junto al inmueble, por la familia de 
Vicent Agustí i Romero y Cecilia Romero Bernad en 19994, 
al Ayuntamiento de Olocau, además de la colección de 
Candido i Emilia que se encuentra en proceso de donación.

El propósito que en su día guió a la regiduría de cultura 
del Ayuntamiento de Olocau a crear este fondo etnográfico 
de la Casa de la Senyoria, fue salvaguardar una serie de 
objetos que formaron parte de la cultura material de los 
olocauinos, enseres que fueron imprescindibles para el de-
sarrollo de la vida laboral, social y doméstica de los ciudada-
nos de este pueblo. En la actualidad la mayor parte de estas 
piezas han dejado de ser utilizadas por la sociedad, pues la 
función que poseían ha desaparecido o está siendo cubierta 
con nuevos objetos, en su mayoría eléctricos y electrónicos. 
La mayor parte de estos objetos se caracterizan por ser el 
resultado de la labor llevada a cabo por los artesanos de la 
zona, quienes, siguiendo las indicaciones del cliente, elabo-
raban los diversos objetos necesarios para el desarrollo de 
la vida cotidiana (aperos de labranza, herramientas, mue-
bles, utensilios domésticos, etc.). Si bien el Ayuntamiento 
de Olocau apostó en su día por preservar parte de la histo-
ria del pueblo creando este fondo etnográfico, la realidad 
actual se caracteriza por un abandono y desinterés hacia la 
conservación de los objetos, la exposición de los mismos al 
público y su difusión.

Los objetos se encuentran distribuidos aleatoriamente 
por las diferentes estancias sin ningún criterio expositivo, 
ni de almacenaje, ni de conservación, y sin una correcta 
catalogación. Podemos afirmar que la colección de objetos 
etnográficos se ha mantenido en este lugar sin ninguna in-
tención conservadora.

El acceso al conjunto arquitectónico viene precedido por 
un patio delimitado por un muro vallado y de éste, pode-
mos acceder al interior de la casa por la entrada principal. 
Desde el patio, también podemos acceder a la bodega, els 
trulls y la almàssera, y a las ruinas de la torre de Pardines. 
Desde la entrada principal a la izquierda nos encontramos 
con la antigua cuadra, donde actualmente se expone la 
mayor parte de la colección. Aquí podemos encontrar he-
rramientas y aperos de labranza que se utilizaban para tales 
tareas, grandes contenedores de cerámica, algunos objetos 
de cestería, y otros objetos. 

La cocina de la casa no ha sufrido grandes reformas y es 
la única sala que conserva una estética acorde con su uso 
original. En ella se exponen algunos de los objetos pertene-
cientes a la colección de Cándido y Emilia, en su mayoría de 
carácter culinario, los cuales se encuentran en buen estado 
de conservación.

Existe un inventario5 de los objetos encontrados en la casa 
de la Senyoria, redactado por Ferrán Zurriaga i Agustí, cronis-
ta del pueblo de Olocau. El inventario enumera y denomina 
los objetos que se hallaban en la casa en el momento de 
la compra por parte del Ayuntamiento, y se acompaña de 
fotografías del exterior e interior de la casa. Es importante 
puntualizar que la mayoría de los objetos inventariados no Estado actual del edificio. Imagen Mª A. Zalbidea Muñoz.
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fueron objeto adquiridos por el ayuntamiento y por tanto el 
inventario realizado solo aporta datos guía.

Sin conocer la totalidad de objetos que componen la 
colección y basándonos en los objetos expuestos, aquellos 
almacenados sin embalajes y el listado que redactó Ferrán 
Zurriaga en su día, podemos afirmar que la colección des-
taca por su variedad. Podríamos hacer una clasificación ge-
neral de los objetos para brindar una idea aproximada de la 
diversidad que caracteriza a la colección, con el propósito 
de exponer la dificultad que conlleva crear una plantilla de 
catalogación que reúna los requisitos para que cualquier 
objeto de la colección pueda ser catalogado sin problemas. 
Así pues, encontramos objetos de uso:

Agrícola: herramientas, aperos de labranza, partes 
de carros...

Culinario: utensilios de cocina, vajilla, calderos... 

Doméstico: espejos, lámparas de carburo, perchas... 

Inclasificables: un panal de abejas.

 Musical: un trombón.

Producción y almacenamiento: una prensa de acei-
te, un lagar, barricas de vino, máquina de trigo, ti-
najas de grandes dimensiones.

De Ocio: varios juguetes.

Y numerosos objetos de cestería, de hojalatería, de 
cerámica además de elementos decorativos.

Como expusimos anteriormente, no existe ningún criterio 
de almacenaje. Aquellos objetos que no forman parte de la 
exposición permanente se encuentran apilados sin protec-

ción ni orden en varias salas destinadas a servir de almacén. 
Muchos de los objetos fueron introducidos en cajas de car-
tón o contenedores de plástico para preservarlos del polvo, 
pero estos contenedores y cajas no fueron etiquetados co-
rrectamente, de manera que se desconoce su contenido. 

La colección de Cándido y Emilia

La colección de objetos etnográficos de Cándido 
y Emilia, fue cedida (de manera no definitiva) al Ayunta-
miento de Olocau tras la muerte del matrimonio en 1982, 
para que formase parte de los fondos patrimoniales mu-
nicipales que se encuentran en la Casa de la Senyoria. La 
colección se expone actualmente ocupando los espacios de 
la cocina y la despensa de las casa, y se encuentra en pro-
ceso de donación.

Los objetos que la componen fueron reunidos por Doña 
Emilia Casal y Don Cándido Figuerola, ella natural de Galicia 
y el de Cataluña. Procedentes de Suiza, llegaron a Olocau 
en el año 1976, donde pasaban largas temporadas hasta 
establecerse definitivamente. Desde entonces consiguieron 
reunir, a lo largo de los años, a partir de la iniciativa, es-
fuerzo personal y de forma totalmente altruista, movidos 
sólo por la curiosidad y el cariño por las cosas de Olocau y 
su pasado, una colección particular de bienes etnológicos, 
constituida mayormente por diversos objetos de barro, ces-
tería, y metal, de uso culinario y doméstico.

Esta colección, fue objeto de una investigación con la 
que se pretendió estabilizar las condiciones de conservación 
de los objetos, basándose en la conservación preventiva. 
Uno de los objetivos que se llevaron a cabo fue la restaura-
ción de los objetos y la catalogación del máximo de piezas 
posibles, gracias a la colaboración de voluntarios de la Aso-
ciación de “Amics del Castell”. La colección se dispuso para 
ser expuesta en el año 2007. Se mejoraron las condiciones 
de almacenaje de aquellos objetos que no se expusieron. Se 
colocaron en cajas ignífugas y fueron almacenados en una 
de las estancias de la Casa de la Senyoria. El inventario y ca-
talogación de las piezas se llevó a cabo utilizando una base 
de datos inconclusa creada por dicha asociación que esta-
ba constituida por unas fichas de catalogación y registro. 
También se efectuó un inventario gráfico, fotografiando 
cada una de las piezas antes y después de su restauración. 
Hemos utilizado, en la medida de lo posible, aquella infor-
mación que en su día se recogió en relación a la colección 
de Cándido i Emilia para generar los primeros registros en 
nuestra plantilla de catalogación, de manera que el trabajo 
que se inició con tan buenas intenciones pudo servir como 
base para abordar este proyecto.

Actual sala de exposición permanente, antigua cuadra.  
Imagen: Greta Briganty.
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Sistemas creados específicamente para la cataloga-
ción de fondos museográficos o bienes patrimoniales

Estos sistemas son una herramienta perfecta para la 
tarea de catalogación o inventariado pues responden a 
unas necesidades específicas y se crean a partir de unas 
pautas definidas. Son proyectos de grandes dimensiones 
que vienen financiados por el estado o las comunidades 
autónomas y cuentan con una gran infraestructura. Su uso 
requiere la creación de convenios entre los museos que so-
liciten el acceso al sistema y las instituciones comunales o 
gubernamentales que los han creado. El museo que solicite 
el acceso a estos sistemas de catalogación debe cumplir 
una serie de requisitos mínimos.

A continuación se expone un breve resumen de las ca-
racterísticas principales de algunos de los sistemas de cata-
logación creados en España, que dada su importancia son 
nombrados en la mayoría de la bibliografía específica de 
catalogación y que nos han aportado valiosas pautas para 
la creación de este proyecto. Estos sistemas son:

DOMUS, al que ya hemos hecho referencia, es 
un sistema integrado de documentación y gestión 
museográfica desarrollado por el Ministerio de Cul-
tura (Subdirección General de Museos Estatales y 
Subdirección General de Tecnologías y Sistemas de 
Información). Se trata de una aplicación informáti-
ca para el catálogo y gestión de los fondos museo-
gráficos y documentales de los museos, que nace a 
partir del informe “Normalización Documental de 
Museos: elementos para una aplicación informática 
de gestión museográfica”, Ministerio de Cultura, 
1996, en el que se recogía el análisis funcional y los 

requerimientos necesarios para la construcción de 
un sistema informatizado de documentación según 
un modelo normalizado propuesto. DOMUS facilita 
un modelo normalizado de estructuras de informa-
ción para el inventario y catalogación de fondos 
museográficos y documentales, así como un meca-
nismo automatizado de los procesos de gestión que 
los museos realizan en el ejercicio de las funciones 
que tienen encomendadas.

ODISEUS es un conjunto de programas orientado a 
integrar todos los repertorios documentales de los 
museos. Este sistema se creó entre los años 1993 
y 1995, en principio para la gestión de los fondos 
del Museo de Artes y Costumbres de Sevilla pero a 
instancias del Instituto Andaluz del Patrimonio se 
pensó convertirlo en un instrumento que pudiera 
ser usado por museos de cualquier especialidad. 
Este proyecto piloto fue el punto de partida para 
la creación del SIPHA (Sistema de Información del 
Patrimonio Histórico de Andalucía).

El SIPHA (Sistema de Información del Patrimonio 
Histórico de Andalucía), al igual que los dos siste-
mas anteriores, es una herramienta para gestionar 
la documentación en los museos. Este sistema cuen-
ta con una aplicación básica de consulta directa so-
bre el patrimonio inmueble accesible para cualquier 
usuario a través del portal Web del IAPH (Instituto 
Andaluz de Patrimonio Histórico). El SIPHA integra 
las bases de datos correspondientes a las diferentes 
áreas que componen el Patrimonio Histórico An-
daluz que son: Patrimonio Arquitectónico (SIBIA, 
1993), Patrimonio Arqueológico (ARQUEOS o Da-

Cocina, Imagen Ma A. Zalbidea Muñoz.

Cocina, Imagen Mª A. Zalbidea Muñoz. Colección de objetos etnográficos de Cándido y Emilia. 
Imagen Mª A. Zalbidea Muñoz.
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tARQUEOS, 1995), Patrimonio Etnológico (ETNO, 
1997), Patrimonio Mueble (Catálogo, 1993 y Bie-
nes Muebles, 2000), Conjuntos Históricos (1998), 
Ciudades Históricas (2000-2003). También se creó 
un sistema de georreferenciación del patrimonio 
histórico (GeoArqueos, 1999) y un Sistema de Infor-
mación Geográfica (ARQUEOSMapa, 1998-99) que 
permite la realización de análisis territoriales e im-
portante apoyo para la planificación de actuación 
sobre el patrimonio histórico. Es un sistema muy 
completo que está en constante creación y mejora.

El SVI (Sistema Valenciano de Inventarios) es un sis-
tema de inventarios bastante más básico que los 
anteriormente citados. Para incluir una colección 
en el SVI ésta debe reunir unos requisitos mínimos 
entre los que se especifica el inventariado de los 
objetos que la conforman según el modelo de fi-
cha establecido. En la página Web de cultura de 
la Generalitat Valenciana6 podemos encontrar las 
normas de cumplimentación de Bienes Muebles y 
el modelo de ficha que proponen, que es el mode-
lo de ficha del Ministerio de Cultura. Esta ficha ha 
sido creada para inventariar todo tipo de bienes cul-
turales, una ficha general cuyas instrucciones dan 
lugar a confusiones que luego quedan patentes en 
la información que se muestra accesible al público 
(cómo errores en las fechas o la terminología). Una 
ficha que debe ser cumplimentada a mano por el 
técnico correspondiente de la institución pública o 
privada que solicite la inclusión de su colección en 
el SVI, lo que retrasa la labor de inventariado. En la 
misma página Web encontramos también las Nor-
mas para la Cumplimentación del SVI donde ya se 
hace una distinción entre Arqueología, Etnología y 
Genérico/BBAA, detallando los campos específicos 
para cada una de las especialidades. Aunque la ini-
ciativa es buena, los medios para llevar a cabo el 
inventario del patrimonio histórico de la comunidad 
valenciana es de una eficacia dudosa que se deja 
ver en los resultados.

Softwares desarrollados para la creación y manipula-
ción de bases de datos.

Software de pago,entre los más utilizados podemos nom-
brar:

MS Access es un sistema de gestión de bases de 
datos relacionales para los sistemas operativos Mi-
crosoft Windows, desarrollado por Microsoft y orien-
tado a ser usado en un entorno personal o en peque-
ñas organizaciones. Es un componente de la suite 
ofimática Microsoft Office. Permite crear ficheros de 

bases de datos relacionales que pueden ser fácilmen-
te gestionadas por una interfaz gráfica simple. 

FileMaker Pro se comercializa como un potente 
software de base de datos que puede ser utilizado 
en Windows, Mac y la Web. Ofrece muchas posibi-
lidades en cuanto a diseño, estética y es un progra-
ma bastante intuitivo. Una de sus ventajas es que 
posee más de 30 plantillas prediseñadas en las que 
tan sólo debes cambiar el nombre y las caracterís-
ticas de los campos. Es compatible con formatos 
como Excel y PDF, lo que facilita la migración y envío 
de datos

Software libre:

OpenOffice.org,es una suite ofimática libre de 
código abierto y distribución gratuita desarrollada 
en sus inicios por Oracle Comportation en colabo-
ración con otras compañías, pero fue donado en 
junio del 2011 a Apache Software Foundation. In-
cluye varias herramientas como procesador de tex-
to (Write), hojas de calculo (Calc), presentaciones y 
sistemas de base de datos (Base).

Base es un sistema gestor de bases de datos con una 
amplia gama de características. Contiene asistentes 
para ayudar a los usuarios nuevos en el diseño de 
bases de datos (o simplemente nuevos en Base) a 
crear tablas, consultas, formularios e informes, jun-
to con un conjunto predefinido de definiciones de 
tablas. Base ofrece el motor completo de bases de 
datos relacionales HSQL configurado para uso indi-
vidual, con los datos almacenados en el archivo de 
Base; también ofrece soporte nativo para archivos 
de Base. Para usuarios avanzados, Base distribuye 
controladores nativos para una variedad de motores 
de bases de datos multiusuario: MySQL, Adabas D, 
MS Access y PostgreSQL. Adicionalmente el sopor-
te de controladores estándar para JDBC y ODBC le 
permite conectar con prácticamente cualquier base 
de datos existente. Base se integra perfectamente 
con el resto de las aplicaciones de OpenOffice7.

NeoOffice.org, al igual que OpenOffice.org es una 
suite ofimática basada en el software libre desarro-
llado por Oracle Comportation y basada en Ope-
nOffice.org. La diferencia entre este software y el 
anterior es que éste se ha creado basando su uso 
en el sistema operativo de Mac Os X. Aunque Ope-
nOffice.org tiene su propia versión para Mac Os X, 
NeoOffice.org ofrece una mayor compatibilidad y 
se integra mejor con su interfaz. Por ello recomen-
damos descargar este software si se va a trabajar 
con Mac Os X, dado que es igualmente compatible 
con OpenOffice.org.
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LibreOffice, fue creado como una bifurcación de 
OpenOffice.org por la fundación The Document 
Foundation. Ofrece las mismas aplicaciones que los 
softwares anteriores, dado que se desarrollaros to-
dos ellos partiendo de una misma base. Esta suite 
ofimática también posee versiones para Ms Win-
dows, Mac Os X y GNU/Linux.

Tras analizar estos programas de bases de datos, 
podemos destacar una serie de ventajas y desven-
tajas que nos ayudaron en la elección del software 
que utilizamos finalmente. Como ventajas encon-
tramos que: Son sistemas basados en el software 
libre con lo cuál no supone ningúngastoparalaen-
tidadpúblicaopersonal.Poseenversionesparadiferen-
tessistemasoperativos, lo que permite una mayor 
libertad en el uso de los archivos. Las bases de datos 
que generamos con este software son compatibles 
con otros programas, de manera que los datos se 
pueden almacenar en diversos formatos sin peligro 
de perderlos. Permiten conectar las bases de datos 
a gestores de bases de datos enfocados a Internet 
como MySQL (My Structured Query Language). 
Son programas que cuentan con actualizaciones 
periódicas que se pueden descargar gratuitamente. 
En cuanto a las desventajas, podemos decir que: 
Presentan ciertas dificultades a la hora de compa-
tibilizar la información con un servidor web, pero 
éstas se pueden solucionar. Su manejo dista bas-
tante de ser intuitivo, procesos que en otros pro-
gramas similares resultan fáciles, en OpenOffice.
org base, NeoOffice.org base o LibreOffice base se 
complican. Su interfaz se queda obsoleta frente a 
otros programas como el FileMaker, que aporta un 
diseño más innovador. No obstante no es el diseño 
lo que impera a la hora de elegir el programa con el 
que hemos llevado a cabo este proyecto.

Sistemas de gestión de bases de datos vía web

Estos sistemas, que pueden ser libres o de pago, se utili-
zan para la gestión de datos. Podemos crear bases de datos 
online y almacenarlas en la Web. Se han realizado tanteos 
con los siguientes sistemas:

Grubba, según sus creadores, Grubba es “la base 
de datos en línea para el hogar y oficina. Grubba es 
la alternativa a MS Access y Filemaker Pro gratuita 
y en línea8.”

MYSQL es un sistema de gestión de bases de da-
tos de código abierto. Con este sistema se pueden 
crear bases de datos o conectar bases creadas con 
otros software como OpenOffice.org Base. A través 
de este servidor podemos publicar los datos que en 

él almacenamos, en la Web.

El mayor de los inconvenientes es que no existe un 
soporte “físico” para gestionar y almacenar la infor-
mación. Todo se trabaja a través de un navegador 
Web, se crea la plantilla y se introducen los datos 
en línea, con lo que nos arriesgamos a perder la in-
formación si hubiese un fallo en el servidor. Por otro 
lado, los recursos que nos ofrecen son limitados. La 
interfaz es muy básica, y esto no facilita un diseño 
con el que trabajar cómodamente. Además es im-
posible crear una plantilla estándar de catalogación 
que pueda ser accesible para otros usuarios pues 
cada usuario debe crear una cuenta en el servidor 
y “fabricar” su propio sistema de catalogación. Son 
herramientas que no se han creado específicamen-
te para crear bases de datos, aunque en ocasiones 
se utilicen para tal fin.

Elección del Programa Informático

Intentando facilitar la tarea de inventariado a aquellas 
entidades o particulares que deseen catalogar sus coleccio-
nes u objetos etnográficos, con el fin de preservar la infor-
mación mediante un método diseñado siguiendo los están-
dares y normas de catalogación e inventariado, y tratando 
de eliminar o atenuar las barreras que puedan surgir a la 
hora de crear un catálogo, proponemos utilizar un software 
libre de distribución gratuita.

Después de realizar pruebas con los softwares anterior-
mente citados, se ha optado por utilizar OpenOffice.org Base 
para crear la plantilla de catalogación, que puede ser utiliza-
da en los sistemas operativos Windows, Mac OS X y GNU/
Linux. Aquel que desee utilizar esta plantilla de catalogación 
tendrá la opción de instalar OpenOffice.org, NeoOffice.org o 
LibreOffice (ya que son compatibles entre sí).

Los usuarios del sistema de catalogación, pueden conectar 
las bases de datos generadas con OpenOffice.org Base (los ca-
tálogos) mediante una red local para ser utilizadas desde dife-
rentes ordenadores, o a Internet utilizando el gestor de bases 
de datos MySQL. A la información contenida en este gestor de 
bases de datos, es fácilmente accesible a través de una Web 
mediante la implementación de los diferentes lenguajes de pro-
gramación, como PHP. Este proceso nos permite publicar los da-
tos que contienen los catálogos en una Web, de forma bastante 
automatizada. Al estar conectadas, si modificamos la base de 
datos creada en OpenOffice.org base, es decir, el catálogo, in-
troduciendo o modificando cualquier tipo de información, ésta 
sufrirá las misma modificaciones automáticamente en la Web a 
la que esta conectada.



947

Greta Briganty Aparicio y Mª Antonia Zalbidea Muñoz.
Un Sistema de Catalogación para la Colección Etnográfica de la Casa de la Senyoria de Olocau

Estudio del programa elegido

Una vez elegido el programa con el que desarrollamos 
el sistema de catalogación, se hizo necesario un estudio 
exhaustivo de los tutoriales explicativos para proceder a un 
correcto uso del mismo. Al ser un programa de software li-
bre, muchos de estos tutoriales están redactados por usua-
rios del programa y se encuentran en Internet. Las dudas y 
complicaciones que puedan surgir se deben consultar en 
foros. Partiendo de unos conocimientos básicos en el uso 
de programas de bases de datos (Ms Access), se estudiaron 
a fondo los tutoriales de OpenOffice. org Base, y se pudo 
contar además, con el continuo asesoramiento de personas 
cualificadas en el campo de la informática, para obtener un 
mejor rendimiento del software.

Esquema de conexión de una base de datos en red o a un 
entorno web. 
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