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Alma Elisa Delgado Coellar*

Presentación

El número 7 de la Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, 
Diseño y la Cultura presenta una transformación para su tercer año con-
secutivo como publicación de investigación académica, acrecentando el 
número de aportaciones y los puntos geográficos de la recepción de tra-
bajos.

 Contribuyendo así, a la discusión académica y a la reflexión, ponien-
do de manifiesto el valor de los diversos ámbitos de las artes y el diseño 
en la sociedad. De esta manera, se presentan diversas perspectivas desde 
las cuales mirar la interdisciplina como fuente y motivo para entender los 
estudios humanísticos, ya que a partir de ahí se puede configurar la inno-
vación, transformación social, construcción de identidad y memoria, entre 
tantas formas de actuar de las artes y los diseños en el tejido complejo de 
la sociedad.

Con ello, los trabajos que se integran abonan en perspectivas -por 
ejemplo- de la política pública en materia de cultura, la educación de las ar-
tes visuales y el diseño, la historia y configuración de los discursos comu-
nicativos del objeto, espacio e imagen, así como el planteamiento de temas 
que trabajan sobre nuevas metodologías para su análisis en relación con 
la tecnología, como en el caso de los videojuegos, los valores de artesanía, 
tradición, arte popular, artes contemporáneas y patrimonio cultural, que 
son latentes en los diferentes artículos. Pero también, presentan construc-
tos teóricos sobre la posmodernidad, el arte y la arquitectura, la cientifici-
dad de la imagen, la crítica a estereotipos y discursos de poder en las artes, 
todo ello, desde metodologías de estudio sólidas y rigurosas.
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Así, este número manifiesta las inquietudes trascendentales de los di-
versos investigadores latinoamericanos, que conciernen a los temas de gé-
nero, migración y discursos culturales y que son preocupaciones latentes 
y legítimas para pensar en el ser y hacer de las artes y el diseño. 

Con orgullo, la publicación integra trabajos de Ecuador, Chile, Colom-
bia, Portugal, Estados Unidos y por supuesto de México, que enriquecen 
los constructos epistemológicos de las artes y los diseños desde la inter-
disciplina, con una mirada integradora de los saberes para atender las ca-
vilaciones del mundo actual.

Estos trabajos se acompañan del talento y la creatividad de jóvenes 
mexicanos, que con sus Collages representan en la imagen esa multidimen-
sión de discursos y formas de ver y entender la complejidad del mundo, por 
lo que se expresa un vasto reconocimiento a su trabajo y su disposición 
para la co-creación y la colaboración.

Le invitamos a sumergirse en las aportaciones, de manera libre y gra-
tuita, recordando que nuestra publicación se regula por los principios in-
ternacionales de la ciencia y el conocimiento abierto, para la construcción 
de ciudadanía y de fortalecimiento de la Universidad Pública en México y 
Latinoamérica. 

---------------------------------------------------
*Doctora en Arte y Cultura, Editora responsable de la REIADyC, miembro fundador del Semi-
nario Interdisciplinario de Arte y Diseño, Facultad de Estudios Superiores Cuautitlán, Universi-
dad Nacional Autónoma de México. 

Contacto: delgadoelisa@cuautitlan.unam.mx
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Luis Rodríguez Morales*

Porset y Van Beuren. Enfoques 
contrastantes en los inicios del 
diseño moderno en México

Resumen

El movimiento moderno en el diseño surge en México, al igual que 
en Latinoamérica, de la confrontación de fuerzas externas, generadas en 
Europa y Estados Unidos, e internas, derivadas de las características polí-
ticas, económicas y culturales de cada país. El trabajo que aquí se presen-
ta busca contrastar la obra de Clara Porset y Michael Van Beuren, como 
ejemplo de diseñadores que, si bien ambos partían de enfoques origina-
dos en la Bauhaus, debido a sus particulares ideologías, dieron resultados 
distintos. En primera instancia se presenta, el contexto político, social y 
cultural que posibilita el desarrollo de la obra de Porset y Van Beuren para 
subrayar la influencia de la Bauhaus en este proceso, así como las caracte-
rísticas particulares del México posrevolucionario. El contraste entre estos 
enfoques muestra cómo, desde sus inicios, el diseño moderno se desarrolla 
entre una utopía social y las fuerzas del mercado. En la parte final del texto 
se señala la influencia de estos diseñadores en la fundación de las primeras 
escuelas de diseño en México.

Palabras clave: Identidad cultural, diseño moderno, modernidad, Bauhaus.

Fecha de recepción: febrero 2022
Fecha de aceptación: mayo 2022

Versión final: julio 2022
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Abstract

The Modern Movement in design arises in Mexico, as in Latin Ameri-
ca, from the confrontation of external forces, generated in Europe and the 
United States, and internal, derived from the political, economic and cul-
tural characteristics of each country. The work presented here, developed 
on historiographical research, seeks to contrast the work of Clara Porset 
and Michael Van Beuren, as an example of designers who, although both 
started from approaches originated in the Bauhaus, due to their particular 
ideologies, gave different results. In the first instance, this text presents 
the political, social and cultural context that enables the development of 
the work of Porset and Van Beuren, to underline the influence of the Bau-
haus in this process. The contrast between these approaches shows how, 
from its beginnings, Modern Design has developed between a social uto-
pia and market forces. The final part of the text indicates the influence of 
these designers in the founding of the first design schools in Mexico.

Keywords: Cultural identity, modern design, modernity, Bauhaus.

Introducción

En muchas ocasiones, la historia del diseño se ha centrado en la pre-
sentación de obras específicas, o bien en los rasgos biográficos de los dise-
ñadores en cuestión y no es común que se describa el contexto histórico, 
social o político en el que una determinada obra surge. En el presente texto 
se proporciona, a grandes rasgos y con base en fuentes historiográficas, 
el contexto en el que se dan las obras de Clara Porset y de Michael Van 
Beuren, ambos pioneros del diseño industrial en México, con el propósito 
de contrastar dos posturas con respecto al diseño que, si bien parten de 
principios similares pues ambos diseñadores se formaron en los principios 
de la Bauhaus, difieren en cuanto a resultados y propuestas. Ambos perso-
najes son relevantes ya que, además de su labor pionera, sus posturas se 
reflejan en la conformación del concepto de diseño adoptado por las pri-
meras escuelas de diseño en México, en una síntesis que reúne una dosis 
de utopía con otra de pragmatismo comercial.



16    17    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

Con este objetivo, el presente texto expone, en primer lugar, la im-
portancia de la Revolución Mexicana en el desarrollo artístico y cultural 
de México y cómo de este movimiento social se desprende la necesidad 
de buscar una identidad nacional, dentro de la gran diversidad de etnias y 
culturas que conforman dicho país. A continuación, se menciona la impor-
tancia de la orientación política específica en este proceso, la que a su vez 
posibilita la llegada de Hannes Meyer a México, subrayando así la influen-
cia de la Bauhaus. Con base en estos antecedentes se presenta brevemente 
el trabajo de Clara Porset y a continuación el de Michael Van Beuren. Una 
vez presentadas estas dos posturas y sus alcances, se explica cómo ambos 
diseñadores influyeron en la conformación de las dos primeras escuelas de 
diseño en México y, finalmente, se hace una reflexión general sobre este 
proceso.

Antecedentes

La Revolución Mexicana surgió como reacción ante el periodo cono-
cido como porfiriato, debido a que durante 33 años (1887-1910), Porfirio 
Díaz ocupó la presidencia de la república. Durante ese periodo, la política 
económica se orientó hacia el fortalecimiento de la infraestructura por-
tuaria y de ferrocarriles, para alentar la inversión extranjera, mientras la 
agricultura y la ganadería estaban en manos de unas cuantas familias, due-
ñas de grandes latifundios. Como resultado de esta situación, la mayoría 
de la población, conformada por campesinos en estado de pobreza, estaba 
supeditada a trabajar para los latifundistas.

El escenario económico se reflejaba en el ámbito cultural, donde pre-
dominaba la cultura europea, en especial la francesa, tanto por el gusto 
personal de Porfirio Díaz, como por una razón política: ante el crecimien-
to económico y militar de los Estados Unidos, era necesario buscar otras 
visiones para equilibrar la gran influencia estadounidense. Por estos mo-
tivos, en las manifestaciones culturales y en especial en la arquitectura, el 
estilo francés era el predominante.

En 1910 estalló la revolución que, en poco tiempo, buscó objetivos so-
ciales de mayor profundidad atendiendo cuestiones como la eliminación de 
los latifundios. Se considera que la lucha armada culminó en 1917 cuando 
se firmó la Constitución Política, sin embargo, la inestabilidad y continuos 
surgimientos armados continuaron años después. Es hasta la década de 
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1920 cuando se alcanzó una relativa tranquilidad que permite establecer 
instituciones sobre las cuales se construye el país.

En 1921 fue nombrado secretario de Instrucción Pública José Vascon-
celos, quien se distinguió por estimular un plan educativo que buscaba dar-
le unidad al país, ante la conciencia de que este se encontraba formado 
por una gran diversidad de etnias, cada una de ellas con sus tradiciones, 
costumbres y lenguajes.

Dentro del plan educativo de Vasconcelos llama la atención la impor-
tancia que se dio al dibujo, en el que se veía la posibilidad de enseñar mo-
delos visuales comunes a todo el país en búsqueda de una identidad unifi-
cadora y, por otro lado, se le consideraba como una herramienta necesaria 
para adquirir ciertas habilidades que favorecerían el acceso a trabajos en 
la industria. Los modelos para dibujar, en coherencia con la búsqueda de la 
identidad nacional, se basaban en ejemplos de obras prehispánicas.

Esta labor es ejemplo de un gran objetivo político: generar una iden-
tidad nacional que unificara a las distintas etnias que conformaban al país, 
cada una con sus propias tradiciones, costumbres y lenguas. Se inicia así 
un debate en el que la pregunta central era si la identidad nacional debería 
buscarse en las culturas prehispánicas o en la Colonia.

Para generar la imagen de esta identidad, se ofrecieron a jóvenes ar-
tistas, muchos de ellos de orientación socialista, los muros de edificios de 
oficinas gubernamentales para que representaran momentos de la historia 
nacional. Con esto nació el movimiento conocido como muralismo. Entre 
sus artistas más destacados se encuentran David Siqueiros, Diego Rivera, 
José Clemente Orozco, Gerardo Murillo (conocido como Dr. Atl) y el arqui-
tecto Juan O’Gorman, quienes tenían ayudantes que, de distintas maneras, 
continuaron la obra de sus maestros. En este grupo destaca Xavier Gue-
rrero, quien además de su actividad como pintor, promovió intensamente 
el arte popular en distintos ámbitos como, por ejemplo, en la organización 
de una exhibición titulada “Las Artes Populares en México”, concebida por 
el Dr. Atl, pero cuya curaduría y diseño fueron de Guerrero.

La exhibición fue montada en la Ciudad de México y en Los Ángeles, 
California, con el apoyo de las secretarías de Industria, Comercio y Trabajo 
y la de Relaciones Exteriores. Es de resaltar que el arte popular se veía, por 
un lado, como uno de los vehículos de promoción de la cultura mexicana 
y, por otro, como un medio para destacar actividades artesanales que, se 
esperaba, desembocaran eventualmente en el desarrollo de pequeñas in-
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dustrias. Tanto el muralismo como el reconocimiento de la artesanía como 
una actividad que, más allá de la manufactura de objetos útiles, representa 
una manifestación cultural de índole artística fueron fundamentales en la 
conformación de una cierta identidad cultural.

Destaca la figura de Juan O’Gorman, quien tenía formación de arqui-
tecto. En 1931 fue nombrado Director de Construcciones de la Secretaría 
de Educación Pública. O’Gorman apoyaba las tendencias racionales-fun-
cionalistas en la arquitectura y con su obra inicia un debate, en el que en 
un extremo se encontraban quienes promulgaban una arquitectura sin or-
namentos y en el otro quienes consideraban que la arquitectura debería in-
cluir aspectos, incluso ornamentales, ligados a manifestaciones artísticas, 
retomadas de las culturas prehispánicas o de la época colonial.

En 1934, Lázaro Cárdenas fue electo presidente. La orientación so-
cialista de su gobierno estimuló, en el terreno de lo cultural, la búsqueda 
de manifestaciones propias, atendiendo al mismo tiempo a una postura 
internacional. Por otro lado, en el ámbito de lo económico, estimuló el cre-
cimiento de industrias nacionales. La presencia de estos factores convirtió 
a México en un polo interesante para muchos. Algunos se vieron atraídos 
por las políticas de corte socialista, mientras que otros buscaron la “exó-
tica” mezcla de un país en el que la mayoría de la población era aún cam-
pesina, pero que presentaba el crecimiento de un núcleo obrero y la clase 
media, así confluyó un alto número de intelectuales, artistas y políticos, 
ansiosos de presenciar y participar en este proceso.

En 1938, Hannes Meyer, quien fuera director de la Bauhaus, asistió en 
México al XVI Congreso Internacional de Planificación y de la Habitación, 
en el que destacó la actividad de la Unión de Arquitectos Socialistas, pre-
sidida por Juan O’Gorman, con quienes Meyer se identificó rápidamente. 
Gracias a este primer contacto, el gobierno le invita, en 1939, a trabajar en 
México, en el Instituto Politécnico Nacional (IPN), para formular los planes 
de estudio de la maestría en Planeación y Urbanismo.

Las razones que me impulsan, lo mismo que a mi esposa [...] a inclinar-
nos precisamente hacia México, radican en nuestro deseo de trabajar 
en un país socialmente progresista donde podemos aprovechar direc-
tamente nuestra experiencia profesional, sobre todo la adquirida en la 
Unión Soviética. (Leidenberger, 2014, p. 508)
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Si bien dos años después Meyer renunció al IPN, dejó cimentado un 
plan de estudios basado en el desarrollo de métodos rigurosos que sirvieron 
de modelo para posteriores desarrollos académicos. A partir de entonces, 
gracias a los distintos contactos generados, Meyer trabajó en diversas de-
pendencias gubernamentales en las que dejó la huella de su enfoque racio-
nal-funcionalista. Si bien Meyer no logró construir un solo edificio durante 
su estancia en México hasta 1949, por medio de artículos, conferencias y el 
ejemplo de su desempeño profesional fue una influencia importante en el 
surgimiento del diseño moderno en México.

Por otro lado, Meyer y su esposa, Lena Berger-Meyer (quien fuera es-
tudiante en la Bauhaus), desplegaron una intensa actividad cultural y políti-
ca, asociados a diversos grupos socialistas y antifascistas, como la Liga de 
Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), donde conocieron a artistas 
e intelectuales de izquierda con quienes colaboraron en la fundación del 
Taller de la Gráfica Popular. En este ámbito, tanto Meyer como su esposa 
realizaron grabados y carteles (Rivadeneyra, 1982).

Por tanto, la influencia del movimiento moderno internacional, con dis-
tintas visiones y referencias sobre la Bauhaus, estuvo presente en México, 
a la par que se daba el debate sobre la importancia de las artes populares y 
el arte precolombino. Otro factor de contraste era la postura con respecto 
a la forma: por un lado, la que defendía la carencia de ornamentos, ceñida a 
aspectos rigurosamente funcionales y, por otro, la que buscaba explorar la 
riqueza de la tradición artesanal y del arte popular (Toca, 2016).

Encontramos ejemplos de su postura relacionada con los movimientos 
sociales en el trabajo de Clara Porset; mientras que la orientación hacia el 
mercado y la idea de modernidad y progreso, ligada al desarrollo de empre-
sas capitalistas puede ser representada por la labor de Michael Van Beuren. 
De aquí la relevancia de ambos diseñadores.

Clara Porset

Clara Porset (1895-1991), nacida en Cuba, realizó estudios de Arquitec-
tura y Diseño de Interiores en la Universidad de Columbia (EUA) y en la Es-
cuela de Bellas Artes de París. Posteriormente, en Black Mountain College, 
estudió bajo la guía de Josef y Anni Albers, con quienes se adentró en las 
ideas del diseño moderno y de manera especial en el enfoque que se daba 
en la Bauhaus al diseño. En la década de 1930 llegó a México como refugiada 
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política e inmediatamente estableció lazos con grupos políticos de izquier-
da, lo que le permitió trabajar como diseñadora dentro de la Liga de Escri-
tores y Artistas Revolucionarios, interviniendo en el consejo editorial de la 
revista Frente a Frente y en ocasiones se ocupó de su diseño editorial. En 
este ambiente afirma la postura política que mantendrá a lo largo de su vida.

Clara Porset se casó con Xavier Guerrero, mencionado líneas arriba, 
quien era conocedor de las artes populares, pintor y muralista, por lo que 
su influencia estuvo presente en el trabajo de Porset.

Clara Porset y Guerrero hospedaron a Josef y Anni Albers en muchas 
ocasiones y los guiaron en su descubrimiento del color y las tradiciones 
mexicanas. En una carta dirigida a Wassily Kandinsky, Albers expresa que 
“México es verdaderamente la tierra prometida del arte abstracto” (Hink-
son, 2018, p.35).

Porset llegó a México cuando las políticas socialistas de Lázaro Cár-
denas empezaron a ser desplazadas, en busca de estimular el desarrollo 
industrial teniendo el consumo como motor para generar el impulso ne-
cesario a muchas de las industrias que, en ese momento, se estaban de-
sarrollando. A su llegada reconoce la importancia de la artesanía y el arte 
popular:

En México se produce un arte popular de los más ricos y variados del 
mundo. La cesta más modesta revela un pensamiento constructivo 
admirable; el tejido que envuelve las humildes tortillas es un ejemplo 
magnífico de cultura y de color [...] el pueblo mexicano se expresa con 
belleza hasta en los objetos más simples. (Porset, 1948, p. 16)

En ese momento, para algunos, ser “moderno” significaba asumir los 
signos de estatus que ofrecían los productos diseñados principalmente en 
los EUA; para otros, la búsqueda de la modernidad representaba la opor-
tunidad de explorar las posibilidades de una identidad propia. Es con este 
grupo de intelectuales y arquitectos con el que Porset se identificaba.

La importancia de su obra se da desde dos facetas. Por un lado, se 
encuentran los diseños de mobiliario y por el otro, sus escritos, en los que 
promueve la idea de un diseño moderno y la necesidad de establecer al 
diseño como una profesión independiente de la arquitectura. Porset fue, 
durante muchos años, la única voz en promover el establecimiento del di-
seño industrial como profesión independiente de la arquitectura, aunque 
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entiende que el diseño de mobiliario debe realizarse en conjunto con los 
proyectos arquitectónicos: “[...] el mueble deja de ser un objeto arbitrario 
y pasa a ser un elemento arquitectónico, en interacciones esenciales, que 
fuerzan a considerarlo al unísono con el edificio”. (Gómez, 2018, p.108)

En la década de 1950 era ya una diseñadora reconocida. Realizó diseño 
de mobiliario para casas diseñadas por destacados arquitectos; también, el 
diseño de interiores de cines, hospitales y hoteles, lo que le valió el reco-
nocimiento como diseñadora, impulsado por su presencia en exhibiciones 
del Museo de Arte Moderno de Nueva York y por haber ganado la medalla 
de plata en la Trienal de Milán de 1957, por el diseño del mobiliario del Hotel 
Pierre Marqués en Acapulco.

Destaca el diseño de mobiliario que realizó para el conjunto habitacio-
nal Presidente Alemán, proyecto de Mario Pani. La idea original era presen-
tar un conjunto de muebles adecuado a los espacios de los departamentos, 
por lo que la estrategia de mercadotecnia presentaba un conjunto armoni-
zado, en el que Porset buscaba, además de una solución funcional, el medio 
para concretar su visión social.

Al diseñar los muebles mantuve siempre el propósito de que pudieran 
manufacturarse a un costo muy bajo, y busqué hacerlos resistentes, 
cómodos y agradables a la vista, tanto como fuese compatible con la 
intención de darles un costo reducido de fabricación. He querido lle-
var a ello la misma escala pequeña de los espacios en que iban a ser 
colocados para conseguir la unidad orgánica del conjunto, y darles, así 
mismo, la mayor ligereza posible para hacerlos flexibles de acomoda-
miento y uso. (Porset, 1950, p.119)
 
Además de relacionar sus productos con aspectos expresivos deriva-

dos de las artes populares, Porset consideraba al diseño como un diálogo 
entre los requerimientos funcionales y los técnico-productivos.

[...] visto como organismo viviente, el diseño resulta ser una síntesis 
dialéctica de principios y factores, que lo estructuran esencialmente 
y le dan su propia identidad [...] las primeras consideraciones en la 
concepción de estas formas eficientes y expresivas, que nos acom-
pañan de continuo y nos orientan hacia nuevos modos de ver, son las 
que conciernen al principio inalterable de integración con el uso que 
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están llamadas a prestar, con el material que va conformarlas y con la 
técnica que ha de construirlas. (Porset, 1953, p.8)

Su actividad como promotora del diseño la llevó a escribir múltiples 
artículos en los que difunde la noción de diseño moderno. Clara Porset in-
sistía en la necesidad de formar profesionales en diseño industrial, capaces 
de colaborar en el esfuerzo de industrialización y modernización del país.

Por el momento que atravesamos de paso entre el artesanado y la in-
dustrialización urge ya que se movilice en torno a ellos la atención de 
la gente interesada, para poder crear el clima propicio a su solución 
[...] Es necesario analizar la situación presente del diseño artesano y 
el diseño industrial –que comienzan a coexistir– y las posibilidades de 
que se logre, en el futuro, una expresión en la industria de carácter 
nacional; destacar la importancia del buen diseño fabricado en serie, 
como medio de conseguir arte en la vida diaria de la familia promedio 
[...] considerar la educación del diseñador industrial, que es la más 
novedosa de las profesiones. (Porset, 1949, p. 26)

La conciencia de estar pasando por un momento de transición entre 
el artesanado y la producción industrial, la llevó a promover una exhibición 
que, con el título de “El arte en la vida diaria”, se llevó a cabo en 1952 en el 
Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México. Esta exposición que reunía 
objetos artesanales y producidos industrialmente ayudó a difundir la idea 
de que el diseño de objetos utilitarios era una actividad que debía ser esti-
mulada.

El catálogo de la exposición es particularmente interesante, pues reúne 
textos de Porset, Enrique Yañez, Alfonso Caso, Xavier Guerrero y Antonio 
Ruiz Galindo entre otros, quienes desde distintas ópticas abordan la importan-
cia del diseño en el ámbito cultural y su relevancia como apoyo al desarrollo 
de la industrialización del país, exponen la importancia del diseño industrial y 
la necesidad de formar profesionistas capaces de proyectar los objetos que el 
desarrollo de México requería.

En dicho catálogo, es interesante el punto de vista de Antonio Ruiz Ga-
lindo, empresario industrial y presidente de IRGSA y DM Nacional, quien 
opina que el diseño debe entenderse como la creatividad que sintetiza el 
aspecto artístico y el utilitario. (Porset, 1952 p.38) Esta idea, sin duda re-
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sultado de la visión empresarial influenciada por pláticas con Porset, pues 
ella diseñó mobiliario de oficina para esta empresa, representa ya una clara 
idea del diseño moderno. Ruiz Galindo jugará un papel importante en el es-
tablecimiento de la primera escuela de diseño industrial del país.

De la colaboración de Porset con IRGSA, destaca el diseño de mobilia-
rio para oficinas, fabricados en acero, en los que se materializa la idea de 
Porset sobre el diseño industrial:

Entonces, las primeras consideraciones en la concepción de estas for-
mas eficientes y expresivas [...] son las que conciernen al principio in-
alterable de integración con el uso que están llamadas a prestar, con el 
material que va a conformarlas y con la técnica que ha de construirlas 
[...] El diseño artesanal finca sus méritos en la elaboración de la forma 
que permite la destreza de un trabajador manual [...] mientras que el 
diseño industrial consigue los suyos por la simplicidad y precisión en 
la forma que son características de la producción maquinista. (Porset, 
1953, p.20)

Porset fue una diseñadora que gozó de prestigio en su tiempo, sin em-
bargo, sus ideales sociales no se vieron realizados. Su trabajo como dise-
ñadora y promotora del diseño industrial fue único en tanto que intentó 
traducir una concepción del proyecto cultural y político de la Revolución 
Mexicana en objetos utilitarios para el hogar y, de manera más amplia, en 
un enfoque del diseño de interiores. (Sheppard, 2018, p.351)

A pesar de ser reconocida por su obra, no siempre tuvo éxito en lo 
que se refiere al consumo del mobiliario que diseñó para el hogar. Ejemplo 
de esto es la propuesta que desarrolló para el conjunto habitacional Presi-
dente Alemán, proyecto de Mario Pani. Se amueblaron dos departamentos 
con diseños de Porset, a manera de muestra del tipo de vivienda completa 
que se proponía, sin embargo, fueron muy pocos los departamentos que 
adoptaron esta propuesta, pues los consumidores preferían otros diseños, 
más comerciales, que eran ofrecidos por distintos establecimientos y que, 
en su estilo, mostraban un acercamiento hacia conceptos “más modernos”, 
generalmente derivados de las tendencias internacionales.

Para el proyecto del conjunto habitacional Presidente Juárez, desarro-
llado de nueva cuenta por Mario Pani, se optó por mostrar a los posibles 
compradores ilustraciones que mostraban distintas opciones de mobiliario. 
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En estas ilustraciones se favorecía el uso de mobiliario dentro del llamado 
international style.

Por otro lado, en las revistas de arquitectura de la época, se pueden 
ver interiores en casas de lujo —especialmente en el Pedregal de San An-
gel, favorito de los políticos en ascenso y de las clases pudientes— en los 
que se utiliza mobiliario diseñado por Porset, tal vez reflejando el deseo de 
ser “moderno” sin alejarse del todo de muestras propias de lo “mexicano”. 
Sin embargo, para la clase media que aspiraba a rentar una casa en aque-
llas zonas de la ciudad alejadas de las mansiones del Pedregal, se busca-
ban productos que tanto en lo funcional como en lo simbólico reflejaran el 
acercamiento al modelo que el cine y la publicidad imponían.

Sin duda la influencia de los Estados Unidos, identificados ya como 
una gran potencia mundial, triunfadora en la 2.ª Guerra Mundial, se ma-
nifestaba como el american way, que buscaba otros modelos, algunos le-
janos de las costumbres y tradiciones. El cambio para los mexicanos era 
una necesidad: “[…] las estufas de gas y petróleo son de los productos más 
anunciados en el quinquenio que va de 1945 a 1950: basta con observar las 
ofertas del mes de mayo y de diciembre”. (Ramos, 215, p. 162)

Así, la tensión entre la propuesta de Porset, surgida de un ideal social 
y con raíces en las tradiciones y la orientación del mercado, que favorecía 
el consumo de signos más apegados a un cierto concepto de desarrollo y 
modernidad ligado a tendencias internacionales, se manifestó con fuerza 
a partir de la segunda mitad de la década de 1950. En este sentido resulta 
interesante contrastar la obra de Porset con la de Michael Van Beuren.

Michael Van Beuren

Otro diseñador que recibió impulso gracias a los concursos del Museo 
de Arte Moderno de Nueva York fue Michael Van Beuren (1911-2004), naci-
do en Nueva York, quien aspiraba a desempeñarse como arquitecto, para 
lo cual viajó a Alemania para estudiar en la Bauhaus en Dessau durante 
1932. Al cierre de la escuela en esa ciudad, siguió a Mies Van der Rohe a 
Berlín. Después llegó a México y decidió iniciar una empresa mueblera en 
1938 (Mallet, 2014), con el objetivo de diseñar y producir muebles de alta 
calidad, basados en los principios funcionalistas de la Bauhaus, dirigidos a 
la creciente clase media.
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Junto con Klaus Grabe, quien fuera su compañero en la Bauhaus, y 
Morley Webb, arquitecto norteamericano, inició una pequeña fábrica a la 
que en breve siguió una tienda, bajo el nombre de Domus, para comercia-
lizar sus diseños. Sin duda, el hecho de ser extranjeros les daba la opor-
tunidad de ver con una mirada fresca no solo la producción local de mue-
bles, sino también lo que se refiere al efervescente ambiente político y su 
relación con la cultura, por lo que pudieron ofrecer una atractiva mezcla 
usando materiales y mano de obra locales, con una configuración formal 
más cercana al estilo internacional, pues su búsqueda no se centraba en la 
de la identidad cultural que los mexicanos buscaban como centro de sus 
preocupaciones.

En 1941 participaron en el concurso convocado por el Museo de Arte 
Moderno de Nueva York y obtuvieron uno de los premios con el diseño de 
una tumbona. Hacia 1942, Fredderick Van Beuren, hermano de Michael lle-
gó a México y se integró a la empresa y en 1944 Klaus Grabe regresa a los 
Estados Unidos. A partir de ese momento, la empresa definió sus intereses 
y orientación, con la convicción de ofrecer al mercado un tipo de mueble 
diferente que, si bien no era copia de diseños extranjeros, tampoco se ceñía 
a la tendencia de un “estilo mexicano”. Para la creciente clase media, este 
tipo de mueble se convirtió en un símbolo de “progreso y modernidad”, por 
lo que su empresa creció gracias a una buena mezcla de diseño y esfuerzo 
de ventas. En 1947 lanzaron al mercado la línea “San Miguelito” que gozó de 
gran aceptación y que, en buena medida, fue resultado de la optimización 
de diseños anteriores. Esta silla se vendió tanto en una versión con tiras de 
ixtle, como con acojinado completo. El precio, accesible a la clase media, 
fue sin duda uno de los factores de su éxito.

En 1952 participó en la exposición “El Arte en la vida diaria”. Si bien, al 
igual que Clara Porset, diseñaba muebles bajo pedido para algunas casas, 
su principal ocupación estaba centrada en la empresa Domus. Poco des-
pués consiguió extender sus ventas gracias a alianzas con distintas tiendas.

Hacia 1958, el diseñador inglés Philip Guilmant se integró a la empresa 
y junto con Michael desarrolló proyectos que tuvieron gran éxito comer-
cial, en especial la línea danesa. Es necesario observar cómo esta empresa 
propuso una línea “danesa” contemplando tendencias internacionales, en 
contraste con el trabajo de Porset, que buscaba una mayor relación formal 
con características de muebles populares.
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La empresa Domus logró consolidarse gracias al esfuerzo coordinado 
de la cadena diseño-producción-venta. Sus diseños se establecieron con 
gran éxito, mostrando otra faceta del desarrollo del diseño moderno en 
México que, alejada de los debates ideológicos y políticos, se centró en 
proyectos de diseño que mantenían un difícil equilibrio entre diseños ex-
tranjeros y la búsqueda de una identidad en el uso de materiales locales.

Esta faceta fue una de las fortalezas de Muebles Domus. La clase me-
dia, lejos de desear continuar con esas discusiones, prefería buscar salidas 
diferentes e imaginar un México moderno que, si bien tenía claras diferen-
cias con países industrializados, tenía la capacidad para diseñar y producir 
objetos de igual calidad, tanto en lo formal, como en lo técnico.

El trabajo de estos empresarios y diseñadores llevó a muchos a la 
convicción de la necesidad de impulsar al diseño industrial como profesión 
independiente, que formara personas con conocimientos sobre las técni-
cas de producción industrial y que, sin dejar de lado el aspecto estético 
del proyecto, fuera capaz de apoyar el crecimiento de la industria nacio-
nal; que al inicio de la década de 1950, ya contaba con empresas capaces 
de producir no solo mobiliario, sino también gran cantidad de productos, 
sobre todo enfocados a la clase media, cuyo poder adquisitivo aumentaba.

Es en este contexto en el que México buscaba la manera de insertarse 
en los procesos de industrialización y el concepto de modernidad, en el que 
se dieron los antecedentes a las escuelas de diseño.

Primeras escuelas de diseño

Tanto Porset como Van Beuren fueron figuras importantes en la con-
formación de las primeras escuelas de diseño en México. Antonio Ruiz Ga-
lindo, director de IRGSA y DM Nacional, presentó sus inquietudes para 
desarrollar estudios formales en el área de diseño a la Universidad Ibe-
roamericana (UIA). La idea fue recibida con entusiasmo. Se realizaron via-
jes a Nueva York y Chicago para entrevistar a personas relacionadas con la 
Bauhaus como Van der Rohe, Gropius y Albers, al tiempo que se sostenían 
pláticas en México con empresarios industriales y diseñadores. El resulta-
do de esta labor fue la fundación de la primera escuela de diseño industrial 
en México en 1955 (Ledesma, 1985).
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Rafael Anzures, primer coordinador de esta escuela, manifestó:

[...] en nuestros programas aparecen unidos, aunque representan dife-
rentes carreras, los cursos de diseño y los de artes plásticas. Creemos 
que una de las contribuciones más importantes del arte moderno al 
planteo de la crisis social ha sido indicar la necesidad de acercar las 
actividades artísticas a las actividades industriales. (Rodríguez, 1984)

El primer plan de estudios en la UIA retoma la estructura inicial de la 
Bauhaus: tres años para obtener el diploma de Diseñador Industrial y dos 
más para obtener el de maestro en Diseño (1962) . Debido a las políticas 
oficiales, el plan de estudios se modifica y se establece que después de tres 
años de estudio se otorgaría el diploma de técnico en Diseño Industrial y 
dos años más para obtener el diploma de diseñador industrial. En 1965 se 
reforma el plan de estudios para ofrecer la licenciatura en Diseño Indus-
trial. Entre los profesores de esta escuela, se encontraba Philip Guilmant, 
diseñador dentro de la empresa Domus y cercano colaborador de Van Beu-
ren.

Por otro lado, en 1969 se iniciaron los cursos de Diseño Industrial en 
la UNAM, gracias al esfuerzo y dedicación de Horacio Durán. Esta escuela 
destacó por sus proyectos, enfocados a la solución de necesidades de la 
industria. Clara Porset se integró al grupo de profesores fundadores de esa 
escuela. En uno de sus artículos, Porset formula una definición del dise-
ño, visión que mantuvo a lo largo de su vida y que llevó a sus cursos en la 
UNAM:

Diseñar es dar figura e integridad a las cosas, es crear formas que 
puedan llamarse vivientes por la relación justa entre sus partes, es 
conformar una unidad por un proceso que comienza y se perfecciona 
en la mente -como respuesta a excitativas exteriores- y que va expre-
sándose sobre el material mismo. (Porset, 1949 p.28)

Es con estas dos escuelas que se inició la formación de diseñadores 
industriales en México. Actualmente hay alrededor de 206 escuelas de di-
seño, que ofrecen cursos en especialidades como Diseño Industrial, Diseño 
Gráfico, de Interfaces, Diseño Digital, Diseño de Interiores, Diseño Textil, 
entre otros.
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Reflexiones finales

Si bien la identidad cultural ya no es el centro de los debates alrededor 
del diseño en México, subyace, tanto en la práctica profesional como en la 
academia, la pregunta ¿qué define al diseño mexicano? Se dan expresiones 
que buscan en las raíces artesanales la fuente de inspiración y quienes, 
dentro de la globalización, se abocan por soluciones “universales”.

Sin embargo, el trabajo de Porset y Van Beuren permanece como refe-
rente importante. Dentro de esto, es pertinente resaltar dos aspectos: 1) el 
uso de materiales locales y destacar la riqueza de la habilidad de artesanos 
y 2) el desarrollo de formas funcionales adecuadas al uso del objeto. Ambos 
criterios, que en su momento enfatizaron Porset y Van Beuren marcan el 
desarrollo del diseño en México, más allá de orientaciones formales o polí-
tico-económicas. Este enfoque se conserva a la fecha y señala el derrotero 
de las manifestaciones del diseño en México.

Ante tendencias para decolonizar los estudios de diseño, el debate 
sobre la importancia de la herencia de las artes populares parece surgir de 
nuevo, desde ópticas diversas. Esta tarea continúa y tal vez nunca tenga 
una respuesta contundente; puede ser una aspiración que motiva a la re-
flexión constante y al conocimiento de nuestros orígenes dentro del diseño 
moderno.
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Romano Ponce Díaz*

Entre el diseño gráfico, el arte 
visual y la narrativa ergódica: 
hacia nuevas metodologías 
interdisciplinares que permitan 
el análisis del discurso de los 
videojuegos

Resumen

Con la expansión del internet y los dispositivos electrónicos, diversos 
individuos tienen más acceso a herramientas para diseñar y producir imá-
genes artísticas y lúdicas. Por lo tanto, los videojuegos trascienden poco 
a poco sus facetas comerciales, y se adentran a la construcción de explo-
raciones artísticas y narrativas. Son cada vez más los campos de conoci-
miento que colocan su mirada en los videojuegos para abordarlos como 
objeto de estudio. Con un posicionamiento teórico en los Estudios visua-
les, recurriendo a Cybertext: Perspectives on Ergodic Literature de Espen 
J. Aarseth (1997) y los postulados de Lev Manovich en Navigable Space 
(1998), se propone explorar los videojuegos como una forma de narrativa 
ergódica. La presente ponencia expondrá un panorama de la especificidad 
medial combinatoria de los videojuegos, se describirán algunos videojue-
gos que han sido diseñados y legitimados en los circuitos de arte contem-
poráneo, se reflexionará en torno a que, conforme se producen más video-
juegos con diversas intenciones autorales, se hace patente la necesidad de 
desarrollar herramientas y metodologías particulares para el análisis de 
sus narrativas, y para identificar cómo las ideologías habitan y se esconden 
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en estos cibertextos. Se finalizará exponiendo brevemente los esfuerzos de 
la Facultad de Literatura de la Universidad Michoacana de San Nicolás de 
Hidalgo en la investigación interdisciplinar en torno al análisis del discurso 
de los videojuegos.

Palabras clave: Literatura ergódica, narrativa audiovisual, videojuegos, 
cultura visual contemporánea, mirada.

Consideraciones previas:  Este trabajo es parte de las actividades del Pro-
yecto 320702: “La semiosis entre redes culturales y procesos mentales. 
Modelos cognitivos y cultura”, Ciencia Básica y/o Ciencia de Frontera, Mo-
dalidad: Paradigmas y Controversias de la Ciencia 2022-Conacyt; proyecto 
promovido y desarrollado por el CA-UMSNH-219, Estudios de literatura, 
arte y cultura. De igual forma, el presente texto es uno de los productos de 
los trabajos de investigación académica realizados en la Facultad de Letras 
de la Universidad Michoacana de San Nicolás de Hidalgo bajo el contexto 
del programa  de Estancias Posdoctorales por México del Consejo Nacio-
nal de Ciencia y Tecnología [CONACyT], en el periodo del 1 de octubre de 
2021 al 30 de septiembre de 2022, con el proyecto de investigación titulado 
“Diseño y aplicación de la cartografía de un modelo de análisis del discurso 
para las narrativas ergódicas” presentado por Romano Ponce Díaz, bajo la 
dirección del Dr. Juan Carlos González Vidal.
Los elementos expuestos en la presente, se pueden explorar a más detalle 
en los textos: Navegación Ergódica: aproximación desde los estudios vi-
suales a las especificidades mediaticas de los videojuegos. (Ponce-Díaz & 
Ávila-González, 2022), El arte es un juego: El desplazamiento cultural de 
los videojuegos de artefactos cotidianos a objetos de arte contemporáneo 
legitimados. (Ponce-Díaz, 2021a) y en el libro que publica la Universidad 
de Matanzas de Cuba: Cartografías para navegar narrativas ergódicas: 
Notas [hacia] el análisis del discurso de los videojuegos desde los Estudios 
Visuales.
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Introducción

El nueve de marzo de 2022 el diseñador de videojuegos Hideo Kojima 
fue condecorado por el gobierno japonés con el 72.º Premio Ministro de 
Educación a las Bellas Artes. Este premio a las bellas artes es un galardón 
que desde 1950 otorga la Agencia de Asuntos Culturales de Japón a perso-
nas que han logrado destacar en las artes y “que han abierto nuevas fron-
teras” (Rousseau, 2022). Tras recibir el galardón, Kojima en un comunicado 
personal declaró: “Estoy muy feliz de que el inmaduro medio de los juegos 
haya sido altamente evaluado como una forma de «expresión» de arte cul-
tural” (Kojima, 2022). 

El profesor Alejandro Pedraza de la Facultad de Ciencias Políticas y 
Sociales (FCPyS) de la UNAM señala que la expresión de Kojima en torno 
a la inmadurez del medio se puede abordar como una referencia al punto 
de quiebre que sufrió la cinematografía antes y durante los avances en 
lenguaje o técnica que resultaron de artistas como Dreyer y Eisestein (Pe-
draza, 2022). Nuestra interpretación del tono o el intentio auctoris (Eco, 
1992) del comentario será insuficiente, pero el hecho de que un diseñador 
con más de treinta y cinco años de experiencia señale como “el inmadu-
ro medio de los juegos” nos plantea cuestionamientos en torno a nuestra 
percepción, prejuicios y entendimiento de los objetos que produce nuestra 
cultura visual contemporánea. ¿A qué medios podemos designar como ma-
duros o inmaduros? ¿Los videojuegos son un medio inmaduro debido a su 
contenidos, temas y abordajes? ¿Los videojuegos son un medio inmaduro 
debido a que apenas comienzan a formular sus propios lenguajes y técni-
cas narrativas?

Ilustración 1 
Death Stranding (2019) - 
Director: Hideo Kojima. 

Kojima Productions
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En la tesis Cybertext: Perspectives on Ergodic Literature (1997) el in-
vestigador Espen J. Aarseth acuñó el término literatura ergódica, con el 
cual estableció una categoría que engloba a los relatos en los cuales para 
que se construya o configure la trama se requiere del esfuerzo no-trivial 
de sus lectores y, en consecuencia, se dé un avance o progreso narrativo. 
Aarseth retomó el concepto ergódico de los vocablos griegos ergos [traba-
jo] y hodos [camino o viaje] (Aarseth, 1997), a lo que podríamos darle una 
interpretación semántica de “La labor de recorrer el camino / la labor de 
realizar un viaje”.

De tal forma, las narrativas ergódicas –o literatura ergódica- requieren 
indispensablemente del esfuerzo no-trivial [la participación directa] de sus 
lectores, ya sea para que asuman el rol de personajes, narradores[1], co-es-
critores o directores dentro del relato. La literatura o narrativas ergódicas 
comprenden desde una serie de diversos ejercicios textuales[2], ejercicios 
literarios[3], los juegos de rol pen & paper[4], literaturas electrónicas, los 
juegos de tablero, hipertextos, cibertextos, pasando por las narrativas au-
diovisuales digitales –incluidos los videojuegos o juegos de computadora-, 
y disímiles actividades digitales de escritura colaborativa[5]. Si partimos de 
la premisa de que la participación no-trivial es una condición sine qua non 
para los videojuegos –en su estructura de narrativa ergódica-, podemos 
señalar que no todas las narrativas ergódicas son videojuegos, pero todos 
los videojuegos son narrativas ergódicas. 

[1] Los Dungeon Masters o Amos de Calabozos de los juegos de rol pen & paper, por 
ejemplo.

[2] Los cadáveres exquisitos de los surrealistas de la década de los 1920s, en los cuales 
un grupo de participantes construían un relato por medio de su participación textual 
directa e incluso aleatoria.

[3] Rayuela de Julio Cortazar Cortázar, J. (2006). Rayuela (5th ed.) [Novela]. Punto de 
lectura. . 

[4] Juegos de Rol como Dungeons & Dragons Gygax, G. (1974). Dungeons & Dragons. 
TSR, Inc. .

[5] Los Multi User Dungeons MUD. 
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Ilustración 2 The Walking Dead: A New Frontier (2016) – 
Productora: Lisa Schulz. Telltale Games

Una de las características más notorias y de impacto en el cotidia-
no que presenta la cultura visual contemporánea es que la producción de 
imágenes se ha vuelto mucho más masificada gracias al aumento al acceso 
de tecnologías digitales de edición, procesamiento y distribución. Las pla-
taformas digitales han mostrado que cada día son más las personas que 
se tornan en productoras de imágenes, sin que las mismas se encuentren 
integradas en los circuitos de validación y legitimación artísticos. Con las 
herramientas, los conocimientos y el tiempo adecuado, son cada vez más 
las personas que han podido diseñar, programar, implementar y distribuir 
sus videojuegos, independientemente de si sus intenciones son artísticas 
o comerciales.

Sobre la especificidad mediática

Los videojuegos son una forma de narrativa hipermedial, que retoma 
elementos formales de la cinematografía, tales como los encuadres y el 
montaje audiovisual (Manovich, 2001); de igual forma, los videojuegos se 
apropian directamente de los sistemas matemáticos lúdicos de los juegos 
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de rol —los cuales son en sí mismos formas de narrativas ergódicas analó-
gicas[6] — los juegos de mesa y los Multi User Dungeons. El aumento en 
la capacidad de procesamiento de los ordenadores comerciales y domésti-
cos ha permitido que los diseñadores de videojuegos construyan espacios 
navegables digitales con diversos abordajes de representación abstracta y 
figurativa, con sistemas de juego complejos en los que —al menos en apa-
riencia— la participación del lector es cada vez menos trivial. La creciente 
complejidad en los sistemas lúdicos y narrativos de los videojuegos se ma-
nifiesta en características mediáticas particulares, lo que los aleja más de la 
cinematografía a pesar de sus similitudes audiovisuales.

Es importante entender que los medios funcionan a partir de princi-
pios fundamentalmente distintos, la literatura transmite el relato a partir 
de la palabra, la cinematografía a partir de la visualidad, y los videojuegos 
a partir de la ergodicidad. En consecuencia, aunque se tome como referen-
cia, inspiración o punto de partida a una obra existente en otro medio, al 
momento de ejecutarse en un medio diverso, se trata de otro tipo de obra, 
y se debe juzgar a partir de los parámetros del medio en el que se ejecuta, 
no a partir de los criterios del medio de origen.

[6] Entendiendo a las tecnologías y formatos analógicos como aquellos que preceden a 
las tecnologías digitales —los cuales tienen esa denominación al ser constructos de 
código binario—. Un disco de acetato es un formato analógico de almacenaje de au-
dio, mientras que un archivo mp3 es un formato digital de almacenaje de audio. Las 
cintas con base de nitrato o de polímeros son un formato de almacenaje analógico 
para la imagen cinética, un archivo .avi es un archivo digital.   

Ilustración 3
The Last Guardian 
(2016). Director: Fumito 
Ueda.  Japan Studio, 
Sony Interactive 
Entertainment.
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En las formas de expresión narrativa convergen una serie de especifi-
cidades mediáticas y particularidades formales que distinguen a un medio 
de los otros. Las especificidades mediáticas determinan la naturaleza y por 
tanto el uso del relato, es decir, el relato oral reúne una serie de elementos 
que no comparte con la cinematografía, y viceversa. Cuando se traslada un 
relato de un medio a otro (por ejemplo, las adaptaciones de piezas musica-
les a la cinematografía), el relato sufre una serie de transmutaciones que 
irremediablemente lo vuelven un objeto diverso al de su medio de origen 
y por lo tanto tiene un consumo diferente a su uso primigenio. Si bien la 
literatura y el cine se parecen en la organización secuencial de las ideas, 
Andrei Tarkovski (2016) indica que es absolutamente importante que se 
explore y exponga la interacción entre la literatura y el cine, para que am-
bos sean claramente separados y no vuelvan a ser confundidos. Con una 
afirmación similar, Walter Benjamin (2003) asevera que es inútil intentar 
trasladar a la cinematografía toda la sustancia tradicional que converge en 
una puesta en escena, por lo tanto, cualquier representación de Fausto de 
Johann Wolfgang Von Goethe, por precaria que fuese, aventajará siempre a 
una película sobre la misma obra.

Las artes narrativas cuentan con sus propias particularidades vincu-
ladas al medio en el que existen y que transmiten el relato: la cinematogra-
fía, la danza, la tradición oral, el videoarte, la dramaturgia, el performance, 
los videojuegos, cuentan con elementos de transmisión del relato que com-
parten con otros medios (Manovich, 2001), pero también especificidades 
mediáticas y elementos constitutivos que no comparten con otros medios. 

Uno de los ejemplos más accesibles es la diferencia entre la cinemato-
grafía y el teatro: si bien ambos emplean diálogos, construcción de escena-
rios, interpretaciones actorales, apoyos musicales, la cinematografía tiene 
manejo de planos, encuadres, montajes (también conocidos como edición), 
movimientos de cámara como generadores de sentido, y demás elementos 
que no pueden emplearse en el teatro; a su vez el teatro tiene pactos de 
verosimilitud, manejos del espacio, usos del cuerpo, entonaciones, y otros 
elementos que no se pueden utilizar en la cinematografía. Los videojuegos 
cuentan con las mecánicas y sistemas de juego (gameplay), las cuales son 
la injerencia del jugador en la trama a partir de su participación no trivial 
en ella. En el mismo tenor de ejemplos, un relato oral, al ser trasladado a la 
cinematografía, tiene que sufrir una serie de modificaciones particulares 
para poder existir en el nuevo medio, luego del tránsito medial quedan dos 
obras: el relato oral y el filme.
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De tal forma, partiendo de los postulados de Espen J. Aarseth (1997), 
Lauro Zavala (2006) y Lev Manovich (1998) a continuación buscamos sin-
tetizar algunas de las especificidades mediáticas de los videojuegos como 
narrativas ergódicas:

• Participación no-trivial del lector en la trama, es decir, la capacidad 
de tener injerencia en los eventos. (Al lector se le presenta una bifur-
cación, puede elegir el sendero de la izquierda o el de la derecha)

• Un sistema de retroalimentación, se puede puntualizar y señalar la 
injerencia del lector. (El lector al accionar un comando, su personaje 
realizará una acción)

• Se realiza la navegación o recorrido de un espacio digital. El espacio 
digital puede ser una imagen mental, bidimensional o tridimensional.

• La narrativa estará estructurada por un sistema o laberinto circular, 
arbóreo o rizomático. (El lector sigue una ramificación de eventos sim-
bólicos o explícitos)

• Uso inseparable de un medio en particular. (Los videojuegos requie-
ren de software y hardware)

El listado presentado aspira a ser una invitación a futuras investiga-
ciones particulares que abonen a la generación de sistemas y modelos para 
el análisis del discurso de los videojuegos, y en su defecto, a su discusión 
académica a partir de la refutación de lo expuesto. 

Videojuegos y legitimación

Regresando a nuestro punto de partida, aún hay estertores que de 
manera no-consciente se aferran a ideas de alta y baja cultura (Fernán-
dez-Christlieb, 2011). Las palabras de Hideo Kojima nos muestran que los 
videojuegos continúan en un arduo camino hacia la legitimación como arte-
factos artísticos. ¿El reconocimiento a Hideo Kojima es suficiente para le-
gitimar los videojuegos como una forma de expresión artística? ¿Realmente 
importa que los videojuegos tengan una legitimación por los circuitos de 
apreciación artística? 
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The Musemum of Modern Art

En marzo del año 2013, en las galerías Phillip Johnson del Museo de 
Arte Moderno [MoMA] en Nueva York, Paola Antonelli presentó la exposi-
ción “Applied Design” en la cual mostró alrededor de 100 objetos adquiridos 
por el museo que presentaban diversas manifestaciones del diseño con-
temporáneo. Dentro de esa colección se encuentran catorce videojuegos, 
el comienzo de un catálogo que aspira a poseer en total cuarenta de ellos.

La lista de videojuegos recopilados y expuestos por la curadora Paola 
Antonelli comprende a: Pac-Man [1980], Tetris [1984], Another World [1991], 
Myst [1993], SimCity 2000 [1994], Vib-ribbon [1999], The Sims [2000], Ka-
tamari Damacy [2004], EVE Online [2003], Dwarf Fortress [2006], Portal 
[2007], flOw [2006], Passage [2008] y Canabalt [2009].

Los criterios curatoriales utilizados por Antonelli se enfocaron, no 
únicamente en la calidad visual y la experiencia estética de los videojuegos 
particulares, sino también en la elegancia y claridad del código de progra-
mación, así como en el diseño de ergodicidad del jugador, es decir, el com-
portamiento y relación entre el jugador, el diseño y el juego (Ponce-Díaz, 
2021b).

En la exposición, por medio de periféricos, los visitantes pudieron ju-
gar con los títulos: Passage, Tetris, Pac-Man, Katamari Damacy, Vib-rib-
bon, Cannabalt, flOw, Portal y Another World. Mientras que los juegos Eve 
Online, Dwarf Fortress, SimCity2000, The Sims y Myst, se presentaron 
por medio de demostraciones, porque no se podía acceder al juego total 
(Antonelli, 2013).

La curadora Paola Antonelli expresó el deseo de añadir a la colección 
los videojuegos Space war [1962] y diversas piezas de la consola Magnavox 
Odyssey [1972], Pong [1972], Snake [1970], Space Invaders [1978], Asteroids 
[1979], Zork [1979], Tempest [1981], Donkey Kong [1981], Yars ‘Revenge 
[1982], MULE [1983], Core War [1984], Marble Madness [1984], Super Ma-
rio Bros [1985], The Legend of Zelda [1986], NetHack [1987], Street Fighter 
II [1991], Chrono Trigger [1995], Super Mario 64 [1996], Grim Fandango 
[1998], Animal Crossing [2001] y Minecraft [2011].

Cuando se cuestionó a Antonelli si los videojuegos eran arte, contestó:

¿Los videojuegos son arte? Ciertamente lo son, pero también son di-
seño, y un enfoque de diseño es lo que elegimos para esta nueva in-



42    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

cursión en este universo. Los juegos se seleccionan como ejemplos 
sobresalientes de diseño de interacción […] Con el fin de desarrollar 
una postura curatorial aún más fuerte, en el último año y medio hemos 
buscado el asesoramiento de académicos, expertos en conservación 
digital y legales, historiadores y críticos, quienes nos ayudaron a refi-
nar no solo los criterios y la lista de deseos, pero también los proble-
mas de adquisición, visualización y conservación de artefactos digita-
les que se vuelven aún más complejos por la naturaleza interactiva de 
los juegos. Esta adquisición le permite al Museo estudiar, preservar 
y exhibir videojuegos como parte de su colección de Arquitectura y 
Diseño. (Antonelli, 2012)

Debemos ser conscientes de que colocar un objeto en un museo no lo 
transmuta en un objeto artístico por sí mismo, contrario a muchas lecturas 
equivocadas del ready made que aseguran que es así. El ready made no es 
una estetización de los objetos, es una discusión y un estudio sobre el es-
tado del circuito artístico (Prieto-Terrones, 2016).

Retroalimentación. Artes digitales desde el sureste 
asiático

“Retroalimentación” fue una serie de talleres y una exposición artística 
patrocinada por la Facultad de Artes de la Universidad Autónoma del Esta-
do de México del 22 al 26 mayo de 2012[7]. Se enfocó en los trabajos de arte 
digital y de diseño realizados por artistas que en ese entonces se encontra-
ban geográficamente situados en el sureste de Asia, en los países de Indo-
nesia, Filipinas, Tailandia y Singapur. El tema aglutinador de la exposición y 
los talleres fue el concepto de retroalimentación –feedback–  que sucede 
en los videojuegos, remixes audiovisuales y otros trabajos de interacción 
social mediada. Se mostraron proyectos en los que los efectos visuales y de 
audio fluyen de fuentes electrónicas, y en donde los jugadores siguen ve-

[7] Durante ese periodo, 2011-2013, el presente autor se encontraba realizando su pro-
yecto de investigación para obtener el grado de maestro en Estudios Visuales y fue 
parte de los talleres impartidos por Anne-Marie Schleiner y Luis Hernández Galván.
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redas a través de artefactos responsivos. Entonces la retroalimentación se 
convierte en guía y atrayente, ruido y efecto (Alatriste, 2012). A continua-
ción, se explicarán algunos de los trabajos de  Anne-Marie Schleiner, quién 
explícitamente señaló al videojuego como forma de producción artística.

Anne-Marie Schleiner

La labor de Anne-Marie Schleiner, conocida inicialmente con el seu-
dónimo “Parangari Cuitri”, se ha extendido a partir de la relación trans-
disciplinaria entre la crítica de la cultura, la curaduría, el activismo an-
ti-guerra y la producción artística y diseño de videojuegos. En su faceta de 
académica, ha sido profesora universitaria en Singapur, Alemania, España 
y México. Como artista, ha expuesto en galerías internacionales, museos y 
festivales, por ejemplo, en “The Body in Women’s Art Now” en el Rollo Art 
de Londres, y en New Hall Art Collection, de la Universidad de Cambridge. 
Sus videojuegos se han expuesto en diversos espacios en Stuttgart, Barce-
lona, Weimar, New York, Ciudad de México y más. Algunos fueron presen-
tados, por ejemplo, en el Let’s Restart at Kunstraum de 2009 en Leipzig, 
Alemania.

En 2002, junto a Joan Leandre y Brody Condon, Schleiner realizó la 
pieza Velvet-Strike: una intervención del espacio con miras de activismo. 
Velvet-Strike fue la intervención del espacio navegable de un videojuego 
multijugador, por medio de una colección de imágenes de protesta. Esto 
se logró por medio del uso de una modificación (mod[8]) del código de 
programación del videojuego Counter-Strike[9], es decir, la intervención 
se realizó en los espacios navegables del popular videojuego Counter Stri-
ke. Este es un videojuego de competencia multijugador, en un contexto de 
combate militar y contraterrorismo, en el que dos equipos de jugadores, un 
equipo denominado terroristas y el otro, contraterroristas, se enfrentan en 
diversos escenarios urbanos.

[8] Un mod es una alteración al código o diseño de un videojuego, generalmente rea-
lizada por los aficionados de un videojuego. El mod o modificación altera algunos 
aspectos estéticos, visuales u operativos de la pieza. Las alteraciones pueden ser 
desde pequeños cambios y ajustes, hasta rediseños completos. Hay mods que han 
derivado en convertirse en videojuegos completamente distintos a la pieza que se 
tomó como base.

[9] El cual originalmente era una modificación del videojuego Half Life.
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Ilustración 4
Velvet Strike (2002) de 
Anne-Marie Schleiner, 
Jean Leandre y Brody 
Condon.

Ilustración 5
Velvet Strike (2002) de 
Anne-Marie Schleiner, 
Jean Leandre y Brody 
Condon.

La modificación —o intervención— realizada por el equipo de Schlei-
ner consistió en agregar “sprays de protesta” a una función de grafiti que 
ya estaba implementada en el videojuego. Además del acto de protesta, 
buscaban generar una sensación de disonancia entre la violencia implícita 
en Counter Strike y la difusión de mensajes pacifistas y anti-militaristas 
de los grafitis. Velvet Strike fue articulado durante los inicios de la “guerra 
contra el terrorismo” del poder ejecutivo de Estados Unidos de América 
luego del 11 de septiembre de 2001. Esta intervención del espacio, (al que 
de cierta forma podríamos llamar espacio público, ya que la competencia 
multijugador se alojaba en servidores gratuitos) fue una de las primeras 
manifestaciones de gestos de activismo artístico en cuestionar los temas 
militaristas presentes en muchos videojuegos populares, además de pre-
sentarnos las posibilidades del activismo en los espacios navegables de los 
videojuegos multijugador. Si bien el equipo de Schleiner no se encuentra 
en activo en los servidores de Counter Strike, videos de su intervención se 
siguen presentando en Berlín y Varsovia.
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Otra de las piezas características de Anne-Marie Schleiner es PS2 
Diaries (Schleiner, 2005). La cual es un machinima[10] que utiliza cinco 
videojuegos del Sony Playstation 2, ligados afectivamente a la infancia y 
adolescencia de Schleiner. Por medio de los gráficos de los videojuegos 
realiza la exploración de la experiencia personal de haber crecido en Cali-
fornia. Uno de los puntos más interesantes que podemos señalar de la obra 
PS2 Diaries es que hace patente que conforme pasen los años, nos descu-
briremos con generaciones completas con afectos, recuerdos y experien-
cias estrechamente ligadas a los videojuegos. En otras palabras, cada vez 
nos encontraremos con testimonios de personas a quienes los videojuegos 
realmente han conmovido, y esto nos habla del efecto directo, íntimo, del 
videojuego.

Dentro de las obras más recientes de Schleiner está Half-Wife (Schlei-
ner, 2009), la cual es una reflexión en torno a la libertad de movimiento 
restringido a la que se enfrenta el jugador en los espacios navegables. Has-
ta el momento, únicamente se ha presentado en la conferencia TechArte de 
Bilbao, España.

[10] Machinima es el término para designar a la actividad en que artistas y aficionados 
hacen uso de herramientas, gráficos, y motores gráficos de diversos videojuegos 
para elaborar una producción cinematográfica. Sin embargo, es una manifestación 
controvertida, ya que implica el uso y apropiación de materiales con derechos de 
autor.

Ilustración 6 Half-Wife (2009) Anne-Marie Schleiner.
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Desde junio de 2018, Schleiner ha trabajado en proyectos de apro-
piación del sistema de realidad aumentada del videojuego para celular 
Pokémon Go, realizando para ello recorridos a lo largo de la frontera entre 
México y Estados Unidos. Esto como un intento de reflexión frente a las 
acciones sucedidas en Estados Unidos en donde los hijos de migrantes han 
sido detenidos y separados de sus padres. 

Sus obras más recientes abordan las reflexiones en torno a las ecolo-
gías de las sociedades en línea, el feminismo, y las experiencias personales 
de Schleiner con la maternidad, la infancia, los roles de género, el volverse 
adulto y los mismos videojuegos.

Algunos esfuerzos de la Facultad de Letras UMSNH para 
realizar una aproximación a las especificidades mediáticas 
narrativas de los videojuegos

Son cada vez más los campos de conocimiento que colocan su mirada 
en los videojuegos para abordarlos como objeto de estudio, y la Facultad 
de Letras de la Universidad Michoacana de San Nicolás de Hidalgo es un 
espacio académico que ha buscado abonar en el análisis de los mismos. 
En el año 2022, dentro de las actividades del Doctorado Interinstitucio-
nal en Arte y Cultura de la Facultad de Letras de la UMNSH, el Maestro 
Carlos Alcaraz Ramírez bajo la dirección del Dr. Rodrigo Pardo Fernández, 
se encuentra realizando una investigación académica alrededor de la na-
rrativa no textual del videojuego The Elder Scrolls V: Skyrim. Tesis que ha 
sido respaldada por el Proyecto 320702: “La semiosis entre redes cultura-
les y procesos mentales. Modelos cognitivos y cultura”, Ciencia Básica y/o 
Ciencia de Frontera, Modalidad: Paradigmas y Controversias de la Ciencia 
2022-Conacyt. 

Desde el otoño del 2021 hasta la fecha, con el apoyo del Dr. Juan Carlos 
González Vidal, el Dr. Iván Ávila González, el Cuerpo Académico 219 de la 
Universidad Michoacana de San Nicolás de Hidalgo y el Consejo Nacional 
de Ciencia y Tecnología, el autor de presente artículo se encuentra reali-
zando el proyecto intitulado “Videojuegos e ideologías: Diseño y aplicación 
de la cartografía de un modelo de análisis del discurso para las narrativas 
ergódicas”. Conforme en México crece la producción de videojuegos ar-
tísticos y comerciales, se ha vuelto evidente la necesidad de desarrollar 
herramientas metodológicas para identificar cómo las ideologías habitan y 
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se esconden en estos medios. De tal forma, en este proyecto se presenta 
el diseño de la cartografía de un modelo de análisis del discurso para las 
narrativas en los videojuegos. Con un proceso de Teoría Fundamentada, se 
ha elaborado una tipología intermedial de la especificidad mediática com-
binatoria de los videojuegos. Se ha buscado hacer el análisis de diversos 
videojuegos: primero un producto comercial y en segunda instancia como 
objetos artísticos. Desde su intentio operis, se ha buscado describir los an-
damiajes de estetización de la violencia, representación y codificación de 
las culturas mexicanas, así como su relación con la ergodicidad.

Con el apoyo de la Facultad de Letras de la Universidad Michoacana 
de San Nicolás de Hidalgo y la Universidad de Matanzas de Cuba, se ha 
producido el libro: Cartografías para navegar narrativas ergódicas: No-
tas [hacia] el análisis del discurso de los videojuegos desde los Estudios 
Visuales. El artículo de investigación “Navegación ergódica: aproximación 
desde los estudios visuales a las especificidades mediáticas narrativas de 
los videojuegos” en la revista indexada La Colmena de la Universidad Au-
tónoma del Estado de México. Además de otros textos que se encuentran 
actualmente en revisión y evaluación de pares, entre los que se encuen-
tran: Cartografía de la ideología, otredad y horror en el videojuego Bios-
hock Inifnite, en coautoría con la maestra Monserrat Acuña Muriño y el Dr. 
Iván Ávila; Narrativas ergódicas, especificidad mediática y videojuegos. 
La participación directa en la construcción de sentido, en coautoría con el 
Maestro Carlos Alcaraz Ramírez.

Reflexiones a forma de cierre

Los videojuegos como experimento tecnológico existen desde media-
dos de 1950, y se manifestaron públicamente como un medio narrativo a 
partir de 1970. A pesar de tal antigüedad, aún se les sigue abordando como 
si se encontraran en una especie de infancia o adolescencia, una conse-
cuencia directa de que su faceta más visible es la derivada de la explotación 
capitalista comercial. En el presente texto no tenemos la intención de valo-
rar la calidad estética o la complejidad de las narrativas en lo videojuegos, 
y somos conscientes de que se deben considerar las posturas críticas en 
contra del contenido de los videojuegos. Es por ello que consideramos que 
se deben elaborar herramientas y metodologías consistentes que puedan 
explorar los contenidos narrativos e ideológicos de los videojuegos. Tales 
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herramientas deben considerar las particularidades mediáticas de los vi-
deojuegos, ya que será un abordaje insuficiente si se les explora con meto-
dologías que fueron diseñadas para analizar la cinematografía, la televisión 
u otros medios narrativos.

Bajo una perspectiva historiográfica del devenir de las artes, la ci-
nematografía, los videojuegos y otras artes hipermediales son formas de 
expresión audiovisuales relativamente nuevas, sin una tradición clásica 
definida, son productos de nuestra Cultura Visual Contemporánea. Por lo 
tanto, son formas de expresión audiovisual más cercanas al arte contem-
poráneo derivado de las vanguardias de finales del siglo XIX y principio 
del siglo XX que a las tradiciones modernas o clásicas. Los videojuegos en 
su condición de productos de la Cultura Visual Contemporánea son obras 
multi y transdisciplinarias, las cuales conjugan la labor de diseñadores, ar-
tistas, programadores informáticos, técnicos, y al estar atravesados por las 
lógicas de explotación capitalista, en diversas ocasiones, en su realización 
intervienen especialistas de marketing, estrategas comerciales e inversio-
nistas. Los videojuegos presentan las virtudes y adolecen de los vicios de 
las lógicas de producción capitalista del régimen visual del siglo XX y XXI; 
un régimen visual en el que la fuerza gravitacional del sistema de produc-
ción capitalista hace girar a su alrededor al mercado del arte, a la ima-
gen como espectáculo, a las innovaciones tecnológicas, al entretenimiento 
como escapismo y, a la necesidad de trascendencia de los individuos. Un 
gran número de videojuegos son diseñados y elaborados con la intención 
de maximizar ganancias económicas a partir de la explotación laboral de 
sus desarrolladores, además de abordar a las audiencias como consumi-
dores. Esa ha sido la lógica de la producción de la imagen en el siglo XX y 
XXI, la cinematografía, la televisión, la misma literatura y el mercado del 
arte se han visto fagocitados por una maquinaria de producción que busca 
proveer constantemente de productos de consumo. Las series de televisión 
han desplazado a la cinematografía en gran medida porque en su diseño 
tienen la capacidad de proveer de forma constante y masificada a la ima-
gen como producto de consumo, ¿para que narrar un relato en 90 minutos 
cuando puedes extenderle y distribuirle en 120 horas? 

Todo lo anterior es una muestra de los andamiajes ideológicos operan-
do en nuestra cultura visual contemporánea. Tales andamiajes ideológicos 
no se muestran únicamente en las lógicas de planeación, diseño y produc-
ción de los objetos audiovisuales, también permean y se manifiestan en los 



48    49    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

relatos emitidos. Tal manifestación ideológica puede ser emitida de forma 
no-consciente o con intenciones deliberadamente propagandísticas. ¿Los 
videojuegos son propaganda ideologizada? Lo son en la misma proporción 
de que cualquier obra de arte puede ser propaganda ideologizada, es decir, 
una pregunta general nos dará una respuesta pantanosa y tendenciosa, 
en cambio si hacemos preguntas particulares podremos vislumbrar res-
puestas más pertinentes. El preguntar si los videojuegos tienen contienen 
propaganda ideológica nos llevará a un debate estéril alejado de respues-
tas que abonen a la generación de conocimiento, en cambio, si colocamos 
nombres, objetos de estudio claros a ese mismo cuestionamiento podremos 
realizar abordajes pertinentes. El preguntar ¿El videojuego Call of Duty 4: 
Modern Warfare es propaganda ideologizada? Es una pregunta mucho más 
pertinente que un cuestionamiento generalizado al medio de los videojue-
gos. ¿El videojuego Fortnite es una promoción al individualismo? Es una 
pregunta que puede llevar a perspectivas de análisis más complejas que 
cuestionar si los videojuegos en general promueven al individualismo. 

Es casi imposible determinar si los videojuegos son un medio narra-
tivo que seguirá existiendo en el futuro, ya sea porque son remplazados 
por tecnologías ergódicas más avanzadas, los investigadores comprobarán 
que son un cascarón hueco o simplemente porque los artistas y audiencias 
perderán interés en ellos. Pero durante finales del siglo XX y principios del 
XIX los videojuegos han sido uno de los tantos elementos visuales que han 
configurado nuestra cultura visual contemporánea, y existen segmentos 
de la población que tienen interés por los mismos, ya sea como artistas o 
como usuarios. Reiteramos, existe la posibilidad de que, en el gran esque-
ma de la historia del arte, los videojuegos sean un mero pie de página o 
una referencia anecdótica de las artes digitales. De tal forma, pueden ser 
objeto de los Estudios Visuales y su capacidad de estudiar aquellos pro-
ductos culturales que no son alcanzados por la mirada de la historia del 
arte o los circuitos de legitimación académica. Los videojuegos no deben 
aspirar a ser legitimados por los mecanismos de validación hegemónica, 
lo que requieren es de herramientas metodológicas que les estudien en su 
justa medida, a partir de miradas que sean conscientes de sus capacidades 
y limitaciones (Ponce-Díaz & Ávila-González, 2022).

La frontera de 2010 y 2020 con sus impredecibles y repentinos es-
cenarios nos ha mostrado la fragilidad del constructo al que llamamos 
realidad. En cuestión de semanas hemos modificado nuestras dinámicas, 
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nuestras relaciones e incluso nuestras esperanzas y miedos. Nos tomará 
años e incluso décadas el poder vislumbrar en su justa magnitud el impacto 
que la pandemia ha tenido en nuestra cultura, y por ende en la producción 
artística, visual y, el diseño de imágenes y narrativas. Al final lo único que 
nos han quedado son nuestros vínculos y nuestros afectos. Sin duda habrá 
perspectivas que intentarán aferrarse a la seguridad que aporta el repetirse 
“aquí no pasó nada”. ¿En verdad no pasó nada?

Es inevitable el hecho de que cesaremos de existir, como individuos, 
colectivos y sociedades. Si tenemos algo de suerte, el testimonio de nues-
tras vivencias estará contenido en nuestros productos artísticos, narrati-
vas e imágenes manufacturadas. Nuestros objetos artísticos, cotidianos, 
intrascendentes, inmaduros e insignificantes serán las voces de los muer-
tos a las que podrán acceder las futuras generaciones. 

Ilustración 7 A Plague Tale: Inocence (2019). Directores: David 
Dedeine y Kevin Choteau. Asobo Studio.
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Resumen

Los servicios culturales juegan un papel cada vez más importante en 
la economía nacional, al introducirse nuevos cambios organizativos en el 
modo de producir, con nuevas combinaciones de conocimientos, informa-
ción y tecnología, e innovación, para la producción de artículos de mayor 
valor agregado. El conjunto de actividades relacionadas con la cultura se 
desglosan en diversas áreas de producción que emplean a una parte de la 
población ocupada, que puede ser utilizada como reflejo de la localización 
y proporción de dichos flujos económicos en el sector terciario.

El objetivo es analizar las actividades culturales y recreativas, para 
determinar la estructura del empleo regional y los ritmos de crecimiento, 
así como el nivel de productividad, el grado de localización y especializa-
ción de las industrias creativas que lo componen para contribuir al panora-
ma del análisis, con el fin de conocer el comportamiento del sector 71 con 
respecto del sector terciario en México para el periodo 2013 a 2018. 
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Abstract

Cultural services play an increasingly important role in the national 
economy, as new organizational changes are introduced in the way of 
producing, with new combinations of knowledge, information and tech-
nology, and innovation, for the production of items with greater added 
value. The set of activities related to culture is broken down into various 
production areas that employ part of the employed population, which can 
be used as a reflection of the location and proportion of said economic 
flows in the tertiary sector.

The objective is to analyse cultural and recreational activities, to de-
termine the structure of regional employment and growth rates, as well as 
the level of productivity, the degree of location and specialization of the 
creative industries that compose it to contribute to the panorama of the 
analysis, in order to know the behaviour of sector 71 with respect to the 
tertiary sector in Mexico for the period 2013 to 2018.

Keywords: Cultural services, entertainment, recreational.

Introducción

Los servicios juegan un papel cada vez más importante en la economía 
nacional, como mencionan Gutiérrez, Quintana y Vega (2016), con el desa-
rrollo del modo de producción capitalista se introducen nuevos cambios 
organizativos en el modo de producir como una combinación de conoci-
mientos, información, tecnología, e innovación para la producción de bie-
nes y servicios de mayor valor agregado, ya que se necesitan actividades 
cada vez más especializadas. 

Es así como los servicios toman un rol más relevante en la economía 
mexicana. Por su parte, Graizbord y Santiago (2021) señalan que los países 
han ganado una posición de liderazgo por cómo se enfrentan a esta era 
urbana, por medio de profesionales en los campos de la educación y la sa-
lud, científicos, técnicos o emprendedores, y recientemente de una clase 
creativa de formación creciente con trabajadores en actividades culturales 
y recreativas. La importancia del último conjunto de actividades radica en 



56    57    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

la aportación económica al sector servicios, por su capacidad de cambio en 
los espacios urbanos y del impacto significativo en el ámbito de las perso-
nas que viven en el país.

Se realiza un análisis del sector 71 Servicios de esparcimiento cultu-
rales y deportivos, y otros servicios recreativos como actividades parti-
culares orientadas a la necesidad de los habitantes de hacer uso de los 
servicios con fines de ocio. Este conjunto de actividades se desglosan en 
diversas áreas de producción que emplean a una parte de la población ocu-
pada, que puede ser utilizada como reflejo de la localización, especializa-
ción, ritmo de crecimiento y proporción de dichos flujos económicos en el 
sector terciario.

El objetivo del presente ensayo es analizar las actividades culturales, 
deportivas y recreativas, para determinar la estructura del empleo regional 
y los ritmos de crecimiento, así como el nivel de productividad, el grado de 
localización y especialización de las industrias que lo componen para con-
tribuir al panorama del análisis, con el fin de conocer el comportamiento 
del sector 71 con respecto del sector terciario en México para el periodo 
2013 a 2018.

En el análisis del sector, se emplearán técnicas de análisis regional, 
primeramente se determinará el coeficiente de localización, especializa-
ción y el índice de productividad, para determinar el comportamiento de 
las entidades federativas. Finalmente, se recurrirá a la técnica shift share 
para lograr el objetivo de la investigación. Para la realización de los cálcu-
los se obtuvieron los datos del personal ocupado y valor agregado censal 
bruto del censo económico del año 2014 y 2019 que emite el Instituto Na-
cional de Estadística y Geografía (INEGI). El referido proporciona informa-
ción a nivel nacional, estatal y municipal sobre las actividades económicas 
a nivel sectorial, así como indicadores de relevancia económica como son 
establecimientos, inversión total, producción bruta total, consumo inter-
medio, etc. (INEGI, 2014).

La estructura del documento presenta tres apartados: en el prime-
ro se aborda la problemática del comportamiento general de las activida-
des recreativas y culturales respecto al sector terciario; para el segundo 
apartado se presenta la metodología a emplear en técnicas de la economía 
regional para demostrar la estructura del empleo regional y los ritmos de 
crecimiento del sector 71; y en el tercer apartado se exponen los resultados 
y la discusión derivados del análisis.



58    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

Planteamiento del problema

En la transición del siglo XX al XXI, se establece la pauta sobre la re-
levancia del sector servicios. Según Coll y Córdoba (2006), los servicios 
a nivel internacional representan ya el 64% del PIB a nivel mundial, en el 
marco más preciso de la OCDE, los servicios representan más del 70% del 
empleo y del valor agregado. En México el sector terciario, según datos 
del INEGI (2019) del censo 2019, actualmente ocupa al 71% de la fuerza de 
trabajo, genera más de la mitad de los ingresos totales del país y posee el 
87% de las unidades económicas.  Por lo tanto, a nivel nacional, la industria 
de servicios se encuentra en una posición ventajosa en comparación con 
otros sectores de la economía nacional. 

A través de los servicios se obtiene el resultado de una actividad pro-
ductiva de las unidades de consumo, o bien facilitan el intercambio de pro-
ductos, como es el caso de la recreación y la cultura, que incluyen dentro 
de ellos servicios audiovisuales; deportes; artistas independientes, de tea-
tro, música y danza; museos y sitios históricos; el patrimonio cultural y ac-
tividades de ocio, etc., que genera derramas y beneficios económicos hacia 
varios sectores como el turismo. Román (2020, p.24) menciona que 

[…] un sector se caracteriza, principalmente, porque en él intervie-
nen procesos de creación, producción, transmisión y consumo, para 
el caso de la cultura, además, se integran la apropiación, preservación 
y formación materializado en bienes y servicios culturales, caracteri-
zados por su contenido simbólico. 

En México, el sector de la cultura se halla dentro del sector terciario 
y lo integran las industrias culturales y recreativas, es decir, las llamadas 
bellas artes, el entretenimiento y el ocio. En el presente ensayo se aborda 
un análisis sobre el sector cultural y recreativo en México. Las actividades 
de orden cultural han sido promovidas en grandes ciudades, como lo men-
cionan Graizbord y Santiago (2021), con la finalidad de revitalizar sus eco-
nomías y, en algunos casos, aportan un elevado porcentaje de su empleo 
e ingreso. Representan, además, un nicho que atrae visitantes y genera 
utilidades. 

La cultura, según la Organización de las Naciones Unidas para la Edu-
cación, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) en su más amplio sentido, “es a la 
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vez un producto y un proceso que suministra a las sociedades un caudal de 
recursos que se heredan del pasado, se crean en el presente y se transmi-
ten a las generaciones futuras para su beneficio”. (2014, p.110)

Por lo tanto, es relevante destacar que el sector cultural tiene poten-
cial de crecimiento y desarrollo económico en el país. En los últimos años, 
la dinámica social y cultural ha cambiado, por lo que es importante conocer 
en detalle el sector cultural de México. De esta forma, el sector recreativo 
y de la cultura puede maximizar los beneficios en términos de creación de 
valor, empleo y unidades económicas. Al identificar al sector cultural como 
un sector económico, las políticas públicas pueden derivarse de su contri-
bución económica, beneficiando así el desarrollo del sector cultural.

Desde el punto de vista económico, la cultura posee una dualidad, la 
producción cultural tiene un valor económico y uno simbólico, por ello, 
contribuye al crecimiento y al desarrollo económico. “El primero se mani-
fiesta por su contribución al producto interno bruto (PIB), al empleo y el in-
greso; el segundo, porque sus valores simbólicos aportan bienestar social, 
aprendizaje, propiedad intelectual, a través del valor creativo y simbólico 
que genera”. (Arriaga y González, 2016, p.220)

Con la finalidad de reconocer la actividad de las ramas del sector cul-
tural y recreativo se muestra la Tabla 1, que señala la población ocupada y 
el valor agregado censal bruto a nivel nacional en el sector 71.

Tabla 1. Población ocupada y valor agregado de las ramas del sector 71 en México, 2018. 
Número de personas y millones de pesos.

Fuente: Elaboración propia con datos del INEGI (2019).

Con la información proporcionada en la tabla 1, se pueden distinguir 
algunas características del sector a nivel nacional. Pese a que la rama 7112 
solo ocupa 3% de la población ocupada en el sector, proporciona más del 
14% del valor agregado, una relación similar ocurre con los casinos, lote-
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rías y juegos de azar que ocupan 17% de la población ocupada y generan el 
28% del valor agregado, por otro lado, las ramas que menos valor agregado 
generan y población emplean son 7114 y 7115 proporcionando menos del 1% 
en cada rubro cada una.

En México, la información económica sobre el sector de la cultura y 
recreativo es proporcionada por el INEGI (2021), que según las estadísticas 
en el 2019, la cuenta satélite de la cultura aportó 724 453 millones de pesos 
al PIB nacional representando un 3.1%. Por otro lado, las industrias creati-
vas concentran 1 395 644 puestos de trabajo ocupados para el 2019, y en 
conjunto el sector 71 genera 16 768 millones de pesos en remuneraciones 
al año 2018.

Sánchez y Kuri (2020) señalan que en México alrededor del 7% del PIB 
es generado por actividades vinculadas y relacionadas a la cultura y a la 
recreatividad, por lo que se concentran espacios en los mercados transfor-
mando la economía, y de flujos que son de difícil medición. Dada la impor-
tancia del sector, el presente trabajo analiza las bases a través de técnicas 
de la economía regional para mostrar el contexto del sector en cuanto al 
empleo y su distribución en el país.

Metodología
El objetivo central de este trabajo es analizar la participación y los 

cambios en la estructura, así como el ritmo de crecimiento del sector cul-
tural y recreativo en México en el periodo de 2013 a 2018. Para ello se 
analizan los servicios de esparcimiento cultural y deportivo, y otros ser-
vicios recreativos que pertenecen al sector 71, a partir del Sistema de Cla-
sificación de América del Norte (SCIAN) que utiliza el INEGI (2019). Este 
sector se divide en tres subsectores: 711) Servicios artísticos, culturales y 
deportivos, y otros servicios; 712) Museos, sitios históricos, zoológicos y 
similares; y 713) Servicios de entretenimiento en instalaciones recreativas 
y otros servicios. En el siguiente nivel de agregación se presentan 9 ramas 
en este sector  como se mostraron en la Tabla 1 que son el eje de análisis 
del presente ensayo.

Para la generación de la metodología se emplearon datos del censo 
económico del 2014 y el 2019 que emite el INEGI. El referido proporcio-
na información a nivel nacional y estatal sobre las actividades económi-
cas a nivel sectorial, así como indicadores de relevancia económica como 
son establecimientos, personal ocupado, valor agregado censal bruto, etc. 
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(INEGI, 2019) del cual se tomó la información de la población ocupada y del 
valor agregado censal bruto, en cada rama estudiada, así como para cada 
entidad federativa.

El INEGI (2019) comprende en el rubro de personal ocupado a todas 
las personas que trabajaron en el periodo de referencia de los censos de-
pendiendo contractualmente o no de la unidad económica. Por otro lado 
el valor agregado censal bruto comprende al valor de la producción que 
se le suma durante el proceso de trabajo de la actividad creadora, capital, 
personal ocupado, etc., que se ejerce sobre los materiales que se ocupan 
referentes a la actividad económica.

Previo al análisis, se corroboraron los datos de cada censo, realizando 
los siguientes cambios: para el sector 71 Servicios de esparcimiento cultu-
rales y deportivos, y otros servicios recreativos, se omiten los subsectores 
agrupados por principio de confidencialidad, debido a que la información 
proporcionada no es relevante para el análisis. Sin embargo, fue restado 
del total nacional para que no influyera en los cálculos de los indicadores.

Para realizar el análisis del sector 71 se seleccionó una serie de he-
rramientas técnicas de la economía regional. Primeramente se utilizó el 
coeficiente de localización (CL) para analizar la distribución geográfica a 
nivel nacional del sector 71 respecto del sector terciario para cada entidad 
federativa. Torres (2009) define al CL como un indicador para el análisis 
regional que determina la composición relativa de una unidad territorial 
respecto de otra. Así este indicador permite comparar qué tan localizado 
está un sector dentro de una región específica con el tamaño del mismo 
sector a nivel nacional.

De acuerdo con Torres (2009) la ecuación número 1 nos permite ob-
tener el CL:

Donde:
Eij= Población ocupada en el sector j en región i.
Ej= Población total ocupada en la región i.
Nj= Población ocupada en el sector j a nivel nacional.
N= Población ocupada a nivel nacional.
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El CL puede resultar en tres valores:
CL = 1 Significa que la actividad está localizada y que el nivel de producción 
local puede abastecer la demanda.
CL < 1 Implica que la actividad está poco localizada, por lo tanto, no es su-
ficiente la producción local y se requiere importarla de otra localidad.
CL > 1 Indica que hay un grado de especialización, suficiente producción y 
es posible exportar a otras regiones.

Después se obtuvo el coeficiente de especialización (C_f E) para todas 
las ramas del sector 71 en las entidades federativas de México con respecto 
al sector recreativo y cultural en total, con la finalidad de mostrar el nivel 
de especialización a nivel estatal. Este coeficiente, según Torres (2009), 
puede medir la diferencia de una región con respecto a la estructura de una 
región mayor a modo de comparación. La fórmula para obtener el coefi-
ciente, según Torres, es la ecuación número 2:

Donde: 
Eij= Población ocupada en el sector j en región i.
Ej= Población total ocupada en la región i.
Nj= Población ocupada en el sector j a nivel nacional.
N= Población ocupada a nivel nacional.

El  C
f 
E  puede resultar en valores entre cero y uno:

C
f 
E = 1 Entonces significa que el grado de participación de los diferentes 

sectores es igual a la estructura económica del país.
C

f 
E < 1 Implica que el grado de participación de los diferentes sectores es 

menor en relación con la estructura económica nacional, por lo que pre-
senta poca especialización.
C

f 
E > 1 Indica que hay un grado de especialización mayor comparado con el 

país, ya que la participación de los diferentes sectores son mayores a nivel 
regional.

En un tercer momento, se realiza el índice de productividad (IP) con la 
finalidad de mostrar la ventaja o desventaja en cuanto a la producción de 
cada rama del sector 71 por entidad federativa. Según Asuad (2001),  el IP 
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compara el nivel de producto medio de trabajo en la actividad económica 
de una región con respecto del país, para el cual se utiliza adicionalmente 
a la población ocupada el valor agregado censal bruto. La fórmula presen-
tada por Asuad es la ecuación número 3:

Donde:
PIB

ij
= Producto Interno Bruto de la actividad i en la región j.

PO
ij
= Población ocupada de la actividad i en la región j.

PIB
ir
= Producto Interno Bruto de la actividad i en el total de 

la región r.
PO

ir
= Población ocupada de la actividad i en la región r.

El IP puede resultar en tres valores:
I.P. = 1 Significa que la productividad del trabajo de la región es la misma 
que a nivel nacional.
I.P. < 1 Entonces implica que la productividad del sector económico presen-
ta un menor desempeño que la del país.
I.P. > 1, Indica que hay un grado de productividad del trabajo en las activi-
dades del sector mayor que a nivel nacional.

Por último, para realizar el análisis comparativo en el cambio de pro-
porciones y en el ritmo de crecimiento de cada rama del sector 71 por en-
tidad federativa se toma el modelo de cambio y participación, conocido 
como Método Dunn o Shift Share. Este muestra, según Boisier (1980), la 
dinámica regional a través de la estructura interna por sectores del empleo 
determinado por la ecuación 4:

Donde se forma una matriz n x n, igual a V, en la cual los elementos  
V_ij  de la matriz, son los pesos espaciales de las regiones. La matriz de 
pesos espaciales expresa la existencia de la relación de regiones como una 
relación binaria. Se representan los datos entonces a través de una matriz 
que genera el método.
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Las operaciones a realizar en cada columna son:
I) Empleo regional en el año (t-n)
II) Empleo regional en el periodo (t)
III) Índice de crecimiento de empleo regional en el periodo (t-n), (t). 
Se divide la columna II entre la I.
IV) Se calcula el índice de crecimiento del empleo nacional para los 
mismos periodos.
V) Empleo proporcional: se obtiene multiplicando las columnas I y IV.
VI) Empleo diferencial: se obtiene restando la columna V de la colum-
na II.
VII) Relación entre los índices regionales y el nacional de crecimiento 
del empleo. 

Para obtener  el efecto proporcional es necesario sumar los resultados de 
la columna V y restarle a esa sumatoria su total. Para obtener el efecto di-
ferencial se necesita la sumatoria de la columna VI.
El empleo medido en el efecto proporcional denotado por π puede resultar 
en tres valores:

π = 0 Significa entonces la estructura del empleo regional es igual a la 
estructura del empleo nacional.
π < 0 Entonces implica que la estructura del empleo regional es menos 
favorable para el crecimiento del empleo que la estructura nacional.
π > 0 Indica que la estructura del empleo regional es más favorable 
para el crecimiento del empleo que la estructura nacional.

El empleo medido en el efecto diferencia denotado por    puede resultar en 
tres valores:

  = 0 Significa que los ritmos de crecimiento regional son iguales a los 
nacionales.
 < 0 Entonces implica que la región tiene sectores con ritmos de cre-
cimiento regional inferiores a los nacionales.
 > 0 Indica que la región contiene sectores con ritmos de crecimiento 
regional superiores a los nacionales.

Para analizar la dinámica regional total se obtiene el efecto total, de-
notado por (T) que es igual a la suma del efecto proporcional más el efecto 
diferencial. 
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Si T es positivo, las regiones crecen con más rapidez que la media nacional.
Si T es negativo, las regiones crecen más lentamente que la media nacional.

Los resultados de los coeficientes e indicadores obtenidos para cada 
rama fueron tomados a dos decimales, por lo que puede existir un diferen-
cial por redondeo. Para la metodología empleada fue requerido el uso del 
software Microsoft Excel en la formulación de los resultados del análisis 
del sector y sus ramas. En cuanto a la generación de los mapas fue emplea-
do el software de uso libre Qgis, como sistema de información geográfica 
para la proyección de la distribución de los indicadores en los mapas.

Resultados y discusión

Graizbord y Santiago (2021) señalan que el potencial del sector de las 
industrias recreativas y culturales permite dinamizar la economía de las 
regiones en el país, ya que las actividades de este orden han sido promovi-
das en grandes ciudades para revitalizar sus economías y, llegan a propor-
cionar un porcentaje del empleo e ingreso representativo, aunado a que es 
un nicho que atrae visitantes y genera utilidades.

La metodología realizada con la aplicación de técnicas del análisis re-
gional, permiten vislumbrar el comportamiento del sector de la cultura y 
actividades recreativas en México. A través del uso de la ecuación número 
1, se obtuvieron los resultados del coeficiente de localización como se pre-
senta en la gráfica número 1 para las entidades federativas en el sector 71.

Gráfica 1. Coeficiente de localización de las entidades federativas 
del sector 71 en México, 2018.

Fuente: Elaboración propia con datos del INEGI (2019).
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Con los resultados obtenidos del CL es posible determinar que los es-
tados con una mejor localización de las actividades en el sector 71 están 
representados por un valor mayor a uno, y que presentan el liderazgo en el 
país: Baja California, Baja California Sur, Hidalgo, Jalisco, Estado de México, 
Michoacán, Morelos, Nayarit, Nuevo León, Puebla, Quintana Roo, Sinaloa, 
Sonora y Yucatán. Estos estados en su mayoría se ubican en las costas del 
país o poseen grandes zonas metropolitanas, por lo que la diversidad de 
actividades recreativas y culturales son predominantes, permitiendo una 
participación del personal ocupado en las actividades en la estructura pro-
ductiva de las industrias culturales y creativas de esa región, que es mayor 
a la del conjunto del país.

Por otro lado, se observa en contraste que durante el 2018 Tabasco, 
Durango, Querétaro y Tamaulipas fueron los estados con menor localiza-
ción del sector cultural y recreativo, ya que presentaron los CL más bajos. 
Los resultados obtenidos de este coeficiente muestran que fue en estas 
cuatro entidades federativas en suma donde se concentró solo el 8% de la 
población ocupada en el sector 71.

Los estados con actividades recreativas y culturales bien localizadas 
muestran el potencial para fortalecer su economía. Según Graizbord y San-
tiago, lo que permite que las regiones puedan presentar una mayor espe-
cialización:

Fomentar la cultura y la industria cultural como estrategias de desa-
rrollo urbano, en los casos en que ha tenido éxito, se ha debido pro-
bablemente al crecimiento y proliferación de servicios que apoyan la 
economía en los medios, y al interés por parte de los organismos mul-
tilaterales (Unesco, entre otros), por proteger, cuidar y recuperar el 
patrimonio cultural, histórico-arquitectónico, e incluso intangible, y su 
enorme valor simbólico. (2021, p.31)

Derivado de la importancia del sector se analiza el grado de especiali-
dad que presenta el país, a través de la aplicación de la ecuación expresada 
en la fórmula número 2 para la obtención del coeficiente de especialización 
estatal, cuyos resultados se muestran en la gráfica 2.
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Gráfica 2. Coeficiente de especialización en el sector 71 de las 
entidades federativas en México, 2018

Fuente: Elaboración propia con datos del INEGI (2019).

Los resultados arrojados muestran que los coeficientes de especia-
lización con valores que se aproximan a 0 representan que la región está 
menos especializada; por lo que, Zacatecas, Durango, Chiapas, Baja Cali-
fornia Sur y Quintana Roo presentan los CE más significativos por encima 
del .30, lo que indica que las actividades realizadas en estos estados, res-
pecto al sector 71, se encuentran mayormente especializadas en compara-
ción con el nivel nacional.

Se destaca el estado de Quintana Roo con 0.45 en el CE lo que implica 
que las actividades del sector 71 superan a la de la media nacional en cuan-
to a la especialización, y así mismo posee el coeficiente de localización más 
alto del país con 2.5, por lo que puede entenderse que en México uno de 
los aspectos más importantes del turismo son las actividades culturales y 
recreativas, este estado posee una fuerte infraestructura, que según datos 
de la Secretaria de Turismo (SECTUR) (2021) le permite recibir a 16 675 
407 turistas totales para el año 2018, siendo la entidad más atrayente de 
turismo en el país.
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Según Graizbord y Santiago (2021) una gran proporción de servicios 
culturales y recreativos en regiones especializadas son centros urbanos 
que no ocupan la cúspide del sistema urbano, como el caso de Quintana 
Roo, sino más bien, se trata de espacios ubicados en distintas posiciones de 
la jerarquía urbana, asociadas a la actividad turística al contar con atracti-
vos naturales (playas, ríos, lagos, reservas naturales), patrimonio arquitec-
tónico (ciudades con arquitectura colonial) y arqueológico, logrando una 
mayor productividad relacionada con las actividades de las industrias cul-
turales y creativas.

Un indicador útil para explorar el patrón de productividad de cada 
entidad federativa es el índice de productividad. Este indicador refiere al 
comportamiento de los estados en tanto producción, mostrando así, una 
comparación con la estructura económica de México. Para su cálculo se 
utilizó la fórmula de la ecuación número 3. A continuación se ejemplifican 
los datos obtenidos en el mapa 1.

Mapa 1. Índice de productividad estatal del sector 71 en México, 
2018

Fuente: Elaboración propia con datos del INEGI (2019).
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En el mapa 1 se puede observar que este sector tiene una presencia 
importante en los estados marcados en negro: Aguascalientes, Baja Cali-
fornia, Baja California Sur, Ciudad de México, Jalisco, Nuevo León y Quin-
tana Roo, derivado de que el índice de productividad es mayor a uno. Para 
el resto de las entidades federativas el índice de productividad no supera 
la unidad y se representan en el mapa por una escala de grises acorde a su 
grado de productividad, por lo que se refleja que la población ocupada en el 
sector 71 no es tan productiva con respecto al valor agregado y población 
ocupada del mismo sector.

La estructura del valor agregado a nivel nacional del sector 71 se dis-
tribuye de la siguiente forma: 30.7% en otros servicios recreativos; 27.9% 
en casinos, loterías y juegos de azar; 15.3% en parques con instalaciones 
recreativas y casas de juegos electrónicos; 14% en la rama de deportistas y 
equipos deportivos profesionales; los porcentajes restantes de distribuyen 
en las demás ramas. 

El papel del sector 71 toma importancia cuando el sistema productivo 
introduce nuevos cambios, como es la parte intangible de los bienes cultu-
rales y de ocio, según Gutiérrez, Quintana y Vera (2016), el conocimiento 
y la información aunados a las tecnologías y a las innovaciones creativas 
empiezan a demandar actividades cada vez más productivas con un valor 
mayor agregado en los bienes y servicios que se ofertan. Es así como el 
sector 71 logra involucrarse más en los adelantos tecnológicos y las indus-
trias creativas, que exigen una demanda más especializada de personal, lo 
que lo vuelve un sector más competitivo, al entrar en otros mercados como 
el diseño gráfico, los videojuegos, difusión digital del arte, parques de en-
tretenimiento con juegos electrónicos, etc.

A partir del desarrollo del modelo shift share se obtuvo información 
a nivel estatal sobre el empleo regional del sector recreativo y cultural en 
México comparando los años 2013 y 2018. En la Gráfica 3 se presentan los 
resultados de los efectos proporcionales y diferenciales obtenidos de la 
metodología.

En la 3 se observa un comportamiento heterogéneo en los estados, la 
mitad de ellos posee valores positivos y la otra mitad valores negativos. Por 
lo que refleja que la población ocupada en este sector en su conjunto tiene 
una mayor importancia en cada uno de los estados que están sobre la recta 
que marca el cero, que en el país en conjunto. 
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Por lo que, según la clasificación que hace Boisier (1980), la mitad de 
los estados con valores negativos pueden considerarse regiones con poco 
potencial y que poseen una necesidad de desarrollo de industrias creati-
vas y culturales en crecimiento e infraestructura productiva y social. En la 
otra mitad de los estados con valores positivos, la política regional puede 
centrarse en mejorar la estructura local para mantener el desarrollo de la 
industria en el sector 71.

La producción de bienes y servicios culturales, de acuerdo con Arriaga 
y González (2016), reconoce que en México el sector económico de la cul-
tura es de reciente creación en muchas regiones, por lo que se compren-
de que la mitad del país posea efectos contrastantes. Se implementaron 
recientemente la cultura y el ocio como sector económico que maximiza 
beneficios en términos de generación de valor, empleo y remuneración del 
trabajo creativo. Entonces, se tiene presente que el desarrollo del sector 71 
depende en gran medida de la capacidad de cada una de las regiones. 

Las zonas turísticas y costeras presentan liderazgo a nivel nacional 
respecto a las entidades al interior. Gutiérrez, Quintana y Vera (2016) se-
ñalan que las actividades recreativas y culturales están influenciadas de 
acuerdo con la participación de las actividades turísticas en él por lo que 
varios de sus subsectores están incluidos dentro del turismo, como son 
servicios de esparcimiento (artístico y deportivos, culturales, y de entrete-
nimiento); restaurantes, bares y centros nocturnos; y otros servicios (agen-
cias de viaje, comercio turístico, servicios de información, etc. Muchos de 
ellos localizados en regiones turísticas del país como las zonas costeras y 
las grandes ciudades. Con la finalidad de resaltar el efecto total generado 
del modelo shift share, se presentan los datos obtenidos en el mapa 2 para 
cada rama estudiada, en cada uno de los estados.

De acuerdo con el mapa 2, los estados en color negro poseen un efec-
to total positivo, lo que implica que la estructura y ritmo de crecimiento del 
empleo regional son más favorables que a nivel nacional, mientras que para 
los estados señalados con líneas perpendiculares el ritmo de crecimiento 
a nivel estatal es menor comparado con el nacional. Se puede concluir con 
los datos que las condiciones generales del sector 71, no son uniformes en 
la estructura de las actividades recreativas y culturales.

Al analizar las ramas económicas del sector, se observan algunas enti-
dades que destacan por sobre las demás en cuanto a la ocupación regional. 
Por un lado, Quintana Roo, Nuevo León y Jalisco presentan efectos totales 



70    71    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

con valores superiores al millar; mientras que Guanajuato, Ciudad de Mé-
xico y el Estado de México presentan un efecto total negativo por encima 
del millar. Esto no significa que estos estados no posean una presencia 
fuerte y relevante del sector 71 o que no haya un aumento en la población 
ocupada, sino que dado su crecimiento obtenido en el periodo de 2013 a 
2018, el ritmo de crecimiento comparado con el nivel nacional no fue el 
esperado según el desarrollo del modelo. Mientras que los estados lideres 
obtuvieron un crecimiento y una estructura del empleo regional más favo-
rable a la esperada en comparación al conjunto nacional.

Para entender mejor el comportamiento de los tres estados que po-
seen en el sector cultural y recreativo una dinámica en el empleo más favo-
rable, se presenta en la tabla 2 la información de los cambios porcentuales 
sobre las proporciones y ritmos de crecimiento del periodo de estudio.

Gráfica 3. Efectos obtenidos del modelo shift share en el sector 
71 para México del 2013 al 2018.

Fuente: Elaboración propia con base en los censos del INEGI del 2014 y 2019.
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Mapa 2. Efecto total del modelo shift share en el sector 71 en 
México, 2013- 2018.

Tabla 2. Porcentajes del ritmo de crecimiento y cambio en las proporciones del 
personal ocupado en los estados de Quintana Roo, Nuevo León y Jalisco en las ramas del 

sector 71, 2013-2018.

Fuente: Elaboración propia con base en los censos del INEGI.

Fuente: Elaboración propia con base en los censos del INEGI (2019).
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A nivel estatal Quintana Roo presenta niveles altos en los ritmos de 
crecimiento en las ramas de museos, sitios históricos y zoológicos crecien-
do casi 5 veces comparado con el año 2013, y la rama de parques con ins-
talaciones recreativas y casas de juegos electrónicos con un crecimiento 
cerca del 82%, pese a la disminución del personal empleado en la rama de 
casinos y juegos de azar, presentó un ritmo de crecimiento mayor al espe-
rado con un 28.9%.

  En el estado de Nuevo León, pese a que posee porcentajes negati-
vos en el cambio de estructura de las proporciones del personal ocupado 
del 2013 al 2018 en 5 de las 9 ramas, se presenta un ritmo de crecimiento 
elevado en todas las ramas, resaltando los promotores de espectáculos 
artísticos, culturales y deportivos con más del doble de crecimiento.

En cuanto a Jalisco, se muestran tasas de crecimiento positivas en 
todas las ramas a excepción de la 7112 y la 7114, ya que según los datos del 
censo del 2018 ya no posee personal ocupado en esas actividades en com-
paración con el 2013 que sí poseía. Sin embargo, presenta un aumento de la 
población ocupada en todas las ramas restantes, lo que posiciona al estado 
como el tercero más significativo en su estructura del empleo regional del 
sector 71.  Se afirma entonces, que el tamaño relativo de la participación 
de estos estados en el sector de la cultura y recreativo es mayor al tamaño 
relativo de las mismas ramas en todo el país.

Conclusiones
Se puede concluir que tanto Quintana Roo, Nuevo León y Jalisco pre-

sentan una actividad en el sector cultural y recreativo bien localizada, espe-
cializada, una alta productividad, una estructura favorable para el empleo y 
un ritmo de crecimiento elevado, derivado de que poseen un coeficiente de 
localización mayor a la unidad, un coeficiente de especialización alejados 
del cero, un índice de productividad mayor a uno y los mayores valores en 
el efecto total arrojados por el modelo Shift Share, lo que vuelve a estos 
estados las regiones con una mayor dinámica en el sector 71, y presentan 
una buena estructura productiva representada por el empleo regional.

A partir de la adopción de las industrias culturales y recreativas como 
categoría para el análisis económico, Sánchez y Kuri (2020) mencionan 
que se han utilizado como un instrumento de política pública en diversas 
regiones. El discurso gubernamental en torno a las industrias creativas se 
ha basado en el crecimiento económico y su potencial de generar empleos, 
así como a la dimensión multidisciplinaria en la cual las políticas culturales 
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interactúan con las políticas comerciales y tecnológicas. Por lo que la im-
plementación de estas políticas en los tres estados que poseen el liderazgo 
y una estructura del empleo favorable en el sector 71 permitirán desarrollar 
las actividades productivas culturales y recreativas en un sector de arras-
tre para las regiones señaladas.
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Los valores étnicos en los 
conceptos de artesanía, tradición 
y arte popular en las artes 
contemporáneas mexicanas

Resumen

Las dinámicas artísticas y culturales de los países colonizados están 
en un proceso de transición en el que algunos conceptos artísticos son 
cuestionados en su utilidad, pues en una realidad descolonial, muchos de 
ellos ya no son aplicables a los contextos de nuestras regiones. Este tex-
to presenta los factores relacionados con la percepción de las artesanías, 
la tradición y el arte popular en México. En nuestro país el artesano y las 
artesanías son conceptos que se vinculan a la tradición y la identidad na-
cional, pero al mismo tiempo están ligados a nociones socioeconómicas 
negativas que provocan que el artesanado sea susceptible a situaciones 
de discriminación en el ámbito artístico. A partir de este análisis es posible 
confirmar la carga étnica de ciertos conceptos, así como la necesidad de 
modificarlos para dejar atrás el estereotipo del artesano como un tipo de 
artista inferior al artista académico.
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Los conceptos artísticos en los países colonizados han sido utilizados 
por mucho tiempo sin poner en duda su validez en el contexto social de 
nuestras regiones. La actualización conceptual en las artes plantea el uso 
de nuevos términos y/o la descomposición de aquellos que ya no son vigen-
tes culturalmente. La renovación de estas ideas debe tener como propósito 
fundamental el beneficio de todos los agentes artísticos locales así como la 
transformación cultural de la región americana. 

 Algunas iniciativas, como el Movimiento Justicia Museal, plantean la 
modificación del concepto de museo como una estrategia para “decons-
truir la idea de que los museos son para un único tipo de público” (Pal-
meyro, 2021). El proyecto es una iniciativa que surgió en el Museo Casa de 
Ricardo Rojas y ahora es coordinado por Johanna Palmeyro en el Museo de 
Arte Moderno de Buenos Aires. Esto es una muestra de la disposición de 
ciertas instituciones para dejar atrás nociones colonialistas a favor de las 
necesidades sociales y culturales de una zona. Pero, ¿en qué ayudaría el 
análisis y la modificación de los conceptos artísticos en nuestro país? En el 
caso de México, varios de estos términos están fuertemente ligados a cues-
tiones coloniales y han generado conductas racistas hacía ciertos grupos 
de creadores. Observar el uso de ciertas palabras, así como plantear otras 
formas de referirse a estas actividades, impactaría positivamente, no solo 
en la cultura, sino en cuestiones sociales y políticas.

 En nuestro país, el artesano y la artesanía son conceptos que se re-
lacionan con la tradición, pero también están ligados a cuestiones como la 
pobreza y la ignorancia. El artesanado se enfrenta con regularidad a situa-
ciones de discriminación como resultado de las jerarquías que colocan al 
arte popular como una expresión cultural menor, que no puede compartir 
los mismos espacios y/o recursos que el arte académico. En algunos casos, 
se pretende la “inclusión” a partir de estrategias de “justicia social” en las 
que se invita a estos artistas a presentar una ponencia o una exposición, 
pero bajo los parámetros y formatos colonialistas. El artesano o artista in-
dígena debe adaptarse para poder ser incluido en un contexto ajeno al de 
la comunidad de la que provienen. Pero, si solo una pequeña parte de los 
creadores en México tienen el apoyo de las instituciones y del mercado del 
arte, ¿por qué procurar las formas que no coinciden con la realidad de la 
mayoría de los artistas en nuestro país?, ¿por qué no modificar estas diná-
micas para que sean accesibles para más mexicanos? La integración de las 
actividades artesanales en los espacios de las bellas artes, el reconocimien-
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to de los saberes no académicos, así como la apertura de asignaturas dedi-
cadas a las primeras naciones, son factores que podrían ayudar a disminuir 
la desigualdad existente entre los artistas mexicanos.

La definición de artesanía y el Estado mexicano

Además de la ideología del mestizaje, el Estado mexicano se ha vali-
do de otras estrategias para construir la identidad nacional con base en 
conceptos culturales. Algunas de las nociones que ahora son comunes en 
nuestro país surgieron para unificar las actividades artísticas ligadas a la 
identidad indígena y tenían como propósito incorporarlas a la figura del 
mexicano moderno. Debido a lo anterior, “A partir del primer tercio del 
siglo XX empiezan a tener sentido político nominaciones como artesano, 
artista popular, artesanía, arte popular, ramas artesanales, etcétera, que 
definen a personas y oficios con una serie de elementos en común.” (Rubín, 
2013, p.41). Algunos de estos rasgos como el origen rural del artesano y su 
formación no académica han persistido y se siguen promoviendo por el 
gobierno como parte sustancial de su identidad.

 Una de las características asociadas a las artesanías es su elabora-
ción, pues en el imaginario colectivo este tipo de creaciones son hechas 
manualmente y sin intervención de herramientas tecnológicas. Este atri-
buto ha sido propiciado por el Estado a través de sus programas y las con-
diciones que establecen para recibir apoyos económicos. En el Manual de 
Diferenciación entre Artesanía y Manualidad, del Fondo Nacional para el 
Fomento de las Artesanías (FONART) se otorga un puntaje mayor a las 
piezas que son elaboradas manualmente, en contraste con las que fueron 
hechas con algún proceso tecnológico.[1]  Esta puntuación es determinante 
para recibir un financiamiento, por lo que los artesanos optan por no utili-
zar ciertos procesos que podrían beneficiar sus piezas.

 El uso de la tecnología en las actividades artesanales se percibe como 
negativo aun cuando es utilizado en otros contextos institucionales, pues 
si un artesano emplea este tipo de procesos es señalado como “contami-
nación” cultural y los objetos que derivan de ellos pierden su “pureza”. Sin 
embargo, cuando un artista académico o un diseñador realizan una pieza 
con la misma tecnología e “inspirados” en motivos artesanales se aceptan 
los resultados sin alguna objeción. Esto demuestra que los límites concep-
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tuales de las artesanías solo restringen a cierto tipo de artistas, en este 
caso aquellos con una identidad indígena. Las políticas del Estado mexicano 
suelen valorar las artesanías por su carácter “primitivo” y sus característi-
cas ancestrales, aunque legalmente estas actividades están en la categoría 
de la propiedad industrial. Esta contradicción, demuestra la incongruencia 
entre las estrategias gubernamentales para apoyar al artesanado y su in-
sistencia para conservarlo en los márgenes de las actividades culturales. Al 
respecto, Bárbara Rosalía Estrada Real escribe que:

La colonialidad/modernidad determina que la única manifestación vá-
lida del artesanado rural es la indianidad, portadora del glorioso pasa-
do nacional y en sus nuevas versiones, estandarte de la resistencia a 
la dominación. Cualquier intento por dejar pasar algo de subjetividad 
o contemporaneidad es activamente desalentado, ya no solamente 
por las instituciones sino por todas las personas que han interiorizado 
aquel discurso y que lo repiten con ahínco. (2017, p.105)

Las instituciones que se hacen cargo de las actividades artesanales 
como el FONART son las responsables de canalizar los recursos y dar apo-
yo a las comunidades de artesanos en nuestro país. Sin embargo, muchos 
de estos programas se enfocan en otorgar incentivos económicos que solo 
son temporales e insuficientes para cubrir las necesidades de esta pobla-
ción. Es decir, no han logrado mejorar las condiciones de vida del artesana-
do a largo plazo, únicamente cubren sus necesidades básicas y funcionan 
de manera parcial. De acuerdo con la investigación administrativa, Satis-
facción con programas de fomento a la artesanía en México: 

El resultado del índice de satisfacción de los beneficiarios del progra-
ma FONART es de 7.20, si bien este resultado permite establecer que 
los artesanos se encuentran satisfechos, el nivel de calificación que se 
obtuvo es muy bajo. Esto es consecuencia porque los artesanos con-
sideran que el programa no les ha permitido mejorar su condición de 
vida. (Pérez, 2017, p.12)

Pero, ¿por qué la calidad de vida de los artesanos sigue siendo la mis-
ma a pesar de que esta institución tiene casi 50 años de existencia? Quizá 
los apoyos que el Estado les otorga no toman en cuenta sus necesidades, 
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sus estrategias parecen estar basadas en las características étnicas de los 
artistas, dejando de lado su similitud con otras actividades culturales a las 
que se les apoya de un modo distinto. A los artesanos se les concibe como 
“artistas campesinos”, personas que desarrollan otras actividades y solo 
dedican una parte de su tiempo a la creación de piezas artísticas. En los 
formatos del FONART incluso hay preguntas que tienen que ver con la 
actividad agropecuaria y que les dan prioridad a los artesanos inscritos en 
programas dirigidos al campo. 

 La creación de un padrón de artesanos ha sido un proyecto que el 
Estado no ha podido concretar a nivel nacional. Por el contrario, algunos 
gobiernos estatales ya han establecido políticas para formar estos padro-
nes como en el caso de Hidalgo, Morelos y Quintana Roo, que ya tienen 
directorios que sirven para vincular a los artesanos con posibles compra-
dores e inversores. Aquí aprovecharemos para mencionar otra de las pro-
blemáticas que no han podido encontrar una solución: los intermediarios. 

 El mercado de las artesanías (manejado por el Estado) no busca el 
beneficio de los creadores ni obedece a sus necesidades. Es común que los 
intermediarios obtengan grandes ganancias que nunca llegan a las familias 
o comunidades, pues las piezas se adquieren a bajo costo. Son pocos los 
grupos o cooperativas que actúan de forma independiente a las estructu-
ras gubernamentales, en gran parte por la complejidad de los procesos y 
los requisitos que las instituciones solicitan.

 Por último, están todas las actividades que el Estado cataloga como 
manualidades porque las considera inferiores a las artesanías, del mismo 
modo que sucede con el arte académico y las artesanías. Esta clasificación 
genera jerarquías artísticas que obedecen a las relaciones de poder y se 
trasladan al contexto cultural creando desigualdad entre los distintos tipos 
de artistas. Por ello, creemos que es importante plantear otros concep-
tos para las actividades artesanales, las manualidades y todas aquellas que 
compartan sus características simbólicas y/o técnicas. Las dinámicas cul-
turales de nuestro país no son inamovibles, son parte de una realidad que 
puede ser transformada por sus participantes, como lo menciona Milagros 
Hernández Muñoz:

El sector artesanal es parte de esa realidad en la que convergen tres 
factores: el artesano, la institución gubernamental y el consumidor. 
El primero está comprometido a hacer un buen trabajo; el segundo a 
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capacitar, habilitar y apoyar al primero sirviendo de enlace entre éste 
y el tercer sector, que es el consumidor. (2013, p.104)

El arte tradicional

A pesar de las referencias negativas que presentan las artesanías 
como una actividad menor, que es realizada por la población marginada de 
nuestro país, hay aspectos que percibimos positivamente como su relación 
con las tradiciones. La tradición es un término que escuchamos constan-
temente en los discursos institucionales para mencionar al artesanado, es 
por esto que nos parece importante impulsar este rasgo sobre el resto.

Una de las propuestas de este texto es fomentar el uso de arte tra-
dicional en sustitución de los conceptos de artesanía y arte popular, pues 
creemos que al nombrar así a este tipo de arte, estaríamos conservando 
sus rasgos históricos pero sin los estereotipos étnico-raciales de estas pa-
labras. Esta reinterpretación de las nociones artísticas en los países colo-
nizados es una necesidad debido a la transformación de nuestros procesos 
culturales. Al respecto, Alessandra Caputo Jaffé escribe que:

Se hace de este modo necesaria una apertura de las fronteras concep-
tuales al tratar con este tipo de sociedades, sumamente permeables al 
cambio debido en parte a su naturaleza oral así como al fundamento 
mítico de su organización social y de la perpetuación de la memoria. 
(2019, p.204)

Al usar la denominación de arte tradicional, las estrategias legales 
para su difusión y su preservación podrían modificarse a nivel regional e 
internacional, algo que ya sucede con la cocina y la medicina tradicionales, 
que son abordadas como patrimonio de las naciones a partir de su legado 
histórico. José Miguel Ceballos Delgado explica los beneficios de utilizar el 
término tradicional en el contexto cultural de la siguiente forma: 

Considerar conocimiento tradicional las tradiciones y expresiones 
culturales de una comunidad indígena llevará a que ellas sean objeto 
de protección a través de los sistemas que se adopten para tal fin, y 
por supuesto, tal protección habrá de cobijar las creaciones que las 
integran y en que se reflejan. (2020, p.28)
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Al usar el concepto de arte tradicional para sustituir al de artesanía, 
estas expresiones dejarían de someterse a los parámetros coloniales en 
los que claramente no encajan, permitiéndoles a sus creadores salir de las 
restricciones técnicas que los contienen. El artista tradicional sería identi-
ficado como alguien que emplea técnicas históricamente relevantes y que 
representa los saberes de su región, pero bajo condiciones distintas, mas 
no inferiores a las del artista institucional. Además, en esta clasificación 
serían incluidos otros tipos de artista que no se ajustan al modelo del arte 
culto/académico, lo que ayudaría a modificar las relaciones y las jerarquías 
culturales actuales. 

 La concepción de los artistas tradicionales también podría ayudar a 
que los jóvenes que ahora no quieren continuar con las actividades artesa-
nales (debido a los factores de discriminación que las acompañan) tengan 
un mayor interés en aprenderlas y llevarlas a cabo. En los últimos años, la 
enseñanza de las artesanías ha disminuido debido a que los padres prefie-
ren que sus hijos se dediquen a otras labores, sean profesionistas o emi-
gren a centros urbanos en busca de una mejor calidad de vida. Actualmente 
“Nuestra planta productiva artesanal está envejeciendo y surgen brechas 
artesanales de una a tres generaciones. En un sondeo reciente se proyecta 
que de ocho a diez millones de artesanos, ahora quedan solo entre cuatro y 
cinco millones” (Cisneros, 2013, p.34). La juventud indígena podría retomar 
las actividades artesanales al alejarlas de las distinciones raciales y étnicas 
que poseen en la actualidad. 

 Las identidades asociadas con las artesanías están conformadas por 
elementos que interactúan dentro de la indigenidad y que están cargadas 
de clichés que deben ser analizados y removidos de esta actividad. En pa-
labras de Vanessa Freitag:

En nuestra actualidad, todavía conservamos una idea tradicional y 
antigua sobre el concepto de artesanía, es decir, que se trata de un 
trabajo manual, repetitivo, funcional, decorativo, aún [sic] cuando los 
artesanos se sobresalen con un trabajo de enorme valor estético y se 
encuentran insertos en el circuito de las artes. (2014, p.141)

No podemos seguir imaginando las artesanías como reliquias ances-
trales que deben ser intocables para poseer un valor. Si es admisible para 
los artistas académicos incorporar las prácticas tradicionales a sus obras, 
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¿por qué cuando los artesanos buscan innovar se les cuestiona o se les cri-
tica por contaminar su propia cultura? Las condiciones de vida y trabajo del 
artesanado deben cambiar, como lo apunta Rufina Edith Villa Hernández:

No podemos seguir pensando en los artesanos como sostenedores de 
la tradición, simplemente para que sobrevivan. También tienen dere-
cho a una vida buena, y esta vida buena es vivir en armonía con la 
naturaleza, pero al mismo tiempo tener acceso a servicios de salud y 
educación que para todos son imprescindibles. (2013, p.82) 

La igualdad social de la que muchos curadores hablan en nuestro país 
va más allá de invitar a algunos artistas indígenas a que lean ponencias en 
sus museos. Debemos analizar las problemáticas que originan estas dife-
rencias en todos los ámbitos, comenzando por la percepción de las distin-
tas identidades artísticas y los conceptos que las acompañan. 

El arte popular y la autoría

El arte popular es un término muy ambiguo en el que suelen agruparse 
las actividades relacionadas con la identidad indígena y/o la indigenidad, 
también es una forma de simular la inclusión de estas piezas y sus creado-
res dentro de las dinámicas del arte culto/académico. Este concepto tiene 
un sesgo de discriminación que ha tomado fuerza a través de los años, lo 
que lo mantiene como una forma de nombrar las expresiones artísticas de 
los grupos marginados del arte institucional. Hay que señalar que el arte 
popular y las artesanías son nociones generadas por el Estado mexicano, 
lo que por sí mismo es un acto de dominio cultural sobre estas expresiones 
artísticas. “Ahora se habla mucho de la ancestralidad de las artes populares 
cuando este es un concepto totalmente cuestionable porque se trata de 
culturas dinámicas que van incorporando diferentes aspectos de la vida y 
de la modernidad” (Murillo, 2021).

 Pero, ¿cómo podemos hablar de arte popular en un país donde no hay 
un solo pueblo sino un grupo de pueblos con diversos rasgos culturales, 
sociales y económicos? La creencia de que todos somos uno mismo y todos 
somos parte de esta “popularidad” ya no existe. El concepto de arte popu-
lar fue creado para unificar las expresiones culturales que no tenían cabida 
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en el arte culto y fue otra de las estrategias que acompañó la ideología del 
mestizaje en la “integración” de las culturas indígenas a la nación moderna 
mexicana. Otra de las problemáticas en la terminología del arte popular 
es que influye en cuestiones legales relacionadas con las artesanías, pues 
considerarlas como populares significa que le pertenecen a todas aquellas 
personas dentro de una población, en este caso México, lo cual le permite 
a cualquier mexicano utilizarlas. Lo anterior deja de lado los derechos de 
las naciones originarias, según explica Rocío Montané Becerra:

Esto, además de violar los derechos colectivos de los artesanos y de 
los pueblos y las comunidades indígenas, es un acto discriminatorio 
porque los que no son indígenas sí tienen derechos de autor, pero los 
indígenas que han mantenido tradicionalmente la artesanía no ven re-
conocidos sus derechos colectivos de autor. (2013, p.97)

El análisis del arte popular como concepto tiene su relevancia en la 
protección del plagio o el uso indebido de los motivos tradicionales, pues 
se consideran parte de la cultura de una región y como tal les pertenecen a 
todos, excepto a sus creadores y sus comunidades. La autoría es otra idea 
que debe ser descompuesta y precisada en los países colonizados, pues en 
los pueblos y las naciones originarias los símbolos son una representación 
colectiva que se aborda de un modo individual pero que siempre está ligado 
a esta colectividad. Es decir, no hay una propiedad individual sino comunal 
de los saberes y una interpretación personal de ellos. De este modo, los 
derechos sobre los “diseños” del arte popular es otra de las dificultades 
que se generan al tratar de aplicar los conceptos y las estructuras del arte 
europeo a las dinámicas del arte tradicional. El resguardo de las iconogra-
fías artesanales ha fracasado debido a que no hay una comprensión insti-
tucional que la respalde. Esto ha ocasionado dificultades y ambigüedades 
en el contexto cultural, pues como lo menciona la senadora Susana Harp 
Iturribarría:

Si el día de hoy quisiera una comunidad indígena iniciará [sic] una de-
manda en base a las dos opciones que hay de INDAUTOR o del IMPI; 
entonces la comunidad indígena tendría que acreditar ante el Insti-
tuto Mexicano de la Propiedad Industrial, la condición de autor o de 
inventor con un registro o un título; debería también comprobar la 
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condición de titularidad del derecho, así como documentar mediante 
un registro, la autoría a través de documentación que le dé la fe de 
hechos. (2019, p.73)

 A pesar de que el reconocimiento legal de la autoría artesanal está a 
cargo del sector industrial, no se le reconoce como una actividad suscep-
tible de ser protegida por los derechos de autor o la propiedad intelectual, 
pues como lo explica Heladio G. Verver: 

La ley actual pone a la microindustria y a las artesanías juntas. Sin 
embargo, el sector público se encuentra posicionado en la Secretaría 
de Desarrollo Social. Es decir, hay algo de incongruencia en la política 
pública que se aplica hoy a las artesanías. (2013, p.16)

 El artesanado vive en un limbo de legitimidad entre los apoyos de 
programas sociales y las reglas del sector industrial, este es uno de los fac-
tores que limitan el desarrollo de sus actividades y la falta de estrategias 
para su correcta difusión. Una de las soluciones a este problema de termi-
nología legal ha sido la formación de colectivos artesanales en los que se 
registra la propiedad de las piezas por medio de la denominación de origen. 
Es decir, se reconoce a las obras como procedentes de una región del país 
y que solo pueden ser elaboradas y comercializadas por los habitantes de la 
misma zona. Es el caso de los Tenangos Bordados de Hidalgo,[2]  que fue-
ron catalogados por el Instituto Mexicano de la Propiedad Industrial para 
protegerlos del plagio. De esta manera, son los artesanos hidalguenses los 
que están a cargo de su patrimonio y deciden cómo otorgar los permisos de 
uso de sus imágenes.

 Este texto propone utilizar el término arte tradicional como una po-
sible solución a estos vacíos legales, pues todas las expresiones tradiciona-
les son susceptibles a cierto tipo de protección a nivel regional e interna-
cional debido a que se les considera patrimonio cultural. Para confirmar lo 
anterior es necesario consultar tanto a los artesanos como a los especia-
listas en salvaguarda del patrimonio. Los primeros darán su opinión acerca 
del término y los segundos confirmarán la viabilidad de la propuesta en el 
contexto legal. 

 Como hemos revisado, algunas de las características que relacionan 
a un autor y sus piezas con el arte popular suelen ser su formación no aca-
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démica así como sus rasgos étnico-raciales: “Estos argumentos resultan, a 
pesar de las buenas intenciones, discriminatorios para muchas artes, pues 
cuando se usa con demasiada tendencia diferencial, el calificativo de po-
pulares resulta ser, si no despectivo, sí jerarquízate” (Castro, 1984, p.18). La 
transición conceptual de las artesanías y las artes populares al arte tradi-
cional podría igualar las jerarquías entre las actividades creativas de nues-
tro país, pues un artista tradicional puede ser visto por la población como 
un tipo de artista que conserva los elementos culturales de su comunidad 
pero sin estar ligado a las nociones étnicas, y por lo tanto discriminatorias, 
del artesano.

Conclusiones

Los conceptos de artesanía y arte popular surgieron en la época pos-
terior a la Revolución como una forma de unir a las distintas expresiones 
culturales y formar una identidad nacional. Desde el inicio contenían ras-
gos étnicos que fueron pensados para distinguirlas de las actividades del 
arte culto, es por eso que conservan valores jerárquicos que hay que ana-
lizar para determinar si aún son útiles. 

El artesanado ha sido colocado en un pedestal del que tienen prohibi-
do moverse, se respeta su importancia histórica pero al mismo tiempo las 
instituciones los segregan por no compartir los valores de una sociedad 
mexicana moderna. “Uno de los muchos caminos que han tomado es utili-
zar la plástica como un método de reconocimiento étnico ante la mirada del 
otro, y no como productos al interior de su comunidad” (Campuzano, 2019, 
p.19). El Estado no ha podido resolver las problemáticas de las artesanías 
aunque siguen siendo las mismas desde hace décadas, y a pesar de que ha 
obtenido ganancias sociales y sobretodo económicas valiéndose de ellas. 

Los huecos legales que han impedido la protección de los símbolos 
y las técnicas tradicionales son uno de los problemas más importantes a 
resolver, ya que “la situación del sector artesanal está en grave riesgo por 
la inexistencia y valorización legal, que respalden las actividades artísticas, 
las proteja, incentive y regule” (Fajardo, 2016, p.37). Las políticas de Esta-
do que se han propuesto modificar esta situación tienen contradicciones 
que no pueden dejarse de lado, ¿por qué se les reclama a los artesanos 
el uso de la tecnología? Aun cuando son catalogados como una actividad 
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industrial, ¿por qué no hay leyes que los protejan de la apropiación? Si las 
consideramos como emblemas de nuestras tradiciones. Creemos que el ca-
mino para la integración es la igualdad, y para ello hay que desafiar tanto 
las reglas legales como artísticas de nuestro país en beneficio de todos, no 
solo de algunos. 

 Hay dos temáticas que son incómodas de abordar en nuestro país: 
la multiculturalidad, que sirve para alardear de nuestra diversidad cultural 
pero que no existe de manera oficial, pues implicaría el reconocimiento de 
todas las naciones que cohabitan en el estado mexicano; y el racismo: que 
todos negamos a pesar de que presenciamos actos de discriminación de 
manera cotidiana. Para resolver esto último debemos hablar de ello en to-
dos los contextos, en el caso de las artes podríamos comenzar por admitir 
que hay una desigualdad entre artistas y artesanos, y que esta probable-
mente está basada en cuestiones étnicas.

 La justicia social en el ámbito artístico implica incluir a los artesanos 
en la plantilla docente de las escuelas de arte, ofrecer a los alumnos de es-
tos centros las técnicas tradicionales, así como exhibir la obra de los artis-
tas indígenas en los mismos espacios que el arte académico. Es preciso re-
conocer que existe una gran desigualdad entre los distintos tipos de artista 
en México, comenzando con los términos que utilizamos para referirnos a 
ellos y a sus obras, es por ellos que este texto propone utilizar el término 
arte tradicional para agrupar a los artistas y las formas de arte que están 
basados en la tradición de los pueblos y las naciones originarias.
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Notas:

[1] En el punto 4.6.3: Forma de elaboración de la pieza, el puntaje que se le asigna a 
una artesanía dependiendo de este rasgo es: Creación total de la pieza 4 puntos, 
Engarzado o cosido manualmente 3 puntos, Enfarzado o cosido con máquina 3 
puntos, Ensamble con pegamento industrial 1 punto. (FONART, 2015)

[2] El grupo Tenangos Bordados Textiles S.A. DE C.V. solicitó en junio del año 2014 el 
registro de la marca colectiva para conservar los derechos sobre los patrones 
tradicionales originarios del municipio de Tenango de Doria, Hidalgo.
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¿Somos o no somos?
Posmodernidad y patrimonio 
arquitectónico

Aproximaciones reflexivas
 
Venturi creía que el modernismo había despojado a la identidad, tanto 

local como histórica, del tejido urbano. Según Aldo Rossi, los monumentos, 
signos de la voluntad colectiva expresados a través de los principios de la 
arquitectura, parecen colocarse como elementos primarios, como puntos 
fijos de la dinámica urbana. Sin embargo, aunque pudiera parecer lógico 
este pensamiento, a mediados del siglo XX, se gestó una nueva corriente 
ideológica que desafortunadamente, se llevó consigo mucho del patrimonio 
cultural edificado por su nueva postura ante lo llamado “antiguo” o “viejo”, 
y propuso como máxima la ideología capitalista y como si existiera una ca-
tegoría de los que es “destruible” y los que es “conservable” de acuerdo a 
su aporte económico (valor capital) como único juicio.

 Esta nueva corriente es el posmodernismo, también llamada condi-
ción posmoderna, que se usa para designar la reacción contra los princi-
pios funcionalistas y racionalistas en el ámbito de la arquitectura contem-
poránea. 

Pero también es el posmodernismo lo que se refleja en una arqui-
tectura popularizada e indulgente del espectáculo, con brillo superficial y 
con intenciones hedonistas fugaces, en un mundo ingobernable sometido a 
un azaroso sistema moral, político y económico, que rompe la percepción 
habitual de la forma y el espacio. La fragmentación, el desorden, el caos 
aparentan un nuevo orden urbano. 

El posmodernismo representa una apatía, un vacío cultural que fo-
menta la mediocridad en la sociedad promoviendo el consumo inmediato 
de información polémica que pareciera no generar un impacto significati-
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vo en sociedad, es decir, se consume exigentemente de forma hedonista, 
creando una sociedad que deshecha rápidamente y no desarrolla ningún 
tipo de memoria.

Al vivir bajo esta condición, sustituir valores históricos, que incluyen 
tradiciones y memorias, por valores capitales de consumo logra transfor-
mar la percepción de los bienes históricos que si bien, probablemente antes 
eran ignorados, ahora son vistos como estorbo y como obstáculo a la mo-
dernidad. Lo moderno es sinónimo de progreso en las sociedades posmo-
dernas, que por lo general son ignorantes y desinteresadas. 

Estos nuevos movimientos ideológicos que también empatan con ideas 
globalizadoras y comerciales mundiales más allá de enaltecer el valor úni-
co excepcional del patrimonio, lo minusvaloran y comienzan a impulsar la 
importancia de nuevas obras que no son auténticas ni históricas ni identi-
tarias. Las ciudades que contienen valores patrimoniales, como elementos 
arquitectónicos, son ciudades que poseen una muestra tangible de la situa-
ción social de una región y un marcador de su presente, pasado y futuro. 
Dentro del contexto posmoderno, las transformaciones y crecimiento de 
estas ciudades, no son una novedad, pues el mundo se rige por tendencias 
que provocan nuevas formas de vida, nuevas percepciones en todas las 
escalas y nos enfrenta a nuevos retos que exigen nuevas soluciones de for-
mas muy variadas y poco comunes. 

La imagen de cada ciudad permite el conocimiento de su historia y 
genera la responsabilidad del futuro en comparativa al presente, creando 
nuevas concepciones de la misma como patrimonio histórico y cultural. Las 
ciudades se manifiestan como un modelo de lo que representa atemporal-
mente una sociedad y es por ello que su concepto es tan variante y ha de 
transformarse de acuerdo al momento social e histórico en cuestión.

Por ello, las ciudades se vuelven una pieza clave en la memoria, colec-
tiva e individual, es el resurgimiento continuo y fluido de la historia de ge-
neraciones con todo y sus experiencias y aprendizajes que son heredados.

Las ciudades que habitamos se forjan con la premisa de mejorar la 
calidad de vida en torno a la oferta de trabajo que sostendrá la mejora 
económica y que pretende posicionar a dichas ciudades como las más so-
bresalientes sin importar el precio que se tenga que pagar por ello, esta es 
una tendencia global que no considera a las ciudades históricas como parte 
fundamental de la estructura social y urbana que se apoya en la arquitectu-
ra y el urbanismo como parte identitaria, sino que rompe con estos últimos 
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en nombre de una modernidad mal entendida, que provoca una enajena-
ción social que en pocos casos se sustenta en el turismo pero que, por 
lo general, provoca que se pierdan valores arquitectónicos, patrimoniales, 
sociales; y la ciudad como tal se transforma en un espacio multicultural y 
vacío a la vez.

Actualmente, muchas ciudades en México, atraviesan una intensa 
transformación social y patrimonial, que puede atribuirse al descuido, la 
ignorancia, la violencia y la falta de interés en preservar esta misma, a 
cambio de nuevos complejos que son aclamados por una gran cantidad 
de habitantes hartos de vivir en “ciudades viejas” que no responden a las 
necesidades cotidianas. Irónicamente, estas transformaciones realizadas 
en aras de “modernizarse” solo producen ciudades ambiguas en todos los 
sentidos, generando espacios inseguros, marginados, corrompidos y aban-
donados, síntomas que los propios habitantes perciben como amenazas a 
su calidad de vida. 

En este punto, es importante aclarar que el término “transformación” 
bien puede entenderse de dos formas: la primera y más dramática, como 
una pérdida y la segunda, como una mera dinámica propia y regular de las 
ciudades que están en constante desarrollo. Del mismo modo, es pertinente 
resaltar que el término “modernizar” (que es tan aclamado hoy en día colo-
quialmente para referirse a cambiar cualquier cosa antigua por algo actual) 
no es un término relacionado con el movimiento moderno o el modernis-
mo. Una vez aclarado esto, se retoma el tema diciendo que estas transfor-
maciones son respuestas a las problemáticas sociales que anteponen ideas 
en contra de su propia historia, reflejando ciudades que son manipuladas 
por intereses regidos por la ignorancia, la avaricia y la negligencia de sus 
propios habitantes. Al decir todo esto, no se trata de exponer una lucha 
contra lo que llamamos modernizar la ciudad, o contra el progreso, más 
bien se trata de cuestionar y reflexionar la idea entorno a esos conceptos 
y lo que implica su obtención a corto y largo plazo. 

La intención modernizadora que justifica e impulsa todas las agresio-
nes al patrimonio minusvalora los principios históricos y destruye testigos 
físicos del pasado que conformaron a la ciudad como la conocemos ahora 
y al mismo tiempo a sus pobladores que dejan de habitar sus espacios, es 
decir, la vida social también se transforma. Sin embargo, al mismo tiempo, 
se presenta un caso extraordinario y es que, cada vez es más común que 
los principales destinos turísticos (no playas) e instagramebales (término 
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referido a la red social Instagram) sean justamente estas “viejas ciudades”, 
incluso que se estén desarrollando nuevos conjuntos que imitan la arqui-
tectura vernácula y tradicional de algún sitio, creando así una nueva ciudad 
que ni es “moderna” ni es histórica, más bien es un falso histórico que iró-
nicamente es aceptado y promovido, generando una nueva forma de crear 
historia y de vivir nuestras ciudades. 

Con este fenómeno, queda claro que nos enfrentamos a una nueva 
modalidad de habitar, que deja a un lado la autenticidad como principal cua-
lidad, caso que no es de extrañarse, pues analizando las ciudades históricas 
de nuestro país podemos observar que cada una conlleva una serie de pro-
blemáticas que las convierten en amenazas para el bienestar social, como 
lo son la gentrificación, la inseguridad, la marginación social, entre otras. 
En contra, las nuevas ciudades históricas, aunque inventadas, se presentan 
como espacios por lo general, privados, seguros y llenos de amenidades 
que brindan comodidades para sus habitantes con la atractiva apariencia 
histórica.

Por otro lado, nos enfrentamos al argumento falaz y demagógico de 
que la conservación del patrimonio cultural detiene el progreso y que, a 
causa de esto, se realizan acciones que destruyen al mismo en pro de las 
nuevas construcciones, lo cual es un absurdo visible en muchos de los in-
muebles construidos en centros históricos que al poco tiempo de ser inau-
gurados se convierten en los llamados “elefantes blancos” o se abandonan. 
Es por ello que la revaloración de nuestras ciudades históricas (originales) 
y su patrimonio debe basarse en la recuperación del papel cultural y social, 
impulsando su legado dentro de la formación urbana e histórica.

Es cuestionable que, en vez de conservar y preservar nuestro patri-
monio arquitectónico, se dé lugar a una modernización donde se destruyen 
centros históricos y sus tejidos sociales casi por completo, y fomentamos 
casi a modo de reclamo urgente la creación de nuevos espacios con pintas 
antiguas únicamente para uso de las redes sociales, que no alimentan la 
inclusión social ni la vida comunitaria. Es decir, debemos reflexionar y ac-
tuar sobre el estado y el uso que se les está dando a los centros históricos 
(originales) y al camino que está tomando la gestión de nuestro patrimonio 
porque se corre el riesgo de que termine disminuido a casi nada. Es vital 
que el quehacer arquitectónico y urbanístico, al llevarlo a cabo, no sea por 
estímulos individualistas o tendenciosos, sino que involucre valores y que 
se incorpore al contexto existente en pro del bienestar social.
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En este punto, es posible pensar que ya todo está dicho, escrito y 
hecho, que las bases de la conservación arquitectónica, el patrimonio, la 
sociología urbana (y muchos otros temas que aquí se mencionan) ya es-
tán dadas y que innovar en pensamiento, forma y función es un acto casi 
heroico, pero gracias a ese pensamiento, el interés sobre las acciones al 
patrimonio arquitectónico se han ido desvaneciendo, claro está que tam-
bién influyen otros cientos de aspectos, pero esta indiferencia y apatía por 
creer que hemos alcanzado el límite de contradicciones y posturas, solo es 
reflejo de la sociedad posmoderna que rige hoy día el pensamiento común 
y que aleja cualquier atención sobre el patrimonio.

Como se mencionó en un inicio, las ciudades constituidas en su ma-
yoría por el patrimonio arquitectónico son el resultado de sus habitantes, 
reflejo de la sociedad que contiene, por lo que no es conveniente anali-
zarlos como hechos aislados que no interfieren entre sí. Es por ello que la 
conservación y preservación del patrimonio arquitectónico debe impulsar-
se desde las perspectivas más incluyentes, para analizar los aspectos que 
influyen en la transformación de las ciudades no solo a un nivel social eco-
nómico o cultural, sino sobre todo en una escala arquitectónica y urbana 
que enfrentan el cambio y las nuevas formas de vida que hacen a un lado 
la historicidad de la ciudad para dar lugar a centros sin identidad y con so-
breproducción, es decir, espacios polémicos que son el máximo exponente 
de las sociedades posmodernas.

A pesar de todo este contexto, nos debemos una ciudad digna que 
conoce y honra su historia, que no se excuse en su ignorancia y logre con-
cientizar la transformación destructiva de su patrimonio. 

En este caso la conservación y el rescate del patrimonio arquitectó-
nico es urgente, pero aún más lo es atacar el problema de raíz, combatir la 
apatía y la indiferencia social por medio del reforzamiento e introducción 
de la memoria colectiva creadora de identidad y pertenencia, que permita 
el cuidado del patrimonio por sus propios habitantes.  Por lo tanto, es nece-
sario impulsar la unión comunitaria y trabajar valores sobre el patrimonio, 
la difusión y la formación de una memoria colectiva que permita identifi-
carnos y sentirnos pertenecientes a una cultura y una sociedad única, que 
se refleje en el buen estado de su patrimonio histórico y arquitectónico.  

Si bien es cierto que el rescate y la conservación de la edificación pa-
trimonial son importantes, no son suficientes para su permanencia, pues 
esta solo se obtendrá si se logra inducir o hacer partícipe al edificio en una 
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nueva o renovada actividad histórica determinada en su momento actual 
que vaya más allá de la polémica inmediata o la contradicción.

La labor de conservar, preservar y cuidar el patrimonio arquitectónico 
desde la conservación, preservación y cuidado social es necesaria y a la vez 
es una exigencia de los mismos para continuar siendo parte de la historia y 
de la identidad de los que habitamos dicho espacio.
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Resumen
 
Este artículo propone una reflexión sobre la educación artística y vi-

sual y su desarrollo en Portugal desde mediados del siglo XIX. Un recorri-
do histórico en el que se analizan los modelos de enseñanza-aprendizaje 
predominantes y su contextualización en el entorno sociocultural. La di-
cotomía entre una educación artística para la formación de artistas y una 
educación artística para la formación general y el desarrollo integral de 
los niños y jóvenes sigue mereciendo una cuidadosa reflexión a la vista de 
los principios educativos que los profesores y educadores intentan imple-
mentar en sus prácticas profesionales. También nos referimos a algunas 
limitaciones en la formación de los docentes en artes visuales, a partir de 
su formación inicial como artistas-docentes y a los desafíos que enfrenta 
la educación a través del arte en el contexto de la educación a distancia.

Palabras clave: artes visuales, educación en Artes, formación del profeso-
rado, modelos de enseñanza-aprendizaje.
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Introducción

Desde finales del siglo XIX hasta la actualidad, la educación artística 
y visual ha estado sometida a tendencias muy diversas. A lo largo de este 
periodo, el mundo ha conocido cambios a nivel político, social y económico. 
En términos educativos, han surgido diferentes ideas y teorías pedagógi-
cas, psicológicas, estéticas, etc. Con la instauración de un régimen liberal 
en Portugal, a partir de la segunda mitad del siglo XIX, se produjo una in-
tensa actividad cultural, marcada por las cuestiones educativas y la nece-
sidad de formación (Mogarro, 2006), cuyo analfabetismo llegó a superar el 
70% de la población portuguesa (Silva, 1992). 

 En el ámbito de la formación artística, a partir de ese periodo, po-
demos considerar la existencia de dos perspectivas fundamentales: la pri-
mera, relativa a la educación artística específica, la formación de artistas; 
y la segunda, a la educación y formación general de niños y jóvenes. En 
la formación de los artistas, aunque los procesos metodológicos siguieron 
marcados por los conceptos medievales, valorando la copia y los modelos 
tradicionales vigentes, con la creación de las academias de bellas artes de 
Lisboa y Oporto, se valoró al artista como individuo y fue a partir de esta 
época cuando destacaron en Portugal pintores como Tomás D’Anunciação, 
Columbano Bordalo Pinheiro, Francisco Augusto Metrass, José Malhoa, etc. 

 En un país en el que predominaba el analfabetismo, la necesidad de 
la educación básica de la población era uno de los principales objetivos del 
gobierno. Se construyeron muchas escuelas y liceos desde cero en todo el 
país y se aprobaron planes educativos generales. En el ámbito de los planes 
curriculares, se produjo una modernización generalizada de acuerdo con 
las tendencias europeas de la época. En las nuevas propuestas y teorías 
educativas en el campo de la expresión plástica y visual en la Europa in-
dustrial y urbana del siglo XIX, se consideraron inadecuados los procesos 
tradicionales de enseñanza del dibujo y se propusieron modelos adaptados 
a los niños en función del desarrollo de sus competencias generales.

Nuevas directrices educativas

 Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827), pedagogo suizo, consideraba 
que el dibujo debía propiciar el desarrollo integral de los niños, en lugar de 
enseñarles técnicas específicas, recomendaba que la iniciación al dibujo 
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comenzara con el dominio de las formas más sencillas, para pasar pro-
gresivamente a las más complejas (Soëtard, 2010). Su tratado “ABC der 
Anschauung”, de 1803, definiría nuevas pautas educativas para la expre-
sión plástica y visual. Al igual que Pestalozzi, también su contemporáneo 
Friedrich Fröbel (1782-1852), educador alemán y creador del concepto de 
jardín de infancia, defendía que la enseñanza del dibujo debía ser adecuada 
a la edad de los niños.

En Portugal, en la formación de los profesores de Educación Primaria 
(primer ciclo de la enseñanza básica), organizada en las Escuelas Normales, 
se hace referencia a los métodos de Pestalozzi en los programas de las asig-
naturas de Pedagogía. Sin embargo, la enseñanza de la expresión plástica y 
visual tuvo poca relevancia hasta 1974;durante años, en el primer ciclo de 
la educación básica, lo importante era aprender a leer, escribir y contar, y 
luego en el ciclo preparatorio había una asignatura destinada a la enseñanza 
del dibujo lineal aplicado a la industria, en un aspecto profesionalizante. La 
inclusión del dibujo como asignatura en el plan de estudios tenía un carác-
ter fundamentalmente instrumental y utilitario (Brito, 2015, p.25).

Formación de profesores

En términos generales, a pesar de un aumento significativo de escue-
las, alumnos y profesores a lo largo de este periodo anterior a 1974, al ser 
un país de recursos limitados, la formación y contratación de profesores se 
adaptó a las situaciones específicas de cada momento. Por ejemplo, cuando, 
a partir de la década de 1940 del siglo XX, el gobierno de António Salazar 
emprendió un plan de construcción de escuelas primarias en todo el país 
(Carlos, 2017, p.187), existía la dificultad de encontrar profesores adecuada-
mente cualificados para enseñar en un número tan elevado de aulas. La so-
lución pragmática fue contratar a los llamados regentes escolares, personas 
a las que no se les exigía ninguna cualificación, sino solo la prueba de tener 
la idoneidad moral e intelectual necesaria (Guinote, 2006, p.109). 

 En el caso del ciclo preparatorio, para impartir la disciplina del dibu-
jo, que luego se llamaría Educación Visual, bastaba con la aprobación en 
algunas materias, como Geometría en los cursos de las Facultades de Cien-
cias, o Estética e Historia del Arte en la Facultad de Artes o Dibujo en las 
Escuelas de Bellas Artes. No era necesario, por tanto, haber cursado una 
formación superior completa, bastaba con haber aprobado algunas asig-
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naturas del respectivo “ámbito científico”. Las orientaciones pedagógicas 
eran el componente principal en la formación de los maestros de primaria 
procedentes de las Escuelas Normales y, posteriormente, de las Escuelas 
Primarias, donde el enfoque en el área de conocimiento de las expresiones 
era bastante reducido. Se formaban maestros generalistas. La expresión 
plástica y visual se consideraba un mero ámbito de entretenimiento y de 
importancia secundaria. En los siguientes ciclos, cursos preparatorios y 
generales de bachillerato y enseñanza técnica, industrial y comercial, el 
área de dibujo y expresiones mantuvo un carácter técnico donde se exigía 
el dominio de los instrumentos y su función utilitaria. 

 Con el cambio de régimen en 1974, se produjeron cambios en el sis-
tema educativo, que adquirió mayor importancia en los diseños del Estado. 
En los últimos 40 años se ha producido un aumento progresivo del número 
de alumnos y profesores en todos los niveles educativos. La escolarización, 
que durante siglos fue privilegio de unos pocos, se ha convertido en un 
sistema de masas, donde hay sitio para todos. Este aumento progresivo de 
la escolarización crea nuevos retos, no solo en cuanto a la inversión en la 
consolidación del parque escolar, sino también, y en particular, en la forma-
ción del profesorado. 

 Hoy en día, la enseñanza de las Artes Visuales, como en todos los 
campos de estudio, requiere que el profesor sea reflexivo (Sousa, 2007; Nó-
voa, 1999), capaz de pensar no solo en el aspecto práctico, sino también de 
tener la capacidad de cambiarlos, modificarlos y adaptarlos, promoviendo 
así una mejora de la enseñanza a través del desarrollo de la práctica de la 
investigación-acción, tanto a nivel artístico como educativo.

 La educación para la democracia aportará nuevas reflexiones sobre 
el sistema educativo del país. Por ejemplo, con la creación de un sistema 
unificado de educación básica, convergen la educación secundaria y la edu-
cación técnica. La disciplina de Dibujo toma la denominación de “Educación 
Visual” donde, en sus lineamientos curriculares, se intenta seguir algunos 
de los movimientos internacionales en educación artística, aunque se man-
tiene la tendencia más instrumental en detrimento de la libre expresión y 
otros modelos.
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Modelos de enseñanza-aprendizaje

 En las diversas aproximaciones a los modelos de enseñanza en ex-
presión plástica y visual (Hernández, 2000; Marín, 2003; Aguirre, 2005), 
se distingue la dicotomía entre la tendencia instrumental y la tendencia 
expresiva, como afirma Brito (2015). Estas preocupaciones entre una en-
señanza utilitaria centrada en el producto final y una enseñanza centrada 
en los procesos surgen, como hemos visto, a principios del siglo XIX. Sin 
embargo, es a través del concepto de una educación por el arte, propuesto 
por Herbert Read (1943/1982) en el que afirma que el enfoque debe hacer-
se en el arte como base fundamental de la educación, que se da un nuevo 
impulso a la valorización de las artes visuales en la educación básica. 

 Giráldez (2009) diferencia los movimientos de la llamada educación 
“por el arte” por un lado y la educación “para el arte” por otro, donde la 
cuestión es si el aprendizaje del arte debe ser un medio o un fin. Esto es, 
mientras que en una educación “por el arte” la enseñanza y el aprendiza-
je tienen un papel auxiliar para conseguir otros fines más allá del propio 
desarrollo artístico del individuo, una educación “para el arte” implica una 
pedagogía centrada en el aprendizaje del arte. Es decir, una educación ar-
tística centrada en la formación integral de la ciudadanía, o una educación 
centrada en la formación de futuros profesionales. 

Entre los diversos enfoques que se pueden considerar, Barragán y 
González (2004) definen cinco modelos de enseñanza y aprendizaje que se 
han aplicado en la expresión plástica y visual:

• El modelo productivo o de desarrollo de habilidades instrumenta-
les, que es probablemente el de mayor tradición en Portugal y que 
se basa en el modelo tradicional de enseñanza de las artes, presta 
especial atención al Dibujo como disciplina de representación grá-
fica del mundo visible, como instrumento de proyección gráfica y 
de enseñanza de las diversas técnicas y procedimientos artísticos.

• El modelo autoexpresivo que promueve el desarrollo de la autoex-
presión y la creatividad a través del arte, que se basa en la autoex-
presión de los niños, donde no importan los resultados estéticos, 
sino la creatividad y la libre expresividad de los niños. Es un mo-
delo de educación artística como expresión libre. No hay reglas ni 
directrices para el aprendizaje, ya que el profesor no tiene un papel 
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decisivo y orientador. El niño aprende a su ritmo, basándose en la 
idea de expresión espontánea que desarrollaron algunos artistas 
visuales en las vanguardias artísticas del siglo XX.

• El modelo de alfabetización visual, que entiende el arte como un 
lenguaje visual que debe aprenderse como otros sistemas de co-
municación. El profesor debe enseñar los elementos formales de la 
comunicación visual (punto, línea, plano...) y su sintaxis (leyes de 
composición) como contenidos fundamentales para el aprendizaje. 

• El modelo disciplinar, que entiende la educación artística como una 
disciplina. Movimiento surgido en los Estados Unidos de América 
en los años 60 del siglo XX, como reacción al modelo de Educación 
Artística como expresión libre. Una corriente cuyo objetivo era sis-
tematizar la enseñanza del arte y definirla como un conocimiento, 
el llamado DBAE - Discipline Based Art Education (Educación Ar-
tística Basada en la Disciplina) cuyo principal objetivo era promo-
ver experiencias en las que los alumnos pudieran reflexionar sobre 
las artes. Se organiza a partir de cuatro disciplinas básicas del arte: 
estética, crítica del arte, historia del arte y producción en el estudio.

• El modelo narrativo o posmoderno de comprensión de la cultura vi-
sual, que es quizás la última tendencia en la educación artística, es 
un modelo que hace la apología de los enfoques interdisciplinarios, 
teniendo en cuenta la relación de los niños, su familia y su contexto 
sociocultural (Efland, Freedman y Stuhr, 2003; Hernández, 2000). 
El objetivo no es leer una imagen, sino comprenderla críticamen-
te. La interpretación de las imágenes y los artefactos cambia en 
función del contexto desde el que se observa, por lo que deben ser 
interpretados y comprendidos en sus contextos históricos, sociales 
y políticos. El interés principal no se centra en los artefactos visua-
les, sino en su condición de mediadores de valores culturales.

 El problema de la implantación y adecuación de estos modelos de en-
señanza-aprendizaje tiene que ver con las naturales dificultades en la for-
mación y recalificación de un profesorado, marcado por décadas de conso-
lidación de estructuras tradicionales, basadas en valores que justifican el 
conocimiento compartimentado y la división entre capacidades intelectua-
les y habilidades manuales. 
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 Si entendemos que gran parte de los procesos de aprendizaje y con-
solidación de las prácticas culturales (y profesionales) proviene de la imita-
ción en un sentido amplio, donde es la base sobre la que se produce la apro-
piación del conocimiento y el desarrollo del ser humano (Fernandes, 2007, 
p.4), entendemos la resistencia al cambio que normalmente se produce en 
el contexto educativo en la implementación de modelos innovadores. En 
un estudio realizado en 2002/2003, que proponía de forma “innovadora” 
el uso de recursos informáticos en las clases de Artes, se pudo comprobar 
que la introducción de nuevas herramientas en la enseñanza-aprendizaje 
no resultó directamente en un cambio de paradigma en los modelos de en-
señanza, sino en una adaptación de los modelos tradicionales a los nuevos 
dispositivos disponibles en el aula (Gil, 2005). 

 Las propuestas de innovación y de modelos interdisciplinares han 
sido recurrentes desde mediados del siglo XX, sin embargo, la compar-
timentación de los ciclos de estudio en unidades curriculares autónomas 
y autocontenidas, asociada a la diversidad de experiencias vitales y a la 
disponibilidad personal del profesorado, no ha facilitado una integración 
curricular más consistente. Incluso en el contexto del 1.er ciclo de la edu-
cación básica, en monodocencia, lo que se observa es que la mayoría de los 
profesores siguen reproduciendo los modelos tradicionales que observa-
ron a lo largo de su escolaridad, compartimentando cada una de las áreas 
de conocimiento, sin integrarlas con las demás, de acuerdo con las realida-
des específicas de cada contexto.

 Cuando, entre 2011 y 2015, el ministro de Educación y Ciencia del go-
bierno portugués de la época, implementó algunos cambios curriculares en 
la educación básica, la base de sus decisiones fueron principalmente cues-
tiones ideológicas. Casi retrocedimos a la vieja tríada de que lo importante 
en la educación de los niños es saber leer, escribir y contar. Se dejó de lado 
la calidad de una educación integral de los alumnos. De manera abrupta, se 
decretó la devaluación de la Educación Visual y Tecnológica y la reducción 
del número de horas de Educación Musical, que solo existía en el segundo 
ciclo y donde no había ninguna otra disciplina artística.

Formación de profesores de Artes Visuales
 
Como afirma Sousa (2007), la formación del profesorado en el ámbi-

to de la expresión plástica y visual se ha realizado principalmente en las 
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Escuelas/Facultades de Bellas Artes y, más recientemente, también en las 
Escuelas Superiores de Educación.

En Bellas Artes, las enseñanzas artísticas han sido siempre el objetivo 
principal, si no el único, y la formación pedagógica nunca ha sido una 
realidad, por lo que los profesores de Artes Visuales allí formados se 
han visto obligados a realizar una formación pedagógica complemen-
taria, normalmente generalista, lo que ha dado lugar a una desarticu-
lación entre la formación artística básica y la formación pedagógica, 
a veces realizada mucho más tarde, en una estructura dual. En las Es-
cuelas Superiores de Educación, en las que la formación del profeso-
rado ha sido siempre la misión principal, dada la estructura bivalente 
de sus cursos, el componente de formación artística aparecía a me-
nudo de forma secundaria, y el componente pedagógico, compartido 
con áreas tan diversas como Inglés, Matemáticas e Historia, rara vez 
adquiría la especificidad necesaria para su deseable articulación con 
la Práctica Pedagógica, relegada, normalmente, al último año. (Sousa, 
2007, p.3)

 Hoy en día, incluso con los cambios instituidos desde los años 90, la 
cualificación profesional para la enseñanza en el área de las Artes Visuales 
sigue haciéndose en moldes idénticos: para el 1.er ciclo, la formación en las 
Escuelas Superiores de Educación es la de un profesor generalista, que en 
su carrera académica superior tiene algunas unidades curriculares en el 
campo de la expresión plástica y la didáctica; para los siguientes ciclos de 
educación primaria y secundaria, existe la obligación de una formación es-
pecífica en el área de enseñanza (artes visuales, arquitectura, diseño, etc.) 
realizada en Bellas Artes o en otras instituciones de educación superior, 
que se complementa posteriormente en una Escuela Superior de Educa-
ción, en el campo de las pedagogías. Sigue siendo un sistema de formación 
dual, y todavía existen dudas sobre los caminos a construir entre una visión 
más instrumental, proporcionada sobre todo en la formación artística en 
Bellas Artes, y una visión más interpretativa e interdisciplinar, con un fuer-
te componente educativo integrado (Viegas et al., 2021).

 También es importante mencionar que toda la enseñanza debe ser 
abierta y no cerrada sobre sí misma, tratando de buscar nuevas formas de 
conexiones y complementariedades con otros campos del conocimiento, 
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dando lugar así a la aparición de nuevos espacios de construcción donde la 
creatividad debe asumir un papel relevante.

La especialización excesiva, como la homogeneización de los planes 
de estudio, puede ser peligrosa. Las disciplinas fragmentadas y cerra-
das en sí mismas no permiten comprender la complejidad del mundo. 
La proximidad y la familiaridad con las artes y el proceso creativo 
pueden favorecer la dinámica transdisciplinar, el cruce y la integra-
ción de los conocimientos aprendidos en las distintas disciplinas frag-
mentadas curricularmente, permitiendo una visión de conjunto. El 
poder indisciplinado de las artes, perturbando, desordenando y po-
niendo en peligro el orden y las certezas habituales, puede abrir un 
espacio de libertad para la construcción personal y colectiva: un lugar 
y un tiempo para el cuestionamiento y la apertura. El mayor poder de 
la creatividad, más que crear cosas, es cambiar nuestra mirada sobre 
el mundo y sobre nosotros mismos, y transformar nuestra vida y la 
de los demás. El proceso creativo es un promotor de transformacio-
nes no sólo exteriores, sino interiores. Desequilibrar para reequilibrar 
(Vale et al., 2019, p.19).

 Mientras que el modelo de enseñanza del siglo XX se centraba en el 
aprendizaje experiencial, en la actualidad la enseñanza se basa en el equi-
librio de los distintos procesos de conocimiento: experiencial, conceptual, 
analítico y aplicado. El aprendizaje contextual se basa sobre todo en la 
práctica creativa y participativa entre el profesor y el alumno (Kalantzis y 
Cope, 2010). Según los mismos autores: “dadas las especificidades de los 
estudiantes de hoy, es necesario crear un nuevo tipo de escuela, nuevos 
tipos de profesores para nuevos tipos de estudiantes pertenecientes a la 
“P” - generación participativa” (Kalantzis & Cope, 2010, p.203).

Nuevos retos

Teniendo en cuenta lo anterior, veamos las artes como una práctica 
en la que el niño experimenta las cosas de forma natural y espontánea, 
empezando a darles sentido en el proceso evolutivo de poder utilizar un 
objeto o una situación. Es en la exploración de su imaginación, de su crea-
tividad y en el contacto con los demás cuando el niño se expresa de forma 
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interactiva con su entorno, y pueden surgir conflictos y limitaciones. Todas 
estas situaciones deben ser vistas como parte del proceso de crecimiento y 
construcción permanente de la socialización y de la propia identidad y per-
sonalidad del niño, facilitando la integración en el mundo de las relaciones 
sociales, como sostiene Sampaio (2018).

 Junto a las preguntas recurrentes sobre los caminos a seguir para 
una educación plena, la pandemia de 2019 ha planteado nuevos retos a la 
educación. ¿Cómo promover la autonomía y la realización individual en ar-
monía con los valores de la solidaridad social en este nuevo contexto que 
apunta a cambios significativos en los hábitos de socialización? En la edu-
cación, desde el preescolar hasta la enseñanza superior, se han cancelado 
las actividades presenciales y ha sido necesario debatir y evaluar nuevas 
formas de enseñar y aprender. ¿Estamos consiguiendo superar las limita-
ciones de una escuela inclusiva o estamos aumentando las asimetrías?

 Las escuelas han adoptado modelos de aprendizaje a distancia como 
forma de mitigar los posibles perjuicios de no realizar actividades presen-
ciales. A pesar de que el formato compromete las clases prácticas, muchos 
desafíos fueron sorteados a lo largo del año, con la expectativa de la mejora 
de la modalidad de aprendizaje a distancia. La adaptación al nuevo para-
digma por parte de la comunidad escolar no es fácil, además de verificarse 
algunas discrepancias en el acceso a los sistemas, teniendo en cuenta las 
diferencias sociales y los procesos subjetivos respecto a la salud mental, 
por ejemplo.

 Como argumentan Alves & Guerreiro (2021), todavía estamos en un 
proceso de aprendizaje y adaptación a un nuevo modelo de enseñanza, por 
lo que es importante centrarse en la formación del profesorado a través 
de una mayor implicación de las estructuras docentes, promoviendo una 
mayor conexión entre todos los implicados en el proceso de intercambio de 
conocimientos, motivando a los profesores para un sistema colaborativo 
más dinámico y transparente. Estas realidades hacen relevante el debate 
sobre las nuevas formas de enseñar y aprender, apoyadas en herramientas 
digitales interactivas que apunten a una enseñanza exploratoria, dinámica 
y participativa donde el alumno aprenda investigando. Lo mismo ocurre 
con el profesor, ya que también se ve involucrado en las nuevas prácticas 
profesionales, viéndose también obligado a explorar nuevas metodologías 
de enseñanza con el fin de promover la asistencia y el interés de los estu-
diantes. 
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 Paulo Nogueira (2021) en un interesante artículo en Público plantea 
cuestiones muy importantes, respecto a los conceptos de educación en los 
que todos participamos, como alumnos, educadores, profesores e investi-
gadores. Frente a la pandemia y a una educación a distancia cada vez más 
presente que, invariablemente, está transformando la fuerza y el sentido 
de las tensiones en la educación artística, tendremos que repensar la edu-
cación y la sociedad que pretendemos construir. Se trata de una exigencia 
en el tiempo y en el espacio muy diferente a la que hemos conocido hasta 
ahora. 

 A pesar de los avances y retrocesos, hay una pregunta que siempre 
está presente: ¿hacia dónde va la educación, y la educación artística en 
particular?
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El cuento como medio de 
enseñanza sobre prácticas 
tradicionales de Ecuador

Resumen
 
La confección de tejidos con telar se remonta a la era precolombina 

y se considera como una práctica tradicional de la cultura ecuatoriana. En 
la parroquia de Chanduy, su praxis ha permanecido a través de los años 
enseñándose por generaciones, siendo la península de Santa Elena, cuna 
de una de las mayores exponentes del arte del tejido en telar. Lilia Alfonzo, 
quien aprendió a temprana edad sobre su manejo por parte de su abuela, 
dedicó toda su vida al oficio de tejer. Esta práctica fue nuestra inspiración 
para realizar un cuento para niños, creando una historia fantástica sobre 
la tejedora, en su hogar natal.

Para este trabajo utilizamos una metodología cualitativa, no interven-
cionista, partiendo por una investigación documental sobre la práctica tra-
dicional del tejido en telar, los diseños típicos de la cultura e indagación 
de la vida de la señora Lilia, dentro del contexto como una de las últimas 
trabajadoras del oficio. Obtuvimos información de la cultura en donde se 
desenvuelve esta práctica y varios aspectos estéticos representativos de 
la cultura huancavilca. Además, describimos el proceso de diseño aplicado 
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a un proyecto cultural. El eje de nuestro trabajo está centrado en la peda-
gogía infantil y el diseño como una herramienta primordial para despertar 
la curiosidad en los niños mediante productos gráficos.

El correcto uso del diseño despierta el interés y permite ampliar la au-
diencia a la que va dirigida un proyecto.  Es por eso por lo que a través de 
esta investigación se muestra el proceso de diseño y sus buenas prácticas, 
así como la influencia cultural en la costa del Ecuador. Este trabajo preten-
de demostrar que los cuentos diseñados para niños en etapa formativa son 
una herramienta de aprendizaje para enseñar sobre prácticas ancestrales 
de nuestras culturas. Al concluir, se presenta un cuento infantil dirigido a 
niños de 5-7 años, caracterizado con tejidos, colores y personajes que re-
presentan el acervo cultural de los huancavilcas.

Palabras clave: Proceso de diseño, práctica, tejido en telar, herencia cultu-
ral, huancavilca

Introducción

Bordieu afirma que el “capital simbólico” es reconocido entre agentes 
sociales dentro de una comunidad. No tiene valor, sin embargo, tiene efica-
cia y se adhiere a su comunidad que lo reconoce (Bordieu, 2013). Desde la 
época precolombina, en la parroquia de Chanduy, Santa Elena, existe una 
tradición parte de la cultura ecuatoriana, la confección de tejidos con telar. 
La práctica del telar es este capital simbólico, cuna de grandes artesanas, 
entre estas cabe destacar a Lilia Alfonzo, eje de nuestra investigación. Sin 
embargo, a pesar de que el telar vertical es importante para la cultura de 
Ecuador y es una gran atracción para el turismo, la falta de interés de las 
nuevas generaciones ha creado falta de precursores para transmitir esta 
información por lo que está al margen de la extinción.

El diseño juega un rol muy importante, siendo la herramienta usada 
para la realización de un cuento infantil con el fin de motivar a las nuevas 
generaciones ecuatorianas a tomar esta práctica. El cuento es importante 
para el estímulo del infante y para su desarrollo óptimo dentro de la so-
ciedad. Es una forma de crear una conexión entre lector y personajes, ya 
que ayuda a identificarse con ellos (Sandoval, 2005). Es muy importante 
enfatizar esto último, porque si se logra llegar a las nuevas generaciones, la 
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práctica quedaría en el olvido, siendo Lilia Alfonzo una de las últimas pre-
cursoras de esta tradición de la cultura huancavilca. La presente investiga-
ción recupera la importancia de la práctica del telar, utiliza el diseño como 
herramienta y da como resultado un cuento infantil. 

Los telares en Chanduy

El telar es un instrumento utilizado para tejer, en el que se colocan hi-
los paralelos que se conocen como urdimbres. Esta práctica se ha realizado 
de distintas formas a través de Latinoamérica, teniendo ejemplares en Co-
lombia, Perú, Ecuador, entre otros. Las diferencias recaen en el mecanismo 
de elevar estas urdimbres, evolucionando desde trabajos manuales hasta 
usar sistemas más sofisticados. Es por eso que se los puede clasificar en 
tres familias: bastidores, horizontales y verticales (Los Telares y los Arte-
sanos Colombianos, 2019). En Chanduy, se utiliza el telar vertical. Usual-
mente se los fabrica en madera y cada uno realiza un tipo de tejido distinto. 
También existen telares industriales que se usan para producir tejidos de 
forma masiva. Los telares cumplen varias funciones utilitarias, como brin-
dar abrigo para transmitir ideas sobre la cultura de su gente, transformán-
dose en un instrumento de la ideología de sus practicantes (Tecnología 
Precolombina, 2012).

Chanduy es una parroquia rural que forma parte del cantón Santa 
Elena en la región costa de Ecuador. Esta comuna está asociada a las cul-
turas prehispánicas valdivia y huancavilca, ya que existía desde antes de 
la conquista española. Una de las principales fuentes de ingreso de los ha-
bitantes de la zona es la pesca, así como lo indica Loor (p. 67, 2018): “La 
pesca artesanal es sin duda su práctica más extendida, incluyendo la con-
fección de embarcaciones, redes, cañas, y “chinguises”, entre otras”. Ya 
que Chanduy es una parroquia con mucha historia, sus prácticas culturales 
están asociadas con las culturas prehispánicas. Otras producciones cul-
turales se deben a las habilidades para la realización artesanal de objetos 
de cuero, cerámica, fibras vegetales, madera, tejidos de algodón, conchas 
marinas, plásticos y algunos metales. Destaca entre ellos la fabricación de 
muebles a base del “muyuyo”, una planta que además se emplea para crear 
sustancias medicinales, colorantes, goma para manualidades y otros usos 
(Loor, 2018). Los tejidos ancestrales en Chanduy son una representación 



118    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

del entorno, naturaleza y cultura. Es aquí en donde Lilia Alfonzo juega un 
rol muy importante, siendo un miembro activo de esta práctica que mantu-
vo la tradición hasta el día de su fallecimiento.

El proceso de diseño en cuentos infantiles

Es importante brindar oportunidades a los niños para explorar y aden-
trarse en diferentes mundos. Por eso la herramienta primordial de nuestro 
trabajo es el diseño. El proceso realizado fue basado en la dirección de arte, 
valores estéticos e investigación científica. El cuento fue nuestro punto de 
partida para ser aplicado en conjunto ya que permite que los niños explo-
ren a través de su sentido de la vista. Esto es clave ya que los estímulos en 
niños despiertan su interés hacia libros y colaboran en su desarrollo inte-
gral (Montes, 2005).

No es necesario crear ilustraciones complejas, solo hay que poner lo 
necesario para no confundir al infante y que este pueda comprender las 
ideas que se intentan transmitir con claridad. El manejo de ilustraciones 
sencillas ayudaría a los pequeños a descubrir y conocer el mundo que los 
rodea y es una de las bases del desarrollo intelectual del niño, gracias a que 
podemos lograr que entienda las cosas con mayor rapidez, que su cerebro 
trabaje con mayor certeza (Flores, 2015).

Metodología del trabajo

La metodología escogida fue la cualitativa, partiendo por una inves-
tigación documental sobre la práctica del tejido en telar, sus diseños, la 
cultura que la rodea y la vida de Lilia Alfonzo como una de las últimas ex-
ponentes de dicha práctica. Además, se obtuvo información de varios as-
pectos estéticos que representan la cultura huancavilca. Cabe recalcar que 
se tomó como base el proceso de diseño aplicado a un proyecto cultural. 
Es por eso que el eje de nuestro trabajo se centra en la pedagogía infantil 
para ser precursores y motivadores de prácticas tradicionales en la cultura 
latinoamericana. Como resultado de la investigación se realizó un cuento 
dirigido a niños de 5 a 7 años de la costa ecuatoriana teniendo como ejes 
principales el diseño, la cultura de Chanduy y la pedagogía. 
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El trabajo consistió en la creación de este cuento infantil que pre-
tendía generar conocimientos a través de una narrativa amigable sobre el 
proceso del uso del telar verticalmente. Para esto, se partió por la recopi-
lación de contenido basado en artículos del Diario La Hora y de la Revista 
del Universo de Ecuador y artículos sobre educación y diseño como los de 
Constanza Sandoval y Kléber Loor. Además, se realizó una investigación 
biográfica sobre la Sra. Alfonzo. La idea principal es contar la historia de 
cómo Lilia adquirió sus dones con el telar; e utilizó la personificación, para 
dar vida al compañero de Lilia, telado por su abuelita, este personaje, lla-
mado Sr. Telar, es importante ya que está inspirado en las estatuillas de la 
cultura Valdivia, pionera de las costas ecuatorianas.

Imagen 1. Bocetos del personaje Sr. Telar realizados por José Daniel Morales

En el apartado de diseño se decidió dar prioridad a las ilustraciones, 
haciendo que estas ocuparan en su totalidad las páginas del cuento, de 
esta forma generarían un mayor impacto visual produciendo así un mayor 
interés. Todo esto sin dejar de considerar el cuerpo del texto como parte 
fundamental en la composición de la obra. Se comenzó el proceso con una 
lluvia de ideas y de discusión para determinar qué es lo más relevante para 
ser ilustrado. En este punto se tuvo presente la importancia del evento en 
la historia, la coherencia, el nivel de interés del suceso y el impacto que 
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produciría. Después, se realizó el proceso de bocetaje, composición de las 
páginas del cuento y de diseño de personajes. Todas las ilustraciones fue-
ron cuidadosamente pensadas, para lograr un resultado agradable a la vis-
ta; se ha de acotar que dicho procedimiento fue realizado enteramente de 
manera digital y sincrónica.

Imagen 2. Boceto de escena del libro realizado por José Daniel Morales

Desde un inicio se pensó en priorizar el entorno en donde viven los 
personajes, su vestimenta, y el mundo fantástico de la historia. Por tanto, 
se trató de representar fielmente el estilo de vida de las personas en las que 
están basados y su método de elaboración del telar. El cuento presenta en 
su mayoría planos generales, respetando la regla de tercios y simetría, para 
que así se aprecie mucho mejor el entorno; siempre dejando un espacio 
considerable para el cuerpo del texto. 

Para la parte gráfica se realizó un análisis de los patrones, texturas y 
colores representados en los telares para así poder plasmarlos en la ves-
timenta, poses y escenarios que se mostrarían en el cuento. Se tomaron 
en cuenta varias consideraciones, tanto de diseño, como de adecuación al 
público que va dirigido. 
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Imagen 3. Boceto de escena del cuento, teniendo en consideración colores y texturas 
realizados por José Daniel Morales, Isabel Lima y Renata Bazurto

El color se manifiesta de diferentes maneras en nuestras vidas, desde 
lo puramente perceptivo y desde lo visual, hasta su posterior confi-
guración en el cerebro a partir de la perspectiva psicológica; en con-
creto, desde la manera como este afecta a las personas, e igualmente, 
como generador de sensaciones (Saldaña, 2017, p.67). 

Por lo tanto, para el color se decidió implementar, en su mayoría, co-
lores contrastantes y desaturados, para otorgar alegría a la historia y no 
cansar la vista del lector, ya que de esta manera resulta amigable al ojo del 
público al que va dirigido. Además, se seleccionaron meticulosamente las 
texturas que debían ser implementadas en las ilustraciones para que se 
asemejaran a los patrones de los tejidos elaborados por Lilia, y así mostrar 
su belleza y complejidad a través del cuento. Todo este proceso fue revi-
sado y corregido las veces que fueron necesarias antes de pasar al último 
paso: la diagramación.
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La diagramación del cuento se realizó en Adobe InDesign y se utilizó 
la fuente tipográfica Quicksand, debido a su buen nivel de legibilidad, re-
mates delgados y redondeados que nos proporcionaban esa amabilidad y 
delicadeza que requería el cuento. Una vez realizados todos los procesos 
descritos anteriormente, se culminó con el proceso de la elaboración del 
cuento, considerando todos los factores culturales y pedagógicos.

Resultados

Gracias a todo el trabajo previo se creó “Mi amigo el telar”, un cuento 
digital de carácter infantil que relata la historia de Lilia Alfonzo, su abuela 
y su acompañante mágico. Para corroborar la efectividad del cuento, de 
manera digital fue presentado a cinco niños en edad formativa, donde se 
midieron tres parámetros: comprensión, interés y memorización.

Por medio de preguntas y dibujos se le pidió a cada uno que indicara 
términos y momentos clave de la historia para poder medir sus paráme-
tros previamente mencionados, hubo como resultado 95% de efectividad 
en cuanto a la comprensión lectora general del grupo focal. Esto prueba de 
manera certera, que los cuentos tienen un impacto muy importante en el 
desarrollo formativo de los niños.

Conclusiones

Las tradiciones culturales son seres vivos que deben prevalecer a tra-
vés de las generaciones; es por esto, que los telares verticales en Ecuador 
no solo reflejan a la comunidad de Chanduy, sino las tradiciones ancestra-
les de la costa ecuatoriana. Para esta investigación, el diseño de un cuento 
jugó un rol importante porque brinda la oportunidad de llegar a genera-
ciones más jóvenes a través del sentido de la vista. Por lo que los cuentos 
son un método efectivo para generar interés y enseñar sobre prácticas 
ancestrales como lo es el tejido. Además, enseña a inculcar valores de per-
tenencia y rescatar prácticas que con el paso de los años se ven dejadas 
de lado. Hay que reconocer el rol del diseño y el conocimiento que permite 
utilizarlo como una herramienta, ya que, a través de él, se pueden crear pie-
zas únicas que cumplan con los objetivos que se desean lograr. Finalmente, 
la unión de tradición y creatividad es la base de esta investigación, siendo 
motor para la realización de nuestro cuento “Mi amigo el telar”.
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Diseño, educación y modalidad 
mixta ¿Nueva realidad? 

Propuesta de estudio diagnóstico acerca del 
estado vigente del  conocimiento y equipamiento 
tecnológico, y la infraestructura, en la Facultad 
de Arquitectura y Diseño (UAEMéx), en situación 
¿pospandémica?

Resumen
 
El estudio presentado forma parte de una investigación iniciada en 

2020, ante la suspensión temporal, a nivel mundial, de las clases presen-
ciales; suceso que originó el interés por profundizar acerca del uso de la 
tecnología en los estudios de nivel profesional y avanzado de la Facultad 
de Arquitectura y Diseño (FAD), en la Universidad Autónoma del Estado de 
México (UAEMéx).

El objetivo de la ponencia es difundir la propuesta del estudio explora-
torio referente al estado vigente sobre el conocimiento, la infraestructura 
y el equipamiento, tecnológicos de la FAD, ámbito donde es instrumentado 
el estudio mencionado, en el contexto de la contingencia sanitaria (CO-
VID-19) y el vigente; tal que facilite elementos para la conformación de po-
líticas y estrategias, en materia de la mediación tecnológica en el proceso 
de enseñanza-aprendizaje.

Fecha de recepción: febrero 2022
Fecha de aceptación: mayo 2022
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La teoría de la acción social es asumida referencialmente porque faci-
lita los elementos para problematizar la impronta COVID-19 y, como conse-
cuencia, la enfática modalidad mixta en la UAEMéx, contexto sociohistórico 
y situacional del estudio. Al respecto, en los términos de un muestreo se-
cuencial, susceptible de ser instrumentado por otros espacios de educa-
ción superior, intra e interinstitucionalmente, hechos los cambios que sean 
necesarios realizar.

Palabras clave: Acción social formal, modalidad mixta, Tecnologías de In-
formación y Comunicación, proceso de enseñanza-aprendizaje.

Abstract

The study presented is part of an investigation initiated in 2020, due 
to the temporary suspension, worldwide, of face-to-face classes; event 
that gave rise to interest in delving into the use of technology in professio-
nal and advanced level studies at the Faculty of Architecture and Design 
(FAD), at the Autonomous University of the State of Mexico (UAEMéx).

The objective of the presentation is to share the proposal of the explo-
ratory study regarding the current state of FAD’s technological knowled-
ge, infrastructure and equipment, the area where the study is implemen-
ted, in the context of the health contingency (COVID- 19) and the current 
one; such that it facilitates elements for the conformation of policies and 
strategies, in terms of technological mediation in the teaching-learning 
process.

The theory of social action is assumed referentially because it provi-
des the elements to problematize the COVID-19 imprint and, therefore, the 
emphatic mixed modality in the UAEMéx, sociohistorical and situational 
context of the study. In this regard, in terms of a sequential sampling, likely 
to be implemented by other higher education spaces, intra- and inter-ins-
titutionally once the necessary changes have been made.

Keywords: Formal social action, mixed modality, Information and Commu-
nication Technologies, teaching-learning process.
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Introducción

La contingencia sanitaria derivada de la enfermedad COVID-19 ha de-
jado un impacto profundo en la educación presencial a nivel mundial, por 
lo que se considera conveniente tomar en cuenta los antecedentes signifi-
cativos, que dan origen al presente estudio.

La Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia 
y la Cultura (UNESCO), externó solidaridad con respecto a las acciones 
instrumentadas mundialmente, a favor de la educación, la ciencia y el co-
nocimiento, con motivo de la contingencia sanitaria (COVID-19) dispuesta 
gubernamentalmente. Al 5 de julio del año 2020, 1 184 126 508 estudiantes 
fueron afectados por el cierre de escuelas lo que representa el 87.9% de los 
estudiantes matriculados a nivel mundial (UNESCO, 2020).

En México, como consecuencia de la pandemia, se han visto afecta-
dos 37 589 611 estudiantes, de los cuales 4 705 400 se encuentran en pro-
gramas profesionales (ICEX, 2019); por consiguiente, al igual que en otros 
países, fueron instrumentadas alternativas para dar continuidad a los pro-
gramas de estudios (UNESCO, 2020).

El 17 de marzo de 2020, la Asociación Nacional de Universidades e 
Instituciones de Educación Superior (ANUIES) resolvió acerca de la sus-
pensión de las actividades presenciales ante los riesgos a la salud de sus 
respectivas comunidades.

Los miembros del Consejo Nacional (ANUIES) aprobaron un programa 
de acción con sugerencias, no exhaustivas, sobre las estrategias suscepti-
bles de ser puestas en marcha para sus actividades académicas y adminis-
trativas, con equidad e inclusión, con el pleno respeto a la autonomía de 
estas (ANUIES, 2020).

Con respecto a lo previo y en congruencia con la línea de acción (Ob-
jetivo específico N.°4 de la Agenda 2030 {ONU} referente a la Educación 
de Calidad), asumió el reto de ampliar la cobertura de educación supe-
rior y con calidad, (50% y 60%, respectivamente, para los años 2024 y 
2030); por consiguiente, el incremento en el financiamiento en Tecnologías 
de Información y Comunicaciones -TIC- (ANUIES, 2018, pp. 69, 77 y 124; 
ONU, 2015). En conformidad con lo dispuesto gubernamentalmente y por 
la ANUIES, la UAEMéx suspendió las actividades escolares presenciales, a 
partir del día 19 de marzo de 2020 y,  reinició el 20 de abril del mismo año 
de manera virtual (UAEMéx), mediante un comunicado a través de la página 
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institucional sobre Clases virtuales ante la contingencia sanitaria, donde 
expuso las causas de la toma de decisión y las alternativas que facilitaron 
la continuidad de las actividades del periodo lectivo 2020-A: capacitación, 
infraestructura tecnológica y ajustes los lapsos alusivos a la evaluación.

Así, requirió a los integrantes de la comunidad universitaria utilizar la 
tecnología disponible institucionalmente y por organizaciones: Google®, 
Microsoft® Office 365®, Zoom®, Schoology®, Moodle® y Facebook®, 
por mencionar los conocidos; desde el 20 de marzo del año 2020, en con-
gruencia con las disposiciones gubernamentales (SEP, ANUIES y Gobierno 
del Estado de México {GEM}). 

De manera complementaria fueron considerados apoyos: clases vir-
tuales ante la contingencia (a través de la página institucional); el centro 
telefónico de atención y la difusión de contenidos (Facebook®, Twitter® 
e Instagram®). Lo previo, en congruencia con el enfoque (Plan Rector de 
Desarrollo Institucional [PRDI] 2017-2021, p.9) “[…] La innovación constan-
te” y el Objetivo específico I (Plan Rector de Desarrollo Institucional [PRDI] 
2017-2021, p. 78): “[…] la ampliación de la cobertura de programas educati-
vos en las modalidades […] no escolarizada y mixta”.

Así los hechos, las TIC y la educación continuarán vinculadas, realidad 
donde es manifiesta, por igual, la imbricación entre brechas, la digital y la 
educativa (Villela y Contreras, 202, p.183; Rodriguez Abitia, 2021).

Estos hechos ponen en claro la necesidad de contribuir en la UAEMéx 
a la investigación fundamental con el propósito de ampliar y profundizar la 
formación, por consiguiente, la capacitación en materia de tecnología para 
el desarrollo de contenidos educativos, la enseñanza y el aprendizaje, en 
congruencia con lo dispuesto a través del Plan Rector de Desarrollo Insti-
tucional 2021-2025 (PRDI, 2021, p.62); así como lo referente al diagnóstico 
de la infraestructura tecnológica (equipo y aplicaciones) utilizadas por los 
integrantes de la Facultad de Arquitectura y Diseño (FAD), en la UAEMéx, 
ámbito donde es realizado el estudio en cuestión, para los propósitos de la 
educación mixta por instrumentar.

En alusión a lo antecedente, pertinente es la revisión del estado vigen-
te alusivo a la problemática de la brecha digital porque vulnera aún más a 
la población en términos del derecho a la educación y vida en sociedad con 
equidad e igualdad, es decir, representa una “[…] capa de vulnerabilidad 
en cascada” (Villela y Contreras, 2021), como lo manifiestan los datos del 
Censo de Población 2020: Aun cuando casi nueve de cada diez casas-habi-
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tación dispone un teléfono móvil (88.8%), solo en poco más de la mitad se 
dispone del servicio de conexión a internet (60.6%), menor es la cantidad 
donde hay disponibilidad de ordenadores (44.2%) y los usuarios que uti-
lizan la computadora como recurso para la realización de las actividades 
escolares (51.3%) (INEGI, 2020).[1] 

Incluso, aun cuando incrementó el uso de internet durante el confina-
miento (COVID-19), reducido es el lapso dedicado a la lectura de conteni-
dos relevantes o los cursos:

Tabla 1. Actividades en línea: Proporción de usuarios.

El Estado [sic] [2] de México es representativo de la situación nacio-
nal, en los términos de la brecha digital: Es similar el indicador referente 
a la disponibilidad de un teléfono móvil por casa-habitación (83.9%), pero 
menor el porcentaje de contratantes del servicio de internet (43.8%), así 
como la propiedad de una computadora (33.7%) y la contratación del servi-
cio alámbrico [sic] de telefonía (26.6%) (INEGI, 2020).

En el contexto de lo expresado en el párrafo previo e inmediato, com-
pleja es la consideración de las TIC en la educación, estratégicas para la 
ampliación de la cobertura (Plan de Desarrollo del Estado de México {PDEM 
2017-2023} 2017 p.67); como lo es la formación y capacitación de los profe-
sores y estudiantes (INEGI, 2020, pp.70, 74 y 77).

En congruencia con lo referente a la educación del nivel superior, 
principal es la ampliación de la cobertura en la UAEMéx (2021. pp.74-76, 
78-79, 81, 85). La modalidad mixta es esencial (UAEMéx, 2021, pp.81 y 85), 
a tres años de haber sido instrumentada tal que: a) suman 95 los programas 
de estudios (PE) instrumentados en la modalidad mixta al año 2021 (Direc-
ción de Educación Continua y a Distancia de la UAEMéx, comunicación 
personal, s.f.) y se prevé que 31% de las unidades de aprendizaje en los pro-
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gramas de estudios profesionales hayan sido instrumentados para el año 
2025 (UAEMéx, 2021, p.252), es decir, 632 de 2 038 (UAEMéx, 2021, p.74); 
b) son formados y capacitados profesores para el desarrollo de materiales 
y la docencia; y, c) también los inscritos. Para los propósitos del estudio en 
cuestión, han sido tomados en cuenta:

1. La planificación institucional (UAEMéx) en materia de la modalidad mixta.
Enfática modalidad escolarizada (presencial) y no escolarizada (Siste-

ma a distancia):

Tabla 2. La modalidad mixta, estratégica para los propósitos del Plan de 
Desarrollo Institucional previo (2017-2021) y el vigente (2021-2025).

Tabla 3. Impulso al uso de la tecnología para la instrumentación 
de los PE mixtos.
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El término Guías de Estudio Independiente (GEI) y el correspondiente 
a las Unidades de aprendizaje a las asignaturas (UUAA); son considerados 
en la UAEMéx al referirse, respectivamente, a los cursos y a las asignaturas.

2. La formación y capacitación de los profesores, estudiantes y el 
personal administrativo.

Durante el periodo mayo 2021-febrero 2022, 1 377 profesores fueron 
capacitados en materia tecnológica y educación; implica el reto de ampliar 
la capacitación porque representa 17.7% de la plantilla de profesores (7 744) 
(UAEMéx, 2021, p.68).

3. El desarrollo de los contenidos según la metodología de la moda-
lidad mixta y la presencial con apoyo tecnológico.

Para el 2021 se contaba con 365 Guías de Estudio Independiente (39 
de 103 Planes de Estudio[3]   {37%}), para los organismos académicos par-
ticipantes (92 de 182[4]   {50.4%}).

4. Las disposiciones institucionales alusivas a la contingencia sani-
taria y aquellas referentes a la innovación en la enseñanza y el aprendizaje 
han puesto de manifiesto el reto institucional de ampliar la formación y ca-
pacitación de la comunidad universitaria; lo que precisa el diagnóstico del 
estado vigente para resolver acerca de los programas por implantar, con-
siderando la aplicación pertinente y eficiente de los recursos (PRDI, p.87). 
En particular, para los propósitos de la presente colaboración se puntuali-
za acerca del porcentaje de cursos de educación continuada, instrumenta-
dos vía la red durante el ciclo lapso mayo 2021-abril 2022: 95% (UAEMéx, 
2021, p.66), con la participación de 23 799 integrantes de la comunidad 
universitaria.

Entonces, es complejo el reto de continuar los cursos con el apoyo 
tecnológico, como ha mencionado la doctora Rocío Amador Bautista (Ins-
tituto de Investigaciones Sobre la Universidad y la Educación de la UNAM 
{IISUE}), en los términos de los elementos considerados en la presente in-
vestigación, entre otros: Brecha económica, carencias de: conocimientos 
sobre el uso de la tecnología en la educación, infraestructura y equipa-
miento (Camacho, B. y Quemain, M. A. ,2020). Al respecto, abundó la rec-
tora de la Universidad Autónoma de Querétaro, Teresa García Gasca, en 
la publicación difundida a través del periódico La Jornada (Román, 2020).

El estudio, objeto de esta colaboración, propone fundamentar em-
píricamente los programas de formación y capacitación en materia de la 
educación mixta, en la UAEMéx; en conformidad con el PRDI 2021-2025 
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(Barrera, 2021). En los términos de la acción orientada al logro de fines (co-
nocimiento) implica las respuestas a ¿cuál es equipamiento que disponen 
estudiantes, académicos y personal administrativo de la UAEMéx? ¿Con 
qué infraestructura cuentan los participantes en el proceso de enseñan-
za-aprendizaje de la UAEMéx, apoyado tecnológicamente? Al respecto, 
¿qué conocimientos y habilidades han desarrollado? 

Lo repentino del cambio de la modalidad convencional (presencial) a la 
mediada tecnológicamente ha sido impactante en todos los niveles de estu-
dio. En la UAEMéx, hay 181 PE: 169 en modalidad escolarizada (presencial), 
ocho según el sistema a distancia y doce en la modalidad mixta:

Tabla 4.  Programas educativos instrumentados en las modalidades 
alternativas a la convencional (presencial): mixta, no escolarizada (sistema a 

distancia) y escolarizada con mediación tecnológica

Consecuencia de la impronta tecnológica sumada al propósito insti-
tucional (UAEMéx) es lograr la disposición de todos los PE con diversos 
grados de mediación tecnológica, en congruencia, los organismos acadé-
micos y espacios universitarios han tenido que considerar el proceso de 
enseñanza-aprendizaje según tres modalidades: no escolarizado, mixto y 
presencial con mediación tecnológica. Es la razón por la que el presente 
documento ha sido propuesto para los propósitos del 1er Congreso de Es-
tudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y Cultura.

Debido a lo previo, la disposición institucional ha sido instrumentada 
parcialmente debido a la problemática manifiesta por la comunidad a través 
de redes sociales; existen carencias de equipo de cómputo, capacitación e 
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infraestructura adecuada para el desarrollo de sus actividades académicas 
(E. Aguirre Hall, comunicación personal, s.f.). Es comprensible la transfor-
mación que figura en la UAEMéx; la suposición es que es representativa de 
lo que acontece en otras universidades del país.

Marco teórico

El desglose alusivo a la acción social orientada al logro de fines según 
Habermas (2001, 122-125) dispone elementos para teorizar en relación con 
la instrumentación de la modalidad mixta, tomando en cuenta el efecto to-
talizador de la tecnología (Habermas, 1993, p. 53-108).

Los individuos, en sociedad, aplican el saber para conocer el mundo 
material y, o sea el caso, social e incidir según los intereses en cuestión, 
unilateralmente o por mutuo acuerdo con otros (conocimiento, tecnología 
y técnica). Así, la pretensión es verificar los logros, en conformidad con 
predeterminados estándares de calidad en el desempeño (eficacia y efi-
ciencia), para prevenir o controlar tal que se proceda con economía y se 
procuren los mayores beneficios.

Entonces, el diagnóstico acerca del conocimiento que los integrantes 
de la FAD tienen de los recursos tecnológicos para la instrumentación de la 
modalidad mixta se refiere al uso pertinente de estos, cuestión que implica 
saber y habilidad.

El quehacer educativo, sustantivo (docencia e investigación) o adjeti-
vo (extensión y difusión) y la gestión académico-administrativa acontecen 
a través del lenguaje; confluyen la acción social formal (conocimiento e 
instrucción) así como la comunicativa, donde las TIC son un recurso. Dife-
renciar entre sí ambas pretensiones es indispensable porque una no supo-
ne a la otra, es decir, el conocimiento y la información posibilitan el logro 
de fines, mientras que se dialoga y argumenta para resolver sobre ¿quién 
soy, individual y socialmente? Así como, ¿quiénes somos como sociedad?

Así, el conocimiento y la información devienen referencias al dialogar 
o argumentar al surgir cuestionamientos sobre su veracidad o fiabilidad. 
Precisa, entonces, exponer para convencer con base en razonamientos, 
sea al: teorizar (conocimiento acerca del mundo de los objetos), resolver 
acerca de la normatividad (convivencia), emitir juicios en relación con los 
estilos implícitos en los objetos y sucesos (estética) y aclarar las dudas que 
pudieran haber surgido al explicar (Habermas, 2001, p.44).
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Metodología

La presente propuesta de investigación se realizará a partir de un es-
tudio exploratorio instrumentado en la Facultad de Arquitectura y Diseño 
de la UAEMéx para conocer el estado vigente sobre los recursos de cono-
cimiento, equipamiento e infraestructura tecnológicos con los que cuenta 
la institución y poder establecer estrategias que permitan continuar con el 
proceso de enseñanza-aprendizaje en la modalidad mixta. 

Los instrumentos que se pretenden utilizar son: cuestionarios, discu-
sión de grupos y entrevistas semiestructuradas aplicados a estudiantes, 
docentes y personal administrativo de la institución.

• Propósitos al instrumentarlos:
a) Conocer el estado vigente del conocimiento y la capacitación que, 
sobre el uso de los recursos tecnológicos para la educación, tienen 
los integrantes de la plantilla de profesores y la matrícula, así como el 
personal administrativo y directivo de la Facultad de Arquitectura y 
Diseño (FAD) de la Universidad Autónoma del Estado de México.
b) Determinar los equipos de cómputo y comunicación, así como los 
periféricos de entrada y salida, por ejemplo: teclado, ratón, digitaliza-
dor de imágenes (scanner), impresora, etcétera; con los que cuentan 
los sujetos considerados en la presente propuesta de investigación.
c) Definir la infraestructura en materia de conectividad con la que 
cuentan los individuos mencionados en el inciso previo e inmediato, 
para realizar actividades en red.
d) Instrumentar la metodología para el estudio diagnóstico y las posi-
bles estrategias de acción, considerando el caso de estudio.

La metodología considerada, grosso modo, alude a una estadística 
muestral (estudio de caso) con base en la encuesta (entrevista y cuestiona-
rio {vía la red y presenciales}) y una muestra por conglomerado. La varian-
za (FAD) implica un margen del error (± 5% puntos) y probabilidad de 5% 
puntos (Zikmund, 1998, pp.426-427, 430, 434, 444, 463 y 467).

En la actualidad, las redes teleinformáticas digitales están cumplien-
do un cargo trascendental para motivar el desarrollo de la creatividad, la 
innovación, la competitividad y también su uso insoslayable en la docencia 
e investigación. Dando oportunidad a los diferentes sectores: académicos, 
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estudiantes, trabajadores institucionales y en general a cualquier ciudada-
no ofrecer servicios que van más allá de lo meramente racional (entrena-
miento, esparcimiento, entre otros).

Para poder considerar “[…] la eficacia de las estrategias de estudio a 
través del uso de las TIC, dependen de cuatro niveles de preparación: las 
tecnologías, los contenidos, la pedagogía y el seguimiento y la evaluación”, 
explicó Borhene  Chakroun (APS U Chile, 2020), director de la División de 
Políticas y Sistemas de Aprendizaje a lo Largo de Toda la Vida de la UNES-
CO, en la inauguración del Quinto Seminario en la Web dedicado a la pan-
demia (COVID-19), realizada el 17 de abril de 2020, enfatizando que estas 
estrategias incluyen la preparación pedagógica de los docentes, de entre 
consideraciones principales. Ante las estrategias planteadas serán mani-
fiestos obstáculos por los estudiantes marginados, perjudicando la conti-
nuidad del aprendizaje. (UNESCO, Eliminar los obstáculos del aprendizaje 
a distancia, 2020).

Entonces, ocupan a los coautores las gestiones concernientes:
a. La contratación del servicio de levantamiento de las encuestas y 
del diseño de la estrategia correspondiente al acceso a la población de 
estudio, basada en la metodología mencionada.
b. Las aplicaciones (software) y licencias para los servicios estadísti-
cos, teniendo en cuenta su capacidad para trabajar con grandes bases 
de datos y considerando que es una sencilla interfaz para la mayoría 
de los análisis necesarios para lograr el objetivo del proyecto de in-
vestigación.
c. Adecuaciones a la banda ancha o enrutadores (routers) en la UAEMéx 
y el sistema operativo del servidor, necesarios para la realización del 
proyecto y las futuras estrategias de aplicación generadas a partir del 
mismo.
d. El uso de dos computadoras y un servidor, que soporten el software 
y almacenamiento de los datos derivados de la realización del proyecto.

Resultados

La presente investigación se centrará en las precisiones: a) la proble-
mática implícita en el uso de la tecnología para la educación, considerando 
a la comunidad de la FAD y, b) la infraestructura en materia de conectividad 
con la que cuentan los sujetos de la investigación para realizar actividades 
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en red y los equipos de cómputo, así como los periféricos de entrada y 
salida, por ejemplo: teclado, ratón, digitalizador de imágenes (scanner) e 
impresora.

A largo plazo, julio del 2024, la intención de los coautores de la pre-
sente pesquisa es realizar el censo relacionado con la aplicación de la tec-
nología para el fortalecimiento de los 103 (UAEMéx, 2021b) PE, instrumen-
tados en la modalidad mixta.

Cabe mencionar que los mecanismos para integrar los resultados im-
plican las áreas informáticas de la UAEMéx, grupos comisionados por cada 
organismo académico. Al respecto, significa el vínculo entre la investiga-
ción y los estudios de pregrado, en la materia de la educación mediada 
tecnológicamente.

Discusión

La propuesta alusiva al conocimiento, la práctica e infraestructura, en 
materia de la problemática tecnología y educación, aluden a la acción ins-
trumental (Habermas), orientada a la obtención de datos con efectividad y 
eficiencia; precisa ampliarse considerando la dimensión comunicativa (diá-
logo, argumentación y tecnología); así como las disciplinas vinculadas con 
la educación: filosofía, pedagogía y psicología.

Inexhausta y compleja es la problemática educación y tecnología, más 
al considerar la impronta COVID-19, la investigación documental enfatizó 
las organizaciones e instituciones mencionadas en las notificaciones dis-
puestas por la UAEMéx; a la fecha de la redacción de esta propuesta conti-
núa la identificación de complementaria información significativa para los 
propósitos del diagnóstico referente al estado vigente sobre el conocimien-
to y uso de las aplicaciones y herramientas tecnológicas en la educación.

El planteamiento metodológico del estudio se circunscribe a la FAD 
(estudio de caso); aun así, es replicable el marco de referencia teórico-me-
todológico intra e interinstitucionalmente al considerar su nivel de espe-
cificidad y el común denominador que supone la impronta tecnológica el 
sector educativo, efecto de la contingencia sanitaria originada debido a la 
pandemia.

El diseño de los instrumentos para la recopilación, el procesamiento y 
la interpretación de los datos, así como los correspondientes procedimien-
tos, en línea, han facilitado el grado de precisión, suficiente, de las dispo-
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siciones institucionales (UAEMéx) concernientes al reinicio gradual de las 
actividades presenciales.

El presente estudio está orientado al conocimiento, la infraestructura 
y el equipamiento requerido para la instrumentación de la modalidad mix-
ta; sin embargo, resta ampliar en lo relacionado con la acción comunicativa 
y la modalidad mixta, objeto de estudios posteriores; incluso, desde los 
enfoques que se asocian a la educación, complementarios al sociológico: 
filosóficos, psicológicos y pedagógicos.

Conclusiones

La investigación aportará elementos discursivos para la transforma-
ción del proceso de enseñanza-aprendizaje en circunstancias extraordina-
rias (COVID-19): a) la formación y capacitación de los profesores, estudian-
tes y personal administrativo de las universidades; b) el desarrollo de los 
materiales educativos; c) la infraestructura física y tecnológica en las orga-
nizaciones e instituciones educativas, incluso, sus planes de desarrollo y; d) 
la reconsideración del sentido alusivo a la modalidad presencial, al conside-
rar los beneficios que supone la reducción de los desplazamientos físicos y, 
el trabajo y estudio en los sitios donde los sujetos habitan o laboran.

El diagnóstico al que se refiere el presente proveerá elementos cuan-
titativos y cualitativos para la toma de decisiones (corto plazo) sobre la 
enseñanza-aprendizaje y gestión académica-administrativa, dependiente 
en la tecnología que, según la información gubernamental e institucional 
(UAEMéx), significa un hito —antes y después— regional, nacional e inter-
nacionalmente, de allí su pertinencia en el 1er Congreso de Estudios Inter-
disciplinarios del Arte, Diseño y Cultura.
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La frontera arbitraria 
en DeLIMITations de los artistas 
Marcos Ramírez ERRE 
y David Taylor

Resumen
 
En el siguiente texto reflexiono en torno a la arbitrariedad en la con-

formación de las fronteras, desde el surgimiento de los países como los 
concebimos actualmente, tras su transformación de Estados absolutistas 
en Estadosnación. Destaco el fenómeno ocurrido en los límites entre Mé-
xico y los Estados Unidos durante el primer cuarto del siglo XIX, a partir 
de la instalación en sitio y serie fotográfica DeLIMITations: A Survey of 
the 1821 United States-Mexico Border, de Marcos Ramírez ERRE y David 
Taylor, la cual plantea la reconstrucción-deconstrucción del territorio y 
el concepto de identidad entre quien reside, quien llega y quienes están 
separados por una línea estrictamente imaginaria que es vivida como una 
herida, un hecho traumático que se ritualiza a través del arte.
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Introducción

How could I come from a nation?   How can a human being come 
from a concept? It’s a question that has been bothering me for going 
on two decades … I have learned to speak of countries as if they were 
eternal, singular, naturally occurring things, but I wondered: to say 
that I came from a country suggested that the country was an abso-
lute, some fixed point in place in time, a constant thing, but was it? 
... What we call countries are various expressions of Sovereign Sta-
tehood, an idea that came into fashion only 400 years ago … History 
was real, cultures were real, but countries were invented … [¿Cómo 
podría provenir de una nación? ¿Cómo puede un ser humano provenir 
de un concepto? Es una pregunta que me ha inquietado desde hace dos 
décadas … He aprendido a hablar de los países como si fueran eternos, 
singulares, naturales, pero me preguntaba: decir que vengo de un país 
sugería que el país era un absoluto, un punto fijo en un lugar y tiempo, 
una constante, sin embargo, ¿lo era? … Aquello que llamamos países 
son diversas expresiones de Estados Soberanos, una idea que se puso 
de moda hace apenas 400 años … La historia fue real, las culturas lo 
fueron, pero los países fueron inventados] (Selasi, 2014, 1m37s-3m5s) 

El siguiente texto parte de la premisa de que la frontera es un hecho 
artificial, no subyacente al surgimiento de los países, ni existente de forma 
geográfica como lo señala la escritora Taiye Selasi al decir que los paí-
ses son hechos inventados y, por consecuencia, la invención alcanza a sus 
fronteras. Desde este punto de vista, el presente escrito se basa en la idea 
de frontera nacida del derrocamiento de los Estados absolutistas y su trán-
sito a los Estadosnación, como lo analiza Roxana Rodríguez (2014). Reviso 
la relación especialmente convulsa con la frontera en los linderos entre 
México y los Estados Unidos. En ese límite, su presencia ha sido motivo de 
conflicto desde muy temprano en la conformación de ambos países (tras 
sus independencias y sus relaciones en la primera mitad del siglo XIX).

Los fenómenos de reordenamiento territorial que se dieron en la parte 
norte del continente americano devinieron de una política expansionista 
estadounidense ocurrida durante los primeros años del siglo XIX. Como lo 
establece Rodríguez (2014), su gobierno: “compra” o “intercambia” territo-
rios con los imperios colonialistas europeos (ingleses, españoles, france-
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ses) y con sus vecinos del sur (México). Se firman tratados específicos que 
aluden a la actual conformación geopolítica de Norteamérica.” (2014, p.8). 
En ese contexto resaltan dos convenios: el Tratado de Guadalupe-Hidal-
go y el Tratado de la Mesilla. Aunque otros factores que determinaron la 
configuración de aquella frontera fueron la independencia de México y la 
independencia de Texas del naciente Estado.

Cito el Tratado de Guadalupe-Hidalgo en la mirada de dos artistas y 
una colaboración: Marcos Ramírez ERRE, David Taylor[2], y la instalación 
en sitio y serie fotográfica DeLIMITations: A Survey of the 1821 United Sta-
tes-Mexico Border. A partir de esta obra, señalo el cambio que ha sufrido 
el concepto de frontera entre ambos países, como un hecho aceptado al 
principio de la relación, y las tensiones políticas ocurridas cuando la fron-
tera se diluyó con la Intervención estadounidense (1846-1848). En virtud 
de esta idea, resalta lo dicho por Selasi al señalar que el concepto de país 
representa poder menor o mayor. Selasi, que se define como “local” de di-
versos territorios, lo especifica en los siguientes términos:

Culture exists in community, and community exists in context … What 
I’m questioning is primacy. All those introductions on tour began with 
reference to Nation, as if knowing what country, I came from would 
tell my audience who I was. What are we really seeking, though, when 
we ask where someone comes from? And what are we really seeing 
when we hear an answer? Here’s one possibility: basically, countries 
represent power. Where are you from? Mexico, Poland, Bangladesh, 
less power. America, Germany, Japan, more power. China, Russia, 
ambiguous. It’s possible that without realizing it, we’re playing a 
power game, especially in the context of multi-ethnic countries. As 
any recent immigrant knows, the question «Where are you from?», or 
«Where are you really from?», is often code for «Why are you here?» 
[La cultura existe en comunidad, y la comunidad existe en contexto … 
Lo que cuestiono es la primacía. Todas esas presentaciones en la gira 
comenzaron refiriéndose a la nación, como si el saber de qué país pro-
venía podría decirle algo sobre mi personalidad a la audiencia. Sin em-
bargo, que es lo que realmente buscamos al preguntar de dónde viene 
alguien, y qué es lo que realmente vemos al escuchar su respuesta. 
Existe esta posibilidad: básicamente, los países representan poder. 
“¿De dónde eres?” México, Polonia, Bangladesh, menor poder. Esta-
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dos Unidos, Alemania, Japón, mayor poder. China, Rusia, ambiguo. Es 
posible que, sin darnos cuenta de esto, estemos jugando un juego de 
poder, especialmente en el contexto de países multiculturales. Como 
cualquier nuevo inmigrante lo sabe, la pregunta “¿de dónde eres)”, o 
“¿de dónde eres realmente?”, siempre es un código para el “¿por qué 
estás aquí?”] (Selasi, 2014, 12m34s-15m55s)

A partir de estas premisas, puede argüirse que, desde un principio, la 
relación entre México y los Estados Unidos se ha basado en un mecanis-
mo de poder mayor-menor o de codependencia-interdependencia, y que la 
frontera solo ha sido factible debido a la manifestación del poder del do-
minante sobre el dominado, el cual tuvo que aceptar los límites fronterizos 
que señala el primero. Estos bordes han quedado estipulados en tratados 
firmados por ambas partes como acuerdos no consensuados con los habi-
tantes de los territorios repartidos casi siempre de manera arbitraria, ya 
sea mediante mecanismos coercitivos de carácter económico o político o 
a través de conflictos bélicos, como lo fue el caso del Tratado de Guada-
lupe-Hidalgo, y el hecho de que, en la actualidad, muchos mexicanos sigan 
cuestionándose la pérdida de aquel añejo territorio.

Lo anterior ayuda al estudio de la obra DeLIMITations…, como testi-
monio visual ahistórico enfocado en desentrañar temas históricos, que me-
diante su materialización concita al análisis de la cuestión ¿por qué estás 
aquí?, señalada por Selasi, la cual, por otra parte, es una de las preguntas 
más trascendentales sobre lo que significan la frontera y la otredad. Cuando 
alguien cruza la línea que divide a dos países, no siendo residente de aquel 
lado al que acaba de atravesar, la autoridad a cargo (propietaria/residente) 
del territorio al que ha arribado, suele cuestionar el motivo de su llegada, 
más allá de si esa pregunta tiene un carácter intimidatorio o administrativo 
(por lo general, la pregunta implica un grado de intimidación). En gran me-
dida, se supone que deberá mostrar algún documento que lo acredite para 
ejercer con libertad el acto de cruce.

Michel Agier (2015) apunta a que vivimos rodeados de fronteras y nun-
ca paramos de cruzarlas, no solo son un lugar, sino también son situaciones 
que ritualizan la relación que se establece con esa otra persona: “…in this 
sense we always need it; still more, its existence is a given fact. Besides, as 
we shall go on to see, the border always functions with mediations such as 
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tutelary and protective divinities bearers or translators.” […en este senti-
do, siempre la necesitamos [la relación]: más aún, su existencia es un hecho 
dado. Además, como veremos más adelante, la frontera siempre funciona 
con mediaciones como portadoras o traductoras de divinidades tutelares y 
protectoras.] (2015, p.7). Esos traductores, ayudan a la gente desconocida 
a transitar en ese espacio incierto o situación-instante “límite”.

La pregunta del ¿por qué estás aquí? conlleva a la realización de un 
acto ritual entre quien cuestiona y quien llega. Por eso, la interrogante ini-
cial de este texto inquiere a la arbitrariedad con la que han sido designadas 
las fronteras –a partir del nacimiento de nuevos países separados de los 
Estados absolutistas, en especial lo ocurrido entre México y los Estados 
Unidos de Norteamérica–, y su influencia en el concepto de identidad en-
tre quien reside, quien llega y quienes solo pueden estar separados por 
una línea estrictamente imaginaria, como ocurre en la instalación que se 
analiza en el presente texto.

La premisa parte de la idea de que la frontera es un acto protocolar 
que responde a componentes político-ideológicos y que, en casos como 
el sucedido entre México y los Estados Unidos[3], es el resultado de un 
proceso abierto, en constante reconfiguración que, no obstante, genera 
escisiones en los grupos poblacionales que viven en las márgenes, pero 
también en aquellos que han dotado de cargas simbólicas (pasadas y pre-
sentes) a la frontera.

Para analizar esta premisa, acudo a la pieza artística DeLIMITations: 
A Survey of the 1821 United States-Mexico Border, al desarrollar la idea de 
una frontera ultrajada, vista a partir de la intervención artística y de los 
elementos simbólicos que utilizaron los autores para hablar de la frontera, 
a la que llaman a la vez delimitación y límite. Posteriormente, reflexiono 
sobre lo horizontal y lo vertical al hablar de frontera, la contrapongo con el 
término confín y la connotación que tiene en cada caso: ¿en qué difiere la 
frontera vertical de la horizontal? ¿Cuáles son las relaciones de poder que 
prevalecen en cada caso? Concluyo a propósito de las características del 
caso que me ocupa, a través de esta intervención que revive una vieja he-
rida y cuál ha sido la función de esta intervención artística como vehículo 
de sanación de un conflicto añejo e irresoluto.
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La frágil frontera ultrajada, vista desde los ojo de la in-
tervención artística

Espero que el día llegue, en el que todas la naciones indígenas sal-
gan de las reservaciones que los confinan y puedan abrazar de nuevo 
todo este universo como suyo. | Que los modernos y futuros mexica-
nos puedan venir sin restricciones a conocer una parte de la tierra 
que también es suya, reafirmado legado de su pasado histórico. | Que 
nos sentemos a la mesa todos como lo que somos… como iguales en 
nuestra diversidad. | Mientras esto sucede, procuremos no olvidar 
que estamos acá solo de paso, todos reunidos en esta hermosa esfera 
de agua y barro. | Y por último no olvidemos… que afortunada o des-
afortunadamente (como usted lo quiera ver) las fronteras… como la 
vida misma, tienen fecha de caducidad. | Salgan a ver su tierra. Mien-
tras tanto… nosotros continuamos. (Ramírez ERRE & Taylor, 2014b)

En 1821, la frontera que separaba a México de los Estados Unidos com-
prendía un mayor territorio del que divide a ambas naciones hoy en día, 
esos linderos habían sido consignados desde 1819 en el Tratado de amistad, 
arreglo de diferencias y límites entre S. M. Católica y los Estados-Unidos 
de América, mejor conocido como Tratado Adams/Onís (Carmona Dávila, 
2021), cuando aún no se había consumado la independencia de México y 
era un lindero determinado entre la Corona española y los Estados Unidos, 
un país mucho menos extenso que aquel que peleó contra México indepen-
diente varias décadas después. Hacia 1819, el Tratado Adams/Onís señalaba 
la frontera entre la Nueva España y el naciente Estados Unidos de América. 
El acuerdo fue respetado tras la independencia de México en 1821: “… pero 
ninguno de los dos países pudo realizar un trazado fisco [sic] marcando la 
frontera con excepción de una pequeña sección de la misma al sur del rio 
[sic] Roxo, hoy nombrado Red River.” (Ramírez ERRE & Taylor, 2014b)

Ese hecho histórico sirvió como punto de partida para Marcos Ra-
mírez ERRE y David Taylor, quienes colocaron cuarenta y siete mojoneras 
a lo largo de aquella frontera que dividió a ambos países entre 1821 y 1846, 
fecha del inicio de la llamada Intervención estadounidense en México, la 
cual concluyó con la firma del Tratado de Guadalupe-Hidalgo. Al respecto, 
la escritora y feminista chicana Gloria Anzaldúa explicó que, en la primera 
década del siglo XIX, un creciente número de ciudadanos estadounidenses 
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comenzó a poblar Texas, cuando todavía era un territorio mexicano[4], An-
zaldúa también expuso que estos habitantes:

…gradualmente expulsaron a los tejanos (tejanos nativos de origen 
mexicano) de sus tierras, cometiendo todo tipo de atrocidades con-
tra ellos. Su invasión ilegal obligó a México a entrar en guerra para 
conservar su territorio de Texas. La batalla de El Álamo, en la que 
los mexicanos derrotaron a los blancos, se convirtió, para estos, en 
un símbolo de la cobardía y el carácter malvado de los mexicanos. Se 
convirtió en un símbolo que legitimó la apropiación imperialista blan-
ca, y sigue siéndolo. Con la captura del general Santa Anna en 1836, 
Texas se convirtió en una republic. Los tejanos perdieron su tierra y, 
de la noche a la mañana, se convirtieron en extranjeros. (Anzaldúa, 
2012, p.46)

Imagen 1. Mapa antiguo de México
©Marcos Ramírez ERRE y David Taylor. Cortesía de los artistas
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Imagen 2. Ubicación de las 47 mojoneras
©Marcos Ramírez ERRE y David Taylor. Cortesía de los artistas

El Tratado de Guadalupe-Hidalgo (Tratado de Paz, Amistad, Límites 
y Arreglo definitivo entre la República Mexicana y los Estados Unidos de 
América), puso fin a la guerra detonada en 1836 y agudizada con la inde-
pendencia de Texas. A decir de Soberanes Fernández y Vega Gómez (1998): 
“Santa Anna firmó el tratado de Velasco (no ratificado por el gobierno mexi-
cano) el 14 de mayo de 1836, en el cual reconocía la independencia de Texas 
y aseguraba su libertad.” (1998, pp.11–12)

Diez años después, y con la firma del Tratado de Guadalupe-Hidalgo, 
los 2.1 millones de kilómetros cedidos abarcaron: “California, Nevada, Utah, 
Nuevo México, Colorado, partes de Arizona, Wyoming, Kansas y Oklahoma, 
así como la anexión oficial de Texas, quedando la frontera internacional en-
tre ambos países en el Río Bravo.” (1998, pp.11–12). A partir de esos hechos 
históricos y arreglos político-territoriales que reconfiguraron a los dos paí-
ses divididos en vencedores y vencidos, Ramírez ERRE y Taylor exploraron 
el antiguo límite con la instalación en sitio y la serie fotográfica DeLIMI-
Tations: A Survey of the 1821 United States-Mexico Border, emprendiendo 
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Imagen 3, 4 y 5. Mojoneras y 
trayecto. Fotografías de David Taylor

©Marcos Ramírez ERRE y David 
Taylor. Cortesía de los artistas

un periplo a lo largo de la antigua línea fronteriza (Ramírez ERRE & Taylor, 
2014a). En su blog (que funge como bitácora digital), fueron narrando su 
travesía, registraron tanto fotográficamente como en video y con notas de 
prensa la colocación de cada uno de los obeliscos de metal, coloquialmente 
conocidos como mojoneras. Luego de realizar dicha intervención, presen-
taron los resultados fotográficos en una exposición itinerante que ha visi-
tado museos de los Estados Unidos y de México. La muestra es parte de la 
obra, el testimonio fotográfico del desplazamiento, un cuaderno del viaje, 
convirtiéndose en una pieza paralela tanto testimonial, como documental.

Esta obra fue parte de la bienal SITElines.2014: Unsettled Landscapes, 
que tuvo lugar en Santa Fe, California del 20 de julio de 2014 al 11 de enero 
de 2015 y que exploró el arte contemporáneo desde Nunavut, al norte de 
Canadá, a Tierra del Fuego, al sur de Argentina. La bienal abordó tres temas 
centrales en torno a la migración y al viaje: paisaje, territorio y comercio 
(SITE Santa Fe, 2014). A raíz de las temáticas propuestas, Marcos Ramírez 
ERRE y David Taylor proyectaron una obra que expresara una visión con-
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temporánea de un territorio y de un paisaje largamente reintervenido por 
diversos individuos y colectividades a lo largo de un siglo y medio –uno que 
dejó de existir y que ninguno de los involucrados contemporáneos podría 
reproducir–.

Entre julio y agosto de 2014, los artistas iniciaron un recorrido con el 
que cruzaron de extremo a extremo los Estados Unidos. Fotografías, mapas 
antiguos, relatos, reflexiones como testigos y testimonios de su trabajo fue-
ron compilados en su blog homónimo. Comenzaron en Brookings, Oregón, 
ciudad costera del Océano Pacífico, siguieron por California y atravesaron 
hacia el Golfo de México, concluyendo el recorrido en Port Arthur, Texas, 
abarcando 3 862 kilómetros, de costa a costa de la Unión Americana. La 
Oficina de Proyectos Culturales (OPC) localizada en Puerto Vallarta, Méxi-
co, hizo las siguientes acotaciones:

Las ciudades y pueblos a lo largo de la frontera histórica incluyen a 
Brookings, OR; New Pine Creek, CA; Denio, NV; McDermitt, NV; Jac-
kpot, NV; Medicine Bow, WY; Leadville, CO; Cañon City, CO; Pueblo, 
CO; La Junta, CO; Syracuse, KS; Garden City, KS; Dodge City, KS; 
Texarkana, TX; Orange, TX; y Port Arthur, TX. (Oficina de Proyectos 
Culturales, 2017)

Imagen 6. Mapa de los Estados Unidos de América con marca 
de ruta.
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Imagen 7. Reproducido de Negociación de la frontera México-EUA [Imagen] por 
Yavidaxiu, R. Sodro Cerdeño, M.J. Sierra Moncayo, 2010. Wikipedia (https://commons.

wikimedia.org/w/index.php?curid=16055417). CC BY-SA 3.0

Ambos artistas reconstruyeron la división como arqueólogos que des-
entrañan los vestigios de la población que habitó esos espacios antes de la 
partición de sus tierras. Para conseguir esa reconstrucción, se valieron de 
mapas y documentos de la época. Desde esa óptica, la intervención cum-
plió múltiples roles: fungió como revisión, exploración, documentación y, 
homenaje de un pasado borrado en varios sentidos. Su trabajo-viaje fue 
documentado por José Inerzia, quien los acompañó en la caravana en la que 
se movieron por esa añeja línea fronteriza. La travesía de ERRE y Taylor 
partió de la pregunta: “what would Mexico and the United States look like 
if that boundary had been fully realized?” [¿cómo serían México y los Es-
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tados Unidos si ese límite hubiera permanecido intacto?] (Museum of Con-
temporary Art San Diego, 2016). Con esa cuestión en mente, manejaron 
una van que fungió como camper y como centro de operaciones. Aquella 
frontera de 1821 fue delimitada por cuarenta y siete estructuras de metal, 
con las que imitaron a las oficiales, erigidas en piedra o en metal que deli-
mitan a ambas naciones.

Imagen 8. Van-
camper del proyecto 

DeLIMITations. 
Fotografía de David 

Taylor
©Marcos 

Ramírez ERRE y David 
Taylor. Cortesía de los 

artistas

Esta obra reflexiona en torno a las fronteras como hechos arbitrarios, 
resultado de engranajes políticos que construyen–destruyen-reconstru-
yen líneas divisorias inicuas, disputas por terrenos que de la noche a la ma-
ñana convirtieron en ilegales a personas que solían transitar por la región 
como un hecho derivado de sus usos y costumbres. La Oficina de Proyec-
tos Culturales define así dicha instalación:

La obra de Ramírez y Taylor cuestiona la inmutabilidad y permanencia 
de las fronteras en un momento en que las reivindicaciones territoria-
les se disputan en todo el mundo. Al hacer visibles el borde original, 
reconocen el territorio que México perdió y reclaman por el presente 
… insisten en el reconocimiento de que Estados Unidos y México tie-
nen una historia compleja y compartida… (Oficina de Proyectos Cul-
turales, 2017)
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Las mojoneras fueron colocadas con la ayuda de un Sistema de Po-
sicionamiento Global (GPS), de Google Earth y de Google Maps, aunque 
Taylor señaló que las coordenadas no siempre fueron exactas pese a la 
tecnología: “Nonetheless both historic and contemporary mapping tech 
have their limitations. Google Earth base imagery, coordinates and sym-
bols don’t always synch up perfectly, and sometimes the correspondences 
are off by quite a bit…” [No obstante, tanto la tecnología cartográfica his-
tórica como la contemporánea tiene sus limitantes. Las imágenes base, las 
coordenadas y los símbolos de Google Earth no siempre se sincronizan a 
la perfección, y, algunas veces, las correspondencias se desvían un poco…] 
(Ramírez ERRE & Taylor, 2014a)

Las piezas son estructuras de poco más de dos metros de alto, de 
acero galvanizado calibre 20, unidas con láminas de metal y tornillos. Es-
tán grabadas con número consecutivo y las coordenadas en las que fueron 
colocadas[5], llevan inscrito el título de la intervención y la leyenda Bina-
tional Commission of Historical and Geographical Borders, para hacerlas 
ver oficiales (Miranda, 2016).

Ramírez ERRE no pretendió hacer obeliscos tan sólidos como los del 
gobierno estadounidense (elaborados con hierro fundido), porque su inten-
ción era señalar la naturaleza “contingente” de las fronteras y su fragilidad 
(Ramírez ERRE & Taylor, 2014a). Desde su gestación, Marcos Ramírez supo 
que serían piezas semipermanentes que irían desapareciendo, como en 
efecto ha ocurrido por cuestiones aleatorias: clima, robo, reacciones de los 
pobladores, entre otras. Su carácter efímero y arbitrario es también parte 
inherente a la obra, carácterísticas que han identificado a las fronteras a lo 
largo del tiempo. Ramírez ERRE dice que al construir se destruye. Le inte-
resa pensar en torno a los muros como iconos de injusticia social (Bonan-
singa, 2014), probablemente por eso prefirió los obeliscos, con la intención 
de transparentar una línea que cambió de ubicación con suma fragilidad. 
Por su parte, David Taylor considera que las fronteras son invenciones re-
cientes que sustituyeron a las zonas de tránsito entre dos realidades, dos 
historias. En ese sentido dice: “You can’t understand the contemporary 
border unless you understand that there was a border that preceded it”. 
[No puedes entender la frontera contemporánea sin entender que hubo 
una frontera que la precedió.] (Miranda, 2016)
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¿Es la frontera un confín? Lo horizontal y lo vertical

El límite –o el confín–, en tanto que forma y fuerza simbólica, se ar-
ticula según una doble modalidad … Si, como se ha visto, una parte de 
la crítica poscolonial se concentra en la función «verticalizante» del 
límite como instancia de producción y de legitimación de la narrati-
va occidental sobre la «historia universal», otra parte de ella asume 
sin embargo como propio foco de investigación la función lato sensu 
«horizontal» del límite: entendido como operador de la configuración y 
compartimentación estatal-nacional del globo. (Fornari, 2017)

Las fronteras políticas exigen de los recién llegados el seguir normas 
con el fin de no convertirse en ilegales. De acuerdo con lo señalado por la 
historiadora estadounidense Aviva Chomsky, la ilegalidad es un hecho an-
tinatural, construido a posteriori paralelamente a lo que se puede decir de 
estas demarcaciones:

When people say, “What part of ‘illegal’ don’t you understand?” they 
imply that they, in fact, understand everything about it. They take ille-
gality to be self-evident: there’s a law, you break the law, that’s illegal. 
Obvious, right?
Actually, illegality is a lot more complicated than that. Laws are made 
and enforced by humans, in historical contexts, and for reasons. They 
change over time, and they are often created and modified to ser-
ve the interests of some groups—generally the powerful and privile-
ged—over others.
[Cuando la gente dice, “¿qué parte no entiendes de “ilegal”?” de hecho, 
dan a entender que entiende todo al respecto. Considera a la ilegalidad 
como evidente: hay una ley, rompes la ley, eso es ilegal. Obvio, ¿cierto?
En realidad, la ilegalidad es un poco más compleja que eso. Las leyes 
son hechas y aplicada por los seres humanos, en contextos históricos 
y por determinadas razones. Cambian a lo largo del tiempo y, por lo 
general, son creadas y modificadas para servir los intereses de algu-
nos grupos sobre otros, generalmente los poderosos y privilegiados.] 
(Chomsky, 2014, p.1)
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Con DeLIMITations…, los artistas transgredieron, cuestionaron y re-
semantizaron las connotaciones sociales, políticas y administrativas que 
conlleva el cruzar hacia el otro lado sin documentos. Las mojoneras fue-
ron colocadas en sitios que no significan más que el vestigio de una deli-
mitación antigua. Estar de un lado o del otro resulta circunstancial, como 
la estrofa de la canción Sin documentos (2009) de Los Rodríguez, en que 
el vocalista pide que lo dejen atravesar el viento sin documentos (Calama-
ro, 1993/2010). En aquellos años del siglo XIX, la frontera México-Estados 
Unidos era un confín poco explorado, por lo que fue fácilmente “arreba-
tada” al país, o al menos esa es la narrativa largamente repetida por un 
amplio sector de la población mexicana en la actualidad.

Emanuela Fornari aborda el estatuto epistemológico y ontológico del 
confín como categoría individual. Acudiendo al filósofo marxista francés 
Étienne Balibar, Fornari no hace distinción entre confín y frontera y señala 
que la noción de este límite está unida indisolublemente como concepto 
e imagen. A este respecto utiliza el término más acá tanto del concepto 
como de la imagen: “…que constituye la condición de posibilidad de toda 
definición, y que mantiene por ello mismo una relación insuperable con la 
propia idea de lo pensable”. (Fornari, 2017)

Por mi parte, considero el confín: horos, finis, Grenze, border, boun-
dary (Fornari, 2017), como una frontera imaginaria más que político-econó-
mica, y comparto la propuesta de Fornari en torno a que el confín es un acto 
de institución que delimita la región de lo pensable o lo identificable, que 
hace una partición de lo universal. El confín define tanto al interno, como 
al externo, pero la frontera no solo lo define, sino que lo institucionaliza y 
lo oficializa. Si alguien quiere cruzar la línea fronteriza deberá probar que 
no representa riesgo para quien se encuentra del otro lado, tiene la legali-
dad para permanecer, representada por una suerte de agente aduanal, con 
potestades regulatorias específicas y sobre quien recae la responsabilidad 
de “salvaguardar en todo momento la integridad de los residentes”. Eso no 
necesariamente debe ocurrir con la concepción de confín. Si se piensa en 
Tierra del Fuego, que se ubica en el confín (finisterre) de Argentina, no se 
requiere ningún documento para ingresar a la región para los argentinos. 
Por el contrario, los extranjeros sí deberán mostrar algún instrumento de 
identidad, pero igual ocurriría si quisieran llegar a algún otro punto de la 
geografía argentina.
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Los ejemplos de extranjería interna crecieron con la llegada del Co-
vid-19 . Al principio de la pandemia se desató una disputa entre Ciudad 
Ixtepec y Juchitán, Oaxaca, ya que los habitantes de la primera población 
acusaban a los segundos de propagar el contagio. A la entrada del pobla-
do se hacía un cuestionario que determinaba si los recién llegados podían 
entrar, lo que demuestra cómo una línea territorial trastoca el imaginario 
de toda una comunidad (López Morales, 2020). En el siguiente apartado 
reflexionaré sobre la pandemia y las fronteras.

Así, de lo que hablo al atribuir una categoría al confín o a la frontera, 
es de su transformación en dispositivos de inclusión y exclusión, deseo 
de pertenencia y la selección de quienes tendrán el privilegio de ser parte 
de ese otro territorio. Más allá de la especificación semántica, ambos tér-
minos no son líneas en el mapa, sino que se convierten en elementos de 
apropiación espacial y simbólica (Fornari, 2017). Agier sugirió que la fron-
tera ritualizaba la relación con los otros, a decir de Fornari, la relación se 
da al legitimar la apropiación espacial y simbólica. México perdió la mitad 
de su territorio, y es una herida que no ha cerrado, desde el punto de vista 
de los mexicanos: “Ramirez says. “You are taught in school that there is 
this territory that was lost. But we don’t have a scar from that wound. So 
that’s the thing for both of us — let’s mark the wound, let’s make the scar.”” 
[Ramírez dice: “En la escuela te enseñan que se perdió este territorio. Pero 
no tenemos una cicatriz de esa herida. Esa fue la motivación para ambos 
–marquemos la herido, hagamos una cicatriz.”] (Miranda, 2016). A partir del 
enfoque de Ramírez ERRE, fue necesario marcar la herida, porque sin le-
sión no habría la posibilidad de inducir una cicatriz (llama herida a la delimi-
tación impuesta con el tratado firmado al término de la guerra). La división 
imaginaria que Taylor y Ramírez ERRE abordan no podría ser reapropiada 
por los antiguos habitantes de aquel sitio, pero tal vez sus descendientes 
se adivinarían depositarios de aquellas tierras, ocurriendo una suerte de 
reapropiación simbólica.

Fornari habla de la duplicidad de las fronteras como forma de estruc-
turar la universalidad del mundo. Dice también que, como institución, la 
única forma de democratizarla es deconstruirla, pero ¿cómo se puede de-
construir una institución que a la vez verticaliza las decisiones territoriales 
y horizontaliza la concepción del Estadonación? En este contexto, ¿cómo 
debería de consignarse la relectura de la frontera decimonónica que aborda 
la intervención DeLIMITations: A Survey of the 1821 United States-Mexi-
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co Border? Al respecto, Balibar señala que las fronteras son instituciones 
históricas cuya definición jurídica y su función política da pie al tipo de 
trazado y de reconocimiento que se les asignará, pero en esa delimitación 
hay también un intercambio de otros elementos como: “…sus ritos y for-
malidades prescritas en puntos de pasaje determinados, [que] han sido ya 
transformadas muchas veces en el curso de la historia…”. (Balibar, 2005)

El límite del que hablan Ramírez ERRE y Taylor existió hace ya casi dos 
siglos y nunca fue demarcado de forma física, por lo que ninguno de los 
habitantes de ambos lados de aquella línea territorial vivió del mismo modo 
su delimitación, ocurrida antes de la derrota de México en la Intervención 
estadounidense. Sin embargo, en sus fronteras personales, sí lo hicieron 
habitantes de otros lugares del mundo occidental donde se vivía con la 
concepción de los nuevos Estadosnación (desde el siglo XIX). ¿No ocurrió 
en ese siglo el sueño de Simón Bolívar de conformar la Gran Colombia 
que abarcaría desde lo que hoy es Panamá y que llegaría al lindero con la 
actual Argentina? ¿No sucedió la oposición, de Francisco de Paula Santan-
der y José de San Martín, a ese monumental proyecto de su personalísima 
utopía? ¿No fue el desenlace de aquella aventura el nacimiento de varios 
países inmediatamente después, algunos de los cuales conservaron en sus 
nombres la referencia a aquel sueño bolivariano?

Más que la intención de delimitar el territorio, la Intervención de Es-
tados Unidos tuvo fines expansionistas. En el Tratado Adams/Onís firmado 
entre el Reino de España y Estados Unidos se consignaba la cesión de la 
Florida al país a cambio de que la monarquía española mantuviera el con-
trol sobre Texas, desde una fecha tan temprana ya existía el fantasma de 
la independencia del territorio[6]. Además, los Estados Unidos compraron 
la Luisiana a Francia, es decir, en el siglo XIX se encontraban en fase de 
acaparamiento territorial. En tales circunstancias, es posible que antes del 
conflicto bélico, hubieran aceptado la venta de los territorios disputados 
con México durante los dos años que ocurrió la Intervención.

Balibar (2005) apunta a que la materialización de las fronteras las 
convierte en instituciones. Las considera un mito de la política de los Esta-
dosnación, de tipo contingente-temporal: “Todo aquí es histórico, hasta la 
misma configuración lineal de las fronteras trazadas sobre los mapas y, en 
la medida de lo posible, marcado sobre el terreno…” (2005, p.92). Concluye 
que su construcción mezcla el ejercicio del poder soberano y la designación 
bilateral de los territorios: “…de allí la atribución al Estado de un “derecho 
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de propiedad” eminente sobre las poblaciones o sobre sus movimientos…” 
(2005, p.92), negándoles la posibilidad de constituir los poderes políticos 
en torno al territorio que reconocen como propio, como en el Kurdistán 
dividido entre tres países y germen de grandes conflictos.

Al principio apunté que, como construcción arbitraria, a la frontera se 
le considera una institución más, a la que Balibar llama institución-límite, 
antinómica al concepto que la funda. De esta forma, sostiene que son “la 
condición absolutamente no democrática o “discrecional” de las institucio-
nes democráticas.” (2005, p.92), más allá de las prácticas autoritarias que 
puedan ocurrir en sus límites, o de que haya países que no ejerzan ese tipo 
de prácticas. Propone la democratización de la frontera, aunque pareciera 
esa una antinomia más frente a la avalancha de evidencias que señalan el 
escaso interés por respetar los derechos de quienes deben cruzarlas –sin 
importar sus motivaciones–.

De forma análoga a esa idea, podría señalarse que DeLIMITations… fun-
ge como un acto ritual. Hoy en día existen personas viviendo a ambos lados 
de esa remota demarcación y la cruzan sin saber que en algún momento ahí 
estuvieron dos países coexistiendo –e inclusive tres–, no se delimitaron ni 
con muros, ni con patrullas, ni con personal que regulara la entrada y salida 
de personas. ¿Qué clase de rito es el que se desconoce, entonces? Como 
señalara Ramírez ERRE, es una herida para los mexicanos (sin cicatriz) y un 
símbolo de ausencia de memoria para los estadounidenses. Como lo advier-
te Silvia Nagy-Zekmi (2007), las sociedades vecinas habitan más allá de las 
fronteras, ella las ubica en medio de ciudades inclusive alejadas de aquellos 
límites geográficos, en los aeropuertos y otros sitios de tránsito: “Las fron-
teras son artefactos de la historia y están sujetas al cambio con el paso del 
tiempo así como lo está su significado.” (2007, p.541). La autora afirma que 
así es como la margen se convierte en una tierra de diáspora. Es en ese in-
tercambio en el que los habitantes se hallan obligados a cambiar con ellas, 
acatar nuevas reglas, siendo objeto de explotación, privación de garantías 
individuales y que, finalmente, ocasionan la migración. (2007, p.541)

Como dice Rodríguez (2014), la categoría de frontera subjetiva no ocu-
rre por la convivencia con otros, sino por agenciamientos políticos trans-
formadores, a este hecho particular lo relaciona con una categoría relativa 
a su estudio de la frontera mexicoestadounidense: “…desde mi perspectiva 
es la más importante para entender fenómenos particulares de las zonas 
fronterizas, o para proponer políticas públicas y modelos de sociedades.” 
(2014, pp.11–12)
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Conclusión

En las Borderlands
tú eres el campo de batalla
donde los enemigos son familia;
te sientes en casa, una fuereña,
se han resuelto las disputas fronterizas
el rebote de los tiros ha roto la tregua
estás herida, en combate perdida,
muerta, devolviendo el golpe; (Vivir en las Borderlands significa que 
tú, fragmento) (Anzaldúa, 2012, p.261)

Una de las fronteras más estudiadas es la que separa a México de los 
Estados Unidos. Hoy en día, identificamos la división por el Río Bravo (Río 
Grande) y por el muro fronterizo que abarca una vasta área de este lindero. 
Varios artistas han realizado obras en dicha barrera: desde performances, 
hasta la recolección de vestigios con los que han desarrollado sus propios 
trabajos, han intervenido directamente la reja que separa los dos territo-
rios, como lo concibió Ana Teresa Fernández con Borrando la frontera/
Erasing the Border (2011) –pieza consistente en pintar el muro rojo de azul 
cielo–, o el músico Glenn Weyant con Sounds of the Border: Playing the 
Wall (obra en progreso desde 2006) (2017) con la que toca distintos barro-
tes en homenaje de cada una de las personas migrantes que han muerto 
durante el año previo en su intento por cruzar “al otro lado”.

La frontera actual entre los dos países tiene 172 años de existencia, 
pero con menos de dos siglos, se ha convertido a en uno de los sitios de 
conflicto más profundos a nivel mundial, aunque con esto no quiero decir 
que a partir de 1848 se originaron todos los problemas que se viven hoy en 
día. Como lo apuntara Aviva Chomsky, el proceso ocurrió a lo largo de casi 
un siglo, y su mayor desafío lo vivió a partir del fin del Programa Bracero, 
que permaneció vigente entre 1942 y 1962 y que concluyó al poner en evi-
dencia la violación de los derechos humanos de los trabajadores mexicanos 
en tránsito:

…the economic structures that relied on these workers didn’t disa-
ppear, and neither did the workers; they just returned to the old, in-
formal system. / But, suddenly, the old system became illegal. The 
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1965 immigration law, which coincided with the termination of the 
Bracero Program, responded to the domestic and international mo-
vements for racial equality by getting rid of the racial and national 
quota system that had prevailed until then. It gave every country an 
equal quota. And it included the countries of the Western Hemisphere 
for the first time, considering Mexicans as potential immigrants ra-
ther than just exploitable workers. […las estructuras económicas de 
las que dependían estos trabajadores no desaparecieron, ni tampoco 
los trabajadores, simplemente volvieron al sistema antiguo e informal. 
/ Pero repentinamente, el viejo sistema se volvió ilegal. La ley de inmi-
gración de 1964, que coincidió con la terminación del Programa Brace-
ro, respondió a movimientos domésticos e internacionales a favor de 
la igualdad racial, al deshacerse del sistema de cuotas raciales y nacio-
nales que había prevalecido hasta entonces. Esto le dio a cada país una 
cuota igual. Por primera vez incluyó a países del hemisferio occidental, 
considerando a los mexicanos como inmigrantes potenciales, en vez 
de simples trabajadores explotables.] (Chomsky, 2014, p.11)

En la actualidad, se asume que la relación entre ambos lados de la 
frontera es más añeja y que el límite no es tan joven, por eso una pieza 
como DeLIMITations…, ofrece un espacio de deliberación forzosa en torno 
a la arbitrariedad de este concepto y los esfuerzos que se hacen para rom-
per con el inequitativo sistema que vuelve ilegal al que está del otro lado de 
una demarcación (en cualquier lugar del mundo). Sería incorrecto concluir 
sin dedicar unas líneas a la actual crisis humanitaria que se vive en el límite 
entre México y Estados Unidos. Un trance que demuestra que sigue siendo 
un lindero traumático, una herida actual y no añeja, aunque sí derivada de 
una conformación sociohistórica compleja –como lo son las divisiones en 
papel–.

Aunque de ningún modo esta crisis es nueva, los políticos repiten que 
es un tema cíclico, pero durante la presidencia estadounidense de Donald 
Trump, los menores no acompañados o separados de sus padres fueron 
utilizados como moneda de cambio: niños en jaulas, lanzados al otro lado 
de la frontera, menores expulsados a ninguna parte (a México, pero sin sus 
familiares), infantes sin padres en el suelo estadounidense, anónimos, sin 
pasado y con un futuro incierto porque sigue sin decidirse cuál será su es-
tatus legal final.
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Imagen 9. Última mojonera (ruinas de un antiguo artillero). Fotografía 
de David Taylor

©Marcos Ramírez ERRE y David Taylor. Cortesía de los artistas

Este fenómeno se volvió un caldo de cultivo para una reconfiguración 
de lo imposible, como si antes hubiera sido posible pensar en la frontera 
apartada del impresentable ajedrez político imperialista mundial, de Haití a 
Siria, y de Namibia a Ucrania. Tanto los gobiernos que los expulsan, como 
las grandes potencias en todo el mundo son responsables del abuso de los 
niños y de su objetualización. El límite al que los han confinado no deriva 
de una frontera histórica, política o física, sino de una barrera humana e 
ideológica, el reclamo al imperialista sobre el despojo de la identidad. ¿De-
LIMITations… podría servir como un catalizador para estos migrantes en 
tránsito permanente hacia la nada? Hoy en día se suma un fenómeno más: 
la pandemia producto del coronavirus. A este respecto, el filósofo surco-
reano Byung-Chul Han diría:

…En medio de esta sociedad tan debilitada inmunológicamente a cau-
sa del capitalismo global irrumpe de pronto el virus … volvemos a eri-
gir umbrales inmunológicos y a cerrar fronteras. El enemigo ha vuelto. 
Ya no guerreamos contra nosotros mismos, sino contra el enemigo 
invisible que viene de fuera. El pánico desmedido en vista del virus es 
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una reacción inmunitaria social, e incluso global, al nuevo enemigo. 
La reacción inmunitaria es tan violenta porque hemos vivido durante 
mucho tiempo en una sociedad sin enemigos, en una sociedad de la 
positividad, y ahora el virus se percibe como un terror permanente. 
(Han, 2020)

El coronavirus puso sobre la mesa el asunto de la migración, fronteras 
cerradas inclusive de países que solían prodigarse solidaridad, como los 
que integran la Unión Europea, aunque Han considera que esto no es tan 
añejo, al decir que vivíamos en una “sociedad de la positividad” y que el 
coronavirus cambió esto. Si ignoráramos la tensión previa derivada de la 
pandemia, bastaría recordar la recurrente llegada de caravanas migrantes 
a México, o el desplazamiento por motivos de guerra y pobreza de pobla-
dores de África hacia Europa, de sirios hacia Grecia o Turquía, o la diáspora 
de venezolanos y nicaragüenses hacia otros países de América Latina.

Berrod y Bruyas abordan el cierre de las fronteras, a partir de un pa-
saje de Montaigne, cuando viajaba durante una pandemia por una Europa 
sin la idea contemporánea de frontera. Montaigne narró que la plaga se 
convirtió en un límite más infranqueable que las barreras naturales o artifi-
ciales que halló en su periplo (Berrod & Bruyas, 2020). El surgimiento de la 
Unión Europea ha visto en esta pandemia su mayor reto: “s’est construite 
sur l’utopie de la disparition des frontières; elle a œuvré pour leur déva-
luation progressive”. [se construyó sobre la utopía de la desaparición de 
las fronteras, trabajando por su devaluación progresiva.] (Berrod & Bruyas, 
2020). Quizá en ninguna otra parte del mundo el concepto y la materiali-
zación de la arbitrariedad fronteriza fue puesto a prueba más claramente 
como en esa región, por su modelo ideal que ya había sido trastocado con 
la llegada masiva de inmigrantes de la guerra –más entre imperialistas que 
entre los habitantes de los países arrasados–, el hambre y el rompimiento 
británico que resultó del Brexit.

El origen de los neonacionalismos, populismos disfrazados de progre-
so, convocan cada vez más al cierre de los países dentro de sí mismos, 
sobre todo a partir de esta pandemia. Como parte de las paradojas cre-
cientes, el coronavirus ha provocado restricciones inversas, como en el 
estado fronterizo de Tamaulipas, cuando comenzó a aplicar controles en 
sus aduanas para impedir el cruce de estadounidenses a su territorio, con-
siderando que El Paso, Texas, era una de las ciudades más afectadas por la 
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enfermedad (Valdés, 2020). Se suma un elemento más, la militarización de 
las divisiones entre países ha aumentado las tensiones en aquellos territo-
rios. La militarización se incrementó a partir de 2015, a raíz de los hechos 
migratorios que antes señalé. Pero el rearme de los límites entre naciones, 
o entre continentes, supone no solo hechos de carácter punitivo, sino una 
industria que enriquece tanto a empresas militares y de seguridad, como a 
Estados poderosos que buscan fortificar sus linderos. Ni siquiera la crisis 
económica vislumbra que esa industria vaya a disminuir su vitalidad. Sobre 
esto, Mark Akkerman comenta:

Una gran variedad de empresas militares y de seguridad se han be-
neficiado considerablemente de esta situación y han intentado seguir 
ampliando su mercado mediante el cabildeo y el contacto con los res-
ponsables de las políticas y las autoridades de fronteras y migración, 
al representar a la migración como una amenaza a la seguridad, mien-
tras que suministran armas y equipamiento para las guerras, la repre-
sión y las violaciones de los derechos humanos que causan el despla-
zamiento y la migración. (Akkerman, 2020, p.15)

La fórmula perversa que involucra armas y tránsito se ha vuelto más 
fuerte que nunca, ahora que entre Europa, Estados Unidos, Ucrania y Ru-
sia se ponen a prueba aquellos conceptos anquilosados de migrante, refu-
giado y frontera, apuntados por Amis Abdelaaty: “Many people have poin-
ted out that European countries are treating Ukrainians better than other 
refugees. So why do countries welcome some refugees and shut others 
out?” [Mucha gente ha señalado que los países europeos tratan mejor a los 
ucranianos que a otros refugiados. ¿Por qué los países dan la bienvenida a 
algunos refugiados y excluyen a otros?] (Abdelaaty, 2022)

Es en medio de esos acontecimientos que el análisis sobre las heridas 
pasadas –que continúan abiertas– resulta oportuno, pese a que hubiera 
parecido que la salida de Trump de la Casa Blanca actuaría como una libe-
ración de tensiones, no solo entre ambos vecinos, sino entre los Estados 
Unidos y el resto del mundo, pero según Anzaldúa (2012):

La frontera entre Estados Unidos y México es una herida abierta don-
de el Tercer Mundo se araña contra el primero y sangra. Y antes de 
que se forme costra, vuelve la hemorragia, la savia vital de dos mun-
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dos que se funde para formar un tercer país, una cultura de frontera. 
Las fronteras están diseñadas para definir los lugares que son seguros 
y los que no lo son, para distinguir el us (nosotros) del them (ellos). 
Una frontera es una línea divisoria, una fina raya a lo largo de un bor-
de empinado. Un territorio fronterizo es un lugar vago e indefinido 
creado por el residuo emocional de una linde contra natura. Está en 
un estado constante de transición. Sus habitantes son los prohibidos y 
los baneados. (2012, p.42)

Tanto Anzaldúa, como Ramírez ERRE coinciden en que los mexicanos 
vivimos la frontera con los Estados Unidos como una lesión y un hecho 
traumático que debe ser ritualizado, es por eso por lo que la oferta de De-
LIMITations: A Survey of the 1821 United States-Mexico Border ocurre a 
partir de la reconstrucción-deconstrucción del territorio. Marcos Ramírez 
ERRE manifestó que necesitaba caminar esa ruta, su finisterre particular. 
Quizá esa expiación le sirvió para ver(se) en un confín en el que no lo lla-
maran ilegal, porque poner un pie de un lado o del otro de esas cuarenta 
y siete mojoneras poco importaría en medio de un mundo tan preocupado 
por controlar a quien pasa, porque al fin de cuentas siempre preguntará: 
“Why are you here?”
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  [2] Marcos Ramírez ERRE nació en Tijuana, México. Reside en los Estados Unidos des-
de la década de 1980. Se empleó en la industria de la construcción, e incursionó 
en las artes visuales. Su tema central es la frontera entre México y los Estados 
Unidos. Algunas de sus instalaciones son: Toy An Horse (1997), reapropiación del 
caballo de Troya colocada a la altura del cruce entre Tijuana y San Diego: “Ins-
tead of feeling half Mexican and half American, I feel double.” [En vez de sentirme 
mitad mexicano y mitad estadounidense, me siento doble.] (Art Sy, s/f). Su infor-
mación también fue obtenida de la Oficina de Proyectos Culturales (2017). David 
Taylor es fotógrafo y artista multidisciplinar estadounidense, reside en Arizona. 
La Oficina de Proyectos Culturales (2017) y Warner (2018), señalan que ha enfo-
cado su trabajo en la frontera México-Estados Unidos, con una visión dirigida a 
temas políticos y convenciones históricas (2018, p.195).

[3] Hay enfrentamientos semejantes en otras zonas, como la tensión entre África y 
Europa, el conflicto ucraniano-ruso, el sirio, el venezolano-colombiano y la mi-
gración centroamericana, por solo citar unos pocos casos. Es relevante resaltar 
que estos hechos concurren en la migración de las poblaciones despojadas hacia 
los Estadosnación.

[4] Cabe recordar que Texas se independizó de México en 1836 y que de esa fecha y 
hasta 1845 fue una república independiente, en esa fecha se anexó a los Estados 
Unidos de Norteamérica.

[5] En ocasiones debieron modificar por un grado su ubicación por ciertas condiciones 
del terreno.

[6] Que se convertiría en una República en 1836 y mantendría una constante tensión 
con México durante nueve años, cuando fue anexada a los Estados Unidos, ha-
ciendo que México le declarara la guerra, y a su vez, los Estados Unidos 
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El símbolo sagrado de la greca 
escalonada.
Un enfoque alterno de análisis a 
partir de su diseño

Resumen
 
Por lo común los estudios que se enfocan en la plástica mesoamerica-

na tienden a generalizar la imagen como producto de la práctica artística. 
En este sentido, se enfocan (al igual que en las culturas occidentales) en 
reconocer las variantes estilísticas de las diferentes culturas que habita-
ron Mesoamérica. En este curso se analiza la misma producción, pero para 
demostrar que la función ritual-estética es solo una de las posibles vías de 
acercamiento (sin ser la más importante). Se pretende demostrar que en el 
mismo diseño que determina la solución formal de la obra, se encuentra la 
génesis de su función práctica, que va más allá del planteamiento religio-
so.  El uso de comparaciones con otras culturas nos permitirá demostrar 
la universalidad de los principios simbólicos empleados en Mesoamérica y 
abrir una nueva categoría de estudio dedicada al Diseño sagrado.
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nomía.

Fecha de recepción: febrero 2022
Fecha de aceptación: mayo 2022

Versión final: julio 2022



172    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

Introducción

Uno de los signos más importantes de la plástica originaria en todo 
nuestro continente fue la greca escalonada. Desde las épocas más remotas 
hasta el arribo de los europeos, este símbolo tuvo tal nivel de aceptación 
que prácticamente fue adoptado por todas las culturas y en todas las épo-
cas. La mayoría de los investigadores hasta ahora, creen ver en su forma la 
síntesis geométrica de un ícono, que identifican con algún elemento sagra-
do de su cosmovisión, como la serpiente, el caracol, las nubes, olas mari-
nas, el rayo, etc. 

De ahí que para el presente ensayo decidiera cambiar el tradicional 
enfoque antropológico de análisis por el compositivo formal, es decir, con-
sidero que es posible encontrar parte de su significado en sus propios ele-
mentos gráficos: proporciones, geometría, numerología, equilibrio y color 
entre otros significantes de su diseño. 

Siendo que hay una multitud de variantes del signo, me enfocaré en la 
que decora algunos de los paneles de Mitla, centro arqueológico mixteca en 
el estado de Oaxaca en México (fig. 1). Entendiendo la greca como símbolo, 
el valor del mito y del arquetipo propuesto por Jung serán imprescindibles 
fuentes universales del significado.

Figura 1. Ivonne Juárez López, 2018
Panel Mitla, Oaxaca [Fotografía]
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Diseño

Formalmente lo primero que requiere nuestra atención es su eminen-
te carácter ortogonal, producto ideal de una red de cuadrados. De esta 
matriz resultan unas proporciones de 9 x 5 unidades cuadradas. Como es 
de esperarse los números no son fortuitos, en esta cosmovisión el 5 co-
rresponde a la división del espacio horizontal (cuatro puntos cardinales y el 
centro), y según el historiador López Austin (1995), el 9 a la división vertical 
del espacio (nueve estratos al inframundo y nueve al supramundo). 

Las proporciones anteriores son la consecuencia del traslape de dos 
matrices de 5 x 5 unidades cuadradas, en cuyo interior se conjugan dos 
símbolos universales que aportan cada una de las matrices; una espiral y 
una escalera (fig. 2). De esta conjunción surge un meta símbolo, que vi-
sualmente es comparable con el difrasismo, figura retórica recurrente en 
la literatura nahua, porque consiste en dos significados opuestos que con 
su interacción generan un tercero.

Obsérvese que cada uno de los símbolos, en su descomposición, con-
tiene 5 elementos progresivos (ascendente-descendente), que al traslapar-
se reiteran las proporciones de la red de 9 elementos que coinciden en la 
columna central de 5. Y aunque ambos costados poseen los mismos ele-
mentos, debido a su composición, visualmente se generan opuestos. Mien-
tras uno se extiende, el otro busca su centro, y en su conjunción crean 
la sensación de dinamismo y movimiento sin por ello perder el equilibrio, 
signo inequívoco de un buen diseño. El peso visual de la escalera inferior 
sirve de apoyo y equilibra visualmente la espiral superior, sensación que 
explica Gilliam Scott: 

El problema no consiste en el equilibrio de un cuerpo en el espacio, 
sino en el de todas las partes de un campo definido. La manera más 
fácil de abordarlo es pensar en él como en una igualdad de oposición. 
Ello implica un eje o punto central en el campo alrededor del cual las 
fuerzas opuestas están en equilibrio. (1970, p.46)

Según esta descripción podríamos pensar que la columna central de 5 
unidades sería la instancia donde giran las fuerzas y es cierto, sin embargo, 
al haber una interdependencia figura-fondo (fig. 3) las posibilidades simbó-
licas del diseño se amplían para incluir el fondo como parte del diseño, y el 
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punto donde rotan las fuerzas se amplía al gancho de la espiral que en su 
rotación genera una forma igual pero invertida. Así pasa de lo manifiesto a 
lo inmanifiesto, metáfora del espíritu y del cuerpo, del ser y la nada, pero 
al conformar una secuencia rítmica implica también temporalidad, muerte 
y renacimiento característico de esta cosmovisión (fig. 1).  La relación es-
pacio-tiempo perfila desde este momento un valor fundamental del dina-
mismo implícito en el diseño de la greca, al respecto comentó Scott que “El 
movimiento implica dos ideas: cambio y tiempo” (1970, p.39) y según los 
mitos, con el surgimiento del sol y la luna (principios complementarios), se 
inaugura la dimensión temporal en esta cosmovisión.

Además de la utilidad que aporta el número 5 en este diseño, es un 
número fundamental en esta cosmovisión. Por ejemplo, según el mito cos-
mogónico de los soles, vivimos la quinta era de la humanidad, que al igual 
que el diseño de la greca, es el producto de la lucha y equilibrio cósmico 
de dos principios complementarios representados por Quetzalcóatl y Tez-
catlipoca. Por esta razón J. Soustelle comenta: “[...] el número 5 simboliza 
para los mejicanos, «el paso de una vida a otra por la muerte. Y el vínculo 
indisoluble del lado luminoso y del lado sombrío del universo»”. (Cheva-
lier, 1986,p.294) El número 5 está vinculado con el quincunce, símbolo de 
los cuatro puntos cardinales y el centro (fig. 4), simbolizando el Tlalticpac, 
espacio intermedio habitado por el ser humano y puente entre el espacio 
luminoso del supramundo y el oscuro del inframundo.

Figura 3. Ivonne Juárez López, 2018
Greca escalonada figura-fondo [Fotografía]

Figura 2. Mauricio Orozpe Enríquez, 2018
Componentes de la greca escalonada [Ilustración]

Figura 4. Mauricio Orozpe 
Enríquez, 2018
Quincunce [Ilustración]
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Arquetipos universales en la greca escalonada

Al ser comprendidas Mesoamérica y Tahuantinsuyo entre las culturas 
madre de la humanidad, su producción plástica es considerada un aporte al 
imaginario universal y arquetípico. Como he mencionado, el paradigma an-
tropológico ve en la forma de la greca un ícono, es decir, para ellos la forma 
expresa su significado. Yo tengo la hipótesis de que la greca es la conjun-
ción de dos símbolos arquetípicos reconocidos en el imaginario universal. 
Así, atendiendo el diccionario de Jean Chevalier (1986), la espiral aparece 
en todas las culturas y se vincula al simbolismo cósmico de la luna, al valor 
erótico de la vulva, al simbolismo acuático de la concha y el caracol, cuya 
forma espiriforme es reforzado por especulaciones matemáticas, que ven 
en ella el signo del equilibrio en el desequilibrio, del orden del ser en el seno 
del cambio (doble voluta, cuernos, etc.). Representa en suma los ritmos re-
petidos de la vida y el carácter cíclico de la evolución. 

Por su parte la escalera es un símbolo ascensional clásico, que designa 
no solamente el acceso al conocimiento, sino una elevación integrada de 
todo el ser, pero gradual, y una vía de comunicación de doble sentido, la 
búsqueda del conocimiento exotérico (la subida) y esotérico (la bajada). La 
verticalidad es la línea de lo cualitativo y de la altura, la horizontalidad la 
de lo cuantitativo y la de la superficie. La escala aparece en el arte como el 
soporte imaginativo de la ascensión espiritual. Las pirámides escalonadas 
en sí son ya una analogía de la escalera (Chevalier, 1986)

Si revisamos la interacción de ambos símbolos en la greca, es evidente 
que el movimiento espiral asociado con el ámbito femenino, lunar y material 
aparentemente busca o parte de su centro, motivo por el cual se identifica 
con Tezcatlipoca y el conocimiento esotérico. La escalera por su parte se 
identifica con el ámbito solar y espiritual, formalmente es un movimiento 
expansivo y se extiende principalmente hacia arriba, aunque puede mover-
se en ambas direcciones, por este motivo se identifica con Quetzalcóatl y 
el conocimiento exotérico. Opuestos polares en la greca, que identificamos 
en el mito nahua de Quetzalcóatl y su catábasis al inframundo; Mictlante-
cuhtli, el dios de la muerte, exige que, para entregar los huesos sagrados 
con los que podrá generar a la nueva humanidad, Quetzalcóatl debe supe-
rar dos pruebas: en la primera que dé 4 vueltas alrededor de su trono disco 
piedra de jade, y en la segunda que haga sonar su caracol, pruebas que 
para Patrick Johansson simbolizan igualmente la conciliación de los opues-
tos con un objetivo superior: 
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Este descenso al mundo de los muertos constituye por sí solo una hie-
rogamia entre las fuerzas uráneas y telúricas del mundo. Las cuatro 
vueltas a la “piedra redonda de jade” (chalchiuhteyahualco), es decir la 
unión hierogámica de lo cuadrado (tierra) con lo redondo (cielo), crea 
no sólo al hombre sino también probablemente a lo que será su es-
pacio-tiempo en la existencia: tlalticpac literalmente “sobre la tierra”, 
diminuto recorrido existencial entre los infinitos celestial y tectónico 
de los dioses. (Johansson, 2021,p.74) 

Nótese la clara identidad entre la forma cuadrada y el círculo con el 
axis mundi y el quincunce, Es clara la analogía con el mito entre los aspec-
tos uráneo-telúrico, con la escalera-espiral de la greca, y esta se hace aún 
más transparente cuando atendemos la interpretación de Johansson a la 
segunda prueba:

La penetración de la luz celestial en las entrañas matriciales de la 
muerte se confirma cuando Quetzalcóatl sopla en el caracol. El soplo 
creador (cuya denotación es universal) con carácter masculino pene-
tra en una entidad con valor femenino y matricial, y sale el sonido 
primordial verdadera luz sonora en el mundo del silencio. (Johansson, 
2021,p.74)

Ambas pruebas resumen el principio creador del universo que en la 
cosmovisión nahua se reconoce como in Tonan in Tota (nuestra madre, 
nuestro padre), ser individual que tiene a su vez la capacidad de desdoblar-
se en in Teteu inan, in Teteu ita (madre de los dioses, padre de los dioses). 
El diseño de la greca, entonces, permite comprender perfectamente este 
principio, la integración de la dualidad en la unidad apela al principio Ges-
talt que afirma: “El todo es mayor que la suma de las partes.” La unión de los 
opuestos permite un nivel más evolucionado de existencia. La trascenden-
cia de este orden trino queda perfectamente expuesto en la greca cuando 
los opuestos complementarios se unen en la columna central, puente entre 
el Topan y el Mictlan desde la dimensión temporal humana, en este sentido, 
cobra nuevo significado el número cinco ya que es el arquetipo numérico 
del ser humano.
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La greca y su numerología calendárica

Al revisar la numerología intrínseca en el diseño de la greca, descubri-
mos que en sus proporciones hay referencia espacio temporal. Comenté 
arriba que las proporciones obedecen a una red 9 x 5 unidades cuadradas, 
45 en total, espacialmente divididas en 20 unidades en la espiral, 5 en la 
columna de traslape y 20 en la escalera. A su vez la espiral y la escalera se 
subdividen en complementos polares, es decir, dos espirales y dos esca-
leras de 10 unidades cada una (figura–fondo) (fig. 5). Podemos hacer una 
rápida multiplicación del espacio ocupado por ambos símbolos por el largo 
de la proporción 40 x 9 = 360 y tenemos prácticamente los días del año, a 
los que se suman los 5 días nemontemi que completan el año en la columna 
de traslape. En esta calendárica, el año consta de 18 veintenas o meses, de 
las cuales 9 corresponden al periodo de lluvias y 9 al periodo de secas y 
que en el diseño de la greca tiene su reflejo al multiplicar la proporción 9 
por cada costado 9 x 20 + 9 x 20 + 5 = 365. El periodo agrícola de lluvias 
inicia al oriente con el equinoccio de primavera, durante los siguientes 90 
días el sol asciende por la escalera hacia el norte hasta llegar al solsticio 
de verano (día 91), de ahí baja 90 días hasta el equinoccio de otoño (día 
91) con el que se cierra el periodo húmedo para empezar el periodo frío y 
seco. Metafóricamente el sol entra en el inframundo (espiral intro) durante 
90 días donde se renovará para renacer el solsticio de invierno (día 91), 90 
días le lleva salir del inframundo (espiral extro) para llegar al equinoccio de 
primavera el día 91 y completar el año. 

Para demostrar que el diseño de la greca es la conjunción de dos sím-
bolos, requiero emplear, como diseñador, una red de cuadrados donde 
asiente los trazos del diseño, y el tonalpohualli o calendario ritual, que es 
una excelente matriz donde trabajar debido a sus proporciones (fig. 6). 

Figura 5. Mauricio Orozpe 
Enríquez, 2020
Numérica de la Greca 
escalonada  [Ilustración]
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Figura 6. Mauricio Orozpe Enríquez, 2018
Tonalpohualli tomado de The codex Borgia, 1993. Gisele Díaz and Alan Rogers, Dover 
Publications. Inc. New York.
Fotografía de la greca. Ivonne Juárez, 2020
El tonalpohualli como red o matriz de trazos de la xicalcoliuhqui [Ilustración]

Figura 7. Mauricio Orozpe Enríquez, 2018
Tonalpohualli tomado de The codex Borgia, 1993. Gisele Díaz and Alan Rogers, Dover 
Publications. Inc. New York.
Fotografía de la greca. Ivonne Juárez, 2020
Las veinte trecenas del tonalpohualli en cada peldaño del símbolo escalera [Ilustración]

Al superponer la greca noto que los peldaños de la escalera tienen una 
particularidad muy especial, y es que para nosotros el mes se subdivide 
en semanas, pero para las culturas originarias se subdividía en grupos de 
trece días o trecenas, y cada peldaño de la escalera asienta justamente en 
el signo de día que corresponde a cada trecena del calendario en perfecto 
orden, en otras palabras, los cinco peldaños recaen en los signos de las 
cinco primeras trecenas del calendario. La pregunta que automáticamente 
surge es ¿cómo encontramos las siguientes quince trecenas del calendario 
sagrado para completar las veinte. Utilizando tres escaleras más se aclara 
la cuestión, ya que cada peldaño va ocupando en orden las veinte trecenas 
del calendario (fig. 7).
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La escalera no tiene, entonces, solo una función simbólica, en esta 
matriz opera una función espacio temporal, ya que cada escalera también 
representa un rumbo si tomamos en cuenta el primer y último peldaño de 
cada escalera; la primera tiene signos de oriente, le sigue en orden el norte, 
el poniente y el sur.

Comentan los agricultores de la zona de Puebla–Tlaxcala que aunque 
el año se divide en dos periodos: aguas–secas, en realidad desde que se 
empieza a preparar la tierra para la siembra y hasta que se levanta la co-
secha, el ciclo se amplía hasta 260 días o 4 periodos de 65 días, que para 
los zapotecos se llaman cosijos. Justamente vemos que si cada peldaño 
representa una trecena de días cada escalera porta un cosijo, y no dejan de 
sorprender las diversas funciones que cubre el diseño de la greca en esta 
cosmovisión.

La escalera como símbolo solar se manifiesta en el periodo de mayor 
actividad y productividad de la vida orgánica primavera-verano, la espiral 
por el contrario participa del periodo de relajación, introspección y re-
vitalización del otoño previo al renacimiento en invierno. Ahora es com-
prensible que en el diseño de la greca, figura y fondo manifiesten la misma 
forma, pero complementaria, mientras una asciende y se inhuma, la otra se 
exhuma y sube, una se manifiesta en la dimensión del inframundo y caos, 
la otra en el orden, en la dimensión del tiempo y el espacio. Como la banda 
de Moebius, el gancho funge como puente entre una dimensión y otra (fig. 
8) que, de hecho, geométricamente es un eje de rotación entre el ser y la 
nada. El color que tienen las grecas en Mitla complementa esta dinámica 
espacio temporal, el rojo es el color del oriente, del sol que es parido por la 
madre tierra y se identifica con la vida, mientras el blanco es el color de los 
huesos y se identifica con el norte y la muerte, en un proceso cíclico que 
se manifiesta anualmente en la naturaleza y el cosmos.

El número 20 que en el diseño de la greca representa a cada uno de los 
opuestos polares, al multiplicarse entre sí nos lleva al número 400. Esta ci-
fra es de gran simbolismo mítico, en la cosmovisión maya se identifica con 
el enfrentamiento entre los héroes gemelos y Vucub Caquix. De manera 
similar el número es importante en la mitología mexica, donde la lucha se 
da entre Huitzilopochtli y Coyolxauhqui, simbolizando en ambos casos las 
estrellas, al sol y la luna. 

Por otro lado, la suma de estas dos veintenas (escalera y espiral) tam-
bién tiene un carácter universal. Según Jean Chevalier (1986) el número 40 
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es fundamental para los escritores bíblicos y del nuevo testamento quienes 
identifican los principales acontecimientos con este número: 

La alianza con Noé sigue a los cuarenta días del diluvio; Moisés es lla-
mado por Dios a los cuarenta años y permanece cuarenta días en la cima 
del Sinaí. Jesús predica cuarenta meses; aparece a sus discípulos a los cua-
renta días que preceden la ascensión y sale victorioso de la tentación su-
frida durante cuarenta días. Este número marca la terminación de un ciclo. 
Sin embargo, este ciclo debe ir a parar no a una simple repetición, sino a 
un cambio radical, a un paso a otro orden de acción y de vida. Así el Buda 
y Mahoma comenzaron su predicación a los cuarenta años, y la cuaresma 
que prepara para la resurrección pascual dura cuarenta días.

Figura 8. Mauricio Orozpe Enríquez
Fotografía de la greca. Ivonne Juárez, 2018
Lenguaje cromático en la greca escalonada [Ilustración]

La mística del logos

Para explicar la cosmogonía y la composición del universo, las culturas 
madre de la humanidad aprovecharon la utilidad poética cualitativa de la 
metáfora numérica. Así propusieron que del caos original surgió la unidad 
primigenia o el Uno, que sería la primera luz en medio de la oscuridad o el 
primer sonido en medio del silencio. Con el tiempo este Uno se subdividió a 
su vez en el Dos o la diada con la cual fue posible crear la realidad material 
basada en la complementación de opuestos. El tres para el taoísmo fue el 
resultado obvio de la unión de los opuestos:

Tao produce el Uno
Siendo el Uno manifiesto
Produce el Dos
Existiendo el Dos aparecen los Contrarios
Estos entran en la existencia al producirse el Tres 
(Tao Te King, 1987, p.107)
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Gracias a la aparición del Tres es posible la existencia del Dos, ¿qué 
significa esto? Para los griegos la concepción numérica va de la mano con 
la geométrica. Ejemplifican la diada con dos puntos iguales uno junto al 
otro y la distancia que media entre ellos es lo que conciben como el Tres, 
es decir, el logos, la primera unidad de medida, o la primera proporción tal 
como afirma Sócrates en el Timeo:

“Por lo cual, el dios, cuando comenzó a construir el cuerpo de este 
mundo lo hizo a partir del fuego y de la tierra. Pero no es posible unir 
bien dos elementos aislados sin un tercero, ya que es necesario un 
vínculo en el medio que los una. El vínculo más bello es aquél que pue-
de lograr que él mismo y los elementos por él vinculados alcancen el 
mayor grado posible de unidad. La proporción es la que por naturaleza 
realiza esto de la manera más perfecta”. (Platón, 1991, p.672)

La medida y la proporción son los primeros intentos del hombre por 
comprender el orden y el lenguaje del universo, el número y la geometría 
son el producto mental del hombre por comprender aquel orden divino que 
es un reto a su lógica.

“…El dos en el «mundo de los puntos» genera el uno en el «mundo de 
las distancias lineales». El tercer elemento implícito en una relación 
dual es el que los relaciona. Existe, pero pertenece a otra dimensión. 
Ese «tercer elemento» es, por lo tanto, de otro modo, una unidad. ¿No 
es maravilloso pensar que en un estado tan incipiente de la creación 
ya no hay solo un orden de cosas, sino varios, configurando la reali-
dad?” (Buhigas, 2008, p.111)

Una vez fragmentado el espacio, y por lo tanto el universo espacial, 
es susceptible de ser medido, cuantificado, y numerado. De esta manera, 
el diseñador y el productor visual cuentan ya con una herramienta para 
imprimir un logos a la imagen, y que, mediante su diseño, geometría o su 
numérica sirva de puente entre lo profano y lo sagrado.

En el códice Magliabechiano, los tlacuilos tuvieron especial cuidado 
en señalar lo que podríamos identificar visualmente como el logos en el 
diseño de una manta compuesta por dos grecas complementarias (fig. 9). 
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En cualquier otra imagen este tercer elemento podría representarse solo 
como una línea divisoria, sin embargo, por primera vez podemos ser cons-
cientes de lo que permanece regularmente inmanifiesto porque la línea es 
solo una trampa, un concepto intelectual que nos ayuda a diferenciar o unir 
las formas, en este caso las grecas. Alan Watts nos da un buen ejemplo para 
entender este logos:

Para el pensamiento, la importancia de una caja es que su interior es 
diferente de su exterior. Pero en la naturaleza, las paredes de la caja son lo 
que tienen en común el interior y el exterior. (1990, p.61).

Recordemos que espacio y forma, interior y exterior representan la 
diada y son dos modalidades de la misma unidad, podríamos entenderlo 
intelectualmente como la cinta de Möbius una cinta retorcida que tiene un 
solo lado y experimenta al unísono interior y exterior (fig. 10). El interior y 
el exterior del principio generador del universo es lo mismo, quita el valle 
y la montaña desaparece. 

Este elemento entendido de manera independiente da origen a otro 
símbolo de carácter universal: la doble espiral, que para René Guénon es el 
símbolo de la polaridad manifiesta:

Como se ha dicho muy justamente, esta doble espiral, «que puede con-
siderarse como la proyección plana de los dos hemisferios del Andrógino, 
ofrece la imagen del ritmo alternado de la evolución y de la involución, del 
nacimiento y de la muerte, en una palabra, representa la manifestación 
bajo su doble aspecto» [...] (2004, p.49) 

Figura 9. Mauricio Orozpe Enríquez, 2018
Códice Magliabechiano [Ilustración]

Figura 10. Mauricio Orozpe Enríquez, 2020
Proporciones de las grecas [Ilustración]

Figura 11. Mauricio Orozpe Enríquez, 2020
Proporciones de las grecas [Ilustración]
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Cuando somos capaces de ver el logos en el diseño de la greca porque 
incluimos como parte de la imagen a su opuesto complementario surge la 
doble espiral, con esta adición se reconforman las proporciones de 9 x 5 
a 14 x 5, además se incorpora una relación de 10 unidades de distancia en-
tre las espirales positiva y negativa, proporción con la que se termina de 
unificar la armonía entre el diseño y la calendárica (fig. 11). Esta relación 
de 10 unidades se puede subdividir en grupos de 5 para develar cruces 
gemelas, cuyas proporciones nos remiten a la matriz originaria de 5 x 5 
unidades cuadradas. Cada cruz se compone de 2 ejes (vertical-horizontal) 
de 5 unidades cada uno que darían un total del 10, y en conjunto cuatro ejes 
con 20 unidades, igual al número de dedos que hacen particular a la espe-
cie humana, y que todavía en algunas comunidades indígenas se menciona 
como elemento primordial del calendario. Sin embargo, en realidad cada 
cruz tiene 9 unidades, por lo que la suma de ambas genera 18 al igual que 
los meses del calendario nahua. Entre las proporciones o logos de las dos 
cruces tenemos al unísono el número de días del mes, el número de meses 
en el año, y los cinco días nemontemi.

Si la proporción 9 x 2 de la greca individual nos remite al ciclo anual 
de veintenas, la proporción 14 x 2 de las grecas polares nos remite al ciclo 
lunar de 28 días dividido a su vez en periodos gemelos de 14 días, uno cre-
ciente y otro menguante, en este caso la escalera tendría la doble función 
de subir al Topan y descender al Mictlan.

Regreso a la unidad

El deseo espiritual de las filosofías que profesan la polaridad como 
desdoblamiento de la unidad primigenia, es regresar a la unidad y reinte-
grarse a la matriz original. Como he explicado arriba, el símbolo de la greca 
escalonada busca representar en su misma forma la integración de opues-
tos en una sola imagen, un tipo de difrasismo visual. Esta idea de reinte-
gración a la unidad (Reino en el evangelio) la encontramos en el evangelio 
gnóstico de Tomás:

22. Jesús vio a unas criaturas que estaban siendo amamantadas y dijo 
a sus discípulos: “Estas criaturas a las que están dando el pecho se 
parecen a quienes entran en el Reino”. Ellos le dijeron: “¿Podremos 
nosotros –haciéndonos pequeños- entrar en el Reino?” Jesús les dijo: 
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“Cuando sean capaces de hacer de dos cosas una, y de configurar lo 
interior con lo exterior, y lo exterior con lo interior, y lo de arriba con 
lo de abajo, y de reducir a la unidad lo masculino y lo femenino, de 
manera que el macho deje de ser macho y la hembra hembra; cuando 
hagan ojos de un solo ojo y una mano en el lugar de una mano y un pie 
en el lugar de un pie y una imagen en lugar de una imagen, entonces 
podrán entrar [en el Reino]”. (2006, p.14)

No perdamos de vista que además de las referencias calendáricas que 
podamos encontrar en la cosmovisión de estas culturas, un importante va-
lor (y tal vez el fundamental) era el espiritual. En este sentido tiene caso 
preguntarnos ¿Podría el diseño de la greca de manera ex profesa pretender 
no solo representar este regreso a la unidad, sino funcionar simultánea-
mente como herramienta que induzca a una experiencia transpersonal del 
tipo mandala?

Para contestar hay que distinguir entre el ícono religioso y el símbolo 
sagrado; el ícono llega a ser una parte didáctica en la liturgia, por ejemplo, 
en la cristiana vemos la madona con el niño o la crucifixión de Cristo. Por 
otro lado, el símbolo sagrado en su naturaleza debe provocar el despertar 
espiritual, universalmente es el vehículo idóneo para alcanzar la ilumina-
ción mística, y hacer del hombre un intermediario entre lo conocido y lo 
desconocido, de lo interior y lo exterior. Su naturaleza no es documental, 
es experiencial como afirma Guénon:

El símbolo no expresa ni explica, solo sirve de soporte para elevarse, 
mediante la meditación, al conocimiento de las verdades metafísicas. 
Su ambigüedad vela y revela la realidad y su carácter polisémico posi-
bilita su interpretación en diversos órdenes o planos de la realidad. Por 
eso, cada ser humano penetra según sus aptitudes (calificación inte-
lectual) en la intimidad del símbolo. La polisemia es el reflejo sensible 
universal de la unidad esencial del símbolo. (2016, p.26) 

Si el símbolo de la greca tiene por fundamento la experiencia trascen-
dental, la forma debería ser un detonante de esta. Teniendo eso en men-
te la primera sensación que experimentamos es su intencional dinamismo 
empeñado en provocar el movimiento mediante la asimetría, puesto que al 
tener la misma cantidad de elementos en ambos símbolos que la componen, 
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bien podría ser perfectamente simétrica. Joseph Campbell explica la impor-
tancia de la intensión asimétrica con el ritual japonés de la casa de té:

Llamada también “residencia del vacío”, está desprovista de ornamen-
tos. En forma temporal contiene un solo cuadro o un arreglo floral. La 
casa de té es llamada “residencia de lo asimétrico”: lo asimétrico su-
giere movimiento; lo que intencionadamente no se ha terminado hace 
un vacío en el cual la imaginación del que lo contempla puede volcar-
se. (Campbell, 2010, p.156)

El vacío para los iluminados representa la experiencia trascendente, 
un estado contemplativo en el cual el vacío y la forma llegan a ser lo mismo, 
al igual que la eternidad y el tiempo, que para ellos solo son distinguibles 
por la mente racional, pero que se disuelven en el conocimiento perfecto 
de la mente que ha trascendido las parejas de contrarios, y por lo mismo el 
lenguaje, de ahí el vacío.

En la tradición budista el Bodhisattva (“aquel cuyo ser es iluminación”) 
no solo se representa en forma masculina, sino también en forma femeni-
na, este hecho no es raro como lo comentó Campbell (2010), ya que el ser 
que encuentra en sí lo masculino y lo femenino, al igual que el tiempo y la 
eternidad, además del vacío es el que encontró el camino al “Reino”.

La Matriz

Si revisamos el elaborado diseño que muestra la greca entre la geo-
metría y numerología, las claras referencias a la dualidad como elementos 
constitutivos de una unidad superior, las puntuales referencias al vínculo 
inter-dimensional (profano–sagrado) por medio de ciclos espacio tempo-
rales que es una verdadera síntesis racional entre ciencia y espíritu, y las 
abrumadoras coincidencias que tiene con los símbolos exponentes de la 
sacralidad arquetípica, demuestran que son el reflejo de una cultura que 
sobrepasó los umbrales religiosos y estaba en plena madurez espiritual. La 
fusión de opuestos en una sola entidad simbólica es la mejor expresión de 
la fusión del humano con lo divino como asegura Campbell:

Pero el objetivo místico último es unirse con el dios. Con el cual la 
dualidad trasciende, y la forma desaparece. Ahí no hay nadie, ni dios ni tú. 
Tu mente, más allá de todos los conceptos, se ha disuelto en la identifica-
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ción con el terreno de tu propio ser, porque aquello a lo que se refiere la 
imagen metafórica de tu dios es el misterio final de tu propio ser, que es 
también el misterio del ser del mundo. (Campbell, 1991, p.290)

Simbólicamente el regreso a la Unidad original se demuestra en la gre-
ca escalonada cuando los elemento formales de los dos símbolos opuestos 
escalera y espiral, se reúnen articulando una sola matriz primigenia, y pa-
san de la proporción 9 x 5, a la de 5 x 5 unidades (fig. 12). Esta es la ma-
triz base de cada uno de los opuestos y que como vemos reúne los nueve 
elementos compositivos del símbolo. La matriz divina finalmente está en 
nosotros mismos, conclusión que hace alusión al dicho hindú “Solo un Dios 
puede adorar a otro Dios”. Multiplicar el número 5 (número del ser huma-
no) por sí mismo solo puede entenderse místicamente como la aspiración 
para alcanzar el máximo potencial humano inmanente en todos nosotros, y 
como en otras tradiciones sería lo mismo que descubrir al Cristo o al Buda. 
Seguramente por la importancia del número 5, es que el quinto día de su 
calendario se asignó a la serpiente, el animal más representado en esta cos-
movisión porque representa al ser que renace cíclicamente y que en otros 
contextos se identifica con el Uróboros.

Tiene un gran significado emplear la forma cuadrada como cimiente de 
este símbolo sagrado, pero no abriré mucho ese tema porque no es opor-
tuno ampliar este ensayo, solo quiero compartir la punta del iceberg de su 
naturaleza numérica y simbólica. Una característica de esta forma con las 
proporciones de 5 x 5 es que sus dos ejes: vertical y horizontal suman 9 
unidades, estas proporciones como podemos observar son también ideales 
para trazar la cruz chakana (fig. 13) cuya característica es poseer 20 costa-
dos en su perimetro y 13 unidades de área. 

También la forma cuadrada (a diferencia del círculo) nos ofrece la po-
sibilidad de trazar dos diagonales opuestas en sus vértices, si las trazamos 
y las empleamos como diámetro completamos un círculo que amplía las 
proporciones a 7 x 7 (fig. 14). Ahora los ejes principales suman 13 unidades, 
el área aumentó a 25 unidades cuadradas, mismo número de área de la 
matriz de 5 x 5 y de la greca escalonada. El perimetro de la cruz aumenta 
a 28 unidades, razón por la que se llame a esta cruz la chakana lunar, con 
esta ampliación coinciden en el mismo espacio el cuadrado y el círculo, ma-
nifestaciones arquetípicas de la tierra y el cielo, lo sacro y lo profano, sin 
olvidarnos de la cruz que es la manifestación dinámica del cuadrado como 
mediador o puente entre estos dos ámbitos, justo como el símbolo del quin-
cunce (fig. 4), misma idea que expresa Federico González:
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En general se ha relacionado al círculo con el cielo (una semiesfera)  al 
cuadrado con la tierra. Entre ambos conforman el cosmos, como puede 
observarse en el simbolismo arquitectónico, en especial el del templo, 
pues este constituye una imagen del universo. Por lo que la asociación 
del círculo con el cuadrado (y el cuaternario y la cruz) resulta natural-
mente de las propias características  inherentes a estos símbolos, los 
cuales se entrelazan entre sí de modo espontáneo tal cual las ideas y 
arquetipos que ellos representan. (González, 2004, p.20) 

 La chakana posee cuatro escaleras de 3 peldaños porque conecta los 
tres mundos; el de los dioses, el de los seres humanos y el de los muertos, 
es significativo que este número se encuentre al centro del cruce de sus 
ejes. La chakana lunar por su parte posee el número cuatro y es porque 
la mediación entre el cuadrado y el círculo se manifiesta con 4 columnas, 
4 cargadores o 4 elefantes según sea la cultura, al ser lunar la cruz posee 
cuatro septenas que dividen el ciclo lunar y que coinciden con sus propor-
ciones. Espero que con estos ejemplos ahora sea claro que el diseño en la 
investigación también es una poderosa herramienta cognitiva.

Figura 12. Mauricio Orozpe Enríquez, 2020
Matriz 5 x 5 [Ilustración]

Figura 13 y 14. 
Mauricio Orozpe Enríquez, 2020

Matriz 5 x 5 y 
Matriz 7 x 7 [Ilustración]
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Conclusiones

Al parecer la estética teórica del arte que aprendemos en la academia 
no es la más adecuada para analizar en profundidad a la greca escalonada. 
Necesitamos una estética que tome en cuenta los principios utilitarios y 
funcionales propios del Diseño, principios que dignifican su espiritualidad 
y su cientificidad, cualidades que le otorgan su particular belleza.

No cabe duda alguna de que el difrasismo Ixtli–yolotl (rostro–cora-
zón), propio de las culturas nahuas, se extiende más allá de la literatura 
para aplicar perfectamente a la greca escalonada; ixtli el rostro eminen-
temente externo, racional y utilitario, pero también yolotl, un corazón que 
atiende lo interno, lo sensible y espiritual, saberes que nunca se dividieron 
en esta cosmovisión, a diferencia de como sucedió en occidente. El difra-
sismo Ixtli–yolotl se refiere a la naturaleza humana, y cómo aplica en la 
mística universal de la Tabla Esmeralda “como es arriba es abajo”, el micro-
cosmos humano es un reflejo del macrocosmos representado en el símbolo 
de la greca escalonada.
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Ana Laura Torres Hernández*

El arte como herramienta 
de análisis para la crítica 
de los estereotipos de género 
y su construcción cultural

Resumen
 
La necesidad de reflexionar en torno a la función social del arte hace 

que actualmente las metodologías de análisis interdisciplinar adquieran una 
relevancia inusitada. En la presente investigación se propone cuestionar el 
modo en que algunos ejemplos de las artes plásticas del contexto occi-
dental han contribuido a reforzar los estereotipos de género, en particular 
en los que se refieren a la construcción hegemónica de la feminidad y sus 
cimientos culturales. Es innegable que toda producción artística responde 
a los intereses y necesidades de su tiempo, sin embargo, al trazar una lí-
nea temporal de largo alcance, es curioso comprobar cómo el imaginario 
construido en torno a las mujeres y su deber ser tiene de fondo muchas 
más permanencias que transformaciones, ¿a qué obedece esto?, ¿pueden 
las propias obras de arte ser un punto de partida para la crítica desde una 
perspectiva de género?

Mediante una selección de obras de distintos periodos históricos se 
analizará, con las herramientas dadas por la Historia del arte y los Estudios 
visuales, cómo se ha configurado la imagen de la mujer como un ser débil, 
supeditada al varón, y cuyos espacios y prácticas se inscriben en un siste-
ma de poder que condena la libertad e intenta anular distintas formas de 
agencia mediante los mandatos de la virginidad, el casamiento, la materni-
dad y, desde luego, los paradigmas de la belleza.

Palabras clave: Arte occidental, género, feminidad, cultura visual, igualdad.
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Introducción

El género es una variable cultural construida en sociedad y por ende 
históricamente condicionada, ya que en cada época las formas de entender 
la identidad de las personas responden a las estructuras tanto materia-
les como simbólicas que se articulan como productoras de sentido (Pitch, 
2010).

En nuestras sociedades la diferencia sexual se ha significado mediante 
una lógica binaria que ignora los intersticios fluidos fuera de dicha com-
prensión maniquea (Lauretis, 2015). De esto resulta una categorización he-
gemónica que divide a hombres y mujeres según las características de sus 
cuerpos. Sin embargo, múltiples análisis respecto de la educación como 
condicionante de los comportamientos aprendidos durante la vida han pro-
blematizado la relación causa-consecuencia que existe entre el sexo bioló-
gico y el género, como constructo propio de la comunidad de pertenencia 
(Lamas, 1999).

Siguiendo esta línea de investigación, es preciso diferenciar los atribu-
tos corporales con los que nacemos de las prácticas y significados asigna-
dos por la sociedad, ya que una cosa no implica la otra. Por lo tanto, haber 
sido identificadas con el sexo femenino no nos hace tiernas, dóciles y ma-
ternales, así como tampoco la asignación del sexo masculino inserta el chip 
de la violencia, el dominio y la fuerza física.

Ser mujeres u hombres conlleva un proceso de aprendizaje que ocurre 
en colectividad, ya que desde la infancia somos condicionadas en nuestros 
gustos y prácticas, llegando a asociar como propio de nuestro sexo cierta 
forma de sentir y pensar. Esta circunstancia ha acarreado innumerables 
problemas que hoy día se resumen refiriendo el modelo patriarcal de or-
ganización, mismo que afecta a hombres y mujeres, aunque no del mismo 
modo, puesto que nos exige alinearnos a un modelo que asume múltiples 
estereotipos como algo natural, es decir, propios de la condición de naci-
miento de cada sujeto (INMUJERES, 2007). 

Sin embargo, mediante un enfoque crítico se han ido desvelando los mi-
tos de la feminidad y la masculinidad, pues ambos casos responden a una 
creación social que se ha transformado con el tiempo, por lo tanto, de ninguna 
manera se trata de una herencia genética que nos predispone a ser o actuar 
de formas determinadas, sino más bien un entramado de creencias aprendi-
das y reproducidas por las personas y sus producciones estructurales.
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Es decir que el sistema de organización comunitaria responde a la di-
visión de género y los atributos dados a cada caso en el devenir histórico. 
Entendamos como sistema de organización una serie de convenciones so-
ciales que abarcan desde los aspectos más abstractos, como pueden ser la 
legislación o los rituales de tipo espiritual, hasta ejemplos materiales como 
las características de los espacios que habitamos y los objetos fabricados.  
Estos reflejan las condiciones de vida y los ideales de la sociedad que los 
produce y difunde (Arruzza, C., Bhattacharya T., Fraser, 2010).

El arte entraría en esta categoría de producciones que ha acompaña-
do a la humanidad desde sus albores, ya que con distintas finalidades las 
representaciones y prácticas estéticas han estado presentes a lo largo de 
la historia y en la actualidad, inclusive, se emplean como fuentes de inves-
tigación para entender las maneras en que la sociedad se ha significado, el 
lugar que ha dado a sus integrantes y el valor otorgado a prácticas deter-
minadas.

Las producciones artísticas dan cuenta de la organización colectiva y 
sus paradigmas, por ello a continuación revisaremos algunos ejemplos de 
obras pictóricas que funcionarán como pauta para reflexionar en torno al 
rol de género construido para las mujeres. Interesa partir de las pinturas 
elegidas en función de su discurso iconográfico y la relación que guardan 
con elementos de su contexto, para así señalar su trasfondo ideológico, 
pues en cada caso hay una manera de pensar el ser mujer. Luego enton-
ces, valiéndonos del discurso de las imágenes podremos verificar su valía 
como herramientas de análisis para ilustrar la crítica a los estereotipos 
atribuidos al género femenino a partir de tres aspectos: la educación como 
forma de sujeción, el matrimonio y la maternidad como expectativas de 
realización y las normativas de belleza hegemónica como ideales utópicos 
(Almonacid, 2012).

1. La educación femenina como forma de sujeción

Somos el resultado de las creencias y prácticas desempeñadas coti-
dianamente. Y aunque nuestros hábitos nos dan identidad como personas 
estos son el resultado de un proceso social que nos alecciona promoviendo 
nociones en torno a lo bueno y lo malo, lo correcto y lo inapropiado. En ese 
sentido, desde la infancia somos condicionadas para repetir conductas y 
asumir ideas que tienen una raíz histórica pocas veces cuestionada.
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Las mujeres en el marco de las sociedades patriarcales de Occidente 
desde la Antigüedad Clásica fueron educadas como subordinadas de los 
varones ya que se les consideraba seres pasivos cuyo temperamento es-
taba dominado por las emociones y era poco racional. Por esto, la función 
primordial de las mujeres en la comunidad era cuidar de sus miembros y 
procrear nuevos, asegurando la subsistencia del grupo. Otro tipo de par-
ticipaciones prácticamente les fueron vetadas, haciendo de la presencia 
femenina una excepción en ámbitos formativos y laborales fuera del hogar 
(Koloski-Ostrow, 2004).

En las familias el nacimiento de mujeres implicaba la asunción de la 
tutela masculina hacia su persona, ejerciendo un control que se justificaba 
con la necesidad de garantizar el buen nombre o apellido del linaje:

La honra principal de una casa estaba constituida por la pureza y la 
buena imagen de las mujeres. Tesoro sumamente delicado, que podía 
perderse o ponerse en duda con facilidad. Los hombres, convertidos en 
custodios del honor debieron enfrentar situaciones apremiantes. […] El 
honor no fue un asunto de las mujeres. Era algo que padecían y que es-
taba inscrito en su cuerpo. Buena parte de la violencia contra las espo-
sas y las hijas se justificaba en su salvaguarda. Fue la cultura del honor 
la que más contribuyó al enclaustramiento de las mujeres. (Rodríguez, 
2005, p.642)

Imagen 1. Volders L. 
Damas con sirvientas
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Para rescatar a las mujeres de ellas mismas se articularon métodos 
de control que operaron desde el interior de sus hogares para establecer 
límites a su conducta y aspiraciones. Estas normativas inculcadas desde 
temprana edad configuraron un modelo de feminidad anclado en el espacio 
doméstico entendido como esfera de seguridad. La educación de las muje-
res, acorde a su estatus, tenía siempre el mismo propósito: evitar que fue-
ran difamadas y arriesgaran su futuro, mismo que solo se veía garantizado 
mediante el matrimonio.

Para ser buenos prospectos de esposa las mujeres eran introducidas a 
los saberes de la economía doméstica y algunas artes siempre con la fina-
lidad de deleitar a su futuro marido. Y como “de la vista nace el amor” las 
primeras lecciones para el fomento de la feminidad se dirigían al cuidado del 
aspecto físico. Las mujeres fueron un objetivo constante de las modas, sus 
ajuares domésticos eran una caja de herramientas para atraer la atención 
masculina. (Imagen 1: Lancelot Volders, Damas con sirvientas, 1657-1700, 
Colección Franz Mayer) El cuidado de la apariencia se inculcaba como prác-
tica propiamente femenina y la belleza se alcanzaba siguiendo la tendencia 
en boga, demostrando así un estatus que permitiera la manufactura o adqui-
sición de prendas que, como demuestran diversos estudios sobre la moda, 
resultaban cárceles a la medida de los cuerpos femeninos, por ejemplo, los 
corsés y crinolinas que impedían el libre movimiento (Ioannou, 2014).

Además de las ropas se debía procurar el aseo de los cabellos, siempre 
bien atados según la usanza de la época, ya que el pelo suelto era sinónimo 
de libertinaje, así también la elección de accesorios debía hacerse de for-
ma juiciosa, ya que en caso contrario era posible caer en la ostentación y 
traicionar el recato que auguraba una personalidad modesta y supeditada 
al gobierno varonil.

Las doncellas en etapa casadera solían estar acompañadas, pues una 
mujer sola, según su origen, era considerada indefensa o podía despertar 
sospechas, sobre todo en el espacio público (Booth, 1998); por otro lado, 
la compañía a las féminas las constreñía a una constante vigilancia de su 
comportamiento, ya que el aspecto podía ser importante pero no era de-
finitorio, pues se valoraba también la calidad moral evidente en el actuar 
cotidiano. 

Los gestos y actitudes eran el espejo de una moral recta según los 
preceptos morales vigentes. Para aproximar a las mujeres al saber de la 
doctrina religiosa y fomentar la espiritualidad se les enseñaba a leer y es-
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cribir, sin embargo, estos saberes 
podían ser usados con otros fines 
pues entre los materiales accesi-
bles para la lectura había también 
novelas y poemarios románticos o 
las famosas revistas para señori-
tas, mismas que podían despertar 
pasiones impías que llevaran a las 
jóvenes crédulas a perder la casti-
dad antes del matrimonio.

De acuerdo con el estatus 
económico de la familia también 
se pagaban lecciones de música y 
canto ya que las reuniones socia-
les eran un escaparate idóneo para 
presumir de las habilidades de las 
mujeres de la casa (Boowers, 1986). 
El derroche de virtudes perseguía 
un propósito a menudo ajeno a los 
intereses de ellas mismas pues la 

exhibición de sus talentos no recibía un reconocimiento personal, sino que 
se atribuía el éxito o fracaso a la familia de pertenencia. (Imagen 2: Manuel 
Ocaranza, El amor del colibrí, 1869, Colección MUNAL)

Las habilidades femeninas eran valoradas en la medida en que tuvieran 
una utilidad a nivel del núcleo familiar, ser considerada bella para los demás, 
atenta y talentosa en el marco de un parámetro social que se beneficiaba de 
esas habilidades. Por ejemplo, la costura y el bordado servían para confec-
cionar o remendar las prendas y enseres familiares y la maestría en estas 
prácticas, así como la belleza de sus resultados no era reconocida como 
algo artístico sino como una obligación que de ser mal realizada era motivo 
de represalia (Hopper, 2015). También ocurría con las labores culinarias y 
de limpieza, las mujeres debían encargarse de realizar o coordinar estas 
tareas y hasta la actualidad ejemplos de la publicidad en medios impresos 
o audiovisuales reafirma la asignación de estas tareas como propias de las 
mujeres desde la más temprana edad. Ya que para llegar a ser el “ángel” 
del hogar era preciso dominar estas materias para ser atractiva a los ojos 
masculinos y recibir la aprobación social.
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2. El matrimonio y la maternidad

La cantidad de virtudes exigidas a las mujeres para la explotación de 
su trabajo hace que su supuesta pasividad sea un mito, ya que la base del 
funcionamiento familiar era y en gran medida continúa siendo femenino. 
Sin embargo, parte del orden jerárquico patriarcal consiste en invisibilizar 
el trabajo de las mujeres disfrazándolo de obligaciones voluntariamente 
asumidas por amor (Friedan, 2009).

El matrimonio era la recompensa recibida por las mujeres luego de su 
sacrificio (Imagen 3: José Gutiérrez de la Vega, Una boda, 1830, Colección 
Museo Nacional del Romanticismo); este tipo de unión sumisa y desigual 
hunde sus raíces en el amor cortés que plantea la complementariedad de 
opuestos.  En donde la mujer es la damisela soñadora que desde su encie-
rro idealiza la figura del caballero valiente que regresa al hogar cargado de 
éxito para hacerla sentir orgullosa (Hustvedt, 2016).

Pero mientras eso pasa la mujer hace malabares con la gestión del ho-
gar porque al desposarse queda al feliz resguardo de una casa que pronto 
recibirá a los hijos. El matrimonio como pacto social servía a las familias de 
los cónyuges para generar alianzas y garantizar la preservación del patri-
monio obtenido de las mismas. Para lograr esto se necesitaban herederos, 
obviamente varones. Eventualmente estos hombres en potencia genera-
rían nuevos vínculos para preservar los intereses del grupo y para legiti-
mar esto tanto la Iglesia como el Estado se involucraron generando rituales 
cuyo fin era dar una base moral instituyente a la unión indisoluble entre 
marido y mujer. 

[…] en la familia cristiana descan-
saba la salvación de la humanidad. 
El esposo y padre era la cabeza 
tutelar de la familia, a quien todos 
debían respeto y obediencia. La 
esposa y madre era un sujeto cuyo 
don principal era guardar la armo-
nía del hogar. Respeto, obediencia 
y lealtad eran los principios orde-
nadores de la familia, que tanto la 
Iglesia como el Estado defendie-
ron. (Rodríguez, 2005, p. 640) Imagen 3. De la Vega. Una boda.
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La esposa y madre feliz cumplía las expectativas heteropatriarcales de 
la realización, tanto así que una mujer que lograba casarse debía conside-
rarse afortunada, esta creencia machista sigue vigente hasta el tiempo ac-
tual. Por ende, el cumplimiento del contrato matrimonial no era negociable, 
después de las nupcias llegaba la maternidad (Murano, 1994). 

Era tan importante la función procreativa de la mujer que de negar-
se o ser estéril el hombre tenía derecho a solicitar el divorcio y una mujer 
repudiada ya no tenía cabida en la sociedad, debía ingresar en un conven-
to como signo de arrepentimiento o se le recluía en un recogimiento para 
evitar la deshonra familiar. Con el propósito de preparar a las mujeres para 
maternar se estableció como modelo de perfección a la madre por excelen-
cia: la Virgen María.

Una mujer que, según las fuentes, asume un designio sin cuestionarlo 
y sortea las dificultades que la convierten en ejemplo de dignidad. Su forta-
leza radicaba en la renuncia a sí misma para convertirse en el soporte del 
hijo y acompañarlo hasta la muerte. 

Eso se esperaba de una madre, el traslado de la felicidad a la progenie 
(Rivera, 2010). Sin importar el desgaste físico y emocional, las mujeres te-
nían la obligación de embarazarse como respuesta a un mandato social que 
se respaldaba en lo biológico. La educación moral para las futuras madres 
estaba tan extendida que no querer o no poder ser madre, por la circuns-
tancia que fuera, implicaba lidiar con una frustración que se tornaba en re-
proche o señalamiento descalificador. Sin importar qué tan librepensadoras 
seamos las mujeres y como caso propongo a la pintora Frida Kahlo, el chan-
taje que subyace en la sociedad en que hemos sido criadas minusvalora a 
quienes no cumplen con el rol de madre abnegada y critica a quienes, como 
madres, deciden no abandonar trabajo o formación profesional, ya que sigue 
operando la creencia de que en la maternidad está la dicha más grande del 
ser mujer y hay que apostar por esa ruta antes de que nuestro tiempo fértil 
se agote, a reserva de lidiar con el estigma de desnaturalizadas y egoístas.

La maternidad es un ejemplo de cómo se ha construido la figura de las 
mujeres como cuidadoras por excelencia, al grado de feminizar ciertas la-
bores que consisten en la custodia y asistencia, mismas que por su carácter 
mujeril suelen ser descartadas como oficios en pleno derecho, merecedo-
res de pago y reconocimiento (Eme, 2019). 



198    199    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

3. Paradigmas de belleza como recursos normativos

Las mujeres sujetas a estas normativas sociales se ven obligadas a re-
nunciar a otras expectativas de vida y realización personal, ya que su auto-
nomía está subyugada y se ejerce presión, inclusive, desde su interior con 
una constante autocensura que busca aceptación en el sistema patriarcal. 
Decir que no hay escapatoria sería tan falaz como afirmar que somos libres 
de renunciar a la educación como un elemento transversal del que no es 
fácil deshacerse, ya que en muchos ámbitos la participación femenina si-
gue estando condicionada a los estereotipos tradicionales (Valcárel, 2001).

Si bien en la actualidad podemos decir que las relaciones de pareja se 
están transformando y con estas el modelo familiar, hay otro grillete que 
opera y está en los paradigmas de belleza y el ideal utópico de la juventud 
eterna. En la medida en que la valía femenina no se mide por su intelecto 
sino por su apariencia, el aspecto físico aún funciona como una condicio-
nante para sobresalir.

Por causa de la raíz colonial de nuestro territorio, los cánones de 
belleza que se asocian con la virtud son europeo-occidentales (Lugones, 
2008) y su construcción modélica no sucedió por voluntad femenina sino 
por causa del deseo masculino cuyo voyerismo hizo de la mujer un objeto 
de contemplación: la musa que inspira por su gracia mientras no subvierta 
la relación de poder que implica la creación artística como un acto de vo-
luntad que modela la realidad (Parker, 2013).

Imagen 4. Ocaranza, M. 
Mujeres indolentes.



200    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

El colectivo de artistas estadounidense Guerrilla Girls nacido en 1985 
denunció que las oportunidades para las mujeres en el ámbito de la cultura 
eran sumamente desiguales, pues, aunque el tiempo había pasado, la dis-
criminación por género seguía vigente y las mujeres para ser expuestas en 
museos y galerías tenían que estar desnudas. La capitalización sobre sus 
cuerpos seguía operando desde el eros. (Imagen 4: Alfredo Guttero, Mujeres 
indolentes, 1927, Colección Museo Nacional de Bellas Artes de Argentina).

Las mujeres crecemos escuchando que solo las niñas bonitas son que-
ridas, entonces, ¿quién iba a querer ser considerada fea? Las mujeres nos 
enfrentamos a contextos violentos en los medios de comunicación de todas 
las épocas, ya que estos difunden un estereotipo de belleza que nos conde-
na por comer de más, por hablar demasiado, por reír fuerte, por no tener 
suficiente busto o las piernas tan largas o los cabellos de oro. Siempre hay 
un parámetro que marca un rango de insatisfacción permanente que nos 
hace sentir fuera de lugar (Ramírez Salgado, 2012).

Y mediante las producciones culturales, como son el arte y la publici-
dad, se difunden estereotipos de belleza que agradan a la sociedad y escla-
vizan a las mujeres. La campaña divulgativa ha sido tan eficaz que actual-
mente muchas féminas asocian la liberación con la réplica de los modelos 
del deseo masculino. ¿Gobernar nuestros cuerpos significa llegar a ser lo 
que es apetecible para los demás y jactarnos de ello?  (Bustos, 2011)  

Es una cuestión difícil que, sin embargo, tenemos que reflexionar para 
aquilatar las transformaciones que han habido en la manera de representar 
a la mujer, pues el fenómeno male gaze aplicado como filtro de análisis al 
cine, por ejemplo, nos revela cómo las mujeres emancipadas de las series 
más consumidas gozan de una libertad condicionada por los ideales de be-
lleza construidos desde la mirada masculina. Estos ideales han cumplido, 
como aún en la actualidad, una función económica: capitalizan las carac-
terísticas de un cuerpo para volverlo consumible y así motivar a las indus-
trias socioculturales a apostar por dichos paradigmas para promover sus 
marcas. Mediante la objetualización de los cuerpos femeninos se distribu-
yen productos y también ideales de vida en los que la fealdad no cabe.

Y así inicia la carrera por la perfección perpetuando el modelo ficcio-
nal de la femme fatale, mujer indolente que, conocedora del poder de se-
ducción que posee, se enseñorea del mismo para su beneficio. La iconogra-
fía que acompaña a este tipo de mujeres va desde la antiquísima manzana 
de Eva hasta el látigo, esta mujer castiga al hombre tentándolo y ¿en eso 
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radica su poder?, ¿esto subvierte en algo la lógica patriarcal del deseo y 
sus elementos de dominación? Diría de inmediato que no, pues las institu-
ciones rápidamente se ocupan de esos modelos de felicidad para volverlos 
redituables. 

¿Entonces, no hay salida de esta espiral? Además de una necesaria 
toma de conciencia de estos paradigmas y su modo de operación hasta 
el presente, es preciso cuestionar cómo desde nuestras respectivas áreas 
académicas y, claro, en la vida cotidiana, podemos señalar ejemplos es-
pecíficos de su impacto. En el arte y la cultura, además de una crítica a la 
iconografía tradicional, se ha optado por rescatar el trabajo de las artistas 
como agentes que también han construido discursos visuales en torno a su 
experiencia. Mujeres, que además de Frida Kahlo, Remedios Varo y Leo-
nora Carrington, es decir, la punta del iceberg, se presentan desde otros 
parámetros, expresando sus anhelos y preocupaciones. Tejer vínculos em-
páticos con otras versiones de la historia cientos de veces repetida nos 
abre nuevas perspectivas desde donde el horizonte se divisa diferente.
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Resumen
 
La experimentación forma parte de los procesos artísticos desde el 

paleolítico. Estas experimentaciones rebasaron el sentido común y el co-
nocimiento sensible de la realidad. Dichos procesos cognitivos tienen re-
lación con la cientificidad del arte. Es decir, que no es una novedad que la 
presencia del artista-investigador en el arte contemporáneo aparezca con 
otras posibilidades de la investigación empírica. 

   El caso de José Bedia en la artes visuales cubanas es uno de los más 
emblemáticos con relación a estos tópicos. Los resultados de su trabajo se 
sostienen en ciertas reglas de las metodologías antropológica y etnográ-
fica que le han permitido el conocimiento de cosmogonías y cosmologías, 
reacciones corporales ante el ritual y aplicaciones técnicas sobre super-
ficies. Tales le han permitido construir mapas visuales que contribuyen a 
los discursos visuales del arte latinoamericano, sostenidos, sobre todo, en 
procesos transculturales de la producción artística. 

   Este trabajo ahondará en estos (procesos transculturales) para 
determinar los resultados iconográficos/iconológicos que determinan la 
construcción de la imagen bediana y afirmar que la investigación científica 
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y la producción artística no son solo aspectos históricos que convergen en 
la historia del arte, sino que en sí mismos, se comportan diacrónicamente. 
Esto significa que lo científico dará como resultado muchas posibilidades 
distintas, cada vez, en el trabajo de lo visual, que es donde enfatiza esta 
propuesta sus acercamientos, sobre todo en la obra de Bedia. 

Palabras clave: José Bedia, trabajo de la imagen, experimentación, investi-
gación científica, iconología.

Abstract

   Experimentation is part of artistic processes since the Paleolithic. 
These experiments exceeded common sense and sensitive knowledge of 
reality. These cognitive processes are related to the scientific nature of 
art. In other words, it is not new that the presence of the artist-resear-
cher in contemporary art appeared with other possibilities of empirical 
research.

   The case of José Bedia in Cuban visual arts is one of the most emble-
matic in relation to these topics. The results of his work are based on cer-
tain rules of anthropological and ethnographic methodologies that have 
allowed him to know cosmogonies and cosmologies, bodily reactions to 
ritual and technical applications on surfaces. Such have allowed him to 
build visuals that contribute to the visual discourses of Latin American art, 
sustained, above all, in transcultural processes of artistic production.

   This paper will delve into these (transcultural processes) to deter-
mine the iconographic/iconological results that determine the construc-
tion of the Bedian image and affirm that scientific research and artistic 
production are not only historical aspects that converge in the history of 
art, but also themselves, they behave diachronically. This means that the 
scientific will result in many different possibilities, each time, in the work 
of the visual, which is where this proposal emphasizes its approaches, es-
pecially in the work of Bedia.

Keywords: José Bedia, image work, experimentation, scientific research, 
iconology.
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La imagen a ciencia cierta

La cientificidad en el trabajo de la imagen con influencias no occiden-
tales se entiende que ha tenido asomos desde el siglo XVIII en la visualidad 
europea. Esto, aunque no coincida históricamente con todas las posibles 
mezclas derivadas de las invasiones territoriales de civilizaciones a otras, o 
de la forma en que la cultura y los objetos de esas culturas son apropiadas: 
el obelisco egipcio en la fisonomía arquitectónica romana, el zigurat sume-
rio en las pirámides de Mesopotamia, los modales franceses en las cortes 
europeas, etc., no armonizan del todo con los procesos de la transcultura-
ción, donde intervienen fragmentos que se amalgaman o se aglutinan para 
conformar un preámbulo paradigmático de la visualidad. Ludwick Fleck, 
científico de origen polaco nacido en 1896, se acercó desde la ciencia a 
ciertos aspectos que se corresponden con esta reflexión sobre la imagen y 
que Cesar Lorenzano (2014) aborda:

Son notables los ejemplos que maneja Fleck para sostener su posición, 
con la que se distancia por completo de la psicología de la Gestalt. 
En uno de ellos nos muestra ilustraciones, láminas pertenecientes a 
la historia de la anatomía. Observa que, en cada etapa sucesiva de la 
evolución histórica, se señalaba en ellas -y veían- cosas distintas en las 
mismas zonas anatómicas. (p. 214)

Esta referencia textual destaca que las estructuras perceptivas no son 
sincrónicas sino diacrónicas. Diría Lorenzano (2014): “Se ve lo que se sabe 
que se ve” (p.214). Es por ello que esto define los recorridos mutables de 
una determinada iconografía. Asumimos que nada de esto hubiese sido po-
sible sin las intervenciones de los procesos transculturales, definidos por 
Fernando Ortiz desde la primera mitad del siglo XX e interviniendo en la 
constitución de la identidad en Cuba. No es cosa menor que se apliquen 
sus improntas sobre las Artes visuales, intentando construir la forma de la 
imagen cubana como parte de una distinción. 

Yolanda Wood (2012) ha sido enfática en cuanto a que la conducta de 
insulares o la propia distinción “imagen insular” es una construcción ca-
ribeña que solo puede entenderse hasta el siglo XX: “La mirada del artista 
viajó desde el interior de la naturaleza y de la sociedad hacia los bordes de 
la configuración insular, como un zoom out” (p.123). Por ese camino, Pino-
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chet Cobos (2016) ha expresado que el primitivismo en el arte moderno no 
es una simple casualidad, un encuentro fortuito o un descubrimiento euro-
peo de la estética de la otredad, y dicho sea que esto es una conducta que 
se desata desde el siglo XIX, pero que en los primeros años del siglo XX se 
determina por la aparición aún no sistemática de la disciplina antropológi-
ca. Para esta autora: “(…) el arte recurrió a la otredad como vía de expiación 
y purga (…)” (p.91). En tanto que se entiende que no es la misma visión para 
la segunda mitad del siglo pasado, donde se cuestiona al “otro” que dejaría 
de ser dominante. El arte devela todos los posibles fragmentos de esa alte-
ridad, eso incluye a las prácticas mágico religiosas cubanas, cuestión que 
se intensifica en el trabajo bediano de la imagen y otros contemporáneos 
de la isla. 

La transculturación conlleva un tránsito de multiplicidades que termi-
nan conformando un producto totalmente nuevo. No es una cosa impuesta 
en la otra o la otra junto a la otra, sino un todo donde se encuentran los 
elementos sin que uno sea superior al otro. 

Para bien o para mal; los artistas del siglo XX tuvieron que hacerse 
inventores. Para llamar la atención tenían que procurar ser originales 
en lugar de perseguir la maestría que admiramos en los grandes artis-
tas del pasado. Cualquier ruptura con la tradición que interesara a los 
críticos y atrajera seguidores se convertía en un nuevo ismo forjador 
del futuro. Ese futuro no siempre era muy duradero, y sin embargo la 
historia del arte del siglo XX debe tomar nota de esta inquieta experi-
mentación, porque muchos de los artistas con mas [sic] talento de esta 
época se sumaron a estos esfuerzos (Gombrich, 2009, p.563).

Estos procesos en las Artes visuales europeas conllevaron cambiar la 
estructura de la mirada que podemos concluir: mirar con ojos de niño el 
uso diferente del espacio pictórico, el vacío, expresión de cuerpos, énfasis 
sobre objetos o cosas y no solo sobre las personas, el instinto como lo pri-
migenio o lo primitivo, la unidad como contradicción al fragmento, teoriza-
ción sobre el hecho artístico, mirada sobre lo popular, observador pasivo y 
activo, lo multidisciplinario, mezcla de materiales y técnicas, observación 
científica, recreaciones multiculturales y multidisciplinarias, trabajo sobre 
los fragmentos culturales, trabajo sobre diferentes superficies simbólicas, 
lo artesanal, mirada etnográfica y antropológica, estética de la alteridad, 
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discursos heterogéneos, primitivismo, descubrimientos arqueológicos, 
mercadeo ilegal de arte tribal, valoración formal de piezas no occidentales, 
aparición de simetrías y perspectivas no-occidentales, reducciones de las 
formas, el objeto como revelación y no la revelación del objeto, el azar y el 
defecto, la desintegración del objeto, lo originario y lo histórico. 

Menéndez (2013), con relación a este punto, señala:
Es sabido que la vanguardia artística europea de principios del siglo XX 
poco conocía de los significados atribuidos a los especímenes africa-
nos que recorrían el espacio parisino. […] no las acompañan los olores, 
los sabores, los sonidos, los movimientos, las luces, los espacios, ni el 
hombre que admira en ellas su existencia. La experiencia visual es el 
final de un proceso en el que participan los conocimientos adquiridos, 
de ahí que nuestra relación con estas obras sea necesariamente desde 
la distancia. (Menéndez, 2013, p.24).

Aunque habría que contestar que es un problema resuelto en las artes 
contemporáneas cubanas. La herencia de las tradiciones afro en la cultu-
ra y el arte en Cuba traen entramados que permiten solucionar median-
te el performance, la instalación y otras expresiones de lo visual ciertos 
entendidos sensoriales que acompañan al pensamiento tradicional en las 
prácticas mágico-religiosas en Cuba. El caso de Manuel Mendive con las 
recreaciones performáticas sobre la idea del “ritual”: posesión, sangre, 
sudor. Alejandro Arrechea con las onomatopeyas distingue a la oralidad 
como ejercicio reflexivo sobre algún tema social. El trabajo de Ana Mendie-
ta: la tierra, el agua, la madera, la humedad, el moho, el lodo acentuando el 
olor de la naturaleza (aspectos animistas) o el trabajo de José Bedia sobre 
la base del movimiento de brazos alternados (técnicas oceánicas) (donde 
haremos énfasis) e instalaciones texturizadas. 

Pensar científicamente la imagen: Simetría Bediana

La transculturación es una simetría que puede llevarse a cuestiones 
de tipo formal en el arte. Lo que Bedia llama “simetría bilateral” funciona 
formalmente como una simetría de la baraja que se puede mover hacia los 
lados o arriba-abajo. Este tipo de simetrías también pueden observarse en 
el arte tribal. No es la simetría occidental como se le conoce en los ámbi-
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tos de las metodologías formalistas de arte, es decir, no hay regla de oro. 
Aunque Bedia haya tenido una formación de tipo occidental, en donde, él 
mismo aclara, las otras simetrías eran consideradas “aburridas”, su interés 
en las otras posibilidades simétricas permite considerar que existen otros 
tipos de complejidades en la construcción de la imagen. Aunque en fechas 
recientes puede notarse su juego con otras formas de jugar con las sime-
trías y cientificidades. Nótese estos apuntes realizados en la exposición del 
20 de febrero en la Galería Snitzer, en la ciudad de Miami, donde tuve la 
oportunidad de conversar con él:

Anotaciones de la exposición in situ

• Me comenta Bedia, en la expo del 20 de febrero de 2022 en la Galería 
Fedric Snitzer, sita en Miami que usa los números con la simbología ex-
puesta por Fibonacci (S. XIII) Sucesión de Fibonacci que, posteriormente, 
dio lugar a la proporción áurea). Con ello presenta la perspectiva a nivel 
numérica como una misma posibilidad (principios de su trabajo dual). La 
escala del caracol, como él también la llama se relaciona con el número di-
vino, el número de Dios y al mismo tiempo con la perspectiva renacentista. 
El caracol en la escala dorada es análoga al caracol como elemento de adi-
vinación (sentido de ilaciones)caracol/numerología/dorada/perspectiva/
adivinación/relaciones temporales y semánticas. (Revisar imagen A)

• En sus múltiples investigaciones me refiere que dentro del Vudú hai-
tiano existe una deidad que él llama Deidad del cementerio que tiene las 
mismas herramientas que Sarabanda y Ogun. Él es Sarabanda en Palo Mon-
te.  Esto le ha permitido recapitular sobre sus propios ejercicios como pale-
ro, ya que los significados de las herramientas de Sarabanda y Ogun tienen 
una connotación más agraria o de sobrevivencia en el monte. Sin embargo, 
las herramientas que utilizan estas tres deidades unificadas en atributos 
son más adecuadas para un enterrador que para alguien que guerrea o fer-
tiliza. (Revisar imagen B)

• También en esta expo crea asociaciones entre el concepto de ha-
bitáculo. Deidad de las casas/escala arquitectónica/distribución simbólica 
del espacio (muy relacionado con su viajes a Mali y su convivencia con los 
Dogón)/Nganga. 



210    211    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

• Las tres tablas con símbolos musulmanes y rifles son libretas de es-
cuela. En ellas se escribe, se memoriza y después se borra para volverse 
a utilizar. Coloca un insecto que produce plaga igual que la guerra. El con-
cepto de memorización es básicamente un proceso de interiorización, a 
decir de Bedia. (Revisar imagen C)

• Trabaja sobre camisas hiladas en fragmentos, tiras enrolladas que se 
unen mediante el cosido a mano. Sobre ellas elabora elementos repetidos 
que crean una narrativa visual. Bedia agrega el árabe al uso del lenguaje 
como imagen. Afianza: tijeras/Ogun/Sarabanda/Lam.

• En la obra People of Songho describe un suceso real. Quemaron a 
niños y mujeres dentro de una guagua (Mali), usa la textura de la pintura 
asfáltica y una iconografía totémica. En los cuadritos de encima, a modo 
del trabajo de talla sobre las puertas Dogón y ciertas obras prehistóricas, 
donde la mujer aparece en la siembra y se simboliza con puntos o bolitas 
las semillas. Aparece la línea del horizonte (Kalunga). Bedia explica que esta 
línea tiene un tono de masacre (sangre). (La fotografía posterior muestra 
esta obra)

• Bedia agrega a la bandera como repertorio icónico y arquetípico de 
una identidad o nacionalidad nueva. Es decir, banderas que no pertenecen 
a ningún país. (Revisar imagen A)

Imagen. Anexo A. 
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Imagen. Anexo B. Imagen. Anexo C. 

Imagen 1. Fotografía tomada por una servidora (María Teresa Acosta 
Carmenate) el día del opening de la exposición de José Bedia People of 

Songho. 20 de febrero del 2022.
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Augusto Schmarsow, en 1905, publica Conceptos fundamentales en la 
ciencia del arte, que el historiador del arte y filósofo cubano Luis de Soto 
tradujera del alemán al español; gracias a ello se puede entender que existe 
una relación inherente al ser humano y las formas que le son propias a su 
humanidad, es por ello por lo que puede deducir dimensiones en las que 
el arte se ubica, una de esas formas es la simetría que se acompaña de la 
proporción y el ritmo. 

En los años 80 del siglo pasado, como propósito personal, Bedia visi-
tó todos los museos etnográficos de Europa, algunos de ellos: Museo del 
Hombre, Museo de las Américas y etnográficos, en Madrid, Berlín, Dus-
seldorf, Stuttgart, etcétera. Entonces no tenía cámara fotográfica y hacía 
los dibujos de las piezas que le interesaban a mano alzada. En ello también 
descubrió ciertas complejidades en el dibujo que parecían tener relación 
con aspectos de tipo simétrico desconocidos para él. Este tipo de simetría 
es conocida como “simetría oceánica”, que forma parte desde entonces a la 
fecha de la acción del dibujante y la práctica artística bediana.

Bedia, diestro, cuando realizaba la figura simple con la mano derecha y 
quería repetirla del lado izquierdo, le salía montada, descuadrada. Un pro-
ceso de investigación bastó para corregir lo que no parecía tener sentido 
en la observación de las piezas que contenían estas maneras simétricas. A 
través de observación de fotos detectó que algunas veces realizaban el bo-
ceto con los dedos en la arena, pero esto no era suficiente para comprender 
la hechura simétrica. Se dio cuenta, entonces, que usaban ambas manos, al 
mismo tiempo, sin uso de sketch, lo cual permite que salga equivalente, sea 
la figura simple o compleja. Es sabido que el brazo derecho lo rige el lóbulo 
cerebral izquierdo y viceversa, es inútil forzar un brazo a realizar lo del 
otro, es por ello por lo que esta simetría utiliza las dos manos al compás de 
una llamada de arranque o una sugerencia para comenzar con la danza, o 
como Bedia menciona: “es una simetría como la de un director de orques-
ta”[1]; en un movimiento que tendrá sobre la superficie un desdoblamiento, 
resultado de la mente humana y sus múltiples capacidades metamórficas. 
El alcance de las extremidades en este performance de la simetría es el que 
utiliza Bedia para pintar lo dual, el ámbito dual-formalista de la imagen, es 
por ello por lo que sus obras con figuras duales están determinadas en el 
espacio pictórico por el alcance de sus dos brazos extendidos:



214    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

De la actividad en conjunto de nuestras dos manos y nuestros dos ojos 
se deduce la “simetría” o principio formal de la dimensión de “anchu-
ra”. De la concepción del eje vertical del nuestro y de otros cuerpos, 
como eje del crecimiento, se deduce la “proporcionalidad” de las partes 
colocadas unas encimas de las otras, es decir, el principio formal de 
la primera, “altura”. De la ejecución de un movimiento, junto con las 
actividades de los principios de “ancho” y “alto” (o combinado con una 
sola de estas actividades) obtenemos el principio formal de la tercera 
dimensión, el “ritmo” (De Soto y Sagarra, 2013, p.151).

Los precedentes sobre la importancia regulada del cuerpo o la con-
ciencia de tu cuerpo frente a la producción de imágenes pueden ubicarse 
en la figura de Cézanne, en varios textos de críticos sobre conversaciones 
con Cézanne puede leerse lo siguiente: “ […] Cézanne extiende las manos 
con los dedos abiertos, las acerca muy lentamente una a otra, las une y las 
estrecha convulsivamente una dentro de la otra […]” (Hess, 1994, p.26). A lo 
que Cézanne contesta: “si paso muy alto o demasiado bajo, todo está per-
dido […]” (Hess, 1994, p.26). Del mismo modo Bedia dice: “si me muevo del 
centro mis brazos lo harán y mi simetría no será correcta […]”[2]. Es curio-
so además cómo en el mismo texto sobre los puntos de vista de su trabajo, 
Cézanne refiera que el arte es una armonía paralela a la naturaleza.

Bedia, cuando trabaja sus cuadros en simetría tribal, se coloca en el 
centro de este y, con un previo conocimiento de lo que va a realizar, elabora 
con las dos manos al mismo tiempo, en la técnica de la pintura digital; esto lo 
condujo hacia el mismo resultado que los nativos, agregando a las resultas 
de su conducta transcultural, conseguir la simetría tribal oceánica sobre el 
espacio pictórico occidental. Esa simetría, que finalmente termina por ser 
imperfecta en cuanto a que no es una calca ni funciona con matemáticas, 
refleja de alguna forma la simetría humana, ya que un lado de nuestro cuer-
po no es igual al otro, por ello, la mencionada simetría de la baraja refiere, 
con todo carácter metafórico, igualmente formal, una especie de simetría 
lateral, que entenderá Bedia además en cánones narrativos-formales en los 
indios de las Llanuras. Agregando a ello los fundamentos del Palo Mayombe 
en el que la vida y la muerte, la conciencia, el tiempo y las angustias huma-
nas en general hacen hincapié en la conducta conceptual para la elabora-
ción de sus imágenes.
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La simetría también se da de forma simbólica en máscaras africanas 
que pertenecen a grupos donde la línea ancestral se enmarca en el pen-
samiento bantú. Algunas de estas máscaras, como la que vemos a conti-
nuación (imagen 1), señalada con un círculo rojo, perteneciente a la cultu-
ra holo, de la región de Angola y de la República Democrática del Congo 
muestra, preiconográficamente, a través de una mitad inferior azul la de-
finición cosmogónica sobre el mundo de los vivos y los muertos. El azul 
no es únicamente la línea del horizonte, sino la diferencia entre la noche y 
el día. La mancha azul sobre el rostro determinado de aparentes mitades 
es el clásico cosmograma del universo, según los congos y los holo, que 
coinciden en esta herencia ancestral. Esta línea horizontal o el horizonte 
del agua o del amor es Kalunga. El mundo de los vivos está arriba y el de 
los muertos abajo. En este caso, la representación iconológica infiere que 
cuando el sol da la vuelta es de noche en el mundo de los muertos y vice-
versa, según quiera verse. El movimiento del sol determina la lectura, el 
mapa de la imagen.

Imagen 2. Colección de Arte Africano, Fotografía, Casa de José Bedia, 
2018. Fuente: Imagen tomada en la casa de José Bedia, en Coral Gables, 

Miami. 
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Este pensamiento dual, esta simetría bilateral, como el mismo Bedia 
suele establecer, que refiere a Nsambi arriba y Nsambi abajo, es de uso co-
mún en las culturas de origen bantú. Nsambi, el dios, forma parte tanto de 
cosmogonías chokwe, en Angola, holo y bakongo en el Congo. Esta máscara, 
específicamente, simboliza a un antepasado que se asoma del mundo de los 
muertos para espiar lo que sucede en el mundo de los vivos. El antepasado 
viene a mirar con ojos de muerto (de ahí que sus ojos estén entreabiertos 
y la boca flácida) lo que hacen o lo que dejan de hacer sus descendientes. 
Otras formas de simbiosis en la máscara es con otros elementos que recu-
rrentemente influyen en la obra y la construcción de la imagen bediana y es 
la de lo zoomorfo, inscrito en los cuernos de búfalo, en este caso. El búfalo 
es considerado el animal más fuerte del monte, un animal temido. Con ello 
se razona que la representación de este antepasado no es el de uno común 
y corriente, sino uno fuerte, importante.

Otros aspectos de esta simetría bediana, o simetría bilateral como el 
artista suele llamarle, tienen en ciertas obras relación con los dibujos de 
Los Plain Indians. Estos dibujos son tradicionales en los indígenas de Amé-
rica del Norte, cuyo dominio se extiende desde las montañas rocosas hasta 
el océano Atlántico. Esta tradición en el dibujo abarca influencias en el 
trabajo de la imagen bediana. Ellos crearon un canon representativo en 
papel, una vez que se apoderaron del papel alrededor de 1860, y en ellos 
comenzaron a realizar sus historias. Estas historias tienen relación con la 
idea de diario de vida, escenas de cortejo, de caza, récord de guerreros y 
recuerdan en su hechura a las historietas o los cómics.

El canon creado consiste en que el personaje principal entra por la 
derecha, estees considerado el bueno o el autorretratado, puede ser el gue-
rrero, el cazador, el cortejante, etcétera, y del lado izquierdo se encuentra 
el enemigo potencial, la cortejada, el animal, etcétera. La figura de la dere-
cha mira hacia la izquierda, la de la izquierda mira a la derecha. Esto entra 
en la lógica de diestros y zurdos al dibujar, lo cual plantea dificultades para 
los que usan generalmente la mano izquierda y realizan estas historias den-
tro de la comunidad. Un ejemplo significativo dentro de la historia del arte 
sobre estos aspectos es el de Da Vinci:

Era zurdo y cuidó de escribir de derecha a izquierda, de modo que sus 
notas solo pueden ser leídas con mediación de un espejo. Es posible 
que no quisiera que se divulgaran sus descubrimientos por temor a que 
se encontraran heréticas sus opiniones (Gombrich E. H., 2009, p. 294).
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Imagen 3. Ensayo de caballo. Arapaho y Ensayo de caballo. Estilo débil, 
siglo XIX. Colección José Bedia. Fuente: Imágenes obtenidas del libro de 

Bedia (2008, p. 37-39).

Imagen 4. Haciendo la corte (escena de 
cortejo). Cheyenne, siglo XIX. Colección 

José Bedia. (Bedia, 2008, p. 87).

Estos dibujos son realizados por el famoso guerrero Cheyenne Big 
Tree, que, además, como bien lo define Bedia, posee un estilo fácilmente 
identificable y una característica muy particular: era zurdo. Tal condición 
lo llevó reiteradamente a cambiar el canon representativo, y cuando inten-
tó imponerse la condicionante representacional del trabajo de la imagen de 
The Plains Indians, el resultado puede observarse en la figura de la dere-
cha. Bedia menciona:

Y es aquí donde el artista intenta introducir un cambio. Big Tree cambia 
de la mano izquierda y toma el lápiz con la derecha en un último inten-
to de dibujar el caballo en la dirección inversa, de derecha a izquierda, 
pero el resultado es débil y poco seguro. Incluso el trazo es muy tenue 
por comparación con los dibujos anteriores. (Bedia, 2008, p.38)

Imagen 5. Maminj (lokoda por “robar una 
esposa”), crayón, temple, acrílico y papel 
impreso collage sobre papel. 38”x49”, José 

Bedia, 1997. Colección Particular. 
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Bedia utiliza estos dibujos no para plantear historias sino como sime-
trías, que coinciden con elementos que al colocarlos en el espacio pueden 
realizar alguna acción o determinar algún tipo de Image precedido de obje-
tivas expresiones didácticas, aspectos que le interesan. Es imprescindible 
para el artista que las imágenes en semejanza tengan su propio Image; sin 
incoherencias, le interesa la imagen trabajada a modo de comprenderla en 
un pizarrón de escuela donde todo se resume y se comprende. El pizarrón 
de escuela es una concreción de lo sabido y de lo que se ha aprendido, esto 
también es una simetría. 

El propio artista describe la escena anterior de la siguiente manera: 

En este caso es un autorretrato del mismo Arrow en una escena de cor-
tejo, aproximándose a una mujer cubierta con una manta con bordes 
de grecas. El caballo que monta evidentemente es robado de los blan-
cos, pues muestra una huella de marca de fuego en una de sus ancas. 
Arrow, a su vez aparece oculto taimadamente tras el cuello del animal, 
luciendo un sombrero y una camisa a rayas […] (Bedia, 2008, p. 86).

Imagen 6. Sunka Wanka, aguafuerte, 88 x 114 cm, José Bedia, 2007.  
Colección Privada (Steven vail Project room).  Fuente: Imagen obtenida 
en el sitio https://www.kunzt.gallery/ES/arte/jos-bedia-sunka-wakan/. 

Revisada el día 11 de marzo de 2019.
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La obra anterior, como ejemplo esencial de lo expuesto hasta ahora, 
posee el trabajo de cuatro simetrías con las que acostumbra a entender 
la construcción de la imagen. La simetría bilateral basada en la oceánica, 
entendida como performáticas del movimiento de brazos sobre la super-
ficie, la simetría africana establecida por dos realidades al mismo tiempo 
sugeridas en divisiones bilaterales no simétricas perfectas, la de los Plains 
Indians, que se caracteriza por el canon de construcción de historias a 
través de la colocación de figuras en el espacio, derecha-izquierda, izquier-
da-derecha y la de la baraja que funciona en arriba-abajo, laterales.

En 1994 Bedia adquirió este cuaderno de dibujos de los Plains Indians 
en una subasta en Sotheby’s. Después de eso se dio a la tarea de proteger 
lo que él considera un tesoro, y de cierta forma sustentar los diferentes 
estudios que se han realizado sobre estas manifestaciones de los llamados 
indios de las llanuras, así como la conservación de este tipo de arte. El 
acercamiento a estas formas ya era conocido por el artista desde sus ini-
cios en La Habana de 1971. La obtención y apreciación de este cuaderno, del 
que no solo conserva su estado físico sino la creación de un libro, en el que 
él mismo actúa como intérprete y especialista, permite considerar varios 
resultados en su trabajo de la imagen, así como su comportamiento como 
artista-antropólogo, que rescata no solo una acción cultural, sino que rea-
firma a esta como un de tipo arte, en el que participan actores específicos, 
artistas nativos anónimos que él infiere considerando que: “ […] casos iden-
tificables por su nombre y un estilo muy personal (como fueron Howling 
Wolf, Wohaw, Silver Horn, Short Bull, Arrow, etc.)” (Bedia, 2008, p.3). 

César Lorenzano (2014) ha expresado: “Se aleja de la experiencia co-
tidiana aquello que debemos ver” (p.22) y con ello establece interpretacio-
nes obvias sobre lo que el ojo humano no alcanzaría a ver nunca o lo que a 
simple vista no está y con ello reafirma que no significa que no estén ahí y 
que no se sepa que están. Es por ello, que Bedia crea estos estados de re-
laciones que le permiten cómodamente encontrar los hilos que tejen ideas, 
conceptos, arquetipos, iconos, lenguaje entre diversas culturas. Es un de-
sarrollo perceptivo-cultural que asume en su conducta como artista la mul-
ti-intromisión a la delirante mezcolanza, cambios, sustituciones en las que 
su construcción de la imagen perdura. Los traslados técnicos, como el de 
la simetría oceánica (simetría bediana), analizada en párrafos anteriores; 
fluctúan en una combinación confortable y exitosa. Los procesos didácti-
cos que lo inmiscuyen como coleccionista, practicante religioso y artista lo 
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acercan a la práctica docente en la que sostiene sus discursos constructi-
vos, pero también sus modos técnicos  lo conducen a la experimentación y 
a nuevas formas de crear imágenes. Es en este sentido que se detectan sus 
estudios en la simetría oceánica. A este tipo de práctica simétrica Bedia la 
ha llamado “simetría bilateral” y es correspondiente con la metáfora sobre 
el pensamiento dual del mundo en el que tanto culturas como la africana y 
las aborígenes precortesianas establecen sus cosmos. Bedia es el observa-
dor activo y científico al mismo tiempo que crea arte sobre los parámetros 
de otras disciplinas: Antropología, Etnografía, Arqueología o Historia del 
Arte. Lo que hace de él un artista ilimitado, creador de un imaginario sis-
témico. 
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Sillas expuestas. Identificación 
del mobiliario de estilo 
internacional (la Womb, la BKF, 
la LCW) en imágenes de la 
revista colombiana Proa 
(1946-1959) para la difusión 
de la vida doméstica 

Resumen
 
Durante la segunda posguerra de la centuria anterior Estados Unidos 

promovió la vida moderna doméstica a través de fotografías, publicida-
des y exposiciones de la casa y de los enseres que la conformaban. En lo 
concerniente al mobiliario nos encontramos con el mueble de estilo inter-
nacional en el cual figuraban algunas piezas icónicas del movimiento mo-
derno europeo y estadounidense bajo su influjo como fueron las sillas pro-
ducidas por las eminentes empresas Knoll y Herman Miller. En el ámbito de 
la arquitectura han sido ampliamente investigadas las casas estudio (case 
study houses) por ser unos muy buenos referentes de lo acontecido con 
la domesticidad moderna y su promoción después de la Segunda Guerra 
Mundial y de la presencia que en ellas tuvo este mobiliario de estilo inter-
nacional. En Colombia, a través de la revista Proa, de sus imágenes, dentro 
de las cuales se hallan fotografías de interiores domésticos, hemos podido 

Fecha de recepción: febrero 2022
Fecha de aceptación: mayo 2022

Versión final: julio 2022



228    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

identificar algunas semejanzas con las características de las casas estudio 
y en especial la presencia de piezas del mobiliario de estilo internacional y 
con ello hemos podido advertir desde este otro punto de vista, el del mobi-
liario, el interés de los arquitectos de la época por la promoción de un estilo 
de vida doméstico moderno en relación con los referentes internacionales 
del diseño, así como de la importancia de la imagen junto con los medios 
masivos de comunicación como la revista Proa para el desarrollo de este 
propósito. Este escrito tratará entonces sobre el hallazgo e identificación 
que se ha realizado de algunos muebles de estilo internacional en imágenes 
de la revista Proa de los años de 1946 a 1959 como la BKF, la Womb y la LCW 
y a partir de ello sugerirá que estos elementos constitutivos de la escena 
doméstica permiten reafirmar el influjo del mueble de estilo internacional 
en la configuración de la vida doméstica y la arquitectura moderna del ho-
gar, así como del interés de los arquitectos locales en la promoción de esta 
domesticidad moderna en la cual las nuevas formas como las del mobiliario 
de estilo internacional ayudaban a configurar.

Palabras clave: Mobiliario estilo internacional, revista Proa, vida doméstica 
moderna, fotografía y mueble, silla Womb, silla BKF, silla LCW.

Introducción

El trabajo que presento en esta oportunidad es un avance de una in-
vestigación más amplia titulada: Historia visual del mueble en Colombia 
1880–1950. Sentados en la tradición mirando a la modernidad.[1] Es una 
investigación que se gestó en el 2021 debido a una experiencia tenida en 
el año 2019 con el mueble de estilo bauhausiano producido por la empresa 
colombiana Industrias Metálicas de Palmira y descubierto tras la pregunta 
acerca de la influencia de la Bauhaus en el diseño industrial de productos 
en Colombia con motivo de la conmemoración de los cien años de creación 
de esta escuela. 

Debido a que el descubrimiento se dio a través de publicidades de la 
empresa me he dado a la tarea de continuar conociendo sobre la historia 
del mueble en Colombia a partir de recursos visuales. Lo anterior es muy 
significativo si tenemos en cuenta que en nuestro país no existen colec-
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ciones públicas del mueble moderno, no hay museos del diseño y que de 
llegar a haber piezas de diseño en colecciones privadas el acceso a ellas es 
restringido. 

Adicionalmente, la historia visual del mueble se ha constituido en una 
oportunidad para ir conociendo sobre la historia del diseño industrial de 
productos antes del establecimiento de esta disciplina en Colombia. En ese 
sentido, contribuye el hallazgo realizado en imágenes reproducidas en la 
revista Proa de algunas piezas icónicas en la historia del diseño industrial 
de productos como son la silla Womb, la LCW y la BKF. Su presencia en Co-
lombia a mediados del siglo XX se explica por el vínculo de los arquitectos 
locales con el diseño internacional y por la importación de bienes de diseño 
foráneo como fue el caso de estas sillas. 

La identificación de estas sillas ha sido el resultado de un proceso 
personal de observación. La preocupación por estudiar el mueble moderno 
en el país me ha ido conduciendo a estudiar la revista Proa, máximo órgano 
de difusión de la arquitectura moderna en Colombia.[2] En el proceso de 
revisión de esta revista comencé a observar una familiaridad formal entre 
algunos elementos presentes de algunas imágenes y algunas piezas rele-
vantes de la historia oficial del diseño industrial de productos del siglo XX, 
lo que me condujo a realizar comparaciones visuales entre ellas y así poco 
a poco al descubrimiento de las piezas que expongo en este texto. 

Esta identificación no ha sido tarea fácil de lograr si tenemos en cuen-
ta que en la revista no se hace alusión al nombre de las sillas y si considera-
mos el carácter y tamaño de la fotografía y de los recursos visuales usados 
por Proa, por lo general se trata de fotos a blanco y negro, de media página 
o de un cuarto de página. Además, en la mayoría de los casos son fotogra-
fías que intentaron capturar panorámicas de uno o más espacios por lo que 
el tamaño del mueble se tiende a reducir dentro de la imagen. Por fortuna 
he podido trabajar con imágenes digitalizadas[3]  gracias a lo cual he rea-
lizado acercamientos dentro de ellas que me han ayudado a tener un poco 
más de certeza acerca de las piezas identificadas.

El texto que presento a continuación está construido por dos grandes 
apartados. El primero de ellos trata algunos aspectos históricos de las si-
llas identificadas, la Womb, la LCW y la BKF, y el segundo presenta algunos 
de los casos de estudio, correspondientes a imágenes de edificaciones ar-
quitectónicas de mediados del siglo XX publicadas en la revista colombiana 
Proa, en las cuales se ha podido encontrar este conjunto de sillas. El texto 
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pretende además  mostrar una red de relaciones con la experiencia de las 
case study houses por la cercanía que encontramos en cuanto al uso de la 
fotografía, de muebles de estilo internacional de la empresa Knoll, de su 
uso en edificaciones ya construidas, así como en la reproducción de estas 
imágenes en revistas relacionadas con la difusión de la vida doméstica y la 
arquitectura moderna. En ese sentido, este trabajo se arriesga a sugerir el 
uso de la imagen reproducida para la difusión de la vida doméstica moder-
na como aconteció en los Estados Unidos después de la Segunda Guerra 
Mundial con la case study houses en la revista Arts and Architecture, y que 
en el contexto colombiano sucedió de la mano de los arquitectos locales, a 
través de la revista Proa y a lo cual contribuía este tipo de mobiliario.

La Womb, la LCW y la BKF. Algunos aspectos históricos 
de su diseño

A mediados del siglo XX Estados Unidos promovió la vida doméstica 
moderna a través de fotografías, publicidades y exposiciones de la casa y 
de los enseres que la conformaban como era el caso del mobiliario.[4]  Este 
era un mobiliario de diseño transatlántico[5] y adoptado en la primera mi-
tad de la centuria anterior por los arquitectos diseñadores del movimiento 
moderno como característica del diseño holístico de sus obras.[6] Un ca-
pítulo especial de este lo constituyó el mueble de estilo internacional, al 
cual, por su denominación, podemos vincular con la arquitectura de estilo 
internacional proclamada por primera vez[7] en 1932 en las instalaciones 
del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), así como, y muy espe-
cialmente, con el mobiliario icónico y clásico del diseño moderno[8]  produ-
cido por las empresas Knoll y Herman Miller en sus líneas internacionales 
dentro de las cuales encontramos los muebles de nuestro estudio, la BKF, 
la LCW y la Womb. 

Un caso paradigmático de la exposición de la casa, de la vida domésti-
ca, de sus enseres y del mobiliario lo constituyeron las case study houses. 
Estas fueron un conjunto de 36 propuestas de arquitectura residencial ela-
boradas dentro del programa de diseño y dotación de la vivienda moderna 
promovida por la revista Arts and Architecture bajo la dirección de John 
Enteza durante los años de 1945 a 1966. Algunas de ellas fueron construi-
das y estuvieron abiertas al público para su observación y registradas fo-
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tográficamente y publicadas en la revista gracias a lo cual podemos tener 
un amplio conocimiento de las mismas en la actualidad (Arias Laurino, 2011, 
p.22-55).

Dentro de esta experiencia se destacan las fotografías de Julius Shul-
man, estas a su vez se suelen caracterizar por la búsqueda de la promoción 
de un lifestyle y el manejo del landscape que dicho en otros términos sig-
nifica la posibilidad que brindan estas imágenes de comprender el interio-
rismo, un estilo de vida doméstico en el cual los enseres como el mobiliario 
hacían parte fundamental y constitutivo de la escena,[9]    así como por la 
búsqueda de un enfoque que captara la fluidez entre el espacio interior y 
exterior, o viceversa, logrado entre otras cosas por el uso de amplios ven-
tanales de vidrio como los promovidos dentro de la misma revista por la 
empresa Twindow (Arias Laurino, 2011, p.59). 

En la dotación de algunas case study houses encontramos mobiliario 
de estilo internacional de la empresa Knoll que queremos destacar porque 
hemos podido identificarlo también en fotografías de interiores domésti-
cos colombianos de mediados del siglo XX, como fue el caso de la Lounge 
Chair Wood (LCW) diseñada por Charles Eames en 1945 y usada en las case 
study houses 9 y 18; la silla Womb diseñada por Eero Saarinen en 1946, usa-
da en las case study houses 8, 9 y 19;[10] y la silla BKF, diseñada en 1938 por 
el colectivo Antonio Bonet, Juan Kurchan y Jorge Ferrari-Hardoy, presente 
en la case study houses 20 y 17.

Vistas en conjunto podemos observar algunas cercanías y diferencias 
entre estas tres sillas, la Womb, la LCW y la BKF. La Womb y la LCW se 
han constituido en referentes del diseño moderno estadounidense gracias 
al interés que en sus diseños existió por la creación de un mobiliario afín 
con las preocupaciones de la época, con el nuevo estilo de vida de la se-
gunda posguerra así como por la inclusión de las nuevas posibilidades en 
el manejo de materiales y procesos industriales implementados durante la 
Segunda Guerra Mundial. 

En el caso de las tres sillas, y muy especialmente en la Womb, podemos 
observar que se trata de sillas en las cuales el cuerpo se puede disponer de 
un modo más relajado, tendiendo a una postura de reposo, evocando con-
fort y recogimiento. El nombre womb sugiere la idea de útero para aludir 
a ese lugar y postura de comodidad que experimenta el ser humano antes 
del nacimiento, esa posibilidad de estar y no estar en comunicación con el 
mundo circundante por la dualidad de conexión y aislamiento que carac-
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teriza al vientre materno. La viñeta de Norman Rockwell, Sunday morning 
(easter morning) nos puede ilustrar al respecto. En esta viñeta que apare-
ció en la portada de The Saturday Evening Post el 16 de mayo de 1959 se 
representa a una madre que va a la iglesia con sus tres hijos mientras el pa-
dre, evita hacer esa actividad y permanece en casa, sentado en una Womb, 
tratando de disfrutar del periódico dominical, café y un cigarrillo (McAtee, 
2012, p.20). (Imagen 1)[11] 

Para el caso de esta silla es de considerar que su forma y conceptuali-
zación se suelen relacionar con las nuevas y establecidas prácticas del psi-
coanálisis en los Estados Unidos caracterizadas por la presencia del diván, 
en el cual el cuerpo está en actitud de reposo sin poder realizar contacto 
visual con su interlocutor para lograr una exposición más libre de las ideas, 
así como para ser partícipe y no de una conversación con un otro. Prácticas 
a las cuales había acudido el mismo Saarinen y que podrían ser apropiadas 
y requeridas para los estados alterados que experimentaba la sociedad es-
tadounidense de la posguerra (McAtee, 2012, p.16). 

Imagen 1. Norman Rockwell, Sunday morning (easter morning) 1959, 
Museo Norman Rockwell (https://prints.nrm.org/detail/261051/rockwell-

sunday-morning-easter-morning-1959)
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El vínculo con el útero también fue tenido en cuenta en la BKF y de 
algún modo la postura ovular que se puede lograr al estar sentado en ella 
evoca una posición prenatal. Pero la relación entre estas dos sillas fue mu-
cho más allá de esta conceptualización y se dio en lo concerniente a la es-
tructura. Es sabido que Saarinen consideró la estructura de la BKF como 
solución para las patas de la Womb dentro de los primeros momentos del 
proceso de diseño de la misma (McAtee, 2012, p.22). 

Otras grandes características de este conjunto de sillas tiene que ver 
con los materiales, los procesos y el lenguaje moderno de orden organicista 
adoptado. A través de ellas nos encontramos con el uso de nuevas tecnolo-
gías como la madera laminada, la fibra de vidrio y, como ya mencionamos, 
las estructuras tubulares. En la LCW se destaca la implementación y trans-
ferencia de una tecnología de contrachapado de madera para artículos para 
el transporte de soldados heridos como fue el caso de las tablillas estabi-
lizadoras desarrolladas por la pareja Eames por encargo de la Marina de 
Guerra estadounidense (Campi, 2020, p.7).

En cuanto al lenguaje moderno de orden organicista, es decir, aquel 
que intenta desvanecer la percepción de los elementos sustentantes y sus-
tentados, “argumentando que las estructuras de los edificios y los muebles, 
como los de la naturaleza, son un todo orgánico” (Campi, 2020, p.5) es 
relevante puesto que traza una distancia con la forma moderna purista y 
funcional tan característica del diseño alemán bauhausiano. Varias razones 
explican la acogida de esta tendencia en el diseño de Estados Unidos como 
la influencia del diseño finlandés, el interés de la sociedad estadounidense 
por un diseño más orgánico, y las ya mencionadas, búsqueda del confort y 
el manejo de nuevas tecnologías. 

Es destacable, además, cómo en la Womb su diseño fue una derivación 
de una experimentación temprana realizada por Saarinen y Eames con el 
mobiliario propuesto para la competencia del Museo de Arte Moderno de 
Nueva York, realizada en 1940, denominada diseño orgánico para muebles 
del hogar, en la cual fueron ganadores con las sillas Conversation y Loun-
ging Shape (McAtee, 2012, p.21).[12]  En la BKF la característica orgánica de 
su diseño provino de la influencia de Le Corbusier con quien, el colectivo 
austral había estudiado, y de quien se conoce su línea organicista a través 
de obras como la capilla de la Ronchamp (Campi, 2015).

Como se ha podido observar la BKF se distingue de las otras sillas por 
su origen latinoamericano. Fue una silla creada por el colectivo de diseña-
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dores de origen argentino que logró trascender al contexto estadouniden-
se gracias al reconocido Edgar Kaufman Jr., curador del Museo de Arte 
Moderno de Nueva York, quien en 1940 en uno de sus viajes a la Argentina 
adquirió dos ejemplares de esta silla y dejó una de ellas dentro de la colec-
ción permanente del MoMA. En 1941 la BKF comenzó a ser producida por 
la empresa Artek-Pascoe y durante el periodo de 1948 a 1951 Knoll llevó a 
cabo su producción. Posteriormente fue de libre producción y se estima 
que se produjeron alrededor de 5 millones de copias en los años cincuenta 
(Martin, 2019).

El impacto de estas sillas trascendió el suelo estadounidense y su ex-
periencia en casos como las case study houses para llegar a otras regiones 
como Bogotá, Colombia. Esto porque hemos podido detectar su presencia 
en distintas obras registradas en la revista colombiana Proa, en el interme-
dio del siglo XX, como veremos a continuación.

Identificación de la BKF, la LCW y la Womb en interio-
res domésticos colombianos de mediados del siglo XX 
para la difusión de la vida doméstica moderna

Aunque desconocemos el cómo pudieron llegar estas sillas hasta el 
suelo colombiano, su presencia no sorprende si tenemos en cuenta el ca-
rácter de las obras en las cuales se encuentran, de sus dueños, de la revis-
ta y aspectos de la hoja de vida de algunos de los arquitectos de algunas 
de estas obras. Para ir desenvolviendo todos estos aspectos podemos co-
menzar por recordar que la revista Proa, creada en 1946 por el arquitec-
to Carlos Martínez, fue el principal órgano de difusión de la arquitectura 
moderna en Colombia que no era ajena al mueble moderno y a su vínculo 
con la arquitectura, pues así lo hizo saber en una de sus ediciones como 
transcribimos enseguida:

 
La relación entre el mueble y la arquitectura es la que debe existir en-
tre el contenido y el envase: adaptación del primero al segundo y ar-
monía entre sí para constituir un conjunto agradable. Por eso a cada 
estilo arquitectónico le ha correspondido un estilo de mobiliario. No 
se comprende el palacio de Versalles sin sus muebles estilo Luis XIV o 
los XV, ni las modernas casas funcionales sin los muebles contempo-



234    235    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

ráneos que fincan su belleza en la sencillez del diseño, el uso racional 
de los materiales, en su buen terminado y en llenar a cabalidad el fin 
para el cual fueron concebidos. (Revista Proa, 1952, p.9, como se citó 
en Gómez, 2008, p.87)

En esta revista se publicaron varias obras y proyectos que a juicio de 
sus editores respondían con los parámetros de lo que se consideraba como 
arquitectura moderna en el país y es en algunas de estas construcciones, 
en salas, dormitorios y estudios (algunos de los cuales, fotografiados por 
Paul Beer considerado el fotógrafo de la modernidad en Colombia) en los 
cuales hemos podido identificar algunas sillas del mobiliario de estilo inter-
nacional como la Womb, la BKF y la LCW. Ese fue el caso de Una casa en 
Bogotá para el arquitecto Gabriel Serrano Camargo diseñada por los arqui-
tectos Cuellar, Serrano, Gómez & Cia. Ltda. publicada en la revista Proa de 
1951 (p.12) y en la cual en la foto del estudio se observa una BKF (imagen 
2); de Una casa residencial diseñada por los arquitectos Gabriel Solano y 
Álvaro Ortega publicada en la revista Proa de 1949 (p.14), en la cual hemos 
identificado una BKF y una LCW en la foto de la fachada sobre el jardín, en 
el interior del Salón y en la fotografía titulada El jardín desde el comedor 
(imagen 3 y 3.1); la Residencia en Bogotá del arquitecto Rafael Obregón pu-
blicada en la revista Proa de 1957 (p.18), diseñada por los arquitectos Obre-
gón y Valenzuela, en la cual hemos identificado la Womb en el dormitorio 
y el salón (imagen 4, 4.1); y Un edificio en Bogotá diseñado por Martínez & 
Ponce de León, firma de los arquitectos Fernando Martínez, Jaime Ponce 
de León y Guillermo Avendaño, publicado en la revista Proa de 1957 (p.10) 
(imagen 5), en el cual hemos identificado la Womb. Es interesante además 
cómo en este último caso hay una alusión al mobiliario de esta vivienda y a 
su origen foráneo. Así lo podemos leer en la siguiente descripción de esta 
edificación: 

Las distribuciones se desempeñan así: Un lujoso apartamento “dúplex” 
ocupa el segundo y tercer pisos. Esta es la vivienda de los padres: las 
amplias dimensiones de su zona social corresponden a los compromi-
sos de recepción. Las dos últimas plantas también integran un “dúplex” 
para soltero y lo ocupa el único hijo. Las distribuciones en su conjunto 
son el ágil juego de acomodación con el que el arquitecto dio respues-
ta a un programa muy definido. Una selección de muebles, cuadros y 
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elementos ornamentales adquiridos en el extranjero adornan, dan ca-
rácter y contribuyen al ambiente distinguido de estas viviendas.(p.10)

A partir de los casos de estudio podemos destacar que en ocasiones el 
mobiliario de estilo internacional se encontraba en viviendas de arquitec-
tos, como aconteció en la casa del arquitecto Obregón, de quienes pode-
mos esperar un conocimiento de la existencia de este tipo de mobiliario, así 
como de la validez del mismo para la conformación del lifestyle moderno 
de su vivienda. También hemos de destacar que de algunos de los arqui-
tectos constructores como Álvaro Ortega hemos conocido de su interés 
por el mueble moderno y del contacto que tuvo con algunos maestros del 
diseño de este tipo de mobiliario como Marcel Breuer. De este arquitecto 
hemos podido encontrar una carta de 1950 dirigida a Marcel Breuer,[13]  en 
la cual solicita su aval para poder experimentar con la reproducción de su 
mobiliario en el país como parte complementaria de los proyectos arqui-
tectónicos que estaban realizando y con el propósito de conocer la recep-
ción del mismo por parte de los colombianos. En ella advierte, además, del 
conocimiento de las exposiciones realizadas en el Museo de Arte Moderno 
de Nueva York y de la tenencia en los catálogos de las mismas. 

Otros casos de estudio nos han permitido observar que el mobiliario 
de estilo internacional trascendió el ámbito doméstico. Algunas de estas 
sillas como la Womb y la BKF las hemos encontrado en recibidores y salas 
de gerencia de edificios públicos, como sucedió en un “Banco en sector 
residencial en Bogotá” de los arquitectos Ricaurte, Carrizosa & Prieto (ima-
gen 6) publicado en la revista Proa de 1957 (p.20). También hemos de ad-
vertir que las tres sillas objeto de nuestro estudio no son las únicas piezas 
de diseño icónico del siglo XX que hemos podido identificar en viviendas y 
edificios públicos de la época. Otros casos los constituyen, la silla Bowl de 
Lina Bombardi y la silla escarabajo de Eero Saarinen; sobre estas no tra-
taremos en esta oportunidad, sin embargo, es posible sugerir que su uso 
se hizo en compañía de las piezas estudiadas y guardó similitudes con las 
características que estamos describiendo para ellas.

De acuerdo con el carácter de los proyectos en los cuales hemos po-
dido ubicar estas sillas podemos decir que su uso estaba dado en espacios 
de la élite, que era un mobiliario que circulaba dentro de un grupo de per-
sonas de la sociedad, la élite cultural del momento, como eran algunos de 
los arquitectos propietarios de las viviendas en donde hemos encontrado 
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estas sillas; que estaban a la vista y uso de las personas adineradas que ma-
nejaban capital como podían ser quienes requerían y podían ir a espacios 
como clubes y bancos en donde también hemos detectado la presencia de 
las mismas.

En ese orden de ideas este mobiliario se constituía en mobiliario de dis-
tinción. Dista del mobiliario que encontramos en los proyectos de vivienda 
masiva y de vivienda para los empleados como los publicados también en 
la misma revista Proa. A juzgar por las maquetas planos y fotografías de al-
gunos de estos proyectos y viviendas se puede observar la no presencia de 
este mueble de estilo internacional.[14]  En estos casos es posible que la do-
tación de estos espacios se hiciera con el mueble de producción local que 
ya seguía las líneas del diseño moderno y de estilo internacional como el 
producido por Artecto, Camacho y Roldan, Minimax e Industrias Metálicas 
de Palmira, empresas a las cuales también Proa destacó entre sus páginas 
y a las que dedicó la edición del año 1954. 

No obstante, y pese a lo anterior, es de señalar que dadas las posibi-
lidades de difusión que ofrece la imagen reproducida como aconteció en 
este caso con las imágenes de interiores, es posible que al haber sido Proa 
un medio de difusión masivo de la época y de la vida moderna favoreció al 
menos un consumo de este tipo de imágenes, de vida doméstica, de enseres 
característicos de esta  por la población en general, por aquellas personas 
que sin habitar en estos lugares podían consumir este tipo de imágenes 
reproducidas en este medio. La revista se pudo haber constituido en sí mis-
ma en un canal de difusión de este nuevo estilo de vida, en el cual estos 
muebles hacían parte. De este modo los arquitectos de la época como los 
autores de estos proyectos y de esta revista se constituyeron en los pro-
motores de este estilo de vida moderna, y en especial del mobiliario de 
diseño de estilo internacional que lo caracterizaba, pero sin considerar la 
conceptualización teórica de estos diseños como la que encontramos con 
los diseñadores de estas sillas. Su uso se hace en términos formales y bus-
cando concordancia, armonía y una unidad con la nueva forma de habitar, 
con la arquitectura y la domesticidad moderna.

En ese sentido contribuyó también la fotografía, el principal medio de 
registro y de difusión de los proyectos destacados en los cuales hemos 
encontrado estas sillas de estilo internacional. Al respecto, es interesante 
notar que, aunque encontramos proyectos en los cuales se representaban 
estas sillas, los principales casos de estudio tratan de viviendas construidas 
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y habitadas que fueron registradas fotográficamente para ser publicadas 
en la revista. La identificación de estas sillas no se ha hecho, por ejemplo, 
en maquetas, en publicidades, ni en showrooms de las compañías fabrican-
tes de estas sillas como sí lo hizo Knoll y Herman Miller en Estados Unidos. 
La identificación se ha realizado en bocetos y especialmente en fotografías 
de viviendas construidas y habitadas. 

Teniendo en cuenta lo anterior hemos encontrado una conexión con 
la case study houses, específicamente con la case study house n.º 9 y la 
case study house n.º 20 y también porque en algunas de estas fotografías 
como las realizadas por Paul Beer, nombrado el fotógrafo de la modernidad 
en Colombia, es posible ver una intención de captura de un lifestyle y del 
landscape.[15]  

Las fotos nos permiten acercarnos al interiorismo de la vivienda. Algu-
nas veces contemplan miradas panorámicas de esta que alcanzan a abarcar 
más de un espacio como la sala y el comedor, o la sala y el jardín. La mirada 
también puede llegar a ser de un amplio alcance y fluida entre el espacio 
interior y el exterior, solo que dadas las particularidades del clima capita-
lino estas miradas, aunque mediadas por amplios ventanales, no son tan 
amplias como las que favorecían las ventanas Twindow de las case studys 
houses. A su vez, la particularidad de la arquitectura local se manifiesta en 
el manejo del paisajismo y de ciertos materiales constructivos como el la-
drillo. Un buen ejemplo lo constituye la ya citada Residencia en Bogotá del 
arquitecto Rafael Obregón publicada en la revista Proa de 1957 (p.18), y de 
la cual la revista Proa anotó:

Es interesante hacer notar que el arquitecto Rafael Obregón constru-
ye sus propias casas al pie de árboles crecidos. (…) El programa construc-
tivo se planteó aquí como en sus viviendas anteriores en los siguientes 
términos. Dados estos maravillosos árboles, de especies nacionales y ex-
tranjeros, plenamente crecidos y formalmente inobjetables, construir una 
casa que permita disfrutar de su presencia. Programa tan particular tuvo 
una solución somera, casi modesta, recatada, en su fachada hacia la calle. 
En cambio la planta se orienta y lleva todo su interés hacia el interior ar-
borizado. En la fachada correspondiente prevalece el uso del vidrio, verti-
calmente en muy grandes vanos y horizontalmente como partes del tejado. 
Así las caprichosas formas vegetales se enmarcan, se animan, exaltan sus 
coloraciones. El jardín de esta manera se asocia a la arquitectura, es su 
adorno y su ornamentación exclusiva. El terreno tuvo la suerte de exten-
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der su profundidad visual más allá de sus linderos gracias al jardín público 
vecino resultante de una casual disposición urbanística. Si se examina la 
distribución de esta casa – planta única- es fácil distinguir las concesiones 
acordadas por las habitaciones secundarias en beneficio de las ventajosas 
posiciones que con respecto al jardín interior logran (conforme a las exi-
gencias del programa) el comedor, la sala, el dormitorio principal, inclusive 
la cocina. Tan naturales préstamos se retribuyen con zonas de luz zenital, 
que alumbran sectores internos y que dan calor de ambiente tropical a 
los jardines que cobijan. Se conserva en esta nueva residencia la tradición 
constructiva de las casas que la precedieron, es decir, esmerados aparejos 
en la mampostería de ladrillo aparente. Pinturas y enlucidos de tonalidades 
mates muy acogedores, techos de poca inclinación y protegidos con exce-
lentes materiales impermeables, cielo-rasos en maderas claras y gran hol-
gura en las zonas sociales y esa grata sensación de complacencia común a 
todas (imagen 7). 

Conclusión

Llegados a este punto se puede observar que se ha podido demostrar 
la presencia de mobiliario de estilo internacional como la Womb, la BKF y 
la LCW, en interiores de edificaciones de la ciudad de Bogotá de mediados 
del siglo XX reproducidos en la revista colombiana Proa. 

Aunque esta revista manifiesta su interés por la vida doméstica mo-
derna y la importancia de un mobiliario acorde con la misma y aunque el 
carácter de reproductibilidad de estas imágenes y de la revista como medio 
de difusión masiva pudieron contribuir al consumo masivo, al menos desde 
lo visual, de este tipo de piezas icónicas del diseño en el país a mediados del 
siglo pasado, no se ha podido detectar todavía la referencia a estos mue-
bles a partir de sus nombres propios dentro de la revista y tampoco hemos 
encontrado una problematización conceptual alrededor de estas piezas de 
diseño. Su uso se hace en términos formales y buscando concordancia, 
armonía y una unidad con la nueva forma de habitar, con la arquitectura 
moderna. 

En ese sentido y teniendo en cuenta la similitud hallada con algunas de 
las case study houses sugerimos la importancia del mueble como configu-
rador del espacio y la domesticidad moderna. A través del escrito se pue-
den constatar vínculos con la experiencia estadounidense de difusión de la 
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vida doméstica en los años inmediatos a la segunda posguerra del siglo XX 
a través de distintos elementos como el uso de la fotografía, el manejo de 
estrategias fotográficas como el lifestyle y el landscape, la reproducción y 
el uso de estas imágenes en canales de difusión masiva como revistas rela-
cionadas con la vivienda moderna, así como por la presencia de enseres ca-
racterizados como diseño moderno y de estilo internacional producidos por 
empresas como Knoll, como fue el caso de la silla Womb, la BKF y la LCW.

Por último, a través de este ejercicio se puede observar también el 
rol desempeñado por los arquitectos locales en la integración de piezas 
de diseño de mobiliario en una época en la cual aún no estaba creada la 
disciplina de diseño industrial de productos en Colombia. No obstante, no 
encontramos un uso masivo de este tipo de muebles. A partir de los casos 
estudiados se puede constatar que el mobiliario foráneo, de estilo interna-
cional se empleó en interiores domésticos de la élite, que dista del mobilia-
rio recurrente en otro tipo de edificaciones como la vivienda de empleados 
y la vivienda seriada. 
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Notas:

[1] Esta investigación fue ganadora de la convocatoria de la Vicedecanatura de investi-
gación de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Colombia en diciem-
bre del año 2021.

[2]Así es considerada esta revista dentro de los estudios históricos de la arquitectura y 
de algunos trabajos que aluden a aspectos de la historia del mobiliario en Colom-
bia, como Gómez, (2008, p.15) y Roa y Fontana( 2016, p.169).

[3] Agradezco a la profesora Ingrid Quintana por haberme facilitado el acceso a algunas 
ediciones de la revista Proa.

[4] Sobre la exposición y relevancia de la vida doméstica se encuentran diversos estu-
dios, no obstante, es de destacar que el trabajo de referencia lo constituye Beatriz 
Colomina en Domesticidad en guerra.
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[5] Esta anotación es importante porque en lo que respecta al mueble de estilo inter-
nacional se entrecruzan varias denominaciones y experiencias como la que tiene 
que ver con la historia del mueble moderno, que tiene sus orígenes en Europa pero 
que luego se desarrolla en Estados Unidos, en donde además toma unos caminos 
distintos como el relacionado con el diseño organicista. Las piezas de nuestro 
estudio se enmarcan dentro de este diseño organicista como expondremos más 
adelante en el escrito.

[6] Es usual encontrar en la literatura la alusión a la obra de arte total (Arias Laurino, 
2011, p.23. No obstante, y por tratarse de diseño dejamos la alusión de diseño 
holístico como una característica relacionada con la integración entre el lenguaje 
formal de la arquitectura y el de su equipamiento.  

[7] De acuerdo con Fredie Floré la denominación de estilo internacional se dio por pri-
mera vez en la exposición y libro de arquitectura de estilo internacional del Museo 
de Arte Moderno de Nueva York. (2012, p.190). Al respecto es importante aclarar y 
de acuerdo con Isabel Campi que en esta exposición de estilo internacional no se 
expuso mobiliario. Sin embargo, se adoptaron para este algunas de las caracterís-
ticas asociadas con la arquitectura de este estilo como por ejemplo el permitir ver 
su estructura de metal o madera y por ende el uso de mueble no tapizado. (2015, 
p.549). Es de advertir también que estas premisas se pueden relacionar más fá-
cilmente con el mueble moderno de estilo bauhausiano antes que con las sillas de 
nuestro estudio. Sin embargo, por la dinámica que adoptó el mueble en los Estados 
Unidos y por el rol de las compañías Knoll y Herman Miller se integraron dentro 
de este mobiliario sillas modernas organicistas como las que estamos trabajando 
en esta oportunidad.

[8] Esta aclaración es importante porque en la actualidad podemos conocer a varios 
de estos referentes del diseño a través de expresiones como clásico e icónico. Al 
respecto es interesante anotar que ya Fredie Floré nos permite ver esta red de 
relaciones (2012, p.189).

[9] No hay disposición gratuita dentro de la escena. Es sabido cómo el fotógrafo jugó un 
rol fundamental en la composición de la escena, además del ángulo de captura, la 
disposición de los bienes y el tipo de bienes fueron fundamentales como advier-
ten Roa y Fontana. Según estas autoras, en palabras de Shulman, se trataba de 
escenas vestidas; y según ellas, siguiendo a Ricardo Daza, había una cultura de 
los años cincuenta que tenía fe en el objeto y que le creaba una postura ideal, una 
cultura que le había montado un altar a las cosas cotidianas; pero más que exhibir-
las como en un escaparate, la fotografía demostraba una suerte de respeto por la 
disposición que ellas daban al espacio. (Roa y Fontana, 2016, p.170 174).

[10] Además de la LCW y la Womb, la empresa produjo y utilizó en las case study houses 
otras sillas de estos diseñadores, como por ejemplo la LCM (Lounge Metal Chair) 
diseñada en 1945 presente en las casas número 3, 8, 9 y 20; la butaca de plástico 
diseñada en 1950 ubicada en las casas número 8, 9, 17, 21; la mecedora de plástico 
diseñada en 1950 presente en la casa número 18; la lounge chair and ottoman dise-
ñada en 1956 ubicada en tres casas estudio la 8, 18 y 20; la DSR diseñada en 1950 y 
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usada en las casas 8 y 18; y; las sillas de Eero Saarinen, la Tulip, diseñada en 1956 
y presente en las casas 20 y 21 (Ferrer, 2013, p. 3-14).

[11] Sobre la ventana ver: Daniela Arias Laurino. La casa expuesta. 2011, p.59.
[12] Fueron también referentes para Saarinen la silla saltamontes y la silla Paimio de 

Alvar Aalto.
[13] Álvaro Ortega, Carta a Marcel Breuer. Bogotá, 16 de marzo 16 de 1950 (Syracuse: 

Archivo de Marcel Breuer, Universidad de Syracuse).
[14] Sucede en algunas ocasiones que en los casos de estudio el mobiliario de estilo in-

ternacional convive con otro tipo de mobiliario posiblemente de factura local y de 
orden moderno como se puede ver en la casa para el arquitecto Gabriel Serrano.

[15] En ese sentido lo exponen Roa y Fontana, para estas autoras: “el descubrimiento 
descriptivo de la casa moderna bogotana a través del lente de Paul Beer evidencia 
un trabajo sistemático, proveniente de un oficio de fotografía en el cual la espon-
taneidad no existe; cada uno de los encuadres están pensados para enfatizar dife-
rentes elementos, tomándose el tiempo y el trabajo adicional de “vestir la escena” 
como señalaba Julius Shulman al hablar del ritual que realizaba para fotografiar 
las casas del sur de California. Esta sistematización de Beer en la fotografía de 
arquitectura y específicamente de las casas, permite identificar y entender el ima-
ginario doméstico que se tenía en ese entonces para promover una nueva manera 
de vivir. El “lifestyle” de mediados de siglo XX en Bogotá, estaba sujeto a nuevos 
valores espaciales como la transparencia, la continuidad y la fluidez, a partir de 
la diversificación de ámbitos de articulación entre las diferentes zonas sociales y 
privadas de la casa. La relación con el exterior, la entrada de la luz y la presencia 
del paisaje natural o artificial son constantes en la manera de fotografiar de Beer, 
junto con la presencia de elementos y objetos de uso cotidiano que ambientan y 
dotan de significado y de calidez a los espacios. Es claro que las fotografías de 
Beer reflejan, más que casas habitadas, unos modelos a seguir, o referencias con 
las cuales transmitir una realidad idíl
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Imagen 2. Casa en Bogotá para el 
arquitecto Gabriel Serrano Camargo. De los 
arquitectos: Cuellar, Serrano, Gómez & Cia 
Ltda. 1957. En la foto del estudio se observa 

una BKF. (Revista Proa,  1951)

Imagen 3 y 3.1. Una casa residencial 
diseñada por los arquitectos Gabriel Solano 
y Álvaro Ortega. 1949. En la sala se pueden 

observar una BKF y una LCW. (Revista Proa, 
1949)

Imagen 4 y 4.1. Residencia en Bogotá 
del arquitecto Rafael Obregón de los 

Arquitectos Obregón y Valenzuela. 1957. En 
la sala y en la alcoba se observa una Womb. 

(Revista Proa, 1957)

Imagen 5. Un edificio en Bogotá diseñado 
por Martínez & Ponce de león firma de los 

arquitectos Fernando Martínez, Jaime Ponce 
de León y Guillermo Avendaño. 1957. Se 

pueden observar la Womb y la Saltamontes. 
(Revista Proa, 1957)
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Imagen 6. Banco en sector residencial de Bogotá de la firma Ricaurte, Carrizosa & Prieto. 
1957. En este boceto del despacho de la gerencia podemos identificar la representación de la 

BKF y la silla Bowl de Lina Bombardi. (Revista Proa, 1957)

Imagen 7. Residencia en Bogotá del arquitecto Rafael Obregón de los Arquitectos Obregón y 
Valenzuela. 1957. Vista exterior. (Revista Proa, 1957).
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Rodrigo Bruna*

Pulvis Et Umbra: 
La instalación de una postal

Resumen
 
El 16 de agosto de 1906, la ciudad de Valparaíso fue destruida por un 

violento terremoto que dejó tras de sí más de tres mil muertos, un centenar 
de heridos y una ciudad sumida en los escombros. Las imágenes captura-
das de la tragedia se transformaron, paradójicamente, en el principal tema 
de una serie de tarjetas postales conmemorativas del desastre. Tomando 
como referencia estas postales desarrollé la instalación Pulvis et Umbra, 
obra a través de la cual reflexiono en torno a la representación del paisaje 
a la luz de los procesos de reconstrucción. 

El presente artículo tiene como objetivo analizar la obra Pulvis et Um-
bra con base en el vínculo existente entre el relato histórico, la práctica 
instalativa y la noción de lugar; en atención a este objetivo, propongo una 
metodología de trabajo orientada al análisis de material bibliográfico en 
torno a las nociones y problemas presentes en la obra en cuestión. A partir 
de los resultados obtenidos con este trabajo, pude constatar la posibilidad 
de pensar la instalación (arte) como una práctica crítica que asume las po-
sibilidades formales, simbólicas e históricas que los lugares nos ofrecen. 
En igual sentido, pude cotejar el vínculo existente entre la instalación Pul-
vis et Umbra y el espectador, como resultado de una experiencia corporal 
y reflexiva frente a la reconstrucción de una tragedia.

Palabras claves: instalación (arte), noción de lugar, postal histórica, terre-
moto

Fecha de recepción: febrero 2022
Fecha de aceptación: mayo 2022

Versión final: julio 2022
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1. Introducción

A fines del año 2012, recibí la invitación del curador Alberto Madrid 
para exponer en la Sala Puntángeles[1] de la ciudad de Valparaíso, tomé esta 
instancia como un desafío para explorar nuevas ideas a partir de un con-
texto específico de producción. De esta forma surge Pulvis et Umbra[2], 
una instalación mediante la cual abordé las cualidades arquitectónicas e 
históricas del lugar, con el fin de proponer una reflexión en torno al paisaje 
y a los procesos de destrucción y reconstrucción. 

El 16 de agosto de 1906 Valparaíso fue destruido por un violento te-
rremoto de 8,6 grados en la escala de Richter. El sismo dejó tras de sí más 
de tres mil muertos, un centenar de heridos y una ciudad sumida en los 
escombros. Las imágenes capturadas de la tragedia se transformaron, pa-
radójicamente, en el principal tema de una serie de tarjetas postales. En 
virtud de estas imágenes se asume el paisaje desde un registro fotográfico 
objetivo, a través del cual se plantea una lectura estética de la ruina. Mi en-
cuentro azaroso con estas postales marcó el origen de la instalación Pulvis 
et Umbra, obra que reflexiona en torno a la representación del paisaje a la 
luz de los procesos de reconstrucción. 

El presente artículo tiene como objetivo analizar el proyecto Pulvis et 
Umbra, con base en el vínculo existente entre el relato histórico, la práctica 
instalativa y la noción de lugar. En conformidad a este objetivo propongo 
algunas preguntas que centren la discusión y orienten el desarrollo de esta 
reflexión: ¿qué valor tiene el relato histórico en la concepción de Pulvis et 
Umbra?, ¿cómo se asume la noción de instalación (arte) a partir de esta 
obra? ¿qué importancia adquiere el espacio de exhibición en la concepción 
de esta instalación?

En atención a lo expuesto propongo una metodología de trabajo orien-
tada al análisis de material bibliográfico en torno a las nociones y proble-
mas enunciados y que forman parte del cuerpo de la obra en cuestión.

En vista de lo planteado, estructuré el escrito en cuatro apartados. En 
primer lugar, abordaré los antecedentes visuales y contextuales que moti-
varon la creación de Pulvis et Umbra. En segundo lugar, revisaré el concep-
to de instalación, como una forma de situar críticamente mi práctica artís-
tica. En tercer lugar, analizaré la noción de espacio con el fin de ampliar las 
posibilidades de lectura de la obra en estudio. Finalmente, levantaré algu-
nas reflexiones de cierre a partir de los hallazgos constatados en el trabajo.
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2. Antecedentes: la postal de un terremoto 

A principios del siglo XX, surgen las primeras postales en Chile de la 
mano de editores inmigrantes quienes comienzan esta labor en las ciuda-
des de Valparaíso, Santiago y Concepción. Ese es el caso del empresario 
alemán Carlos Kirsinger, quien se inicia en este rubro editorial en 1901 re-
gistrando el auge de las nacientes ciudades chilenas: 

La gran variedad de temas editados se relaciona con los valores de la 
época, con las tradiciones populares y con la nueva arquitectura que 
mostraba el ánimo renovador y optimista. Lo anterior se reflejó, espe-
cialmente, en la visión dinámica de las vistas de Santiago, Valparaíso, 
Concepción, Iquique, Valdivia, Talcahuano, etc. (León, Vergara, Padilla, 
& Bustos, 2007, p. 83)

Este espíritu de modernidad, que se quiso mostrar con estas posta-
les, iba de la mano de la calidad artística de las imágenes; calidad que era 
el resultado del trabajo de anónimos artistas que recogen la tradición del 
fotógrafo galés Charles Clifford[3] . Dentro de los temas abordados por la 
casa editorial Kirsinger, se encuentra el terremoto de Valparaíso de 1906, 
suceso que motivó la creación de una serie de postales que grafican los 
efectos devastadores del sismo. 

El encuentro con una de estas postales motivó mi interés en el suceso, 
transformándose dicha imagen en la principal referencia de la obra Pulvis 
et Umbra. La postal es el resultado de una fotografía en blanco y negro de 
9 x 14 cm sobre la cual se deja constancia del suceso mediante la fecha e 
identificación del lugar registrado. La imagen corresponde a la destruida 
fachada y torre de la iglesia Sagrados Corazones de Valparaíso, edificio 
emblemático construido a fines del siglo XIX y emplazado en el tradicio-
nal sector del Almendral. En un primer plano podemos ver la silueta de un 
hombre a caballo, vestido con sombrero y manta que nos observa. En un 
segundo plano dos mujeres y dos niños caminan teniendo como telón de 
fondo precarias viviendas construidas tras el terremoto. Finalmente, en el 
último plano podemos observar un grupo de hombres y mujeres que miran 
atónitos las ruinas de la iglesia (figura 1).
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Figura 1. 
C. Kirsinger & Cía., Editores
Colegio de los padres franceses, Valparaíso, 
1906.
Postal, fotolitografiada, 9 x 14 cm; 
Fuente: https://www.chilecollector.com/archwebpost00/archwebpostcity01/valparaiso_
terr1906_01.html 

Al apreciar la imagen me vi seducido por el claroscuro que acentuaba 
los detalles de la destrucción; en respuesta a lo observado quise acentuar 
los contrastes de la fotografía sin perder los detalles significativos. Con 
este objetivo trabajé la imagen digitalmente, acentuando el alto contraste 
con el fin de enfatizar las sombras presentes en la escena. Reconstruir esta 
imagen se transformó en un problema en potencia que me llevó a replan-
tear la propia materialidad de la obra en relación con trabajos anteriores. 

Me gustaría detenerme en este punto para comentar la obra Urban 
Recostructions I (2008) pieza mural a partir de la cual reconstruí el te-
rremoto de Copiapó de 1922. La obra asume como materialidad el pan y el 
paisaje como tema, ambos cuerpos son considerados en este trabajo desde 
su propia fragilidad y mutabilidad (figura 2).
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Figura 2. 
Urban Reconstruction I,
2008.
Pieza mural, 300 piezas de pan de molde tostado,142 x 298 cm;
Newhouse Center for Contemporary Art, New York. 
Fuente: © Rodrigo Bruna.
Fuente: https://www.chilecollector.com/archwebpost00/archwebpostcity01/valparaiso_
terr1906_01.html 

El uso de plantillas se transformó en el principal recurso técnico, me-
diante el cual pude controlar la definición de la imagen en relación al cla-
roscuro que buscaba plasmar de este paisaje en ruinas.  

La idea de grabar la postal reseñada en el piso de la sala surge como 
una reformulación de la experiencia técnica alcanzada con Urban Recos-
tructions I. Quise usar nuevamente plantillas y explorar un nuevo material 
que ya tenía en mente: tierra de color negra (figura 3).
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Figura 3. 
Pulvis et Umbra,
2013.
Vista montaje instalación, tierra de color negra, pintura negra y foco de luz, dimensiones 
variables; 
Sala Puntángeles, Valparaíso, Chile
Fuente: © Rodrigo Bruna.

El proceso de experimentación me llevó de forma natural a recordar 
las populares “alfombras de flores” [4]  realizadas tradicionalmente en Es-
paña y en ciertos países latinoamericanos. En su técnica, Pulvis et Umbra 
se asemeja mucho a la confección de estas alfombras, puesto que se uti-
lizaron plantillas (esténcil) para dibujar con tierra las zonas de sombra de 
la postal. ¿De qué manera esta alfombra de sombras se apropia del lugar? 
A través de esta pregunta puse en evidencia las posibilidades físicas de la 
galería.

Previamente, y a partir de un registro fotográfico hecho de la sala, 
pude constatar la existencia de dos vanos clausurados, estructuras que en 
su enigmática presencia eran ocultadas por la galería. Su condición acci-
dental me llevó a pintar de negro los vanos y a proyectar una franja de tie-
rra negra. Esta estructura dividía la sala a lo ancho, impidiendo el tránsito 
libre y desprejuiciado a lo largo de la sala. Sobre esta estructura proyecté 
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Figura 4. 
Pulvis et Umbra,
2013.
Instalación, tierra de color negra, pintura negra y foco de luz, dimensiones variables; 
Sala Puntángeles, Valparaíso, Chile.
© Rodrigo Bruna.

las sombras de la postal, sacando partido de la textura generada por el ce-
mento resquebrajado que cubre el piso de la galería (figura 4). El resultado 
final fue una pieza frágil en lo material y efímera en su existencia, que res-
ponde a un acontecer fatídico que marcó la historia de una ciudad.

3. Una aproximación al concepto de instalación 

La instalación es una modalidad del arte contemporáneo surgida en la 
década de los sesenta, en el seno de los movimientos de postvanguardia y 
como resultado de una puesta en crisis de la obra como objeto transable y 
coleccionable. En relación al uso del término el historiador del arte Johan-
nes Stahl afirma: 
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La palabra [instalación], antes empleada casi siempre en relación con 
equipamiento de locales y viviendas, entró en 1967 en el contexto ar-
tístico: el artista norteamericano Dan Flavin llamó a sus trabajos con 
tubos de neón instalaciones, porque encontraba el término ‘environ-
ment’, usual en su época, demasiado sociológico. (Stahl, 2009, p. 141).

La cita constata el surgimiento de la instalación en la escena artística 
internacional sin una teoría que la avalara y situara conceptualmente. Con-
dición esta última que impide una definición unívoca del término, producto 
de la amplitud y diversidad de obras y discursos que bajo esta noción se 
han albergado. En atención a la complejidad de esta práctica, creo nece-
sario hacer una primera aproximación etimológica que permita, posterior-
mente, analizar el uso semántico del término instalación en el campo de las 
artes visuales. 

La palabra instalación es una sustantivación del verbo transitivo insta-
lar, cuya definición responde al acto de poner, colocar, arreglar o disponer 
determinados elementos en un lugar para que funcionen o cumplan ciertos 
objetivos. De igual manera, esta forma verbal alude a la acción de estable-
cerse o asentarse en un lugar [5]. Por su parte, la expresión inglesa installa-
tion se relaciona con el verbo investir en tanto acción que confiere dignidad 
e importancia a algo o alguien, en este sentido, la instalación dignifica y da 
importancia al espacio que ocupa (Larrañaga, 2001). 

En razón de esta primera revisión cabe preguntarse: ¿cómo entienden 
los campos de la Historia y la Teoría del Arte el concepto de instalación? 
Las formas de entender la expresión han sido múltiples, sin embargo, no 
se ha logrado un consenso en torno a una definición única, más bien, exis-
ten aproximaciones teóricas del fenómeno como la propuesta por Johannes 
Stahl para quien las instalaciones se constituyen de “… todos los fenómenos 
artísticos relacionados con el espacio que, de manera muy explícita, inclu-
yen el espacio del espectador, es decir, que en contraste con la escultura 
tradicional, borran los límites entre la obra y el entorno del espectador” 
(2009, p.140-141). En respuesta a esta cita, puedo afirmar que no existe un 
espacio diferenciado sino un espacio único desde donde el espectador se 
apropia de una experiencia y un discurso instalado por el artista. 

En una línea distinta, el teórico español Josu Larrañaga propone una 
definición formal y utilitaria de la instalación, apelando de manera directa 
a su origen semántico:
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…hacer una instalación es preparar un lugar para que pueda ser utili-
zado por el usuario de una manera determinada. Es permitir que ponga 
en funcionamiento un conjunto de instrumentos, aparatos, equipos o 
servicios; que se puedan activar una serie de funciones según las ne-
cesidades de cada momento. (2001, p.31)

En oposición a esta definición utilitaria de Larrañaga, Javier Maderuelo 
se centra en la tesis que afirma que la instalación no procede de un origen 
único, sino que: “su procedencia la tenemos que buscar tanto en distintos 
momentos del desarrollo de la escultura como en el desbordamiento cate-
gorial de las artes en general” (Maderuelo, 2008, p.307-308). En relación a 
lo anterior es interesante pensar en los múltiples ejemplos donde podemos 
pesquisar la matriz disciplinaria de la instalación. Es el caso de la obra de 
Daniel Buren, en donde se hace evidente su matriz pictórica en el modo de 
abordar el espacio. 

Finalmente, el filósofo chileno Pablo Oyarzún se hace cargo de la no-
ción de instalación afirmando: “El régimen de la instalación es in situ. No 
puede concebírsela fuera de lugar, no puede repetirse de manera idénti-
ca en lugares diversos, como si los sitios y las pautas dispositivas fuesen 
neutros unos para otros” (1999, p.53). Esta cita reafirma el vínculo que, 
a través de Pulvis et Umbra, establezco con el lugar desde su dimensión 
arquitectónica e histórica. En este sentido, entiendo los espacios no como 
lugares neutros, sino como lugares heterogéneos y complejos, que estimu-
lan el quehacer reflexivo y exploratorio.

4. Pulvis et Umbra: una noción de espacio

Las definiciones dadas del término instalación provenientes desde el 
campo de las artes visuales son amplias y diversas, producto de lo comple-
jo de esta práctica. Ahora bien, existe un concepto que se hace recurrente 
a la hora de hablar de instalación: espacio, término que a continuación 
abordaremos, con el fin de ampliar las lecturas en torno a la instalación 
Pulvis et Umbra.

Martin Heidegger entiende el espacio desde una dimensión existen-
cial, la que se opone a la tradicional dimensión física-cartesiana. En este 
sentido el autor comenta: “Mientras no experimentemos la peculiaridad del 
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espacio, el hablar de un espacio artístico también seguirá permaneciendo 
un asunto oscuro. Queda por lo pronto indeterminada la manera en que el 
espacio atraviesa la obra de arte” (2009, p.19). Esa característica propia 
del espacio es, en palabras del filósofo, la espacialidad en tanto “un asen-
tamiento y un habitar del hombre” (2009, p.21). Dentro de este principio, 
el espacio acontece desde un emplazar como posibilidad de despliegue y 
pertenencia de los objetos, un emplazar mediante el cual la obra “corporiza 
el espacio”, con el objetivo de generar un vínculo entre espacio, obra y es-
pectador. A partir de la noción de espacio, propuesta por Heidegger, puedo 
afirmar que este no existe antes de la obra, por lo tanto, quiero pensar que 
la instalación Pulvis et Umbra no se construye en un espacio, sino que ella 
lo produce, lo corporiza desde la propia memoria histórica y desde la pro-
pia materialidad que la instalación propone. 

Desde una perspectiva distinta, Michel de Certeau propone una apro-
ximación a la noción de lugar como una entidad de orden distributivo, a 
este respecto el autor francés señala: 

Un lugar es el orden (cualquiera que sea) según el cual los elementos se 
distribuyen en relaciones de coexistencia. Ahí pues se excluye la posi-
bilidad para que dos cosas se encuentren en el mismo sitio. Ahí impera 
la ley de lo “propio”: los elementos considerados están unos aliados 
de otros, cada uno situado en un sitio “propio” y distinto que cada uno 
define. Un lugar es pues una configuración instantánea de posiciones. 
(De Certeau, 2000, p.129)

A partir de esta definición, el lugar se constituye en una entidad está-
tica, por tanto, se entiende como una posibilidad distributiva donde cada 
elemento coexiste en un sitio que le es propio. En contraposición a la no-
ción de lugar, De Certeau entiende el espacio como un ente dinámico: “Hay 
espacio en cuanto que se toman en consideración los vectores de direc-
ción, las cantidades de velocidad y la variable del tiempo. El espacio es un 
cruzamiento de movilidades […] En suma, el espacio es un lugar practicado” 
(2000, p.129). De ser el espacio un lugar practicado ¿cómo la instalación 
Pulvis et Umbra practica el espacio? Lo practica a partir de las posibilida-
des que brinda el actuar, en tanto acción que pone en juego las posibilida-
des arquitectónicas y conceptuales del lugar. 
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Merleau-Ponty amplía las reflexiones hechas por los anteriores auto-
res afirmando: “El espacio no es el medio contextual (real o lógico) dentro 
del cual las cosas están dispuestas, sino el medio gracias al cual es posi-
ble la disposición de las cosas” (1993, p. 258). En relación a lo expuesto, 
el autor propone hablar de un espacio físico “espacializado” de carácter 
antropológico (vivencial) y de un espacio geométrico “espacializante” de 
carácter isotrópico (medible). En relación a lo expuesto puedo constatar 
que Pulvis et Umbra propone un espacio antropológico que guarda rela-
ción con el contexto y las historias que emanan de este. En este sentido el 
espectador juega un papel preponderante al desenterrar la historia latente 
de una postal.

Desde una óptica más específica, el teórico alemán Boris Groys abor-
da las diferencias que se establecen entre el espacio de exhibición y el 
espacio de la instalación. A este respecto, Groys se propone pensar cómo 
este último se transforma en un espacio soberano que rompe con la noción 
de autonomía de la obra de arte. Para el autor, los espacios de exhibición 
públicos (museos y galerías) cumplen la función de presentar los objetos 
artísticos a los ojos de un espectador que transita sin ninguna implicancia 
física con lo que observa (Groys, 2014). En igual sentido Groys afirma: “La 
instalación transforma el espacio público, vacío y neutral, en una obra de 
arte individual e invita al visitante a experimentar este espacio como un 
espacio holístico y totalizante y de la obra de arte” (Groys, 2014, p.54). En 
atención a esta cita, podemos afirmar que Pulvis et Umbra transformó el 
espacio de la sala mediante un gesto mínimo y soberano orientado a po-
tenciar el papel del espectador ante la fragilidad de una instalación que 
interpela el tránsito y las lecturas de una catástrofe olvidada. 

5. Reflexiones finales 

Pulvis et Umbra responde al afán de reconstrucción que acontece tras 
una catástrofe. Bajo esta premisa, el terremoto de Valparaíso de 1906 se 
convierte en el hecho articulador de una obra que rescata la memoria his-
tórica de un lugar, a partir de una postal que captura el desastre de este 
fatídico hecho. Los restos de la emblemática iglesia de los Sagrados Cora-
zones motivan la reconstrucción de un paisaje en ruinas a partir del polvo 
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y la sombra. Mediante estos dos elementos doy forma a una instalación 
(arte) que rescata y reconstruye un pasaje de la historia sísmica del país.

Los medios tonos, presentes en la postal aludida, fueron extremados 
para lograr un alto contraste que dramatice aún más el acontecimiento re-
gistrado. ¿Qué quiso captar el anónimo fotógrafo con esta imagen?, ¿fue 
la destrucción o la simple soledad lo que la postal refleja? En mi caso, me 
interesó evidenciar no solo la destrucción de un hecho, sino también la 
contención y el silencio que inunda la escena.  

A través de Pulvis et Umbra he incorporado nuevos materiales y adap-
tado ciertos recursos técnicos ya empleados. Desde esta lógica, la tierra y 
las plantillas emergen como recursos gráficos en desarrollo que me permi-
ten pensar la instalación como una práctica artística que desplaza y tensio-
na los quehaceres disciplinares (figura 5).   

Entiendo Pulvis et Umbra como una instalación que actúa sobre un 
lugar específico (Larrañaga, 2001) a partir de las posibilidades arquitectóni-
cas e históricas que brinda el mismo. Su implicancia con el lugar se traduce 
en un vínculo con el espectador, quien en su papel contemplativo se hace 
parte de la experiencia estética, donde los límites entre el espacio de la obra 
y del espectador son continuamente puestos en tensión. 

Mediante Pulvis et Umbra clausuro el espacio con una frágil estructu-
ra de tierra que marca el límite entre la realidad del espectador y la historia 
que se pretende reconstruir desde los vestigios de un paisaje.  

En una mirada más amplia, puedo afirmar que el espectador es un 
agente fundamental en la construcción de sentido de una instalación. Bajo 
este protagonismo, el espectador deja su condición pasiva para convertirse 
en un motor transformador de la obra. 

A través de esta instalación se corporiza el espacio con el objetivo de 
generar un vínculo entre lugar, obra y espectador, donde este último se 
apropia de una experiencia irrepetible, desde una lógica que responde a las 
particularidades del espacio. Mediante esta instalación, propongo un lugar 
practicado que asume las diversas temporalidades que lo cruzan con el fin 
de generar un espacio totalizador y vivencial.

Finalmente, Pulvis et Umbra se relaciona con el lugar a partir de un 
actuar, esto implica no solo ocuparlo materialmente sino también, leer las 
posibilidades que el lugar otorga desde lo que muestra y oculta.
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Figura 5. 
Pulvis et Umbra (detalle),
2013.
Instalación, tierra de color negra, pintura negra y foco de luz, dimensiones variables; 
Sala Puntángeles, Valparaíso, Chile.
© Rodrigo Bruna.
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Notas:

[1] La Sala Puntángeles (2004-2019) fue un espacio de exhibición alternativo dependien-
te de la Universidad de Playa Ancha de Valparaíso. 

[2] Pulvis et umbra (polvo y sombra) en tanto tópico literario aparece por primera vez 
en las Odas del poeta romano Horacio: “Nosotros, cuando descendemos allí donde 
moran el padre Eneas, donde el rico Tulio y Anco, somos polvo y sombra” (IV, 7, 
16). De igual forma esta expresión aparece en las Sagradas Escrituras, como parte 
de la sentencia dada por Dios a Adán y Eva tras su expulsión del paraíso: “Con el 
sudor de tu rostro comerás pan hasta que vuelvas al suelo, porque de él fuiste to-
mado. Porque polvo eres y a polvo volverás.” (Génesis 3.19). En los casos mencio-
nados la expresión Pulvis et Umbra refleja la fragilidad del cuerpo y la condición 
efímera de la existencia.

[3] Charles Clifford (1820 - 1863) fue uno de iniciadores de la fotografía en España, de 
origen galés trabajó para la corte Real de Isabel II. Su trabajo se centró en el regis-
tro documental de paisajes y monumentos.

[4] Un posible origen de las alfombras de flores se remonta a mediados del siglo XIX, 
como parte de las festividades de Corpus Christi celebradas en Las Palmas de 
Gran Canaria. Su migración a Latinoamérica produjo nuevos modelos de produc-
ción donde el uso de flores fue remplazado por otros materiales como aserrín 
coloreado y tierra de color. 

[5] El verbo instalar tiene su origen en la palabra francesa installer, expresión, cuya raíz 
etimológica proviene del latín medieval installare (establecer).
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Interacción del color en el 
espacio: De la teoría a la 
ejecución en el dibujo

Resumen
 
En el entendido de que el dibujo es un lenguaje y un conjunto de sig-

nos, que al leerlos se interpretan por un receptor, aquel se convierte en 
la posibilidad de emitir un mensaje en el cual el emisor y el receptor son 
de manera determinada los participantes en el diálogo comunicativo de-
terminado por la imagen.   Reconocer que el dibujo funge como producto 
de comunicación y actividad comunicativa según el tratamiento técnico e 
icónico y, además, como medio de expresión, lo libera de su yugo como un 
medio para llegar a un fin, de ese modo se observa que el dibujo trata la 
forma como su recurso sustancial en el proceso comunicativo y expresivo. 

El productor del dibujo considera en su construcción la organización, 
el espacio, la estructura, el color y sus motivos como los elementos base 
para la construcción de su idea, concepto o tema a proyectar. De tal modo 
que sea posible, al momento de aplicar el color como el matiz dentro de 
ese conjunto de signos, que este cumpla con la función específica de ser 
un estímulo visual que llega de forma directa a la mente del hombre. A lo 
anterior, se agrega que el color desde su argumento teórico puede tener 
un valor significativo o interactivo considerando un conjunto de conceptos 
base para poder comprender el cómo el color tiene una interacción con el 
espacio, donde la significación es relativa con lo dibujado y al mismo tiem-
po, como dibujo en sí mismo.

Palabras claves: Dibujo, teoría el color, contenido temático, experimenta-
ción, proceso
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Imagen 1. 
Tinta concentrada. 
Mancha. 
Nicolás Chein, 4 años.

Dibujo

El dibujo es un lenguaje, su producción obedece a un trabajo simple de 
tipo manual con diferentes herramientas y procedimientos, su princi-
pio es lo gráfico, sus medios los tropos, sus fines: lo comunicativo, lo 
estético, lo gráfico y lo creativo. (Juan Acha, 2004, p.2)

De acuerdo con Acha, concibo que el dibujo en su apertura como len-
guaje desde la prehistoria ha venido cumpliendo una tarea titánica, por un 
lado, es un fin y por otro es un medio, y entre estas dos tareas se ha visto 
inmerso en la problemática de cómo definirlo, calificarlo, valorarlo y con-
figurarlo. 

    Si bien el dibujo es un producto y una actividad desde la perspectiva 
de Acha (2004), entonces este responde a ciertas necesidades del dibu-
jante en primera instancia, a lo cual debe resolver los cuestionamientos de 
¿cómo hacer que dentro de estas dos vertientes el dibujo cumpla con am-
bas funciones? y ¿bajo qué procesos y elementos se debe de estructurar el 
dibujo para que cumpla con el proceso comunicativo?

    Cabe observar que el dibujo ha sido un recurso comunicativo antes 
de ser expresivo, antes de ser estético, antes de ser artístico y que sus ma-
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Imagen 2. 
Plumón sobre papel. 
Mi mamá y yo. 
Travis, 5 años.

teriales y recursos han sido abstraídos de la naturaleza, que sus procesos 
han respondido al impulso ejecutor del hombre antes de que fuera Homo 
sapiens; de igual manera ya en su proceso evolutivo el hombre también 
respondió a su desarrollo intelectual, el cual ha sido la característica para 
la diferenciación con otros animales. 

    Aquí bien se puede hacer una alegoría en torno a nuestro primer 
acercamiento al dibujo, ya que no es sorpresa cuando de niños se toma un 
lápiz y por mero instinto se responde a ejecutar un trazo, siendo este trazo 
el primer gesto lingüístico con el que cuenta el niño para emprender su 
camino hacia otro tipo de comunicación con su mundo circundante. Viene 
a la mente una imagen que dibuja una escena donde el hombre de la pre-
historia, por el impulso natural, imprime un trazo sobre un sustrato que es 
capaz de sostener un color, un pigmento, un manchón, una huella. 

A su vez está en el imaginario y a su vez, es inimaginable, ya que 
puede ser posible que la mente solo está replicando una imagen vista que 
celosamente ha guardado en la memoria como una imagen mental que se 
deconstruye a cada palabra que se escribe, habla o piensa. 

    Se apunta que de principio, el dibujo es una idea que se reprodu-
ce mentalmente, se visualiza su forma, su masa, su textura, su color. Sin 
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embargo, esto solo es una percepción intangible que la mente en sí misma 
concentra para reconocerla a posteriori en la representación. 

    La mente guarda imágenes que aparentemente están en el plano de 
la figuración, asegura  identificar formas específicas, las dibuja imaginaria-
mente; más estas formas se tornan de esa manera porque están impregna-
das de un conjunto de sensaciones asociadas, como el recuerdo, la persona, 
la situación; a veces provienen del imaginario colectivo o lo cotidiano, que 
bien sirven para fortalecer nuestra memoria visual figurativa y abstracta, 
que al perecer se recuerda con tanta nitidez, donde hay que cerrar los ojos 
para poder ser precisos en su descripción y nuevamente vivenciarlas. 

    Se puede decir que las formas a las que se hace referencia son solo 
sensaciones etéreas que se transforman en vectores en la mente, planos 
blancos y negros que dibujan en un juego de contrastes las formas en silue-
tas cerradas, que se les da una forma concreta y clara. 

    No hay duda de que la mente se desborda en su propia configuración 
del mundo a través del mecanismo del sistema nervioso, entre cuyas célu-
las ocurren fenómenos inconcebibles minúsculos, así como una gran diver-
sidad de procesos: reacciones a estímulos sensoriales, movimientos volun-
tarios del cuerpo, y el pensar consciente e inconsciente (Wilkson 1979).

El dibujo, por su parte, es la base de toda construcción gráfica, mate-
rializa lo intangible de la mente, le da forma y lo compone en un plano, lo 
organiza y lo armoniza.

Las formas o las sensaciones de las formas son traducidas a palabras 
para darles una organización coherente, buscan el mejor sistema construc-
tor para depositar en una estructura los elementos sustanciales de la re-
presentación gráfica y encuentran en el garabato de la infancia, inocencia y 
espontaneidad para dejar la huella de su propio sentir; ahí desea comunicar, 
pasar al nivel de signos lingüísticos, al plano de ser leídos y no explicados; 
la concordancia del hacer y el pensar se encuentran en el mismo plano, el 
trazo, la palabra, la congruencia, el resultado, el proceso y el fin.

    El dibujo se presenta como la preescritura, como el código primario 
de cuando el mono evolucionó para convertirse en ser humano, a esto co-
menta Acha, “nuestros ojos ya estaban desarrollados anatómica y fisiológi-
camente en el antropoide” (2004),  no se trata de la formación de las manos 
o de la vista de nuestra especie, sino de pasar al nivel de razonamiento de 
nuestros sentidos, y en esta alegoría del niño que dibuja instintivamente se 
deja ver la transición del ser humano que razona los trazos, los colores, los 
gestos dibujados y los traduce a conceptos, les da nombre y apellido.
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Imagen 3. 
Acrílico sobre muro. 
Polaridad. 
Huberta Márquez..

Imagen 4. 
Bolígrafo sobre papel. 
Huberta con gato. 
Anónimo.

Imagen 5. 
Plumón sobre papel. 
Dibujos que bailan. 
Maru, estudiante de doctorado en artes.
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Imagen 6. 
Tinta sobre papel. Dibujar-escribir. 
Camila, estudiante de doctorado en artes.

El dibujo tiene a bien una diversidad de temas a los cuales se ha refe-
rido a lo largo de su existencia; aquella representación del bisonte que dejó 
de manifiesto las inquietudes, percepciones y necesidades comunicativas 
del primer hombre no deja de sorprendernos; la dimensión de la forma en el 
espacio, su paleta natural mimetizada dentro del plano, el uso de sus recur-
sos para imprimir la imagen son y siguen siendo un tema de investigación. 
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    Así como esos pequeños esquemas tan orgánicos y vitalizados que 
se refieren al ser humano, donde no importa el nivel de representación, 
sino la acción misma de la escena ahí previsualizada que invita a pensar 
en toda la situación vivida, a cuestionarse ¿cuánto tiempo tenía el hombre 
para contemplar su paisaje, su entorno y lo que le sucedía?, ¿será que el 
dibujo es un proceso continuo que el hombre ha experimentado para dar 
inicio a su proceso comunicativo?, o ¿será que el hombre, en esta evolu-
ción ancestral, expresa lo que experimenta dando forma y color? 

    Observa su entorno, su espacio, su cuerpo, se mira a sí mismo y se 
refleja en cada trazo, busca la perfección de su forma y la grandeza de su 
intelecto se magnifica y se dibuja como un Dios.

    Se diferencia de otros y se tipifica como único e irrepetible. Se es-
tudia, se esboza, se apunta, se recrea y se construye. 

   Podría ser que el hombre conserva su intuición natural y la convierte 
a intuición artística para hacer de su naturaleza una posible interpretación 
del mundo pasando a otro nivel perceptivo las cosas que le rodean y, en-
tonces, juega con los planos, los desdibuja, los altera, los pierde en el sus-
trato, los manipula según su visión y les da color.

Teoría del color
 
El dibujo como recurso gráfico se entiende como un conjunto de tra-

zos sobre un sustrato, que tiene a bien en primera instancia representar 
una idea por medio de un proceso manual, y que se reconoce por las líneas 
y su carácter monocromo, que al paso del tiempo se ha visto enriquecido 
por la integración del color para obtener como resultado un dibujo de ca-
rácter policromático. 

   Es posible argumentar que el dibujo puede tomar un solo color y 
seguir haciendo lo que ha hecho toda su vida, pero ¿qué hacer con todo el 
espectro que se encuentra en la rueda de color?

   El color es maravilloso a la vista, es estimulante, interpretativo, sig-
nificativo, sin dejar de citar su fuerza psicológica y seductora que impacta 
en la mente y en el constructo cultural del ser humano.

El color es un elemento perceptivo de la forma, y la forma es un ele-
mento sustancial de la imagen; cabe señalar que en la construcción de la 
obra el productor debe conocer algunas reglas teóricas que le apoyen a 
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lograr mejor sus objetivos de comunicación, expresión o información, y de 
ahí que la teoría del color le pueda servir para ello.

  Siendo así, la teoría del color es una manera argumentativa con la 
que se cuenta para fundamentar el uso de los pigmentos en una represen-
tación gráfica, visual, escénica o performática, en la cual se ha decretado 
que el espectro está conformado por una base de pigmentos primarios de 
los cuales se parte para la mezcla de una segunda, tercera, cuarta o infinita 
combinación de colores. 

 En la imagen anterior, el uso de colores complementarios equilibra el 
peso visual, gracias al uso correcto de la intensidad del violado;  sin tener 
que forzar nuestra vista se produce una sensación agradable. 

    La implementación de otros colores en el segundo plano neutraliza 
el amarillo que interactúa en el fondo como haz de luz permanente.

   En este sentido Edwards (2004) menciona que el color es un conjun-
to de valores que se traducen de los dibujos monocromáticos, pero al mis-
mo tiempo cada color tiene su propio valor, matiz, saturación e intensidad; 
ante esto se reitera que cada color cuenta con su gradación tonal, la cual le 
permite jugar con los procesos gráficos como el claroscuro, el contraste y 
el contraluz. 

   Dice Itten, que si se descomponen los colores complementarios, 
siempre se encontrarán los tres colores fundamentales (1975, p.30). 

En el siguiente ejemplo, se puede observar que la carga de amarillos y 
violetas se sobreponen al estímulo por sobre el azul y el naranja.

   La teoría del color es la base argumentativa para el productor de 
imágenes, alguien que, con fundamento en la teoría, pueda explicar las cua-
lidades propias de cada pigmento, su relación entre ellos, su nivel de sa-
turación, su brillo, su luminosidad y su matiz o su tono no importando el 
medio que se utilice para su materialización. 

   Cuando de argumentar la teoría del color se trata, Edwards (2004, 
p.14) dice:  “¿qué niño no se ha preguntado por qué el cielo es azul?”

Ante esto, no hay respuesta sin antes ser reflexionada la pregunta.
   El estudio de la luz permitió indagar sobre las reacciones de los ob-

jetos cuando estos son impactados por un haz luminoso.
   A lo anterior, se enlistan de modo general algunas teorías del color 

que han caminado durante la historia, donde cada una de ellas se ha ido 
fortaleciendo según los avances y cambios contextuales, científicos y tec-
nológicos. 
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   De principio, la teoría del color es un conjunto de reglas que teorizan 
en torno a las combinaciones de los colores luz y los colores pigmento. 

• Aristóteles (384-322 a. C.): Propuso que los colores estaban vincu-
lados con cuatro elementos: tierra, fuego, agua y cielo. 

• Leonardo Da Vinci (1452-1519): Reafirmó el argumento anterior 
dando nombres relacionados con la naturaleza, por ejemplo: ama-
rillo para la tierra, verde para el agua, azul para el cielo y rojo para 
el fuego, y a la par el blanco para luz y el negro para la oscuridad. 

• Newton (1642-1727): Hizo estudios sobre la naturaleza de la luz y la 
óptica, y probó que la luz blanca estaba compuesta por una banda 
de colores —rojo, naranja, amarillo, verde, cian, azul y violeta—  
que podían separarse por un prisma. Y a estos los llamó colores 
espectrales. 

• Goethe: (1749-1832, Alemania): Por su parte implementó por pri-
mera vez un sistema para poder explicar la teoría de los colores. 
El círculo simétrico fue su máxima aportación, sin dejar de lado su 
bella poesía. Este está basado en la simetría y la complementarie-
dad.

• Ostwald (1853-1932): Manifestó que hay cuatro sensaciones cro-
máticas: amarillo, rojo, azul y verde, así  como dos sensaciones 
acromáticas, blanco y negro. 

• Johannes Itten (1888-1967, Suiza): Él argumenta que el color es un 
vehículo que conduce por el camino de las composiciones policro-
máticas. Su mayor aportación fue la argumentación de los siete 
contrastes de colores.

Entonces, el hombre ha inventado el dibujo para contar su historia; y 
el color, para embellecerla. A esto dice Itten, “un mundo sin colores parece 
muerto”. (1975)

   A finales del siglo XIX el color encabezó el interés en los artistas, 
como se aprecia en la obra de Edgar Degas, él dibujaba por medio de un 
conjunto de líneas que se sobreponen, se yuxtaponen o separadas entre 
sí crean formas y volúmenes, donde el trazo ejecutado conserva las pro-
piedades del dibujo a pesar de su carga policromática, sin priorizar color 
alguno, pero sí respetando su valor tonal. 



272    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

    Edgar Degas dibujaba y pintaba al mismo tiempo.El uso del color en 
el dibujo tuvo cabida en el momento en que este se liberó de la condición 
subalterna de la pintura que durante siglos había cargado. 

    El dibujo en su acabado monocromático de origen conserva no sólo 
la luz que el color del papel le ofrece, sino que además en esta luminosidad 
del sustrato crea sensaciones en el espacio gracias a la interacción de las 
gamas y los tonos en el propio espacio dibujado. 

    El dibujo, en su carácter policromático, responde a la impronta del 
color para hacer lucir las cualidades de los objetos, cosas o personas que 
se dibujan. De ahí que los nombres de los colores respondan al nombre de 
algunos objetos que representan, por ejemplo: la rosa, el café, el cielo.  

    Cabe decir que por medio del juego de líneas el dibujo puede tomar 
de la pintura sus colores para seguir construyendo con la misma intención 
(o con otra) causando sensaciones perceptuales, como lo menciona Goethe 
en su teoría de los colores, que todo depende de la percepción propia de 
cada uno, de la unión del cerebro y el mecanismo de la vista. Dice Goethe,

 No me enorgullezco demasiado de mis logros como poeta. En mi época 
han vivido escritores creativos excelentes, los ha habido aún más bri-
llantes antes de mí, y siempre los habrá después de mi tiempo. Pero de 
ser yo el único en mi siglo que conoce la verdad acerca de la teoría de 
los colores... ¡Eso es de lo que estoy orgulloso y lo que me da un senti-
miento de superioridad sobre muchos!

Con ello devino el estudio del color, que también está vinculado con 
la física de la luz, así que en la búsqueda de respuestas se implementó un 
sistema, acompañado de un estudio compositivo de los pigmentos que se 
integraron en el mundo de la producción visual, con esto no se niega que, 
desde siempre en el arte de la pintura, el color sea su elemento fundamen-
tal de composición y en el diseño sea este un elemento discursivo con al-
cances psicológicos. 

Finalmente, el espectro es un conjunto de colores que se obtienen 
cuando la luz blanca se descompone en rojo, verde y azul, mientras que el 
cian, magenta y amarillo, en teoría, producen el negro, esto desde los estu-
dios de Newton. 
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Imagen 7. 
Acrílico sobre madera. 
Cálido-frío. 
Estudiante de Dibujo III.

Imagen 8. 
Acrílico sobre madera. 
Contraste de complementarios. 
Estudiante de Dibujo III. 

Interacción del color en el 
espacio 

El dibujo y el color se unifican 
para trabajar en conjunto, de ese 
modo se puede lograr una armonía 
en la composición dibujística y a 
su vez que se alcancen los objeti-
vos de la forma y la imagen en un 
plano o espacio dibujado. Con esta 
intención no se pretende que el co-
lor funja como un ente represen-
tativo ni simbólico, sino más bien 
como un elemento de interacción y 
atmosférico en el espacio dibujado. 

   Cuando se habla del color en 
el dibujo de principio se piensa en 
el acto de pintar, sin embargo, se 
debe dejar en claro que si bien el 
dibujo por mucho tiempo ha estado 
o estuvo como base del acto pictó-
rico, esto no aplica en su totalidad 
actualmente, el día de hoy el color 
puede aplicarse al mismo tiempo 
que se está pintando, ilustrando 
o dibujando. Sostiene Itten que el 
alumno podría buscar formas inte-
resantes en vez de estudiar la in-
tensidad y la tensión recíproca de 
las manchas de color (1975, p.22).

   En este caso, será necesario 
que el dibujo surja de la esponta-
neidad del proceso, pues bien, se 
sabe, que el dibujo por excelencia 
está constituido por la línea en to-
das sus dimensiones comunica-
tivas, con las cuales se producen 
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trazos gestuales que permiten el 
acercamiento a cualquier parecido 
de un objeto, cosa o persona, pero 
al mismo tiempo solo puede ser la 
expresividad de la línea la que con-
tenga toda la responsabilidad dibu-
jística. 

 Cabe decir que los impresio-
nistas utilizaron la pincelada yuxta-
puesta de color, donde la suma de 
dos fabricaba un tercero y jugaban 
con la interacción entre los colores 
cálidos y fríos en su espacio pic-
tórico Ya fuera de manera plana, 
sobrepuesta o yuxtapuesta cada 
pintor de finales del siglo XIX y co-
mienzos del XX se atrevió a reali-
zar un conjunto de trazos disconti-
nuos y fragmentados, los cuales en 
su reiteración se armonizaban en 
su propia estructuración. 

   En el mismo sentido, la si-
guiente imagen deja ver el gesto de 
la pincelada yuxtapuesta, donde el 
movimiento se percibe en el trazo 
que, dibujado con dinamismo y mo-
vimiento, se entrecruzan con el es-
pacio para interactuar en una sola 
acción. El autor se propuso realizar 
un dibujo donde el color predomina 
sobre las formas.

Imagen 9. 
Acrílico sobre madera. 
Contraste. 
Estudiante de Dibujo III.

El dibujante no debe olvidar que el color es un medio y un fin al mismo 
tiempo, por ello el recordar que el color tiene un tinte que le permite des-
cubrir su máxima saturación es de vital importancia.

  Reconocer que el tinte responde al color o valor tonal que adquieren 
las cosas depende del momento específico en el que estas se miran y que de 
alguna manera quedan estáticas cuando el dibujo o la pintura las imprime 
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en un soporte. El bello tono del que se entintan las nubes al atardecer es 
una manera de comprender la influencia de la luz en los objetos. En esta 
interacción del color en el espacio y las cosas que se dibujan, hacen que la 
composición se impregne de vitalidad, más allá de la representación figu-
rativa, abstracta o simbólica. 

   El dibujo hace uso de la gama tonal en su máxima expresión, toma al 
negro para llevarlo por una bella escala de grises hasta desaparecerlo en 
la luminosidad del papel. El juego del claroscuro donde encuentra no solo 
la polaridad del blanco y del negro, sino que en la interacción de estos se 
descubre toda la paleta del espectro. 

  El claroscuro es una de las aplicaciones del color que se anotan como 
las más bellas y complejas; dice Itten, “los problemas del claro oscuro colo-
reado son complejos, así como las relaciones que existen entre estos y los 
colores como el blanco, al gris y el negro”. (1975, p.25)

  Los alumnos buscan el claroscuro, pero terminan haciendo colores 
en degradado sin llegar a la polarización del blanco-negro. Por ello es sus-
tancial ejercitar la vista en torno al espectro, contraste, luz, sombra que la 
naturaleza ofrece de manera libre y espontánea.

  Por su parte, la interacción de los colores con el espacio en su nivel 
de contraste cálido-frío, en su casi seductora cita, es muy perseguida, apli-
cada en diversas gamas tonales, en su total saturación o en bellos deslava-
dos acuareleados, en composiciones que aluden a las emociones hacia la 
alegría, tristeza o atmósferas de equilibrio o energéticas.,a. 

 Pero lo que es un hecho es que su calidad y brillantez deben ser muy 
notorias. Aquí agrega Itten (arte y color), que esta diada se puede dar tam-
bién a partir de los siguientes conceptos:

• sombreado-soleado,
• transparente-opaco,
• apaciguador-excitante,
• líquido-espeso,
• aéreo-terroso,
• lejano-próximo,
• ligero-pesado,
• húmedo-seco.
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Aspectos sustanciales para la aplicación del color

En otro ejemplo, opina Jonh Berger, en su bello texto Sobre el dibujo 
(2010), que él mira los de Van Gogh, y en primera instancia dice,

¿Habrá algo más que decir sobre este artista?, y contesta. No. Sin em-
bargo. Es querido, me digo mirando el dibujo de los olivos, porque para 
él el acto de dibujar o de pintar era una forma de describir y de demos-
trar por qué amaba tan intensamente aquello a lo que estaba mirando 
(2010, p.17).

   La gran belleza de los dibujos y pinturas de Van Gogh radica propia-
mente en que era un acto de la mano, de los brazos, de los hombros y, de 
acuerdo con Berger, posiblemente también de los músculos del cuello. 

  En su obra Devoción Piet Mondrian pinta como si este fuera un bello 
dibujo de trazos burdos y arrebatados, aunque su pincelada es agresiva, la 
figura en su sensación templada se equilibra gracias a la interacción de co-
lor en el espacio, se unifican como si fueran una sola cosa y dialogan entre 
ellas gracias al color cálido que envuelve la forma y fondo en un fuerte y 
seguro trazo. 

  Así mismo, el dibujante se encuentra en la mímesis de la forma y 
fondo, construye primero la figura para pasar a integrar el fondo en una 
mirada rápida, integra y separa para resolver la composición en el plano.

Imagen 10. 
Óleo sobre tela. 
Simultaneidad. 
Piet Mondrian, 1911-1919.
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Imagen 11. 
Acrílico sobre madera. 
Voces mexiquenses. 
Salvio Márquez

Mira, se detiene y piensa. Piet Mondrian regala a nuestros ojos una 
composición cálido-fría y al mismo tiempo complementaria. La interacción 
de los complementarios funciona de otra manera en la obra de Mondrian, 
es el azul el que embriaga a la mirada, el simbolismo es lo que importa en 
esta pintura, el color es el recurso para que en el espacio sea un solo sig-
nificado: profundidad. 

   Es el tríptico de Evolución, un bello dibujo que porta el color con una 
gran dignidad, y a la par una bella pintura que se dibuja al momento que 
cada color se delimita.

  Tres figuras humanas de medio cuerpo en cada lienzo, al deslizar la 
mirada se detiene a media pierna, pero es en los hombros donde las figu-
ras alcanzan formas que al parecer están atrás, pero al mismo tiempo se 
visualizan en primer plano, su tamaño es pequeño al lado de las figuras hu-
manas que ocupan todo el espacio. Son el color y los tonos los que dibujan 
el contorno de los cuerpos. 

 Según Itten (1975, p.30): “La ley de los complementarios constituye la 
regla de base de toda creación artística ya que el respeto a esta ley crea un 
equilibrio perfecto para el ojo”. Donde la cantidad utilizada en cada compo-

sición es sustancial para alcanzar 
tal equilibrio visual.

 En el siguiente dibujo, se ob-
serva cómo en la simultaneidad el 
color complementario aparece de 
manera natural en la composición, 
es como si el instinto de todos los 
días contempla los geranios y des-
cubriera en sus hojas el verde y el 
magenta de manera espontánea y 
en las nochebuenas su transforma-
ción natural, donde el verde pasa al 
rojo para transformarse de hojas a 
pétalos.
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En la imagen, el acto simultáneo permite ver el color del fondo y cómo 
este puede determinar el color que se colocará en la forma, no es propia-
mente una decisión del dibujante con base en su gusto personal, sino que 
cada dibujo responde a su propia naturaleza del color y en la relación con 
el espacio dibujado este se complementa simultáneamente.

   Por su parte, la interacción por saturación o cualidad como la llama 
Itten (1975), es el mecanismo que implementamos cuando varía al momento 
que se agrega algún otro color y se altera hacia los tonos bajos o tonos altos 
según el pigmento agregado. 

     En el caso particular del ejemplo, se menciona que el medio del 
gouache tiene como cualidad la opacidad, ya que la mayoría de los colores 
son pastosos, pero al momento de agregarles blanco o negro su saturación 
baja, se torna extraña, opaca y grisácea. 

    La imagen permite observar cómo el magenta y el naranja son al-
terados no por su pastosidad, sino por el color blanco que se ha agregado 
y a su vez el negro en pequeña cantidad que se integra al magenta, por su 
cualidad, modifica su saturación.

De acuerdo con Juan Acha (2004), la acción de dibujar la conocemos 
y el dibujo como producto está ahí. La historia y su sociología son las dis-
ciplinas que estudian sus fines y motivaciones, herramientas y materiales, 
procedimientos y lecturas. 

    El dibujante responde a su propia acción, la realiza como un pro-
ducto y una actividad alternadamente, responde a una necesidad natural y 
desarrolla su propio don, posiblemente es la disciplina más pura que pueda 
existir en el ser humano. Y es la disciplina más completa y clara para ser 
un bello lenguaje, que además de mirarse, verse y contemplarse se dialoga 
con él. 

Para finalizar la interacción del color con el espacio, se presenta un 
dibujo que tiene relación con el espacio según su cantidad. 

  Está relacionado con el espacio que cada color ocupa en la compo-
sición y la cantidad de estos dentro del plano dibujado, vinculado con el 
ritmo, como pequeño, mediano y grande o ¡tin, tan, ton!, si fuera música. 
Además de estar íntimamente ligado con el tamaño de los objetos, el color 
de cada forma es determinante en la composición. 

   De este modo se hace una composición rítmica que ofrece dinamis-
mo y movimiento. Son los colores los que se asocian por sus cualidades 
tonales, sus tamaños y sus formas.
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  A esto dice Itten (1975), que cuando en el claroscuro una pequeña su-
perficie clara contrasta con una amplia extensión oscura, el cuadro puede 
revestir una significación más profunda y más amplia, precisamente por 
ese contraste cuantitativo y su interacción con el espacio plástico.

Resultados

La aplicación de la teoría del color en los dibujos presentados fue el 
tema central al momento de su realización, los motivos fueron selección de 
cada estudiante; el objetivo se centró en la aplicación de la teoría del co-
lor desde varias situaciones conceptuales en varios motivos seleccionados 
previamente. 

   Cabe resaltar que al estar en la actividad dibujística, el estudiante 
respondió a gustos personales del color y cuando se le solicitó ir al argu-
mento teórico, el dibujo cobró otra naturaleza, en tal caso alejada de lo 
imaginado. 

   Entonces, cuando los procesos del arte se aplican en los del diseño, 
el proceso de creación se conjunta en una acción con diferentes fines y 
finalidades; si esta acción es comprendida por el dibujante, lo que hace la 

Imagen 12. 
Acrílico y gouache sobre cartón. 
Los muertos. 
Huberta Márquez
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diferencia es precisamente el fin y la finalidad del producto creado. 
  Por lo tanto, el color es de uso público, es la intención y el propósito 

lo que hace que el dibujo responda a la función específica: comunicación, 
información, expresión o representación.

  Con esto el dibujante se ve en un compromiso ferviente, pues se en-
frenta ante la naturaleza del dibujo y del color de manera directa, encuentra 
en sus contrastes el verdadero sentido de la forma, antes de contornearla, 
acción que sucede cuando del alumno dibuja con bolígrafos, sin boceto al-
guno, cuando trabaja con los rotuladores, lápices de color, plumones, aeró-
grafo entre otros.

Conclusión 

Apareció el dibujo como un sistema de signos con fines estéticos que 
ha servido como recurso indispensable en el proceso pictórico, pero que 
además, ha logrado imitar a la pintura mediante el sombreado. 

  Así mismo, Dondis (1976) expresa que el color tiene una afinidad más 
intensa con las emociones, por lo cual, el impacto que tiene en el dibujo 
devine de las propias experiencias del dibujante, las deja plasmadas en la 
representación, que tal vez tiene más de intuición que de teoría; pero que 
sirva esta última para poder argumentar los procesos, los significados y las 
trayectorias de los trazos policromáticos en el sustrato.  

  En este sentido, es importante destacar que el uso del color y el uso 
de la teoría del color distan en su aplicación, uno responde a gustos y afini-
dades y otro responde a necesidades del dibujo. 

 Las acuarelas, los gouaches y los acrílicos se hermanan en la realiza-
ción de cada dibujo, los colores se polarizan, se encuentran y se pierden 
entre ellos mismos;por lo tanto, los medios policromáticos no deben so-
breponerse al mensaje comunicativo de lo representado. Por su parte la 
expresión tiene en sí 

la libertad de su uso que en la información el espectáculo cromático se 
ha logrado desde la esfera del arte. 

 Como cierre, cabe decir que los dibujos aquí presentados forman par-
te de las carpetas de evidencias que cada estudiante de Dibujo III propor-
cionó para acompañar el trabajo escrito.
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Diseño para los cuidados. 
De lo privado a lo público

Resumen
 
El cuidado ha sido reconocido como la labor de asistir o atender a una 

persona, una situación o problemática, pero, sobre todo, se ha planteado 
durante mucho tiempo como una cuestión innata relacionada con el ins-
tinto y por lo tanto una acción que debe ser llevada a cabo por féminas de 
manera desinteresada e incluso a veces obligada. 

En México se ha comenzado a abrir espacios de reflexión y propuestas 
de políticas públicas. Por ejemplo, se busca reformar los artículos 4.° y 73.° 
de la constitución para establecer la creación de un Sistema Nacional de Cui-
dados (SNC) con la intención de impulsar la creación de políticas de cuidado 
en las que se considere a las poblaciones más vulnerables como es el caso de 
las niñas y niños, personas de la tercera edad, personas con discapacidad y 
mujeres, cuya labor como cuidadores o personas cuidadas, ha sido desaten-
dida por mucho tiempo (Instituto Nacional de las Mujeres, 2021).

Históricamente a partir de la Revolución Industrial y la incursión del 
modelo económico capitalista, los cuidados han sido relegados a la esfera 
privada, dando prioridad a los espacios que fomenten el crecimiento eco-
nómico dentro de la esfera pública. Estas prácticas, productivas (trabajo 
remunerado) y reproductivas (cuidados), se forjan ligadas a estereotipos 
de género. Sí, en la actualidad, vamos construyendo paso a paso una es-
tructura hacia la equidad de género, por lo que es necesario que la estruc-
tura espacial, tanto en lo privado como en lo público, comience a comuni-
car esta equidad, o búsqueda de equidad.

Fecha de recepción: febrero 2022
Fecha de aceptación: mayo 2022

Versión final: julio 2022
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En estos momentos de cambio, en donde podemos notar áreas de 
oportunidad hacía la equidad, con el surgimiento de estas políticas públicas 
y una nueva ola feminista, surge el siguiente cuestionamiento ¿cómo pode-
mos fomentar una distribución equitativa de cuidados a través del diseño? 

Podemos encontrar ejemplos más claros de éxito en el arte, como una 
respuesta de comunicación hacia la reflexión, hacia el confrontamiento 
ideológico personal y social. Proponemos que esta provocación pueda ser 
un punto de partida en el diseño para los cuidados, con la intención de fo-
mentar y enseñar diseño con un enfoque interseccional; es decir, diseño 
que provoque llevar los cuidados a la esfera pública, visibilizar estas la-
bores y solucionar las necesidades de las personas involucradas en estos 
rituales, tomando en cuenta toda la diversidad de personas que involucra 
nuestro desarrollo social.

Palabras clave:  Cuidado, diseño, privado, público, género.

El cuidado es precaución, preocupación, atención e inquietud por el 
“otro” y se caracteriza por su sentido de responsabilidad o compromiso, en 
donde pequeñas acciones (los cuidados) conllevan el gran acto de cuidar y, 
sin estas como medio para demostrar el cuidado, el acto no sería percibido. 

Un acto de cuidado, según Noddings (2010), “involucra atención, res-
puesta empática y un compromiso para responder a necesidades legítimas” 
implicando acciones para dar frente a una situación que se presenta ante el 
individuo. No es exclusivo en las relaciones entre seres humanos, sino que 
puede presentarse en todas las relaciones entre seres vivos, aunque se da 
mayor importancia a la relación humano-humano ya que intervienen cues-
tiones como los sentimientos o la conciencia, que se consideran únicos e 
inherentes a este (Tronto, 1993, p.103)

Un acto de cuidado, con regularidad, se considera innato y como una 
virtud, es decir, esa excelencia que relaciona al individuo con el deber, la 
obligación y la moralidad. Muchos autores lo creen un acto instintivo y 
desinteresado que surge de la relación única entre dos individuos: madre 
y cría, catalogando este como un acuerdo preexistente incluso antes de 
ser madres y solo por el hecho de ser fémina. Así, se parte de una posición 
social subordinada que incluso es reforzada en distintas etapas en la edu-
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cación de la mujer, considerándose, por lo tanto, obligada, y cuya intención 
no debe tener un beneficio personal. Debe bastar con el saber que se “está 
haciendo el bien” y que, de pensar en no dar cuidado, no solo a la cría sino 
a cualquier otro ser necesitado de cuidados, se debe cargar con el senti-
miento de “culpa” o el señalamiento directo de la sociedad por no cumplir 
con su deber.

Por qué los cuidados

Existe una relación directa sobre estas labores en cuanto a género, 
ya que por estereotipos (constructo cultural) se han ligado a una actividad 
femenina, específicamente, en el caso de las labores de cuidado vinculadas 
al hogar y al cuidado familiar. En México, por ejemplo, las mujeres dedican 
20.6% a estas labores más que los hombres, dedicando el 65% de su tiempo 
a labores de cuidado no remuneradas (INEGI, 2019).

Existen labores de cuidado remuneradas, sin embargo, por los mismos 
estereotipos y jerarquías sociales e institucionales, entran en este imagina-
rio social de subordinación, como es el caso de la medicina y la enfermería; 
en esta última, destaca la poca o nula visibilidad que se da al acto de cui-
dado y sobre todo al trabajo y dedicación que se lleva a cabo dentro de la 
profesión, perpetuando el conocimiento y reconocimiento únicamente de 
los tratamientos e investigación médica pero no así de las labores de cuida-
do y su importancia (Busquets Surribas et al., 2018, pp.40-48).

De igual manera, en las labores de cuidado en sistemas familiares y/o 
del hogar, existen casos en los que las mujeres que cuentan con una par-
ticipación económicamente activa, delegan estas labores, a su vez, regu-
larmente a otra red de mujeres, en algunas ocasiones remuneradas (como 
lo son las empleadas domésticas), y en otras (las más comunes), no remu-
neradas, pues se accede a una red de apoyo familiar, como lo son: madre, 
hermana o incluso hijas. El factor común en ambos casos es que se conti-
núa delegando las labores de cuidado a otras mujeres, siguiendo el mismo 
orden jerárquico social de subordinación.

De acuerdo con Tronto, las prácticas de cuidado pueden distinguirse 
fácilmente cuando es posible reconocer si el acto llevado a cabo “is aimed 
at maintaining, continuing, or repairing the world” [está dirigido a mante-



286    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

ner, continuar o reparar el mundo] (Tronto, 1993, p.104). De acuerdo con la 
autora, las prácticas de cuidado no se caracterizan por una única actividad, 
sino que son un proceso conformado por cuatro fases o etapas que son:

1. Preocuparse por..., involucra el reconocimiento inicial de que el cui-
dado es necesario. Se señala una necesidad y la importancia de sa-
tisfacerla. Esta etapa se relaciona con la empatía.

2. Cuidar a (de)…, implica asumir responsabilidad frente a la persona 
y su necesidad de manera que, se identifique si uno puede o no res-
ponder a esta.

3. Dar cuidado…, comprende el trabajo físico de los cuidadores direc-
tos.

4. Recibir cuidado…, implica la recepción del cuidado y a su vez la 
satisfacción o solución a la necesidad identificada al inicio (Tronto, 
1993, pp.105-108).

Tronto menciona que las fases descritas anteriormente tienen algu-
nas limitantes o discrepancias, por ejemplo, aunque se logre identificar una 
necesidad, si el ser a cuidar no permite o acepta ser cuidado, no pueden 
llevarse a cabo las mismas (Tronto, 1993, p. 105-108). También, es impor-
tante tener en mente que, como se mencionó al inicio, si bien estas fases 
o etapas constituyen los cuidados, que a su vez conforman el gran acto de 
cuidar,también consideran tanto al cuidador como a quien es cuidado, no 
siendo por lo tanto lineales o realizables por el o los mismos seres; por ello, 
alguien que se preocupa y asume la responsabilidad puede no ser la misma 
que da cuidado, de la misma forma que puede no ser la misma que recibe 
el cuidado.

Parte de lo expuesto muestra que, tradicionalmente, el cuidado está 
ligado a bases aún conservadoras que no permiten del todo la reflexión y 
cuestionamiento sobre las relaciones que mantenemos con los otros, los 
espacios y el medio ambiente donde el ser humano se desarrolla. De acuer-
do con la Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL) “en 
América Latina el cuidado se desarrolla en condiciones de alta desigualdad, 
y es una esfera en la que se reproduce y amplifica la desigualdad socioe-
conómica y de género” (CEPAL, 2015). Para hacer frente a esto, se han 
formulado o propuesto distintas políticas de cuidado cuyo enfoque son los 
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derechos humanos de las personas (basados en las condiciones de los cui-
dadores, el derecho a cuidar, ser cuidado y autocuidarse) y los principios 
de igualdad, universalidad y solidaridad. 

Diferentes organizaciones han destacado la importancia de reconocer 
los derechos de las personas que cuidan, además de las que son cuidadas. 
Algunas de estas, y que destacan en el desarrollo y preocupación alrededor 
del tema del cuidado sobre todo en Latinoamérica, son: ONU Mujeres, la 
Comisión Económica para América Latina y del Caribe (CEPAL), la funda-
ción Friedrich-Ebert-Stiftung (FES) y el Instituto de Liderazgo Simone de 
Beauvoir (ILSB).

En 2016 ONU Mujeres y el ILSB planteaban que el derecho al cuidado 
fuera reconocido como parte del sistema económico. En 2019, se propuso 
la iniciativa de ley y la creación del Sistema de cuidados de la Ciudad de Mé-
xico como parteaguas de políticas que se esperaba fueran de carácter Na-
cional y en 2020, con el propósito de reconocer y visibilizar las actividades 
de cuidado, los derechos de quien es cuidado, pero también de quien cuida, 
se aprobó la modificación al artículo 4.° y 73.° de la Constitución, y se creó 
el Sistema Nacional de Cuidados teniendo “como prioridad a las personas 
con enfermedades o discapacidad, niñas, niños, adolescentes y personas 
mayores, así como en condiciones de pobreza”. (Expansión, 2020)

Si bien, se han dado los primeros pasos para considerar el cuidado más 
allá de lo privado y las relaciones innatas, aún es necesario, como escribe 
Tronto (1987), que los individuos y los grupos de personas desarrollen su 
sentido moral al experimentar el cuidar de otros, así como el ser cuidados, 
pues la falta de experiencias personales tiene como consecuencia que gru-
pos o personas privilegiadas estén siempre “moralmente necesitadas” y no 
generen empatía.  

Jerarquías del cuidado en el diseño de los espacios

De la misma forma que los cuidados presentan una subordinación en 
el imaginario social, dejándolos en una esfera privada, en la planeación de 
los espacios en la ciudad existen las mismas representaciones que forman 
jerarquías y norman las actividades a realizar de acuerdo a los roles desea-
dos para cada sector social. Esto se puede notar en distintas escalas del 
diseño: ciudad, espacios, objetos y expresiones gráficas. Por ello y con la 
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intención de proponer y provocar soluciones de equidad, se vuelve nece-
sario analizar las bases de la división espacial y cómo estas permean desde 
un sistema socioeconómico a la cultura y por ende, a la práctica del diseño.

Aunada a esta idea, un punto de ruptura y reestructuración social, 
el más fuerte por el modelo económico generado, fue el de la llegada de 
la Revolución Industrial y el capitalismo. La organización económica que 
se basa en privilegiar todo aquello que tenga que ver con labores produc-
tivas, lo cual tuvo un claro reflejo en las ciudades europeas. Por ejemplo, 
el desarrollo de bulevares en París por Haussmann, cuyo propósito no era 
únicamente la distribución del capital, sino también el control de la pobla-
ción, incluso como un medio de control militar (Harvey, 2012). Es a partir 
de este tipo de planeación urbana, en donde se presencia con mayor auge 
la dualidad entre el espacio público y el espacio privado con la finalidad de 
“progresar” económicamente. Se comienza a marcar como prioritario el 
espacio público para la eficiencia, trayectos de producción y fronteras para 
la población.

Otro de los factores a resaltar de la mano del modelo capitalista, es 
la distribución de labores en el primer núcleo social: el entorno familiar. Si 
algo se puede resaltar sobre el capitalismo hacia las labores de cuidado, es 
la invisibilización y la no remuneración del trabajo doméstico. Es así:

[…] tan pronto como levantamos la mirada de los calcetines que remen-
damos y de las comidas que preparamos, observamos que, aunque no 
se traduce en un salario para nosotras, producimos ni más ni menos 
que el producto más precioso que puede aparecer en el mercado capi-
talista: la fuerza de trabajo. El trabajo doméstico es mucho más que la 
limpieza de la casa. Es servir a los que ganan el salario, física, emocional 
y sexualmente, tenerlos listos para el trabajo día tras día. Es la crianza y 
cuidado de nuestros hios -los futuros trabajadores- cuidándoles desde 
el día de su nacimiento y durante sus años escolares, asegurándonos 
de que ellos también actúen de la manera que se espera bajo el capita-
lismo. (Federeci, 2013, p.55)

Bajo esta postura, Silvia Federeci plantea este modelo como una forma 
de organización económica que beneficia y fortalece principalmente al sis-
tema patriarcal, que vinculado con prácticas socioculturales que emanan 
de esta organización, se presenta como una forma de control y opresión 
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hacia el género femenino, el cual queda desvalorizado y limitado al hogar, 
a la atención del otro, ocasionando un descuido que termina por ser evi-
dente en el bienestar integral de las personas cuidadoras. La permanencia 
de este modelo económico, con sus distintas variantes en distintas épocas, 
sistematiza la forma de estructurar las labores de cuidado, incluso al tener 
más presencia de las mujeres en el sector económico, se continúan invisi-
bilizando estas labores y llevándose a cabo por mujeres en su mayoría.

Por lo anterior, se vuelve necesario tomar en cuenta todas las activi-
dades que desempeñan la diversidad total de las personas que habitamos 
las ciudades, de manera que logremos una planeación de diseño inclusiva 
en todas sus escalas; de esta forma, se asegura la calidad de habitabilidad 
y desarrollo integral de las personas en su vida cotidiana, que a su vez se 
desenvuelve en distintas esferas que idealmente deben desarrollarse de 
manera equitativa y entrelazarse una con otra para así, fomentar el desa-
rrollo integral. Estas son (Ciocoletto & Col-lectiu Punt 6, 2014, p.14):

1. Esfera productiva: las actividades correspondientes al trabajo re-
munerado.

2. Esfera reproductiva: las actividades que involucran la reproduc-
ción de la vida, es decir las labores de cuidado vinculadas al círcu-
lo familiar, del mantenimiento de un hogar, cuidado de infancias, 
adultos mayores, entre otras.

3. Esfera propia: las actividades correspondientes al autocuidado, 
como pueden ser hobbies, deporte, entretenimiento, entre otras.

4. Esfera comunitaria: las actividades que se realizan para el bienes-
tar de y en comunidad.

Estas esferas (Figura 1) en el sistema capitalista y patriarcal dan prio-
ridad a la esfera productiva dentro de lo público, dejando a la reproductiva 
(labores de cuidado) con sustento, pero en invisibilización y en el ámbito 
privado. La esfera propia y comunitaria quedan desvinculadas, a elección 
de quien tenga aún el privilegio de contar con tiempo y energía suficiente 
para ambas esferas en su vida cotidiana. Todo lo anterior se refleja en el di-
seño de los espacios en esta misma jerarquía, normando y regulando estas 
actividades de acuerdo con roles y estereotipos construidos socialmente.
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Figura 1.
Esferas. 

Nota. División de Esferas de acuerdo con Adriana Ciocoletto y Col.lectiu Punt 6, basadas en 
Hannah Arent. Tomado de Urbanas MX, & Rivera, C. (2020, septiembre 24). La triple jornada 
invisibilizada. Madres profesionistas en tiempos de pandemia. Experiencia CDMX. Medium. 
https://mxurbanas.medium.com/la-triple-jornada-invisibilizada-madres-profesionistas-en-

tiempos-de-pandemia-experiencia-cdmx-b939dd934756

Adicional a lo anterior, al estar inmersos en una sociedad globaliza-
da y dentro de un proceso económico, productivo y tecnológico, que ha 
presentado cambios sociales en cuanto a valores morales, organización, 
producción y comunicación, se presenta una pérdida de identidad social 
y constante competencia a nivel global. Esto se manifiesta en el diseño de 
los espacios, ya que, se presenta una descontextualización del mismo por 
núcleos sociales específicos. 

Zaida Muxí explica este comportamiento referido específicamente so-
bre la arquitectura global, en donde destaca grupos de adaptación a este 
modelo, presenta a Estados Unidos como generador de modelos, centrado 
en la construcción de espacios como producto global para construir tra-
dición e historia y generar una escenificación de su propia historia; en un 
segundo grupo a Europa, en donde estos modelos se matizan por el peso 
de la tradición y la historia, con sociedades más exigentes que no miden en 
inmediato y monetario, se generan espacios de museificación e innovación 
en diseño; y como tercer grupo Asia, África y América Latina, en donde “la 
réplica no encuentra mayores trabas” y “se fabrican traducciones” ya que, 
se busca imitar al primer mundo y lograr una mejor apariencia, que como 
consecuencia genera segregación y diseño que no se centra en el contexto 
real de los habitantes (Muxí, 2005).
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Lo anterior evidencia la necesidad del diseño de espacios que incluyan 
y den solución a todas las esferas de la vida cotidiana de las personas y en 
toda la diversidad de actividades tanto productivas como reproductivas, 
tomando el contexto socioeconómico de cada lugar como referente. Es ne-
cesario volver a las personas, diseñar en todas sus escalas pensando en 
pequeños núcleos barriales, priorizando toda la diversidad de habitantes 
y todas las actividades que se llevan a cabo; dejar de segregar las labores 
de cuidado al espacio privado y visibilizar esta diversidad fomentando la 
equidad al distribuir estas labores a partir del diseño, valorizando y dismi-
nuyendo la carga social dada históricamente al género femenino.

Un referente que logró evidenciar la desigualdad en cuanto al diseño 
de espacios y los cuidados, se presentó con la llegada de la pandemia a 
partir del 2020, en donde como principal medida se destaca el aislamiento 
social, el cual en un principio se realizó de forma drástica como respuesta a 
la emergencia sanitaria, llevando todas las actividades de la vida cotidiana al 
espacio privado, dando como resultado un aumento de labores de cuidado al 
interior de los hogares, labores que aumentaron para todos los integrantes 
en este primer núcleo social y espacial. Las labores de cuidado aumentaron 
para todos, la repartición en porcentajes en cuanto a género, no.

Anita Bhatia de ONU Mujeres, alerta un retroceso de 25 años en la 
lucha por la equidad de género por esta situación de pandemia, pues al 
aumentar las labores de cuidado, muchas mujeres tuvieron que dejar su 
trabajo remunerado y dedicarse completamente a la atención del hogar. Al 
comenzar a retomar actividades económicas muchas familias tuvieron que 
sortear qué integrante regresaba a laborar, por la brecha salarial, y para no 
descuidar las labores del hogar que continuaron con las infancias en casa, 
la decisión en gran mayoría de familias fue que el hombre fuera quien re-
gresaría a laborar (Lungumbu & Butterly, 2020).

El reto es evidente y clave para una sociedad que demanda equidad, 
un reto que debe ser abordado por el diseño en todas sus escalas y de ma-
nera integral. Por ello, se convierte en necesaria la perspectiva de género 
en todo ejercicio de diseño. Un punto de partida clave es el análisis de es-
tos rituales de cuidado y preguntarse ¿cómo llevar a lo público las labores 
de cuidado? ¿cómo se pueden repartir estas labores a nivel social a partir 
de soluciones de diseño?
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Arte como herramienta detonadora para el diseño de 
espacios para el cuidado

El arte, catalogado casi siempre como expresiones sobre todo pictó-
ricas o escultóricas que buscan representar los sentimientos o la postura 
individual de un artista, así como proyectar y/o traducir el mundo en el que 
vivimos; es y puede ser el vínculo y detonador de cambios en la vida de las 
personas. Más allá de contemplar una obra en un museo, donde parecen 
piezas inalcanzables y lejanas de nuestra realidad, podemos apreciar otras 
dimensiones de nuestra cultura y la sociedad en la que vivimos, permi-
tiendo no solo valorar el entorno, sino cuestionar los límites y el orden del 
mundo. Puede mover masas e impulsar cambios, puede convocar y reunir, 
así como fomentar la participación, siendo esperanza y a la vez peligro 
para muchas formas de pensamiento arraigadas y convenientes para cier-
tos grupos privilegiados.

Hay arte en todos lados, en los espacios privados y públicos, siendo 
percibido, interpretado y reinterpretado por una o más personas. Puede 
ser estímulo para nuevas expresiones o acciones y puede, también, ser eso 
que Tronto expone como “preocuparse por”, al interesarse, identificar y 
reconocer que existe una necesidad (o carencia) en la sociedad, señalando 
la importancia de dar respuesta a través de acciones individuales y/o co-
lectivas. 

Existen diferentes ejemplos de este “preocuparse por” como respues-
ta de comunicación hacia la reflexión, hacia el confrontamiento ideológico 
personal y social, siendo, por lo tanto, una provocación que impulsa a no-
tar esa falta de cuidado. Aunado a esto, el diseño podría ser parte de este 
“preocuparse por” así como de la fase “cuidar de”, al asumir su responsa-
bilidad como disciplina y dar respuesta a esas necesidades identificadas, 
impulsando así un diseño para los cuidados. El diseño ha ido de la mano del 
arte desde sus inicios y por mucho tiempo, entonces, ¿por qué no reunirlos 
para, como dice Tronto, reparar el mundo? 

Como primer ejemplo se presenta a una de las acciones más emble-
máticas y apropiadas en México para la denuncia de agresores en temas 
de género: El tendedero. Esta idea inició como una pieza de arte y perfor-
mance de Mónica Mayer en la década de los 70 (Hurtado, 2018) y, parte de 
la idea de tender ropa, labor de cuidado asignada a las mujeres y que en 
México se ha popularizado incluso como un momento compartido para la 
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plática, esto por la disposición de espacios de lavado en áreas comunes en 
algunas unidades habitacionales; de aquí el “tender” juntas y exponer, en 
este caso, agresiones y acoso sexual, generar fuerza y contención entre 
cualquier persona que desee exponer su caso, siendo participe de la misma 
obra colectiva (Figura 2).

Figura 2.
Tendedero. 

Nota. El Tendedero, Mónica Mayer, foto de Victor Lerma, 1978. Tomado de 
Hurtado, M. (2018, marzo 26). Mónica Mayer: “El arte tiene que ser lo que nosotras 
necesitamos que sea”. Mujeres Mirando Mujeres. https://mujeresmirandomujeres.

com/monica-mayer-montana-hurtado/

Este bien conocido concepto se ha llevado a cabo en distintos forma-
tos. Los primeros, sobre estructuras fuera de universidades o instituciones 
en donde se presenta la necesidad de exponer en colectivo el cúmulo de 
agresiones sobre género de y hacia las personas integrantes de estos espa-
cios. Los segundos, son formatos virtuales en donde comparten los mismos 
principios, el único cambio es la interacción de forma virtual, por lo que se 
vuelve un medio de denuncia establecido y en ocasiones, con mayor poten-
cia y alcance.

Otro ejemplo del arte como detonador son las intervenciones Sangre 
de mi sangre de la Colectiva Hilos, grupo interdisciplinario reunido a par-
tir del interés común en los textiles y el arte social. Esta colectiva empezó 
en Guadalajara, México, con la convocatoria abierta de Claudia Rodríguez, 
hace 4 años aproximadamente (2019) para un proyecto de tejido, ya que 
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contaba con una donación de hilos que sobraron de otro proyecto. A este 
llamado respondieron un grupo multidisciplinario, en su mayoría de muje-
res, por lo que el proyecto se fue transformando en una colectiva feminista. 
A raíz de la convivencia y comunidad generada al tejer en colectivo, se rea-
lizan denuncias a través del arte para crear conciencia sobre los feminici-
dios y la violencia de género en México, preocupación que comparten todas 
las integrantes (Y Etcétera, 2021).

Sangre de mi sangre son intervenciones sobre monumentos históricos 
(Figura 3 y Figura 4), colocan tejidos gigantes de color rojo que representan 
la sangre y violencia generada por los altos casos de feminicidios en Mé-
xico, los colocan sobre estos monumentos a manera de confrontación de 
una realidad impuesta, cuestionando los símbolos nacionales establecidos 
en distintas ciudades. Estas piezas demuestran su proceso por sí mismo, se 
expone el gran trabajo de la comunidad al desarrollarlas, y logran plasmar 
en una intervención la denuncia social (Y Etcétera, 2021).

Figura 3.
Sangre de mi sangre. 

Nota. Colectiva Hilos [@colectivohilos]. (7 de abril de 2021). Sangre de mi Sangre, 
tejido colectivo contra desapariciones y feminicidios en Jalisco [Fotografía]. 

Instagram. https://www.instagram.com/p/CNXhy9PsbMw/?utm_source=ig_web_
copy_link
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Figura 4.
Montaje Sangre de mi sangre. 

Nota. Colectiva Hilos [@colectivohilos]. (8 de marzo de 2021). Integrantes de la 
Colectiva Hilos, en el montaje de Sangre de mi Sangre [Fotografía]. Instagram. https://

www.instagram.com/p/CMKMLFIs8KY/?utm_source=ig_web_copy_link

Este concepto se está replicando en distintas ciudades de México, se 
van integrando más personas, en donde las piezas son resultado de la or-
ganización de sus miembros en cada lugar. El objetivo de la colectiva es 
seguir tejiendo, generar comunidad y provocar la reflexión social a través 
del arte (Figura 4), esto hasta que la violencia en México pare (Y Etcétera, 
2021).

Ambos ejemplos comparten el sentido colectivo en sus piezas, el pro-
pósito no parte de mostrar el nombre de una autora, sino de símbolos de 
protesta y provocación que toman mayor fuerza al ser la voz de muchas 
mujeres involucradas. El cuidado se nota desde la planeación y elaboración 
de piezas, desde que preocupa hasta que ocupa a las creadoras, a las par-
ticipantes y por supuesto a la sociedad a la que se alcanza a impactar. Por 
ello, el arte y el diseño pueden encontrar relaciones nuevas, además de las 
reconocidas, e impulsar cambios o mejoras en la sociedad, en las formas 
de hacer y reconocer los espacios y las acciones llevadas a cabo dentro de 
estos.
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Las acciones de cuidado pueden iniciar no solo al reconocer una ne-
cesidad, sino también, al buscar que todas las personas que creen que no 
tienen una responsabilidad de cuidado hacia otras (además de sí mismas o 
sus círculos cercanos) noten el papel que pueden y deberían tomar. Estos 
ejemplos son liderados por cuidadoras que han sido relegadas y no han sido 
escuchadas, aquellas que por necesidad, educación o impotencia, respon-
den a una sociedad que parece ser únicamente capaz de notar los mimos y 
cuidados dentro de las esferas reproductivas y comunitarias, sin importarle 
los esfuerzos, el desgaste y el trabajo arduo detrás de estas. Lo anterior 
demuestra y expone el resentimiento social, por la deuda histórica hacia el 
género femenino debido a la carga de labores de cuidado.

Figura 4.
Tejido colectivo en el Cabañas.

Nota. Colectiva Hilos [@colectivohilos]. (6 de abril de 2021). Domingo 04 de abril, 
tejiendo colectivo Sangre de mi Sangre en cabañas [Fotografía]. Instagram. https://

www.instagram.com/p/CNVPAAosj5U/?utm_source=ig_web_copy_link
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No cabe duda de que, si bien el arte puede detonar una serie de senti-
mientos de la mano del pensamiento crítico y con esto acciones, el diseño 
debe, como lo ha hecho desde hace tiempo, ser partidario de tan impor-
tante tarea como es “el cuidar de” pues “Design could be considered as an 
act of care itself, since its main task has been, (...) configuring expressions 
that have the intention of eradicating people’s and living beings’ lacks and 
needs” [El diseño puede ser considerado como un acto de cuidado en sí 
mismo, ya que su tarea principal ha sido, (...) configurar expresiones que 
tienen la intención de erradicar las carencias y necesidades de las per-
sonas y de los seres vivos].(ICDHS 10th+1 Conference & Ibarra Martínez, 
2018, p.779)

Entender el diseño de espacios como generador de experiencias so-
ciales y querer proponer prácticas que propicien la equidad, necesita de 
un proceso de transición que parta de una provocación, es decir, diseñar 
espacios en la esfera pública que propicien pláticas, actividades sobre el 
cuidado y que incluyan el autocuidado de las personas cuidadoras. Espa-
cios que comuniquen la existencia de actividades que realizan las personas 
relacionadas con estas labores y que no tienen porqué quedar en la esfera 
privada, escondidas o menospreciadas. 

Conclusiones

Once feminicidios al día es más que alarmante y deprimente de solo 
pensarlo, y los ejemplos aquí expuestos se distinguen por atacar el proble-
ma de género más evidente, triste y desatendido: la violencia hacia las mu-
jeres. Así mismo, lo que se muestra con estos ejemplos es que podríamos 
hacer frente a la violencia a través de normar y regular comportamientos 
que hagan notar y valorizar el trabajo invisibilizado de las mujeres, esas 
labores de cuidado que pueden traducirse de manera directa e indirecta en 
acciones, proyectos y propuestas que fomenten la remuneración y distri-
buyan las cargas de los mismos.

Aún son pocas las muestras que pueden encontrarse con este enfo-
que, y esto no es más que una necesidad no abordada, que implora por ser 
atendida. ¿Qué pasaría si como diseñadores lo enfrentamos fomentando la 
equidad? Al fomentar nuevas maneras de organización social en tiempos 
de crisis económica y social, como la que se presenta actualmente, aumen-
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tan las posibilidades de implementación y cambio social, por lo que, este 
texto es una invitación a cambiar el enfoque de diseño, a cuestionarnos, 
¿Para qué actividades diseñamos? ¿Qué “necesidades” estamos atendien-
do? ¿Qué estamos fomentando? ¿Qué queremos fomentar?; es una invita-
ción a partir de algo que todos tenemos en nuestra vida diaria: las labores 
de cuidado. Observar día a día estas labores y analizarlas, es una forma 
de generar conciencia para una sociedad equitativa en cuanto a género y 
a su vez, es una forma sencilla de implementar diseño con perspectiva de 
género.

Además, el diseño debe, en este “cuidar de”, incluir un enfoque in-
terseccional, es decir, ser un diseño que provoque llevar los cuidados a 
la esfera pública con la intención de visibilizar estas labores y solucionar 
las necesidades de las personas involucradas en estos rituales, tomando 
en cuenta toda la diversidad de personas que involucra nuestro desarrollo 
social.

El diseño puede impulsar y generar cambios de la mano del arte y mo-
verse de las nociones románticas de “ayuda” a las personas, que posicio-
nan a los diseñadores como “superhéroes” (o “superheroínas”) que salvan 
al mundo (Fathers, 2017). Puede moverse a compromisos directamente re-
lacionados con los cuidados y adentrarse a “cuidar de” los “otros” además 
de sí mismas, de sí mismos, para que las condiciones actuales y el mundo 
sean diferentes y mejores. Como exponía Tronto hace más de veinte años, 
debería ser de gran importancia mover lo referente al cuidado a un lugar 
más céntrico a la vida de las personas. 
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Procesos de creación, 
producción e investigación 
en la obra de Marina Abramovic; 
naturaleza, vida, autobiografía 
y expediciones

Resumen
 
Desde la primera experiencia narrada por la misma Marina Abramo-

vic, en su autobiografía publicada por primera vez en 2016, en su natal 
Belgrado recibe su primera lección de pintura; en la cual, según describe, 
el proceso fue más importante que el resultado. Un gesto que marcaría y 
definiría su posterior carrera de más de cincuenta años. 

Notablemente conocida por sus obras efímeras de performance radi-
cales e individuales (1968-1975), con Ulay (1976-1978) arte objetos y video 
instalaciones; así como también las obras de teatro The Life and Death of 
Marina Abramovic dirigida por Bob Wilson (2011), 7 deaths of Maria Callas 
(2020). Abramovic descubre a una edad temprana, en el Student Cultural 
Center en Belgrado, que fundamentalmente no necesita crear obras bidi-
mensionales para crear su cuerpo de trabajo. 

“El arte viene de la vida, no de un estudio” es un enunciado que ha 
emitido en numerosas ocasiones, así como también en su manifiesto, pu-
blicado junto con sus escritos en 2018. La artista yugoslava ha realizado di-
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versos viajes a lo largo de su vida, en los cuales ha tomado aprendizajes que 
incluye en su obra, derivados de su proceso creativo. En el Tíbet, aprende 
a controlar la mente; con los aborígenes australianos aprende a vivir en el 
presente. Dos elementos que constituyen su cuerpo de trabajo. 

En innumerables ocasiones ha citado estos aprendizajes como cen-
trales en su obra de performance, la cual describe como “una construcción 
físico intelectual, en un lugar y tiempos específicos en frente de un públi-
co” (Abramovic, 2016). Producto de su trayectoria de investigación, dise-
ña el Abramovic Method, pensado para un público general. El cual incluye 
ejercicios como contar arroz y caminar en cámara lenta. Los cuales están 
concebidos para educar a la audiencia en los elementos antes descritos: el 
aquí y el ahora, y vaciar la mente. Todo siendo parte de su función como 
artista, ya que estos talleres los ha propuesto en su contexto, el museo y la 
galería de arte.

Los procesos de investigación en la vida y obra de Marina Abramovic 
no solo se limitan a las trayectorias realizadas en culturas distintas, sino 
también al subconsciente, como lo hizo en la década de los 70 con su en-
tonces compañero, Ulay. 

Este trabajo plantea ilustrar y describir cuáles son los procesos artís-
ticos en la carrera de Marina Abramovic y cómo es que estos han contribui-
do a las prácticas artísticas internacionales contemporáneas.

Palabras clave: Estudios de performance, procesos de creación en el arte, 
arte corporal, arte efímero

Belgrado

En 1960 Marina Abramovic recibe su primera lección de pintura, im-
partida por Filipo Filipovic, un partisano y compañero de guerra de su pa-
dre, Vojin Abramovic. Esta lección está descrita en su autobiografía, Walk 
through walls (2016). La artista de performance menciona que Filipovic, 
quien formaba parte de un colectivo llamado Informel, llegó al estudio y 
en el suelo puso el bastidor, sobre el cual arrojó pigmentos rojo, amarillo, 
negro, pegamento, y después le puso medio litro de gasolina, lo encendió y 
le dijo “esto es un atardecer” y se fue (Abramovic, 2016, p.30). Esta fue una 
lección muy importante dado que más tarde en su carrera se daría cuenta 
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de que el proceso es más importante que el resultado (al igual que para 
Yves Klein (1928-1962) y Joseph Beuys (1921-1986)). En el manifiesto que 
escribió junto con Ulay (1943-2020), Art vital, menciona: “No ensayos, no 
final predecible, no repetición” (Abramovic, 2016, p.91).

En una segunda narración autobiográfica, la artista nacida en la ex-Yu-
goslavia cuenta que un día, recostada sobre el suelo, miró cómo pasaban 
doce aviones militares y cómo formaban dibujos sobre el cielo, lo que le 
trajo una idea. Ella llegó al cuartel, con los soldados, a quienes conocía 
bien, por ser amigos de su padre. Abramovic les solicita el uso de dicha 
aviación militar para poder crear los dibujos que había planeado, lo cual le 
fue, desde luego, negado. 

Sin embargo, es en este momento que la artista se dio cuenta que 
no necesitaba seguir creando bidimensionalmente en su práctica artística, 
descubrió que podía crear a partir de la realidad. 

Hasta ese suceso la pionera de la performance había estado pintando 
sus sueños (1968), accidentes de camiones (1969) y nubes (1965). Eventual-
mente comienza con sus instalaciones sonoras como: The forest (1972), 
Airport (1972), White space (1972), Metronome (1971), The tree (1971).

Es en 1971 cuando, en el Student Cultural Center, descubre junto con 
Rasa Dragoljub Todosijevic, Zozan Popovic, Nesa Paripovic y Era Milijovic, 
un grupo de artistas de aquella localidad, con quienes se da cuenta de que 
el arte de performance había hecho un efecto en ella. Esta manifestación 
visual la marcaría y le dedicaría los próximos años de su vida. 

Abramovic es una artista que ha sabido integrar el material autobio-
gráfico a su obra visual. De esta manera su vida personal se ha fusionado 
con su obra, de una manera armónica, la cual se afirma como universal. A 
menudo relata diversos hechos desde su infancia, su vida adolescente y 
adulta, y cómo estos han contribuido a la creación de su legado. De este 
modo la autobiografía ha sido un factor importante en su proceso creativo.

Las narraciones autobiográficas son más evidentes en obras como 
Biography (1992), The biography remix (2005) y Life and Death of Marina 
Abramovic (2012). En cada una de ellas, la artista otorga sus diarios, ma-
terial visual y escrito a los respectivos colaboradores, Charles Atlas, Bob 
Wilson. Quienes fueron libres de interpretar el material que les fue dado y 
dirigirlo en el formato escénico.

El teatro fue algo a lo que Abramovic se había opuesto fuertemente al 
comienzo de su carrera. Cuando exploraba el territorio de la performance 
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en los años setenta, ella dice seguido “en performance la sangre es sangre 
y en el teatro la sangre es cátsup” (Abramovic 2016).

Adicionalmente a su autobiografía, los viajes que realiza Abramovic 
también han ejercido una notable influencia en la manera en la cual crea 
sus obras. Ha viajado extensamente alrededor del mundo, pero en este do-
cumento serán mencionados dos lugares a los cuales asiste y en los cuales 
obtiene el material para su trabajo.

Gran Desierto de Victoria

Después de recorrer Europa con sus obras de performance, con las 
cuales es mayormente conocida en la actualidad, uno de los viajes que más 
han influenciado su obra es el que realiza junto a Ulay, en el Gran Desierto 
de Victoria en Australia central. En dicho lugar obtuvieron un permiso, para 
poder pasar cierto tiempo con los aborígenes australianos. 

La primera vez que la pareja viajó a Australia fue en 1979 para la Bie-
nal de Sídney, donde realizaron The brink, una performance de 4 horas 15 
minutos, que consistía en Ulay parado en un lado, sobre un muro, y Abra-
movic debajo de él. 

La sombra proyectada por Ulay generaba una presencia con Abramo-
vic, la performance terminó cuando el sol impidió que las sombras pudieran 
continuar. Podemos recordar que en el manifiesto de Ulay–Abramovic, Art 
Vital, mencionan como un factor importante “contacto directo, relación 
local” (Abramovic, 2016, p.91).

Es decir, entre 1976 y 1988, su obra se regía bajo tales condiciones. 
Después de su participación en la bienal, tienen ciertos días libres y es 
cuando deciden explorar Australia. Abramovic había leído sobre los aborí-
genes australianos en su juventud y tenía el interés de aprender más sobre 
ellos. Sin embargo, acercarse a esta cultura les es negado al principio. Phi-
llip Toyne, un antropólogo y activista a favor de los derechos de los aborí-
genes, no entendió bien su idea. Eventualmente los acepta y regresan con 
un financiamiento por parte del Australian Visual Arts Council, y es cuando 
pasan seis meses conviviendo con los aborígenes. 

Abramovic menciona que solían bromear diciendo “Moisés, Buda, Je-
sús, Mahoma, todos ellos habían ido al desierto como nadies y habían re-
gresado siendo alguien” (Abramovic, 2016, p.120).
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Una de las primeras obras resultantes de este proyecto se titula “Gold 
found by the artists” (1981). El título hace referencia a oro que literalmente 
encontraron en el desierto central australiano. Sin embargo, una referen-
cia metafórica de esta obra sería el aprendizaje que obtuvieron viviendo 
con esta cultura por más de un año. No moverse, no hablar, estar en el 
presente. 

En otras palabras, el conocimiento que obtuvieron, se refería a apren-
der a vivir en el aquí y en el ahora. Para la cultura aborigen australiana, el 
pasado, presente y futuro están en una misma línea, y viven continuamen-
te en el presente. 

Para esta cultura también son importantes los sueños. Abramovic na-
rra que todos los días tenían que hablar de sus sueños y trataban de inter-
pretarlos. Si no había tiempo para discutir todos los sueños, estos serían 
discutidos el día siguiente, y en consecuencia habría sueños acumulados, 
de la noche anterior y de la posterior.

En esta obra, podemos ver a los artistas sentados uno frente al otro, 
sin moverse, por 7 horas diarias en un total de 90 días no consecutivos 
(McEvilley, 1985, p.10). Esta acción formó parte de la serie llamada “Night-
sea crosssing”,la cual tuvo al menos 22 repeticiones entre 1981 y 1987.

En su gran retrospectiva en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, 
Abramovic recrearía esta obra dejando la silla frente a ella para quien qui-
siera sentarse por el tiempo que lo desease.

Este contacto con la cultura aborigen resultó en una de las influen-
cias que más han aportado a la práctica artística de Marina Abramovic, 
integrando este conocimiento a sus acciones posteriores a 1991, donde 
ha redireccionado su obra de performance. Transformando los límites del 
cuerpo que siguen estando presentes como se observa en sus primeras 
performances (1968 a 1975), sustituyendo los límites del cuerpo por los de 
la mente.

Soledad (Brasil)

Después de su separación en 1988 con la performance The Great Wall 
Walk, Abramovic produce nuevamente de forma individual.  En 1989, Abra-
movic crea su primera serie de objetos transitorios. Green Dragon, Red 
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dragon y White Dragon, de cobre oxidado, cuarzo rosa y obsidiana negra. 
La idea detrás de este trabajo es que los minerales transmitan su energía a 
quienes los utilizan.

En su manifiesto personal, menciona la relación de un artista con la 
inspiración: “Un artista tendría que buscar dentro de sí mismo para encon-
trar la inspiración, entre más profundamente miren dentro de sí mismo, 
más universal se convierte” (Abramovic, 2018, p.346).

En el mismo manifiesto, menciona que “la idea puede llegarle como 
una visión en el día o en la noche en un sueño” (Abramovic, 2018, p.352). 
Otro ejemplo es la obra en la cual, junto a una pila de cuarzos, está recos-
tada, titulada Waiting for an idea (1991) en la cual confía que los cuarzos le 
dictarán la nueva idea con la cual trabajará. 

Es así que concibe la serie de Objetos transitorios (1989–2017). Una de 
las primeras obras que crea para dicha serie se titula Shoes for departure, 
Los cuales diseña para que el público pueda tener un intercambio de ener-
gía con los minerales que usa en esta serie. Otros objetos de esta serie son 
Inner Sky (1991), The Sink (1995) y Soul Operation Rooms (2000) los cuales 
son objetos cuyo uso es básico, y del cual su contenido tiene una relación 
metafórica con el espacio y su utilización.

Tal es el caso de la pieza Crystal Cinema, para la cual frente a un ban-
co de madera de 30 x 30 x 45 cm coloca un cuarzo de 70 x 50 x 120 cm. 
La idea es que el espectador se siente sobre el banco y el cuarzo sea una 
especie de largometraje. Las instrucciones para el público son sentarse en 
el banco frente al cuarzo, cerrar los ojos y no moverse, duración: sin límite .

Abramovic estuvo en contacto directo con los mineros cuando creó 
estas obras. Una vez que obtuvo la idea para Shoes for departure, lo co-
menta con los trabajadores de las minas quienes le dicen que caminar con 
un par de zapatos de amatista sería imposible , pero ella responde “no son 
para uso físico, son para la mente” (Del Fiol, 2016) . 

Esta obra, que la artista no denomina como escultura sino como ob-
jetos transitorios, tiene un peso de 70 kg, se trata de dos zapatos hechos 
de amatista tallada y cuyas medidas son 18 x 45 x 21 cm. Las instrucciones 
para el público son “quitarse los zapatos, ponerse en los zapatos de amatis-
ta, cerrar los ojos y partir” (Abramovic, 2016). La partida es mental, señala. 

Su contacto con esta nación es frecuente y en más de una ocasión 
realizó trabajos directamente involucrados con esta cultura. Como en 2016 
que, junto a Marco de Fiol, produce el documental Marina Abramovic and 
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Brazil, el cual narra elementos espirituales de la región, acciones milagro-
sas, medicina herbolaria y nuevamente el uso de cuarzos.

La serie de Objetos transitorios que crea en su primera estancia en 
Brasil, los diseña con la intención de que el público pueda relacionarse con 
ellos. De este modo se aleja del formato de performer y público, y en su 
lugar utiliza dichas obras para que ocupen su posición como conductora de 
una experiencia para el público.

Una de las enseñanzas que pretende compartir con la audiencia es 
que los minerales son antiguos y que además ella los considera como com-
putadoras y que además tienen poderes de curación. Usarlos en la galería, 
tiene un fin artístico ya que sigue produciendo dentro del contexto artís-
tico, por lo tanto, es una invitación de interacción a través de un medio 
visual. El contacto con el público es algo que ha propiciado en toda su obra 
desde sus comienzos con las instalaciones sonoras.

El impacto social de esta obra radica en la idea de transformar al es-
pectador pasivo en un sujeto activo, haciéndole partícipe de una experien-
cia visual a través de una manifestación artística. Abramovic ha viajado 
extensamente alrededor del mundo y ha sido a través de la búsqueda y 
exploración personales que ha logrado entender otras culturas. En estas 
travesías ha sabido integrar el conocimiento aprendido a su obra.

Su contribución ha sido significativa en el sentido de que ha sabido 
continuar y evolucionar su trayectoria de más de cinco décadas de trabajo. 
Dicha  evolución, le ha permitido continuar explorando los límites del cuer-
po a los límites de la mente.

La interacción con el público a través de su obra busca sustituir la 
performance y los objetos transitorios por la experiencia. Adicionalmente 
el factor autobiográfico como material que usa para últimamente lograr 
generar una conexión universal también ha sido un punto más que le ha 
permitido continuar explorando los conceptos de cuerpo, espacio y mente.
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Imagen 1. 
Shoes for departure (1991)
Ilustración 
Autor: Josemaría Bahena

Imagen 2. 
Inner Sky (1991)
Ilustración 
Autor: Josemaría Bahena
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El diseño arquitectónico 
y su pertinente separación 
del reino del arte

Resumen
 
Cuando en las estrategias de enseñanza-aprendizaje del diseño se 

prioriza la valoración del diseño arquitectónico como arte, los alumnos 
desarrollan competencias que dejan de lado las destrezas y habilidades 
requeridas para su desarrollo profesional, sobre todo porque los valores 
artísticos con los que la academia califica los diseños no están claramente 
definidos.

Palabras clave: Arte, Arquitectura, Diseño arquitectónico, cualidades ar-
tísticas

Breve historia de la Arquitectura[1] como arte

La Arquitectura es un arte, lo ha sido desde que el concepto existe, 
aunque no de la misma manera en como ahora se entiende tal concepto. 
Originalmente, la palabra significaba destreza, a saber, la destreza que se 
requería para construir un objeto. Cualquier destreza se basaba en el co-
nocimiento de unas reglas y por lo tanto no existía ningún tipo de arte sin 
reglas (Tatarkiewicz, 1986, p.39). A diferencia de hoy, las artes no se clasi-
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ficaban en bellas artes y artesanías, más bien se dividían según su práctica 
requiriese un esfuerzo mental, físico o ambos. A las artes del primer tipo 
los antiguos las denominaron liberales[2] o liberal (liberadas) y a las segun-
das vulgares o comunes (Tatarkiewicz, 1986, p.40). La arquitectura estuvo 
clasificada desde la Antigüedad y hasta el Renacimiento como arte vulgar, 
pues el arte del arquitecto se basaba en reglas que requerían de un esfuer-
zo físico para producir un objeto.

Durante el Renacimiento se gestó una nueva división de las artes que 
involucró a la arquitectura, la pintura y la escultura: las artes del diseño 
(arti del disegno). Este término derivó de la convicción de que el diseño, 
o el dibujo, es lo que unifica a estas artes y lo común a todas ellas (Tatar-
kiewicz, 1986, p.45). Esta clasificación le permitió al diseñador separarse 
de las artes vulgares y subir un escalafón en la pirámide social al mejorar 
su condición económica. Fue el tiempo de los mecenazgos promovidos por 
los burgueses que encontraron en la pintura, la escultura y la arquitectura 
una inversión.

No fue sino hasta 1747 cuando Charles Batteaux propuso la clasifica-
ción de las “bellas artes” en donde se incluyó la pintura, escultura, música, 
poesía, danza, arquitectura y elocuencia. Según Batteaux, la característica 
común a todas estas es que imitan la realidad (Tatarkiewicz, 1986, p.50). 
Con el tiempo, el principio que aglutinó a estas artes fue la belleza. A finales 
del siglo XVIII la arquitectura hace suyo un concepto que se introduce en el 
arte, la expresión, representado en la arquitectura parlante.

Con la aparición de las vanguardias figurativas y el movimiento moder-
no, el arte comenzó a perseguir fines distintos a los de la belleza y buscó lo 
novedoso como un fin, así como alterar al espectador en vez de mostrarle 
algo bello. En el caso de la arquitectura, durante el movimiento moderno se 
apeló a la verdad, la razón y a la sobriedad como valores artísticos. 

Años después, durante el movimiento posmoderno, Venturi (2003) 
abanderó una visión contraria a los principios de la modernidad: 

Prefiero los elementos híbridos a los “puros”, —escribía— los compro-
metidos a los “limpios”, los distorsionados a los “rectos”, los ambiguos 
a los “articulados” (…) Defiendo la vitalidad confusa frente a la unidad 
transparente, acepto la falta de lógica y proclamo la dualidad… más no 
es menos… menos es el aburrimiento.
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Según Gilberto Martínez (2011), de la arquitectura de la posmoder-
nidad a la arquitectura contemporánea, la búsqueda de lo artístico se ha 
desplazado de la valoración de lo artístico de tipo contemplativo[3]  a la 
condición de lo novedoso. Martínez sostiene que: 

este es el modelo en el que la gran mayoría de arquitectos del siglo XX 
han sido educados para entender su papel como “artistas” en la so-
ciedad, desde cátedras como “composición básica”, “taller de diseño” 
e “historia de la arquitectura”, entre otras, en las que se invita al estu-
diante de arquitectura a orientar su creatividad hacia la creación de 
obras plásticas únicas y vanguardistas [el resaltado es nuestro] (Mar-
tínez Osorio, 2011, p.255).

En el siglo XXI, la relación del arte con la arquitectura se sigue soste-
niendo en la búsqueda de lo novedoso, en donde conceptos como creativi-
dad y originalidad adjetivan tanto a los arquitectos como a las edificaciones 
y, en la propuesta de Martínez, el encuentro de la arquitectura con el arte 
ya no está en las cualidades plásticas de lo edificado, sino en el aconteci-
miento artístico que se da en la interacción entre el habitador y lo cons-
truido.

Las cualidades artísticas de la arquitectura y del diseño 
arquitectónico

Hasta ahora, todo lo anterior apunta a confirmar a la arquitectura 
como arte. Sin embargo, habrá que acotar que tal cualidad no siempre se 
encuentra en lo edificado, sino que oscila entre este, el arquitecto como ar-
tista y el espectador como habitante, como se aprecia en la siguiente tabla:
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Tabla 1. Las cualidades de la arquitectura como arte.

Fuente: elaboración propia.

La consideración de la arquitectura como arte y de sus cualidades ar-
tísticas no son solamente competencia de la historia del arte, sino que se 
extienden a su enseñanza en la academia. En México, por ejemplo, el Tec-
nológico de Monterrey incluye la licenciatura en Arquitectura en su escuela 
de Arquitectura, Arte y Diseño; el plan de estudios de arquitectura del Tec-
nológico Nacional de México (TecNM) cuenta con una asignatura llamada 
Análisis crítico de la Arquitectura y el Arte; la escuela de Arquitectura de 
la Universidad Pontificia Católica de Chile,  agendó para el día 23 de marzo 
de 2022 una plática titulada Cosmovisiones y representaciones: Conversa-
ciones cruzadas entre filosofía, arte, arquitectura y paisaje; en el Michigan 
Institute of Technology, en el año 2019, se llevó a cabo un seminario titu-
lado Historia, Teoría y Crítica de la Arquitectura y el Arte-Arquitectura y 
Arte: Edificio, Cuerpo, Bioma (History, Theory & Criticism of Architecture 
& Art-Architecture and Art: Building, Body, Biome); en la Universidad Poli-
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técnica de Madrid, una de las competencias específicas del título oficial de 
Grado en fundamentos de la arquitectura es el: “Conocimiento adecuado 
de la estética y la teoría e historia de las bellas artes y las artes aplicadas” 
(Universidad Politécnica de Madrid, 2013); en un concurso de repentina 
que se llevará a cabo en el mes de abril en un plantel del TecNM, las bases 
exponen: “…la celebración de este concurso contribuirá a que el alumno 
exprese sus habilidades concretas y abstractas, las que hacen de la Arqui-
tectura una mezcla de ciencia, arte y respeto por el medio ambiente (sic)” 
(TESI, 2022)

Como se aprecia, el entendimiento de la arquitectura como arte ex-
tiende un amplio manto sobre la enseñanza de la misma, en donde las cua-
lidades artísticas, las asignaturas involucradas con el estudio del arte y 
las competencias que adquiere un estudiante en esta disciplina parecen 
definir la cualidad artística del diseño arquitectónico. En este sentido, ar-
quitectura, diseño y arte: 

aparecen ante la opinión pública, ante los profesionales, ante los pro-
gramadores académicos e, incluso, ante ciertos teóricos, como áreas 
de la cultura solapadas. La prueba de ello la da el mundo académico 
que suele acogerlas bajo un mismo techo como miembros de una mis-
ma familia, sin asumir la responsabilidad de explicar por qué (Chaves, 
2018).

Empero, las marcadas diferencias entre diseño arquitectónico y ar-
quitectura impiden la transferencia artística de la arquitectura al diseño. La 
diferencia más importante es que los productos del diseño son una serie de 
imágenes que representan lo diseñado y no un entorno humano habitable 
producido, como sucede en el campo laboral y productivo de lo arquitectó-
nico, el cual se ocupa en construir cosas y no nada más en generar imáge-
nes. Así, el diseño arquitectónico está despojado de la posibilidad artística 
de lo edificado, que durante siglos recibió y ha recibido el calificativo de 
arte, por lo que la tabla anterior queda reducida de la siguiente manera:
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Tabla 2. Las cualidades del diseño como arte.

Fuente: elaboración propia.

Los críticos de arte

Habiendo diferenciado qué de la arquitectura o del diseño es arte y 
por qué, para hacer explícitas las cualidades artísticas del diseño, es nece-
sario involucrar a un actor más, el docente, quien determina si tales cuali-
dades aparecen en las imágenes que elabora el alumno para configurar el 
diseño o en las imágenes que muestra el alumno en el diseño terminado. 
En el caso de la valoración de la arquitectura, este actor es personificado 
por los críticos, curadores de edificaciones quienes determinan qué puede 
ser arte y qué no. Para clarificar por qué algo en la arquitectura es arte,  
los críticos y/o profesores deberían ser los primeros en determinar y/o 
definir qué cualidad toman en cuenta para juzgar, ya sea a lo edificado o al 
diseño, pero, sobre todo, qué se entiende por cada cualidad, es decir, cuál 
es la definición de los conceptos belleza, expresión, idea, novedoso, crea-
tividad e intenciones, porque tales conceptos, desde que comenzaron a 
definir o intervienen en la definición de arte, han sido, por decir lo menos, 
ambiguos[4].

 Incluso en el concepto de acontecimiento artístico habría que es-
pecificar qué tipo de hechos caen dentro de lo artístico y cuales no. Las 
definiciones o indefiniciones de los términos que valoran como arte tanto 
a lo edificado como al diseño han dado pie a incluir o a excluir muchas edi-
ficaciones o arquitectos dentro del campo artístico. Incluso han ido más 
lejos, al intercambiar los términos para definir que, si una edificación no 
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es arte, entonces no es arquitectura. Para ejemplificar este tipo de actitud 
en la arquitectura revisemos el concepto planteado por Nicolás Pevsner 
en 1943: “un cobertizo para bicicletas es una construcción; la catedral de 
Lincon es una pieza de arquitectura (…) el término arquitectura se aplica 
solo a los edificios diseñados con miras a un atractivo estético”. El sentido 
de esta frase de Pevsner es comprensible solo en la medida en que para su 
autor la arquitectura es una obra de arte y la artisticidad de esta proviene 
única y exclusivamente de lo que un inspirado autor pueda imprimir sobre 
su obra, con miras al deleite estético y la contemplación por parte de un 
público tan inspirado y culto como él (Martínez, 2011, p.252).

Si bien los críticos fueron retados y vencidos por los artistas de las 
vanguardias, siguen siendo quienes premian a un arquitecto[5]  o a una 
edificación y de ellos dependen los criterios bajo los que se valora a la ar-
quitectura como arte.

La academia opera bajo los mismos criterios: es el profesor y no el 
alumno quien decide si algún diseño es candidato al arte, esto a pesar de 
que el alumno tenga todas las intenciones de que su diseño logre tal califi-
cativo.

¿Esta manera de proceder es errónea? No, el problema, como se ha 
venido discutiendo, está en la definición que los críticos y los profesores 
dan a los valores artísticos, los cuales, al ser poco claros, abren la puerta 
para que cada quien interprete en función de su experiencia o estado de 
ánimo, lo que no siempre contribuye en la formación del estudiante de ar-
quitectura.

El arquitecto, ¿creador del arte?

Para complicar más las cosas, en el ámbito productivo el arquitecto no 
determina lo que se va a construir, es decir, no determina la obra a crear, 
contrario a lo que sucede, generalmente, con las demás artes. Esto hace 
una diferencia significativa. En este ámbito, un cliente contrata a un arqui-
tecto y establece las “ideas” sobre las cuáles pretende que se produzca el 
entorno, por lo que el arquitecto no toma las decisiones sobre el proyecto 
de manera única y personal, sino colectiva, y no nada más porque tiene un 
equipo de trabajo, sino porque el cliente decide qué forma le agrada más, 
pues lo que se va a producir no es propiedad del arquitecto, sino del cliente 
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quien además será el habitador. Esto arroja la siguiente pregunta: si el que 
desea un entorno humano habitable es quien lo habitará, ¿quién es el que 
se expresa en el entorno: el que lo solicita o el que lo diseña? Si la respues-
ta incluye de una u otra forma al que lo desea, entonces el artista ya no 
es solamente el arquitecto. Si la respuesta incluye solamente al arquitecto 
entonces el diseño no es colectivo, lo que contradice la manera en que se 
producen los entornos.

La cualidad de expresión como fundamento artístico de 
la arquitectura y el diseño

En el caso del diseño, sobre todo en la academia, pareciera ser que la 
expresión, en particular la expresión de las ideas, es la causa del arte[6]. 
Por la importancia que se le da a la expresión, es necesario ahondar un 
poco más en el concepto. 

El término expresión es relativamente joven en la historia del arte. Se-
gún el diccionario de filosofía de Nicola Abbagnano (1963, p.511):

El término fue introducido por la terminología filosófica en la segunda 
mitad del siglo XVII, cuando empezó a sustituir al término apariencia 
para indicar esa relación entre Dios y el mundo por la cual se ve en el 
mundo la manifestación de Dios. (…) Con Lebniz comienza también la 
historia moderna del término, que es llevado del dominio metafísico 
al dominio antropológico y adoptado para signar un comportamiento 
particular del hombre, aquel por el cual el hombre habla o se vale de 
símbolos. Dice, en efecto, Lebniz: “El modelo de una máquina expresa 
la máquina misma y, así, un dibujo plano en perspectiva expresa un 
cuerpo en tres dimensiones, una proposición expresa un pensamiento, 
un signo un número (…) y a todas estas expresiones es común el hecho 
de que pueda llegarse, desde la simple consideración de las relaciones 
de la expresión, al conocimiento de las propiedades correspondientes 
de lo que se quiere expresar.

Aunque ya Leonardo Da Vinci había escrito que la figura más admi-
rable es aquella que a través de sus acciones expresa mejor su espíritu 
animado, fue en el siglo XVIII que Jean Baptiste Du Bos, Abbé Batteaux y 
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Marc Laugier enfatizaron la importancia de que la pintura expresara las 
pasiones (Bright, 1985, p.262). Sin embargo, los artistas se enfrentaron a 
una disyuntiva, pues el costo de preferir la expresión fue que, frente a esta, 
la belleza desaparecía. Gombrich (2009, p.566) ejemplifica esto con El Gri-
to, de Edvard Munch: 

Lo que irritó al público en cuanto al arte expresionista no fue tanto, tal 
vez, el hecho de que la naturaleza hubiera sido trastrocada como que 
el resultado prescindiera de la belleza. Que el caricaturista subrayara 
la fealdad de un hombre se daba por admitido: era una diversión. Pero 
que hombres que decían ser artistas serios olvidaran que, si tenían que 
alterar la apariencia de las cosas, tendrían que idealizarlas más que 
afearlas, fue tenido por grave ofensa. Pero Munch podría replicar que 
un grito de angustia no es bello, y que sería sincero no mirar más el 
lado agradable de la vida. (Gombrich, 2009, p.566).

En este mismo sentido, Ruskin y Coleridge creían que la belleza era 
menos importante que las ideas (Bright, 1985). En la segunda mitad del 
siglo XVIII el expresionismo en arquitectura se reflejó en la arquitectura 
parlante, en donde lo que se debía expresar, entre otros, era el carácter 
específico de una edificación, el carácter del solicitante o una nacionalidad. 
Fuera de la arquitectura, la pintura y la poesía continuaron expresando 
pasiones y por un periodo de tiempo la poesía fue la más capacitada para 
expresar ya no nada más las pasiones, sino los sentimientos, las ideas o 
las situaciones humanas, como lo escribe Paul Valéry (2018): “La poesía es 
el intento de representar… a través de los recursos artísticos del lenguaje 
aquellas cosas que expresan vagamente las lágrimas, las caricias, los be-
sos, los suspiros… el tema no puede describirse de ningún otro modo”.

Finalmente, Kant hace uso del concepto de expresión para la clasi-
ficación de las bellas artes (Abbagnano, 1963, p.511): “Se puede decir, en 
general, que la belleza es la expresión de las ideas estéticas; la diferencia 
entre naturaleza y arte es que en éste la idea puede ser ocasionada por un 
concepto…”. 
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Las consecuencias de la expresión como la cualidad de 
arte en el diseño

Según Tatarkievicz (1986, p.59) establecer la expresión como el rasgo 
distintivo del arte distrae nuestra atención de la actividad del agente y se 
concentra en la intención del artista. Esto implica que la destreza queda en 
segundo término frente a lo que desea expresarse, lo que para los alumnos 
trae consecuencias adversas, pues al momento de adquirir las competen-
cias requeridas en su formación como arquitectos prefieren expresarse en 
el diseño antes que comunicar su forma.

Por otra parte, como sucede con los conceptos que valoran al arte, el 
significado de la expresión es ambiguo y, a pesar de muchos intentos, no 
ha sido suficientemente aclarado (Cfr. Tatarkievicz, 1986, p.59 y Abbagna-
no, 1963, p.512). Aun así, nos hemos apropiado del término para manifestar 
la cualidad del arte en un individuo, el arquitecto, que de manera solitaria 
expresa sus emociones, ideas y sentimientos en algo que se ha bautizado 
como concepto arquitectónico al cual se le ha cargado de significados y con 
el cual se valora el diseño, dejando de lado, en latente olvido, las destrezas 
que en la antigüedad tenían mayor relevancia. Esto explica por qué docen-
tes y alumnos suelen referirse a las ideas —que preferimos al dibujo— y se 
solicita, como primer paso en la configuración del diseño, el concepto: una 
serie de signos pictográficos acompañados del lenguaje escrito (y no del 
abstracto, indecente y poco poético lenguaje de la representación gráfica) 
para comunicar nuestras ideas (y no las del no-artista cliente), porque si no 
fuera de esta manera ¿cómo se comunicarían tales ideas?

¿Dónde está el valor del arte en la arquitectura 
y el diseño?

Lo anterior deja entrever lo complicado que resulta valorar la arqui-
tectura y el diseño arquitectónico como arte, porque, en primera instancia 
habría que definir en dónde se están valorando las cualidades artísticas 
de la arquitectura: si en el arquitecto-artista (en sus ideas y capacidad de 
expresión), en lo edificado o en lo diseñado (la expresión, la condición plás-
tica, la belleza), o en los acontecimientos que resultan de la interacción del 
entorno humano habitable con el receptor-habitante. Si elegimos al arqui-
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tecto como el artista, ¿dónde queda quien solicita el entorno? ¿no es el 
cliente quien expresa sus deseos e ideas de lo que quiere y, por lo tanto, 
no sería el cliente el artista mismo? Vayamos más allá: si el artista es el que 
hace la obra ¿los obreros que construyen la edificación son los artistas? 

La situación se complica más cuando trasladamos estas preguntas al 
ámbito de la enseñanza del diseño, pues si un alumno diseña con la pre-
tensión de hacer arte ¿qué procedimiento deberá seguir?, ¿bastará con 
que sepa lo que es bello o expresivo?, ¿serán suficientes dos, cinco, diez 
semestres para que el estudiante se considere artista?

Revisar las indefiniciones de la adjetivación (belleza, expresión, ideas) 
de la arquitectura como arte en el campo de la producción y consumo de 
los entornos habitables, y en el campo de la enseñanza del diseño arquitec-
tónico, permitiría clarificar algunas de las preguntas planteadas y obliga a 
la academia a revisar los valores artísticos de las actividades realizadas al 
diseñar, ya que si en su enseñanza se solicita que el diseño sea arte, enton-
ces las academias son responsables de formar estudiantes que deberán ser 
diseñadores-artistas a quienes se les exigiría, en consecuencia, un diseño 
que se ajuste a los ambiguos conceptos de arte en boga.

Esta condición artística con la que se valora el diseño y la arquitectu-
ra, impide diferenciar las destrezas específicas que se aplican al diseñar y 
centran la condición productiva de los entornos en un artista solitario: el 
arquitecto.

La separación del diseño del reino del arte

Es cierto que culturalmente la arquitectura se considera arte, aunque 
no todos los entornos son arte y no todos los arquitectos artistas. Tampoco 
se niega la calidad de arte con que se adjetivan a algunos diseños arquitec-
tónicos[7]. Sin embargo, el hecho de que tanto las edificaciones como los 
diseños caigan en el campo del arte no explica cómo es que, desde su con-
figuración, los diseños, y luego las edificaciones, logran tal cualidad, sobre 
todo, cuando la valoración depende más de quienes se establecen como 
autoridad artística que de quienes trabajan en la configuración del diseño 
y la producción de entornos, aun aspirando al arte.

Como tal valoración depende de críticos ajenos al proceso productivo 
de las edificaciones y del diseño, se sugiere que el diseño arquitectónico 
y el entorno humano construido llegarán a ser arte hasta que los críticos 
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lo valoren como tal y que, hasta ese momento, no es arte. Ambos podrán 
llegar a serlo, pero nunca lo son a priori.

Esto tiene implicaciones directas en la enseñanza del diseño arqui-
tectónico, ya que, al eliminar toda pretensión artística por parte de la aca-
demia, esta podría enfocarse en formar al estudiante en las destrezas que 
se involucran en la configuración de un diseño, como el dibujo, la correcta 
representación gráfica, los materiales, el diseño de las estructuras y las 
instalaciones, entre otros. Como en aquellos tiempos de la Edad Antigua, 
cuando el arte se valoraba por la destreza y sus reglas y no por las musas.
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Notas:

[1] La palabra Arquitectura (así, con mayúscula) denota muchos significados. Puede sig-
nificar una disciplina, una actividad intelectual, la actividad que se realiza para 
construir una edificación o la edificación en sí, entre otras. En este artículo ar-
quitectura hará referencia a la disciplina y nos referirnos a lo construido como 
edificación o construcción, indistintamente. Usaremos la palabra entorno para re-
ferirnos a los Entornos Humanos Habitables (EHH) haciendo referencia no nada 
más a lo edificado sino a los ambientes que se generan en torno a este.



324    325    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

[2] Se incluían las siguientes: gramática, retórica, lógica, astronomía, música, aritmética 
y geometría.

[3] Centrado en los análisis y la celebración de los significados procedentes de la apa-
riencia plástica del artefacto, impuestos por su autor: la forma, la organización, la 
textura, el color, el ritmo, la técnica, entre otros.

[4] Tatarkievicz (1986) en su libro Historia de seis ideas, dedica tres de nueve capítulos 
al concepto de belleza.

[5] Este es el jurado que premió a Francis Kéré en el año 2022: Alejandro Aravena, 
Barry Bergdoll, Deborah Berke, Stephen Breyer, André Aranha Corrêa do Lago, 
Kazuyo Sejima, Benedetta Tagliabue, Wang Shu, Manuela Lucá-Dazio.

[6] En una encuesta realizada para este artículo, el 70% de los arquitectos encuestados 
dijeron que la expresión da la cualidad de arte a la arquitectura y a la pregunta de 
por qué el diseño es arte, 56% contestaron que por la expresión.

[7] El proyecto del Nuevo Aeropuerto de la Ciudad de México (NAIM) ganó el primer 
lugar en la categoría de ‘transporte’ del premio 2022.
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El discurso cultural de la imagen 
del rostro femenino en la vida 
social contemporánea

Resumen
 
El rostro de la mujer contemporánea en occidente aparece en la esfe-

ra social con una alta estetización de sus gestos faciales, la cual es perfec-
cionada por medio de prácticas de embellecimiento facial que comprenden 
el uso de maquillaje, sometimiento a cirugías estéticas o tratamientos que 
detienen el envejecimiento. De ahí que esta parte tan singular del cuerpo 
por la cual se logra diferenciar a una persona de la otra, se ha convertido 
en una máscara que homogeniza la imagen del rostro por medio de la imi-
tación constante de un modelo de belleza que se enuncia, principalmente 
en la cultura visual, como el cine, la televisión, la publicidad, las redes so-
ciales, entre otros. En estos medios se muestra el diseño del rostro ideal de 
mujer, el cual se representa de forma jovial, atractiva y sana.

De modo que dichos adjetivos que se enuncian en discursos de belleza 
en la vida contemporánea prevalecen en la cultura visual y conforman la 
imagen ideal de un rostro dando como resultado una estructura facial que, 
de acuerdo a su estética, se convierte en material simbólico; es decir, un 
acuerdo en sociedad sobre el significado que debe tener el rostro en un 
momento y espacio determinado. De manera que se produce una ilusión 
por tener un rostro ideal para que esta sea lo más semejante posible al dis-
curso de su modelo a imitar. 
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Fecha de aceptación: mayo 2022

Versión final: julio 2022
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Sin embargo, entre el ideal del modelo y la práctica surge una distor-
sión de la representación visual y lo que el rostro revela como su realidad; 
es también la distancia entre la cultura propia y la de los medios, o el tener 
o no tener acceso a los recursos para poder alcanzar esos modelos. Si no 
se alcanzan, se produce un fenómeno de apropiación cultural, que requiere 
de llevar a cabo ajustes que simulan el parecido al modelo. Es también esta 
disolución del deseo motivo para enfrentarse a frustraciones, que pueden 
alcanzar patologías. Se va creando un sistema de competencias, críticas y 
desvalorización del rostro. 

Estos hechos describen aspectos de la construcción cultural de las 
feminidades en sociedad, su forma de interactuar y presentarse ante los 
demás. Además, en la actualidad, hablar sobre el rostro femenino conduce 
directamente a discutir sobre la imagen, debido a que es uno de los fenó-
menos más importantes que existen en la sociedad de medios actual por 
permitir reconocer al sujeto en sus influencias culturales.

Es por ello por lo que este proyecto tiene como objetivo general mos-
trar que el discurso cultural de feminidades construye la imagen del rostro 
de las mujeres. Se acudirá a la semiótica para desmenuzar los procesos de 
significación implícitos en la imagen del rostro femenino mediante el uso 
de productos de maquillaje y en consecuencia su representación final para 
llegar a ser una imagen idealizada. 

Palabras clave: rostro, feminidad, discurso, imagen, cultura.

Introducción

Estetizar el rostro femenino por medio de prácticas faciales de embe-
llecimiento se ha convertido en una actividad masiva en la vida social con-
temporánea, la cual permite describir uno de los fenómenos culturales más 
importantes actualmente, se trata del momento en que el rostro se con-
vierte en una imagen mediatizada por la cultura visual[1] , principalmente 
por el modelo hegemónico que aparece en los medios de entretenimiento, 
como el cine, la televisión, la publicidad y las redes sociales. Conformando 
así, la imagen ideal de una estructura facial que se convierte en material 
simbólico debido a que enuncia el significado que debe tener el rostro para 
aparecer en la esfera social. Esto, en conjunto, crea el discurso cultural de 
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su imagen, es decir, una forma de verlo e interpretarlo de acuerdo con un 
tiempo y espacio determinado.

En este sentido, el discurso cultural del rostro femenino continuamen-
te enuncia que este debe de ser sano, joven y bello. Estas características 
tan específicas, son adjetivos de validación que describen su construcción 
en la vida social. En consecuencia, el rostro se convierte en un universo 
cultural que permite analizarlo a través de la composición estética de su 
imagen, la cual se configura por la forma de las cejas, la altura de las pesta-
ñas, el delineado de los ojos, el color del labial y el rubor, así como también 
la tonalidad del maquillaje. Aunado a esto se suma la expresión del rostro, 
el cual denota el estado de ánimo y al mismo tiempo permite la comunica-
ción con los otros.

Como resultado se obtiene una cara que expone demasiada armonía, 
por un lado, la frente se muestra perfectamente delineada por luces y som-
bras, así como también la nariz, la cual termina con un brillo singular en 
su punta. Por otro lado, la ceja gruesa perfectamente delineada y alargada, 
unos ojos que enaltecen su brillo con la ayuda de rímel y sombras, unos 
pómulos que igualmente se resaltan por la aplicación del rubor, una barbi-
lla que se delinea según el tipo de cara y por último los labios que resaltan 
por su grosor y constante aplicación de lápiz labial. Dicho maquillaje se 
compone de una paleta de colores que casi siempre abunda en las mismas 
tonalidades, entre las cuales destaca un tono claro que se va matizando 
según la temporada.

En consecuencia, se crea una imagen hegemónica del rostro, como si 
fuera una máscara que solo se adecua a distintos cuerpos con realidades 
distintas cada uno. Dicha realidad se manifiesta en la materialización de 
esta máscara de acuerdo con el imaginario[2]  y el nivel económico de cada 
individuo. Ocasionando así, una distorsión estética de la imagen del rostro 
que se manifiesta al momento de darle una forma física al modelo de rostro 
ideal impuesto por los medios.

Por consiguiente, la máscara se crea con objetos, desde los productos 
que crean su maquillaje, hasta los ornamentos que porta, como aretes, bri-
llos, por mencionar algunos. Con lo anterior, se comprende que la máscara 
se crea entonces por una estética y una exigencia cultural que insiste en 
dictar la forma en que los individuos deben de aparecer en la esfera social. 
Por esto, es importante mencionar que el objeto[3] juega un papel muy 
importante para construir la cultura, ya que muestra lo que es real e impor-
tante para una sociedad a través de su consumo.
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Así que, los objetos que crean esta máscara se popularizan en anun-
cios publicitarios que describen el modo exacto de cómo y quiénes deben 
de usar esos productos. De manera que, cuando estos son usados en la co-
tidianidad de una sociedad, el individuo desea mostrarse como la industria 
lo indica, de ahí que, el rostro se muestre cada vez más como un espectá-
culo o una escena dirigida por el deseo, por una ilusión de querer ser como 
el modelo que aparece en los medios.

En dichos medios se muestra el diseño del modelo ideal de un rostro 
femenino y las prácticas de embellecimiento que se deben realizar para ase-
mejarse a él. Así que, constantemente se presentan productos de belleza, la 
forma en que deben ser aplicados, los lugares en donde se pueden obtener y 
lo más importante: cómo hay que representarse en la esfera social una vez 
que se adquieren. De tal forma que marca un periodo y dicta cómo crear una 
imagen de época. Como resultado, el glamour y la fabricación de un rostro 
ideal es una imagen que se contempla hasta el punto de imitarla.  

En la actualidad, el rostro femenino aparece en la cotidianidad como 
si quisiera portar en todo momento el filtro de alguna aplicación móvil, es 
como si estuviera apareciendo detrás de una pantalla, ya que se caracte-
riza por portar un brillo peculiar y unas facciones bien pronunciadas que 
enaltecen sus contornos como si tuviera frente a él la luz de algún aparato 
tecnológico que dirige su actuación para poder aparecer en escena; le in-
dica cómo presentarse, qué movimientos realizar, qué expresión facial le 
queda mejor según la situación en la que esté, cómo sonreír y cómo mirar.

Debido a esto, es probable que la distorsión estética del rostro resulte 
de la apropiación que el sujeto hace desde la propia cultura. Es por ello que 
el objetivo general de esta investigación es mostrar que el discurso cultu-
ral de feminidades moldea y configura la imagen del rostro. Es importan-
te analizar cómo las imágenes afectan el comportamiento, por lo tanto, la 
cultura visual será ese medio por el cual es posible llegar a entenderlo. La 
importancia de cuestionar el tema desde la cultura visual es porque enlaza 
todas las imágenes desde las que se han producido el campo del arte hasta 
las que existen en redes sociales. Asimismo, es generadora de discursos de 
construcciones como la femineidad, estéticas corporales, reconocimientos 
y validación de signos predominantes. Debido a esto, se pretende analizar 
el significado de las acciones y el comportamiento que se sigue al repre-
sentar el modelo ideal del rostro femenino heredado por la cultura visual.



330    331    Revista de Estudios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la Cultura
No. 7, Año 3, Noviembre 2022 - Febrero 2023

La importancia de hablar sobre el rostro femenino es que crea imáge-
nes todo el tiempo, se convierte en un acto continuo que describe la cons-
trucción de la mirada de una sociedad, relaciones y entornos. Además, tie-
ne la capacidad de representar la actividad de una determinada sociedad, a 
través de su producción y consumo de imágenes. Esto es, cuando el rostro 
produce una imagen sobre sí mismo para representar su actividad, se ins-
tala en un proceso de creación que va desde la construcción de la imagen 
mental hasta su materialización con objetos que están en su contexto. De 
igual manera, permite analizar el funcionamiento de los signos de belleza y 
manifiesta el sistema de comunicación visual de una sociedad. Es de suma 
importancia entender cómo un fenómeno cultural se puede explicar desde 
un proceso de creación tan común como la estetización del rostro, ya que 
casi no es visible debido a su gran normalización. 

Metodología

La presente investigación está basada en un proceso de análisis y re-
colección de datos mediante una metodología cualitativa porque permite 
producir hallazgos a partir de fenómenos culturales, movimientos sociales 
y experiencias, como lo señala Anselm Strauss y Julie Corbin (2002): “La 
metodología cualitativa, puede obtener datos, a partir de observaciones, 
las cuales incluyen documentos, películas o cintas de video y datos que se 
hayan cuantificado, con otros propósitos, tales como los del censo” (p.20). 
Además, explican que mediante este método se pueden obtener otros de-
talles, como sentimientos, emociones y pensamientos. Por tanto, la inves-
tigación tiene un diseño documental con un nivel explicativo. 

En primer lugar, es documental porque la estrategia que se utilizó 
para resolver el problema fue basada en una recuperación de fuentes do-
cumentales, impresas y electrónicas. Así, por ejemplo, se recurrió a docu-
mentos escritos y gráficos, como publicaciones de libros, tesis, revistas y 
fotografías.

En segundo lugar, corresponde a un nivel de profundidad explicativo 
porque el objetivo general de la presente investigación fue mostrar cómo 
y por qué se produce la distorsión en la imagen del rostro derivada de la 
traducción que existe entre el discurso dominante de construcción de fe-
minidades y las prácticas de embellecimiento facial. En relación con esto, 
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Fidias G. Arias (2012) afirma: “La investigación explicativa se encarga de 
buscar el por qué de los hechos mediante el establecimiento de relaciones 
causa-efecto” (p.26). En ese marco, el diseño de la investigación se enfocó 
en comprender y explicar cómo influye la cultura en la construcción social 
del rostro. 

Por lo que el acercamiento a este estudio se realizó desde un método 
de análisis semiótico para desmenuzar los procesos de significación im-
plícitos en la imagen del rostro femenino mediante prácticas de embelle-
cimiento para llegar a ser una imagen idealizada. Para lo cual se aplicaron 
las herramientas conceptuales y de procedimiento para indagar en la es-
tructura de comunicación en la que se validan los significados y códigos de 
comprensión, visuales y estéticos. De manera que fue posible conocer las 
redes de los intercambios de bienes culturales. 

Por tanto, la técnica de investigación de este método fue la observa-
ción participante porque permitió analizar y generar conocimiento a partir 
de la narrativa del propio contexto del investigador, así que funcionó como 
una forma de pensar y comprender la realidad. En virtud de ello, se observó 
cómo se construyen modelos de feminidad en relación con la imagen del 
rostro a través de la actividad constante de realizar prácticas de embelleci-
miento facial. Igualmente, la observación permitió poner atención a lo que 
sucede en la cultura visual, principalmente, en las redes sociales. 

Estas observaciones funcionaron para comprender la apropiación cul-
tural que se basa en la materialización de imágenes de pantalla, heredadas 
por la cultura visual. En este caso, fue posible un acercamiento al modelo 
de la vida contemporánea, al mismo tiempo que a la narrativa del discurso 
de la imagen del rostro femenino actualmente. 

Desarrollo y resultados

El estudio se basó en la teoría de Imagen-cuerpo-medio que propone 
Hans Belting (2007) y que consiste en que el ser humano entiende el mundo 
en imágenes y por lo tanto se desarrolla en un contexto social, a través de 
estas. Desde su perspectiva, el autor menciona que el cuerpo se convierte 
en imagen a través de la actuación que el individuo realiza cuando se pinta, 
peina y viste para interactuar en un entorno social. Belting hace énfasis en 
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que las imágenes llegan al individuo a través de un medio, así, por ejemplo, 
el individuo recibe imágenes de la televisión, de revistas, películas, redes 
sociales, de libros, incluso de otros cuerpos y de fotografías.

Por lo cual, la investigación gira alrededor del análisis semiótico del 
rostro en la vida social contemporánea, en el cual se consideró la cultura 
visual como el eje principal de interpretación. En un principio se expone 
que el problema central de esta investigación es que existe una distorsión 
estética de la imagen del rostro debido a la traducción que hay en la cons-
trucción de un modelo de feminidad, en relación con discursos culturales y 
prácticas de embellecimiento facial. Por lo cual, la hipótesis central señala 
que la distorsión de la imagen del rostro resulta de la apropiación que el 
individuo hace desde la propia cultura por medio de la imitación. 

Conviene subrayar que la imitación es un concepto clave para com-
prender el desarrollo del estudio, principalmente, para exponer la forma 
en que la semiótica se involucra en el aprendizaje de conductas sociales de 
feminidad. Entonces, es importante mencionar que la imitación se refiere 
a copiar y representar al otro, es una acción que se presenta al momen-
to en que el ser humano interactúa con su entorno. Para Merleau-Ponty, 
“la imitación no es una acción espontánea e instintiva, sino que requiere 
de un aprendizaje” (Merleau-Ponty en Garavito; Yáñez, 2011, p.18). Es por 
la imitación que un individuo se inscribe en una sociedad, además afirma 
que su comportamiento está totalmente influenciado por el mundo exte-
rior, específicamente por particularidades de especie. De igual modo, Mer-
leau-Ponty explica que el mundo fue encontrado y por lo tanto sus agentes 
se acoplan a lo que ya está estipulado en ese lugar.

El concepto de imitación se ha explicado con la finalidad de compren-
der que para que un individuo logre inscribirse socialmente, necesita imitar 
a un modelo que lo guíe para aprender a relacionarse con su entorno, es 
por esto que Merleau-Ponty señala que, al momento de estar en contacto 
con el mundo, se está en un lugar que se ha encontrado, el cual ya tiene 
una estructura determinada y para ello es necesario el aprendizaje, de ahí 
que mencione que la imitación es aprendida. Debido a esto es posible com-
prender el porqué la imagen del rostro se homogeniza, es debido a que la 
cultura visual muestra el modelo de un rostro ideal para luego ser aprendi-
do por los individuos y finalmente imitarlo en la vida diaria. 

Lo anterior se explica de la siguiente manera, la publicidad promueve 
anuncios que más que contener texto, contienen imágenes que en su ma-
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yoría son rostros, por ser estos un atractivo visual, en donde el espectador 
inmediatamente se siente identificado y por lo tanto cree que, si su entorno 
es como el de los anuncios, entonces tendrá un rostro igual al de la imagen 
publicitaria. Y así, la próxima vez que adquiera artículos de consumo se de-
jará llevar por las imágenes que le brinden una mejor experiencia. 

Dado que, el rostro es lo primero que se observa al momento de tener 
contacto con otro individuo, se genera espontáneamente una reacción por 
querer interpretar las expresiones del otro. Dicho de otro modo, es como si 
el individuo se estuviera viendo mediante un espejo, dando como resultado 
una mimesis. A este respecto, Kathy Davis (2007) menciona lo siguiente: 
“Smith, 1990, muestra cómo los comerciales de maquillaje “funcionan” pi-
diendo a las mujeres que imaginen sus cuerpos en ese momento y luego la 
forma en que se verían después de aplicar el producto” (p.111).

Es por esto que, la industria para la estética del rostro ofrece todo tipo 
de productos para revertir el proceso natural de la vida que es el enveje-
cimiento[4], esto solo demuestra que la resistencia al tiempo de vida es un 
esfuerzo titánico de la modernidad. Al ser los medios de comunicación un 
lugar en donde las experiencias son compartidas, se convierte también en 
un medio que permite al rostro identificarse con los que ahí aparecen. De 
modo que la constante emisión y recepción de imágenes en el rostro, pro-
voca que este se convierta en un palimpsesto, ya que construye su imagen 
con otras imágenes, pero también su imagen funciona para construir la 
imagen de otros rostros.

De esta manera, cuando la imagen propuesta por los medios de comu-
nicación cae en el terreno de lo real, el maquillaje se sustituye por otro y 
se construyen más imágenes, que se crean por medio de la imitación. Esto 
indica cómo viaja y se traduce la imagen, ya que las imágenes al nacer en 
contextos distintos, siempre son diferentes, seguramente una imagen no se 
conozca en algún lugar y en otro sí. 

En definitiva, el maquillaje produce diversas imágenes que hacen que 
el rostro se convierta en material simbólico, ya que narra el contenido de su 
representación. Referente a esto, Helena Beristáin (1977) afirma: 

Un símbolo es aquel signo que, en la relación signo-objeto, se refie-
re al objeto que denota en virtud de una ley o convención que en su 
condición constitutiva y que suele consistir en una asociación de ideas 
generales que determina la interpretación del símbolo por referencia al 
objeto. (Beristáin, 1977, p.458)
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Por lo cual, se comprende que para que el rostro llegue a convertirse 
en material simbólico, se somete a prácticas de embellecimiento de manera 
diferente de acuerdo con la edad, clase social y la función que desempeñan 
las mujeres en la esfera social. Dichos actos se repiten diariamente, pues es 
una conducta que se debe seguir para inscribirse y adaptarse socialmente; 
sin embargo, el realizar estos actos cotidianamente produce distorsiones 
en la imagen que son derivadas de la repetición, pues, aunque se realice 
la misma práctica, no siempre se concreta de la misma manera, ya que los 
discursos de feminidad se traducen de forma distinta debido al tiempo, el 
modo y el acto en que se materializa la forma de la imagen del rostro. 

Además, la repetición constante provoca que en muchas ocasiones ni 
siquiera se tenga que ver el modelo nuevamente para tenerlo como refe-
rencia y hacerse una imagen, sino que el mismo discurso ha sido aprendido 
y se ha creado una imagen mental que, cada vez que se realiza una práctica 
se recurre a ella, de tal modo que la imagen del rostro se constituye con 
base en una idea, el resultado de esto es la suposición de que se porta la 
imagen verdadera.

De ahí la importancia de hablar sobre el contexto y los medios por los 
que se reciben los discursos de feminidad y las imágenes que los repre-
sentan, pues otorgan el modelo ideal de mujer. Y resulta más interesante 
ahondar en la forma en que el discurso se enuncia y se repite de distintas 
maneras, por ejemplo, se enuncia por los medios de comunicación que per-
miten reafirmar la estructura social, en este caso, el deber ser conforme 
a la norma. Al mismo tiempo este discurso es aprendido y heredado, en 
primera instancia en la familia y después se expande cuando se tiene co-
municación con otros sujetos.  

Entonces, el discurso se enuncia de manera verbal, también por medio 
de imágenes, objetos y en la materialización del rostro. Si bien, se ha men-
cionado que los discursos son llevados a la práctica por medio de actos, 
es importante cuestionarse de dónde provienen y cómo se aprenden, pero 
sobre todo la forma en que estos se reafirman en la construcción de la vida 
social. En cuanto a esto, David Le Breton (1995) afirma que el rostro es la 
parte más singular del cuerpo, lo describe como “un individualismo que 
marca su diferencia con otros rostros, mismos que al estar en un entorno 
social son moldeados según su contexto cultural” (p.27). Ante este esque-
ma se comprende que, el rostro está supeditado a una construcción social.
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A este respecto, la transformación e imitación del rostro femenino es 
un tema de relevancia porque revela el deseo por las imágenes. A causa de 
esto, el maquillaje, las expresiones faciales o las cirugías estéticas no solo 
quieren ser vistas, sino también existe el deseo del individuo de portar esa 
apariencia, como si fuera una máscara. Debido a esto, hay una necesidad 
por saber cómo las imágenes de los medios dictan al rostro cómo debe ver-
se, cómo debe actuar, cómo debe comportarse. Probablemente los medios 
sean el narrador de su gran protagonista, el rostro. 

Conclusiones

Aunque el modelo del rostro es hegemónico, no por eso se puede afir-
mar que siempre sea seguido. Hay múltiples reacciones en contra del mol-
deamiento de las grandes empresas de publicidad, agencias de modelos, 
empresas de cosmética, en general de las modas a seguir. Además, el siste-
ma de comunicación visual constituye individuos tanto de recepción como 
de emisión, que en muchas ocasiones se reciben los mensajes de acuerdo 
con la visualidad propia, de su contexto y medio local. 

Definitivamente, el medio juega un papel importante en la distorsión 
entre el modelo y su recepción, ya que puede estar intervenida por otros 
factores externos. Es un fenómeno de apropiación cultural que en la tra-
ducción puede producir distorsiones estéticas en la representación visual 
del rostro. Puede suceder que la validación no esté tanto en el modelo ori-
ginal sino en la representación que se ha hecho. 

De igual manera, la cultura que recibe y pone en juego los códigos 
de origen a los propios ya tiene sus redes de significaciones, que validan 
aquello que ya está reconocido en los intercambios de los bienes cultura-
les de los grupos. El rango de posibilidad de parecerse al modelo con eso 
basta para tener la aceptación de un grupo social, aunque se trate de una 
distorsión porque lo importante es el intercambio de signos que se parez-
can para recibir una aprobación, la cual la darán aquellos individuos que 
sean receptores de esos códigos aprendidos de manera colectiva por cada 
grupo. El deseo por ser como el modelo ideal conduce directamente a la 
personificación, se actúa en todo momento para simbolizar, lo cual al final 
es construir al rostro como guion, un texto. 
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Sin duda, el rostro es el elemento visual que más atrae la atención en 
el contexto social, es lo primero que se ve cuando se acerca o se conoce a 
una persona, ya sea en lo real o a través de una imagen que brindan los me-
dios. La importancia de hablar específicamente sobre la imagen del rostro 
femenino está en que es reproducida masivamente por el diseño, la publi-
cidad y los medios. En concreto, el discurso cultural del rostro femenino 
en la vida social contemporánea es una imagen que lleva a la escenificación 
una forma de vida y se presenta como espectáculo porque es dirigida por 
un deseo que desata la industria de consumo y que es creada a partir de 
productos derivados de esta. 
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Notas:

[1] Para Malcolm Barnard, la cultura visual significa lo siguiente: “La cultura visual inclu-
ye toda la amplia variedad de cosas visibles (de dos y tres dimensiones) que el ser 
humano produce y consume como parte de la dimensión social y cultural de sus 
vidas. Y aquí entraría tanto el campo de las bellas artes o artes canónicas (pintura, 
escultura, dibujo), del diseño, del film, de la fotografía, de la publicidad, del video, 
televisión o internet” (Guash, 2003, p.9).

  [2] En palabras de Jean-Jacques Wunenburger (2003), el imaginario es: “Un conjunto de 
producciones, mentales o materializadas en obras, a partir de imágenes visuales 
(cuadro, dibujo, fotografía) y lingüística (metáfora, símbolo, relato), que forman 
conjuntos coherentes y dinámicos que conciernen a una función simbólica en el 
sentido de una articulación de sentidos propios y figurados” (p.15).

  [3] “El objeto es imprescindible para construir la cultura; ésta y aquél nos caracterizan 
como género (Homo) y permiten adaptarnos a la naturaleza, adaptándola a nues-
tra extraordinaria diversidad como especie (sapiens)” (Martín Juez, 2002, p.15). 

  [4] “La estigmatización del envejecimiento en las mujeres comienza a los veinte años a 
través de la difusión creciente de la publicidad alrededor de los 
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