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EDITORIAL	

FORMAS EXPRESIVAS DE REPRESENTACIÓN Y DIVULGACIÓN CIENTÍFICA 
A TRAVÉS DE LOS MEDIOS, EL CINE, Y LA IMAGEN 
   
Una imagen como expresión de significado tiene muchas connotaciones. En ella se 
percibe al menos un enunciado o simplemente una muestra o representación de alguna 
idea o concepto, pero también de algo que se encuentra en nuestro mundo. La imagen, 
además tiene la capacidad de que por sí sola también expresa, cuenta, dice, difunde. Y la 
imagen como expresión y como representación del mundo promueve la comprensión de 
nuestro entorno con elementos que van más allá de los conceptos, de la teoría, y de 
aquellos significados y lecturas que podemos atribuirle. Con su acción ayuda a conformar, 
por medio de la representación, el universo que, a la teoría, a menudo, y por su propia 
naturaleza, le es negado. 
  
La divulgación de toda manifestación científica precisa, ruega a veces, que los medios de 
representación audiovisual a nuestro alcance permitan hacer accesibles los mensajes que 
esta genera, para tratar de derribar las barreras en lo que a comprensión de la misma se 
refiere. La complejidad de la ciencia adquiere, a través de la imagen, una simplificación 
explicativa necesaria para una divulgación y comprensión más efectivas. De este modo, 
la ciencia que no puede ser divulgada no puede ser democratizada y no es accesible, y esa 
falta de accesibilidad es uno más de los factores que pueden lastrar los innumerables 
avances derivados de la misma en muchas áreas. La imagen, a día de hoy, y en sus 
múltiples manifestaciones y formatos, ayuda a definir, dar forma y precisar, los mensajes 
que la ciencia necesita transmitir. 
  
La imagen y las formas de representación audiovisual, así como otros medios de 
representación que ofrece la tecnología hoy día, como las tecnologías inmersivas, acercan 
a las personas no especializadas en un tema al conocimiento científico, a través de los 
diferentes canales provistos por los medios de comunicación y gracias a los avances 
tecnológicos. 
  
Ahora más que nunca, la imagen, los medios audiovisuales y la tecnología, son parte del 
engranaje fundamental de una divulgación científica capaz de llegar a un número cada 
vez mayor de personas, a la vez que los medios y la tecnología sigan evolucionando para 
ser capaces de generar y divulgar contenido de gran valor y buscar los medios más 
efectivos para hacerlos llegar al conjunto de la sociedad. 
 
La imagen representa la ciencia y sus puntos de vista, tal como se percibe en el presente 
número. A modo de enumeración, por un lado, encontramos dos videoartículos: uno 
dedicado a una propuesta educativa, y otro centrado en un proceso electoral. Por otro 
lado, en el resto de las aportaciones se trata la imagen desde su relación con la televisión, 
con la radio, con la publicidad, con la virtualidad e interactividad, con el cine (lo artificial 
y lo humano en un caso, y con el cuerpo y la sexualidad en otro), con el arte performativo 
de la danza, y con la historia del arte. 
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Invitamos al lector a profundizar en la imagen como parte fundamental de la investigación 
científica, no solo como contenido, sino también como forma, como discurso, y como la 
representación de todo ello. 
 

Ernesto Taborda Hernández, José Luis Rubio Tamayo y Francisco José Gil Ruiz 
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MÉTODO	CIENTÍFICO	Y	DATOS	ABIERTOS	EN	
EDUCACIÓN.	VIDEOARTÍCULO	INTERACTIVO	
SOBRE	EL	PROYECTO	ESCUELAS	
COMCIENCIA1	

Manuel	Gertrudix-Barrio	
Universidad	Rey	Juan	Carlos	–	Cº	del	Molino,	s/n	28943	Fuenlabrada	(Madrid)	–	
manuel.gertrudix@urjc.es	

Juan	Romero-Luis	
Universidad	Rey	Juan	Carlos	–	Cº	del	Molino,	s/n	28943	Fuenlabrada	(Madrid)	–	
juan.romero@urjc.es	

Daniel	Barrera-Muro	
Universidad	Rey	Juan	Carlos	–	Cº	del	Molino,	s/n	28943	Fuenlabrada	(Madrid)	–	
daniel.barrera@urjc.es	

RESUMEN		

Este	 videoartículo	 presenta,	 a	 través	de	 un	 vídeo	multimedia	 interactivo,	 los	 resultados	
iniciales	del	proyecto	Escuelas	Comciencia,	una	iniciativa	de	acercamiento	de	la	ciencia	a	la	
educación	con	el	objetivo	esencial	de	ayudar	a	conectar	la	investigación	y	el	conocimiento	
científico-tecnológico	 con	 el	 entorno	 escolar.	 El	 objetivo	 del	 proyecto	 es	 ayudar	 a	
desarrollar,	en	los	estudiantes	de	Enseñanza	Secundaria,	el	pensamiento	crítico	y	reflexivo	
a	través	de	la	realización	de	una	investigación	escolar	en	la	que	aplican	el	método	científico	
utilizando	datos	abiertos.	Siguiendo	el	modelo	de	la	investigación-acción,	entre	los	meses	
de	septiembre	y	noviembre	de	2017,	se	realizaron	seis	sesiones	de	trabajo	con	estudiantes	
de	4º	de	la	ESO	del	Colegio	Castilla	de	Torrejón	de	Velasco	(Madrid)	Organizados	en	grupos	
de	 tres,	 han	 llevado	 a	 cabo	 una	 investigación	 sobre	 la	 contaminación	 ambiental	 en	 el	
entorno	local	y,	concretamente,	sobre	cómo	les	afecta	el	almacenaje	de	residuos	peligrosos.	
En	 el	 proceso,	 los	 alumnos	 han	 buscado	 información	 sobre	 las	 zonas	 en	 los	 que	 se	
almacenan	residuos	peligros	en	la	Comunidad	de	Madrid,	han	descubierto	cuáles	hay	y	en	
qué	cantidad	cerca	de	donde	viven,	han	accedido	a	bancos	de	datos	abiertos	y	aprendido	a	
manejar	un	set	de	datos,	han	creado	una	app	web	que	muestra	la	información	geolocalizada,	
y	han	elaborado	y	publicado	un	informe	de	investigación	multimedia	con	las	conclusiones	
obtenidas.	Para	el	desarrollo	se	ha	contado	con	la	colaboración	de	ESRI	España,	y	se	han	

																																																													

1	Escuelas	Comciencia	es	un	proyecto	impulsado	por	el	Observatorio	de	Comunicación	científica	y	el	grupo	
de	 investigación	 CIBERIMAGINARIO	 de	 la	 Universidad	 Rey	 Juan	 Carlos	 y	 la	 Universidad	 de	
Castilla	La	Mancha.	Forma	parte	del	proyecto	Comciencia	financiado	por	el	Ministerio	de	
Economía,	Industria	y	Competitividad	(MINECO),	la	Agencia	Estatal	de	Investigación	(AEI)	
y	el	Fondo	Europeo	de	Desarrollo	Regional	(FEDER).	Ref.	CSO2017-82875-C2-1-R	Cuenta	
con	la	colaboración	de	Esri	España,	el	Instituto	de	Ingeniería	del	Conocimiento	y	de	otras	instituciones	y	
empresas.	
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utilizado	diferentes	herramientas	 como	 su	Portal	de	datos	abiertos,	 las	herramientas	de	
Mapas	y	Storymap	de	ArcGIS	online.	Los	resultados	obtenidos	han	permitido	establecer	un	
modelo	de	intervención	en	aula,	dirigido	a	estudiantes	de	Enseñanza	Secundaria,	facilitando	
el	desarrollo	de	un	procedimiento	que	permita	la	incorporación	eficaz	de	estas	técnicas	de	
investigación	basadas	en	datos	dentro	del	entorno	escolar.	

PALABRAS	CLAVE		

Videoartículo,	método	científico,	pensamiento	crítico,	datos	abiertos,	educación	secundaria,	
ciencia	abierta,	empoderamiento		

ABSTRACT	

This	videoarticle	presents,	through	an	interactive	multimedia	video,	the	initial	results	of	the	
Escuelas	Comciencia	project.	The	project	is	an	initiative	that	brings	science	to	education	with	
the	main	objective	of	helping	to	connect	research	and	scientific-technological	knowledge	
with	the	school.	Secondary	school	students	develop	critical	and	reflective	thinking	through	
the	conduct	of	a	school	research	in	which	they	apply	the	scientific	method	using	open	data.	
The	research	uses	the	model	of	action	research.	To	do	this,	six	work	sessions	were	held	with	
students	of	the	4th	year	of	the	ESO	of	the	Castilla	de	Torrejón	de	Velasco	School	(Madrid)	
between	 the	 months	 of	 September	 and	 November	 of	 2017.	 The	 students	 organized	
themselves	 in	 groups	 of	 three.	 Each	 team	 has	 conducted	 research	 on	 environmental	
pollution	in	the	local	environment	and,	specifically,	how	it	affects	the	storage	of	hazardous	
waste.	 In	 the	process,	 the	students	have	searched	for	 information	on	the	areas	 in	which	
hazardous	waste	is	stored	in	the	Community	of	Madrid.	Thanks	to	it	they	have	discovered	
what	 types	 there	 are	 and	 in	what	 quantity	near	where	 they	 live.	 In	 addition,	 they	 have	
accessed	open	data	banks	and	learned	how	to	handle	a	set	of	data,	have	created	a	web	app	
that	displays	the	geolocated	information,	and	have	prepared	and	published	a	multimedia	
research	report	with	the	conclusions	obtained.	For	the	development	of	the	pilot	project	has	
had	the	collaboration	of	ESRI	Spain,	providing	different	tools	such	as	the	Open	Data	Portal,	
Maps	and	Storymap	tools	of	ArcGIS	online.	The	results	obtained	have	allowed	to	establish	a	
methodology	of	work	in	the	classroom	directed	to	students	of	Secondary	Education.	This	
methodology	facilitates	a	procedure	that	allows	the	efficient	incorporation	of	these	data-
based	research	techniques	in	secondary	education.	

KEYWORDS	

Video	article,	scientific	method,	critical	thinking,	open	data,	K12,	open	science,	citizen	
empowerment	

1.	INTRODUCCIÓN	

Escuelas	Comciencia	es	una	iniciativa	de	acercamiento	de	la	ciencia	a	la	educación	con	el	
objetivo	 esencial	 de	 ayudar	 a	 conectar	 la	 investigación	 y	 el	 conocimiento	 científico-
tecnológico	con	el	entorno	escolar.	Busca	el	desarrollo	del	pensamiento	crítico	y	reflexivo	a	
través	de	la	educación	basada	en	datos	abiertos	y	la	aplicación	del	método	científico.	

A	través	de	este	proyecto,	estudiantes	de	Secundaria	y	Bachillerato	obtienen	nociones	de	
desarrollo	y	comprensión	de	los	proyectos	de	investigación,	de	recuperación,	tratamiento,	
análisis	 y	 visualización	 de	 datos	 abiertos,	 acceso	 al	 Open	 Science,	 y	 el	 desarrollo	 de	
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aplicaciones	 prácticas	 y	 proyectos	 reales	 que	 les	 permitan	 participar	 como	 ciudadanos	
activos	en	los	grandes	debates	de	la	sociedad.	El	proyecto	se	enmarca	en	las	actividades	de	
extensión	 científica	 con	 el	 objetivo	 esencial	 de	 ayudar	 a	 conectar	 la	 investigación	 y	 el	
conocimiento	científico	tecnológico	con	el	entorno	escolar.	

Para	 la	 comunicación	 de	 los	 resultados	de	 este	 proyecto	 se	 ha	 desarrollado	 un	modelo	
multimedia	 adaptado	 al	 formato	 IMRyD	 pero	 presentado	mediante	 vídeos	 que	 integran	
elementos	interactivos	que	permiten	ampliar	la	información.	Propone	un	modelo	innovador	
para	la	diseminación	científica	y	la	presentación	de	los	resultados	de	investigación	mediante	
un	vídeo	interactivo	creado	con	la	aplicación	Klynt.	Además,	el	resultado	de	este	proyecto	
ha	 permitido	 definir	 un	modelo	 de	 producción	 cuyo	 objetivo	 es	 desarrollar	 un	 sistema	
escalable	de	producción	para	futuros	video-artículos	multimedia	interactivos	aplicables	a	
otras	investigaciones	competitivas.	

El	artículo	es,	en	consecuencia,	el	video-artículo	multimedia	interactivo	publicado	en	la	URL	
https://multimedia.ciberimaginario.es/IMVpaper/2018/cineimagenciencia	 siendo	 este	
documento	 solo	 una	 guía	 que	 detalla	 y	 explica	 el	 desarrollo	 de	 aquel.	 	 La	 propuesta	
extendiende	 el	 concepto	 de	 “videoartículo”	 (Elsevier,	 2018a)	 ampliando	 la	 reutilización	
integrada	de	 los	research	elements	(Elsevier,	2018b)	y	aplicada	el	ámbito	de	las	Ciencias	
Sociales	y,	específicamente,	al	campo	de	la	educomunicación,	y	desborda	el	modelo,	más	
asentado,	 de	 los	 videoabstracts	 (Margolles,	 2016).	 Se	 trata	 de	 contribuir	 a	 superar	 las	
limitaciones	apuntadas	por	García	&	Rosado	cuando	señalan	que	“esta	Revolución	que	está	
afectando	a	las	publicaciones	científicas,	está	repercutiendo	sobre	todo	en	su	distribución	y	
acceso,	pero	no	afecta	al	contenido	de	lo	publicado	y	su	formato	más	extendido:	el	artículo	
escrito”	(2017,	p.	40).	

	
Imagen	1.	Portada	y	acceso	al	video-artículo	interactivo.		
	

	

2.	OBJETIVOS	

El	 proyecto	 plantea,	 como	 objetivo	 general,	 favorecer	 el	 pensamiento	 crítico	 de	 los	
estudiantes,	 para	 la	 conformación	 de	 una	 ciudadanía	 activa,	 mediante	 la	 aplicación	 del	
método	científico	como	instrumento	de	conocimiento,	y	el	uso	de	datos	abiertos.	

Para	ello,	establece	diferentes	objetivos	específicos,	relacionados	con:	el	conocimiento	y	el	
método	científico,	el	pensamiento	crítico,	 los	datos	abiertos,	 la	alfabetización	digital	y	las	
prácticas	educativas	abiertas,	y	que	se	concretan	del	modo	siguiente:	
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- Reflexionar	 sobre	 la	 importancia	 de	 la	 investigación	 científico-tecnológica	 en	 la	
sociedad	actual	para	mejorar	la	comprensión	de	la	información	que	manejamos	de	
manera	cotidiana	en	medios	de	comunicación	y	redes	sociales.	

- Fomentar	el	uso	del	método	científico	como	un	instrumento	transversal	y	reflexivo	
de	 interpretación	 y	 conocimiento	 de	 la	 realidad	 que	 ayude	 a	 evitar	 prejuicios	 y	
falacias	cognitivas	en	el	procesado	de	información.																																																																																																																																						

- Estimular	un	análisis	objetivo	de	la	información	científica,	tecnológica	y	social	que	
se	 fundamente	en	el	contraste	de	argumentos	y	genere	 ideas	propias	basadas	en	
razonamientos	justificados.																																																																																																																																																												

- Conocer	 la	 oportunidad	 que	 representan	 los	 bancos	 de	 datos	 abiertos	 como	
recursos	educativos	para	la	realización	de	investigaciones	científicas	escolares	que	
desarrollen	el	pensamiento	crítico.																																																																																																																																																								

- Contribuir	 a	 la	 adquisición	 de	 competencias	 y	 habilidades	 transversales	 que	
permitan	a	los	estudiantes	una	participación	responsable	y	segura	en	la	sociedad	y	
la	economía	digital	en	sus	diferentes	dimensiones:	competencia	informacional	y	en	
datos,	comunicación	y	colaboración,	creación	de	contenidos,	seguridad	y	resolución	
de	problemas.		

- Extender	los	espacios	y	tiempos	de	aprendizaje	de	la	Escuela	para	fomentar	modelos	
integrados	 de	 conocimiento	 que	 aprovechen	 las	 oportunidades	 de	 los	 nuevos	
ambientes	y	redes	de	aprendizaje	digital	

3.	METODOLOGÍA	

La	 investigación	 se	 fundamenta	 en	 el	 modelo	 de	 la	 investigación-acción	 (Rodríguez	 &	
González,	2013).	Para	ello,	se	ha	seguido	la	secuencia	de	fases	establecidas	por	Lewin	(cit.	
en	Elliot,	2005,	p.	89)	e	integra	los	elementos	establecidos	por	Chevalier	y	Buclkes:	a)	El	
desarrollo	de	una	experiencia;	b)	Mediante	la	realización	de	una	acción	de	participación	en	
la	 sociedad;	 c)	 para	 generar	 conocimiento	 que	 permita	 una	 mejora	 en	 una	 situación	
colectiva.		

El	 proyecto	 se	 enmarca	 en	 la	 línea	 de	 actuación	 dirigida	 a	 apoyar	 la	 enseñanza	 de	 las	
ciencias,	facilitando	nuevos	modelos	y	herramientas	de	aproximación	para	los	estudiantes	
de	Enseñanza	 Secundaria	Obligatoria,	 y	 sigue	 el	modelo	de	 las	 actividades	de	 extensión	
científica	conocidas	como	Science	Outreach	o	EPO	(McCauley,	Martins	Gomes	&	Davison,	
2018)	con	el	objetivo	de	esencial	de	ayudar	a	conectar	la	investigación	y	el	conocimiento	
científico	tecnológico	con	el	entorno	escolar.	

La	 fase	 diagnóstica	 ha	 partido	 de	 un	 estudio	 previo	 realizado	mediante	 una	 docena	 de	
entrevistas	semiestructuradas	con	expertos	educativos,	docentes,	y	especialistas	en	datos	
abiertos	y	herramientas	de	visualización.	
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Imagen	2.	Entrevistas	a	expertos	relacionados	con	educación	y	datos	abiertos	
	

	

	

La	actividad	se	ha	realizado	con	estudiantes	de	4º	de	la	ESO	del	colegio	concertado	“Colegio	
Castilla”	 del	 sur	 de	Madrid,	 durante	 los	meses	 de	 septiembre	 a	 noviembre	 de	 2017.	 Se	
llevaron	a	cabo	5	sesiones:	dos	sesiones	formativas	iniciales,	de	1	hora	de	duración	cada	
una,	realizadas	en	el	centro	escolar;	una	sesión	en	formato	taller,	de	3,5	horas,	realizada	en	
la	Universidad	Rey	Juan	Carlos,	y	dos	sesiones	para	la	elaboración	de	los	informes,	de	nuevo	
en	el	centro	escolar,	de	1	hora	cada	una.	

Organizados	en	grupos	de	tres,	los	estudiantes	han	llevado	a	cabo	una	investigación	sobre	
la	contaminación	ambiental	en	el	entorno	local	y,	concretamente,	sobre	cómo	les	afecta	el	
almacenaje	 de	 residuos	 peligrosos.	 Se	 plantea	 una	 aproximación	 al	 método	 científico	
incorporando	experiencias	de	aprendizaje	activo	o	Learning	by	doing	(Schank,	Berman	&	
Macpherson,	 1999)	 que	 hagan	 uso	 de	 datos	 abiertos	 y	 herramientas	 de	 análisis	 y	
visualización	 de	 la	 información.	 A	 través	 de	 este	 proceso,	 se	 busca	 que	 los	 estudiantes	
obtengan	 nociones	 de	 desarrollo	 y	 comprensión	 de	 los	 proyectos	 de	 investigación,	 de	
acceso,	tratamiento,	análisis	y	visualización	de	datos	abiertos	y	el	desarrollo	de	aplicaciones	
prácticas	y	proyectos	reales	que	 les	permitan	participar	como	ciudadanos	activos	en	 los	
grandes	debates	de	la	sociedad.		

Toda	la	actividad	del	proyecto	ha	sido	registrada	en	vídeo.	Se	tomaron	además	imágenes	
fotográficas	 con	 la	 doble	 finalidad	 de	 documentar	 audiovisualmente	 la	 investigación	 y	
producir	 un	 documental-resumen	 final.	 Además,	 se	 realizaron	 breves	 entrevistas	 a	 los	
profesores	y	estudiantes	para	recabar	sus	impresiones	y	expectativas	sobre	las	diferentes	
fases	del	proyecto.	
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Imagen	3.	Fotografías	de	las	sesiones	de	trabajo	con	los	estudiantes	
	

	

4.	CIENCIA	Y	DATOS	ABIERTOS	EN	EDUCACIÓN	

Diariamente	recibimos,	por	diferentes	vías,	enormes	cantidades	de	 información	que	sólo	
revisamos	superficialmente	y	cuyas	fuentes,	muchas	veces,	no	contrastamos.	Información	
que	 conforma	 nuestro	 conocimiento	 de	 la	 realidad	 y	 que	 nos	 llega	 tanto	 a	 través	 de	
ambientes	 formales	de	 aprendizaje,	 como	 la	 Escuela,	 como	 por	 el	 flujo	 continuo	 que	 se	
produce	fuera	de	esta,	a	través	de	los	medios	de	comunicación,	de	las	redes	sociales	o	de	
nuestras	interacciones	personales	(Gertrudix,	2009).		

En	muchas	 ocasiones	 se	 trata	de	 información	de	naturaleza	 científica	 y	 tecnológica	 que	
puede	 ser,	 además,	 compleja,	 diversa	 y	 no	 siempre	 fiable,	 pero	 que	 consumimos	 y	
compartimos	de	manera	rápida	y	acrítica.	Como	ciudadanos,	enfrentarse	a	esta	realidad	con	
éxito	 requiere	 adquirir	 nuevas	 competencias	 y	 habilidades	 digitales	 que	 ayuden	 a	
interpretar	adecuadamente	la	información	científico-tecnológica	para	tomar	decisiones	en	
la	 sociedad	 y	 comprender	 el	 mundo	 del	 siglo	 XXI.	 Competencias	 que	 se	 consolidan,	
especialmente,	durante	la	Enseñanza	Secundaria	Obligatoria	y	el	Bachillerato,	y	cuya	mejora	
resulta	 esencial	 considerando	 que	 se	 trata	 de	 la	 formación	 de	 los	 ciudadanos	 que	 se	
incorporarán	a	la	vida	activa,	laboral	y	democrática	en	el	próximo	lustro.	

La	competencia	digital	está	estrechamente	ligada	a	la	práctica	del	método	científico,	dado	
que	ambas	requieren	disponer	de	habilidades	para	buscar,	obtener,	procesar	y	comunicar	
información,	para	transformarla	en	conocimiento	(Gallardo-Echenique,	Oliveira,	Marqués-
Molias,	&	Esteve-Mon,	2015).	

La	mayoría	de	los	estudios	recientes	sobre	educación	científica	indicen	en	la	necesidad	de	
ampliar	y	aprovechar	las	esferas	de	aprendizaje	científico-tecnológico	que	se	producen	más	
allá	de	las	escuelas	en	contextos	no	formales	e	informales	(Rupert	&	Bevan,	2017),	aspecto	
este	que	ha	sido	impulsado	por	programas	europeos	como	Science	With	And	For	Society	
(SWAFS),	especialmente	en	el	área	estratégica	de	'Ciencia	fuera	del	Aula'.		

Conectar	el	mundo	de	la	investigación	científica	con	el	uso	de	datos	abiertos,	que	pueden	
contextualizar	 y	 hacer	 el	 aprendizaje	 más	 significativo	 para	 los	 estudiantes	 al	 abordar	
aspectos	que	les	son	cercanos,	puede	facilitar	un	modelo	de	aprendizaje	integrado	en	el	que	
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se	naturaliza	el	uso	de	nuevas	herramientas	y	aplicaciones.	Además,	ello	permite	también	
conectar	 con	 actividades	 de	 ciencia	 de	 datos	 abiertos,	 ciencia	 abierta	 y	 conocimiento	
abierto,	e	introduce	a	los	estudiantes	en	el	movimiento	de	Ciencia	ciudadana	(CC).	

En	 los	 últimos	 años,	 muchas	 entidades	 y	 organismos	 han	 comenzado	 a	 publicar	 datos	
abiertos	que	puede	reutilizarse	para	realizar	investigaciones	en	el	ámbito	escolar,	 lo	que	
reduce	la	dificultad	de	obtener	los	datos	mediante	experimentos	u	otro	tipo	de	técnicas	de	
recogida	de	información,	que	son	siempre	complejas	y	de	alcance	más	limitado.	

La	iniciativa	Open	Open	Data	as	Open	educational	Resources	(Atenas,	Havemann	&	Priego,	
2015,	p.	23)	señala	el	interés	y	los	beneficios	que	tiene	usar	datos	abiertos	en	educación,	
especialmente	en	niveles	previos	a	la	universidad,	por	diferentes	razones:		

a) los	 estudiantes	 tienen	 acceso	 a	 la	 misma	 información	 con	 la	 que	 trabajan	
habitualmente	los	científicos	

b) les	 permite	 acercarse	 y	 trabajar	 con	 problemas	 reales	 mediante	 el	 acceso	 a	
información	que	les	afecta	

c) les	 permite	 ponerse	 en	 la	 situación	 y	 activar	 los	 procesos	 de	 trabajo	 de	 los	
científicos;	y	

d) activa	el	pensamiento	crítico.	

Además,	 estos	 estudios	 inciden	 en	 cómo	 el	 uso	 de	 los	 dataset	 abiertos	 fomenta	 en	 los	
estudiantes	 la	 mejora	 de	 algunas	 de	 las	 competencias	 transversales	 que	 es	 necesario	
desarrollar	en	estas	edades,	y	que	 forman	parte	del	DIGCOMP,	el	marco	europeo	para	el	
desarrollo	de	las	competencias	digitales	elaborado	por	EC-JRC-IPTS	de	la	Dirección	General	
de	Educación	y	Cultura	(Ferrari,	2017).	El	uso,	además,	de	sistemas	de	visualización	que	
faciliten	 el	 análisis	 de	 datos,	 favorece	 la	 mejora	 de	 nuevas	 competencias	 ciudadanas	 y	
profesionales	 como	 la	 inteligencia	 de	 localización,	 que	 permite	 relacionar	 grandes	
cantidades	de	datos	en	un	contexto	geoespacial	(Torre	&	Giraldo,	2017).	

Aunque	se	trata	de	un	ámbito	de	desarrollo	relativamente	reciente,	el	uso	de	datos	abiertos	
en	 Educación	 cuenta	 ya	 con	 algunos	 ejemplos	 y	 antecedentes	 valiosos	 sobre	 los	 que	 se	
fundamenta	 este	 proyecto.	Bring	 open	 data	 to	 your	 school	 es	 una	 iniciativa	 similar	 a	 la	
propuesta	 en	 este	 proyecto	 puesta	 en	 marcha	 en	 2017	 por	 el	 equipo	 de	 Open	 Data	 e	
Innovación	del	Ministerio	de	Modernización	de	Argentina,	y	apoyada	por	el	programa	de	
mini-becas	del	Open	Data	Institute	.	Está	orientada	a	formar	a	los	jóvenes	y	adolescentes	en	
el	uso	de	los	datos	abiertos	con	la	finalidad	de	que	estos	les	permitan	“entender	su	entorno	
y	tomar	mejores	decisiones	en	su	vida	diaria”	(ODI,	2017);	decisiones	sobre	cuestiones	que,	
en	esas	edades,	son	cruciales,	tales	como	su	futuro	educativo	o	su	empleo,	para	lo	que	es	
necesario	 mejorar	 su	 competencia	 en	 datos.	 	En	 Italia,	 el	 proyecto	 Open	 Coesione	 ha	
desarrollado	una	amplia	actividad	escolar	a	través	de	la	iniciativa	A	Scuola	di	Opencoesione	
en	el	que,	mediante	el	uso	de	datos	abiertos	y	sistemas	de	monitorización	ciudadana	como	
Monithon,	han	involucrado	en	los	últimos	tres	años	a	más	de	600	escuelas	en	todo	el	país	
para	investigar	sobre	el	uso	dado	a	los	fondos	de	cohesión	europeos	(Ciociola	&	Reggi,	2015;	
Dominici,	 2015).	 En	 España,	 el	 grupo	Ontology	 Engineering	 Group	 (OEG)	 de	 la	 UPM	 ha	
realizado,	a	través	de	SlideWiki	y	STARS4ALL,	un	proyecto	piloto	de	Ciencia	Ciudadana	y	
datos	abiertos	con	estudiantes	de	ESO	de	la	ciudad	de	Zaragoza.	

Para	otros	niveles	educativos,	la	Iniciativa	Latinoamericana	por	los	Datos	Abiertos	(ILDA)	
ha	promovido	la	investigación	Desarrollo	de	un	modelo	docente	en	el	uso	Datos	Abiertos	
como	 Recursos	 Educativos	 Abiertos	 para	 América	 Latina	 	y	 ha	 promovido	 la	 iniciativa	
Readaulear,	un	proyecto	de	educación	de	datos	en	la	universidad	de	Uruguay.	

Es	importante	señalar,	también,	que	la	Ley	de	transparencia	establece	medidas	específicas	
de	 promoción	 del	 derecho	 de	 acceso	 a	 la	 información,	 y	 concretamente	 apela	 a	 la	
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importancia	de	actuar	en	el	ámbito	escolar,	por	lo	que	el	uso	de	datos	abiertos	aplicados	al	
ámbito	 científico	 puede	 servir,	 además,	 como	 un	 elemento	 de	 impulso	 al	 conocimiento	
social	de	este	derecho	ciudadano.	

5.	RESULTADOS	

A	través	del	proyecto	los	estudiantes	han	desarrollado	pequeñas	investigaciones	vinculadas	
con	su	entorno,	lo	que	facilita	que	resulten	más	significativas	para	su	aprendizaje	(Romero	
&	Quesada,	 2014).	 Para	 realizarlas	 ha	 reutilizado	 información	 que	 ha	 sido	 obtenida,	 de	
forma	controlada,	por	 la	administración	(General	del	Estado,	Autonómica	o	Local)	o	por	
grupos	 de	 investigación	 a	 través	de	 proyectos	 competitivos,	 lo	 que	 les	permite	 analizar	
datos	reales,	contrastados	y	con	un	alcance	mayor,	y	comprender,	a	través	de	la	práctica,	el	
funcionamiento	del	método	científico	y	su	aplicación	para	resolver	cuestiones	de	la	vida	
cotidiana.	

En	a	siguiente	figura	se	ilustra	el	modelo	relacional	Competencias-Método	Científico-Datos	
Abiertos	(CMCDA)	sobre	el	que	se	ha	diseñado	esta	práctica.		

	
Imagen	4.	Modelo	relacional	CMCDA.	Fuente	Elaboración	Propia	
	

	

Al	 inicio	 se	 les	 entrega	 a	 los	 estudiantes	 un	 folleto	 resumen	 de	 la	 actividad	 para	 que	
dispongan	de	la	información	básica	de	lo	que	van	a	trabajar	en	las	diferentes	sesiones.	Las	
primeras	sesiones	 introducen	a	 los	estudiantes	en	el	proyecto	planteándoles	situaciones	
cotidianas	que	les	permitan	comprender	cómo	manejamos	habitualmente	la	información	y	
cómo	 podemos	 aprovechar	 las	 herramientas	 que	 nos	 ofrece	 el	 pensamiento	 crítico	 y	 el	
método	científico	para	entender	mejor	la	realidad.	Se	les	hace	reflexionar	sobre	cuestiones	
como	la	cantidad	ingente	de	información	de	la	que	disponemos,	pero	que	ello	no	supone	que	
estemos	 necesariamente	 bien	 informados,	 o	 los	 comportamientos	 que	 tenemos	 cuando	
manejamos	 la	 información	 de	 forma	 impulsiva	 y	 acrítica.	 Se	 les	 hace	 ver	 que,	 no	
obstante,	podemos	 manejar	 este	 gigantesco	 flujo	 de	 información	 de	 otro	 modo	 si	
aprendemos	cómo	hacerlo	y	generamos	ciertos	hábitos,	y	para	ello	podemos	hacer	uso	del	
método	científico	como	instrumento	de	pensamiento	formalizado.		

En	 las	 siguientes	 sesiones	 se	 trabaja	 con	 los	 estudiantes	 para	 preparar	 el	 taller,	
acercándoles	a	los	conceptos	básicos:	cómo	aplicar	el	método	científico	a	un	caso;	qué	son	
los	datos	abiertos	y	cómo	usarlos	para	aplicarlos	a	una	investigación	concreta	o	qué	formas	
tenemos	para	representar	la	información.	Durante	la	fase	de	búsqueda	de	 información	y	
acopio	de	datos	utilizan	datos	abiertos	disponibles	en	el	portal	de	ESRI,	y	conocen	algunas	
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técnicas	básicas	de	búsqueda,	selección	y	tratamiento	de	dichos	datos	disponibles	y	de	su	
visualización.	

Una	vez	se	dispone	de	los	fundamentos,	se	realiza	el	taller	práctico.	A	partir	del	esquema	de	
investigación	establecido	en	 la	 ficha	de	 trabajo	(ver	anexo	1),	 los	estudiantes	realizan	el	
proceso	de	búsqueda,	análisis	y	representación	de	los	datos.	Con	esa	información,	y	con	el	
análisis	 crítico	 que	 realizan	 de	 ella,	 crean	 el	 borrador	 de	 su	 informe	 de	 investigación	
multimedia	con	la	aplicación	Storymaps	de	ESRI.	

	
Imagen	5.	Informe	de	investigación	multimedia	creado	por	un	grupo	de	estudiantes	

	

	

6.	CONCLUSIONES	

Desde	el	punto	de	vista	del	desarrollo	del	proyecto,	los	resultados	obtenidos	han	permitido,	
en	primer	lugar,	establecer	un	modelo	de	intervención	en	aula,	dirigido	a	estudiantes	de	
Enseñanza	 Secundaria.	 Ello	 facilita	 el	 desarrollo	 de	 un	 procedimiento	 que	 permita	 la	
incorporación	eficaz	de	estas	técnicas	de	investigación	basadas	en	datos	dentro	del	entorno	
escolar	mediante	un	kit	formativo	que	facilite	a	los	docentes	trabajar	estos	contenidos.	Este	
modelo	permite	su	replicabilidad	a	través	de	nuevas	acciones	de	Escuelas	Comciencia	como	
los	 talleres	 que	 se	 están	 realizando,	 durante	 el	 año	 2018,	 dentro	 de	 la	 Escuela	 de	
pensamiento	computacional	“Ingeniate”	del	Ayuntamiento	de	Fuenlabrada	y	la	Universidad	
Rey	Juan	Carlos.	

En	 segundo	 lugar,	 ha	 facilitado	 a	 los	 estudiantes	 un	 instrumento	 de	 reflexión	 sobre	 la	
importancia	de	la	investigación	científico-tecnológica	en	la	sociedad	actual	para	mejorar	la	
comprensión	de	la	información	que	manejamos	de	manera	cotidiana.	

En	 el	 proceso,	 los	 alumnos	 han	 buscado	 información	 sobre	 las	 zonas	 en	 los	 que	 se	
almacenan	residuos	peligros	en	la	Comunidad	de	Madrid.	Han	descubierto	cuáles	y	en	qué	
cantidad	se	almacenan	cerca	del	lugar	donde	viven,	accediendo	a	bancos	de	datos	abiertos	
y	aprendido	a	manejar	un	set	de	datos,	han	creado	una	web	app	que	muestra	la	información	
geolocalizada,	y	han	elaborado	y	publicado	un	informe	de	investigación	multimedia	con	las	
conclusiones	obtenidas.		

Por	último,	ha	fomentado	el	uso	del	método	científico	como	un	instrumento	transversal	y	
reflexivo	de	interpretación	y	conocimiento	de	la	realidad	que	les	ayude	a	evitar	prejuicios	y	
falacias	cognitivas	en	el	procesado	de	información.	
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ANEXO	I.	FICHA	DE	TRABAJO	

Temática	 Contaminación	ambiental	en	el	entorno	local:		

Residuos	peligrosos	

Organización	 Los	 estudiantes	 se	 organizarán	 en	 grupos	 de	 tres	 para	 realizar	 el	
proyecto	de	investigación.	

Planteamiento	
del	problema	

Las	actividades	industriales	producen	bienes	que	utilizamos	a	diario	y	
que	 se	 han	 convertido	 en	 imprescindibles	 en	 nuestro	 modelo	 de	
confort:	 ruedas,	 baterías,	 plásticos	 de	 todo	 tipo,	 cartones,	 etc.	 que	
manejamos	constantemente.	Pero	¿qué	pasa	con	ellos	cuando	dejan	de	
servirnos	 y	 acaban	 en	 la	 basura?	 ¿Dónde	 van?	 ¿Son	 peligrosos?	
¿Dónde	se	almacenan?	

A	 veces	 podemos	 pensar	 que	 desaparecen	 cuando	 los	 tiramos	 al	
contenedor	y	dejamos	de	tenerlos	a	la	vista,	pero	nada	más	lejos	de	la	
realidad.	 Muy	 probablemente	 sean	 residuos	 que	 precisan	 un	 largo	
tratamiento	 para	 separar	 sus	 componentes,	 algunos	 de	 ellos	
potencialmente	peligrosos,	y	ese	proceso	 tal	vez	se	realice	cerca	de	
donde	vives.	

Preguntas	 de	
investigación	

¿Y	si	vivieras	cerca	de	un	punto	de	tratamiento	de	residuos	peligrosos?	
¿Te	 podría	 afectar	 de	 algún	 modo?	 ¿Crees	 que,	 por	 ejemplo,	 tu	
vivienda	valdría	menos	si	un	futuro	comprador	supiese	que,	cerca,	hay	
una	fuente	contaminante	que	podría	afectar	a	la	salud?	¿Te	sentirías	
seguro?	¿Crees	que	afectaría	a	las	decisiones	que	tomases	en	el	futuro,	
por	ejemplo,	para	vivir	aquí	o	en	otro	sitio?	

Objetivos	 Se	trabajarán,	conjuntamente,	estos	objetivos	generales:	

• Buscar	información	sobre	las	zonas	en	los	que	se	almacenan	
residuos	peligros	en	la	Comunidad	de	Madrid	

• Descubrir	cuáles	hay	y	en	qué	cantidad	cerca	de	donde	viven	

• Crear	una	web	app	que	muestre	la	información	geolocalizada	

• Publicar	un	informe	de	investigación	multimedia	que	presente	
las	conclusiones	obtenidas	

• Elaborar	un	informe	

Cada	grupo	de	estudiantes	podrá	decidir,	también,	abordar	estos	otros	
objetivos	para	ampliar	su	trabajo:	

• Conocer	 el	 grado	 de	 peligrosidad	 de	 las	 sustancias	 que	 se	
almacenan	y	valorar	el	riesgo	que	podrían	suponer	

• Examinar	 si	 existe	 relación	 entre	 la	 densidad	 de	 puntos	 de	
residuos	peligrosos	y	otras	variables	tales	como:	

• Renta	media	de	las	localidades	o	renta	per	capita	

• Producto	interior	bruto	municipal	

• La	densidad	de	población	

• Los	precios	medios	de	la	vivienda	

• Los	presupuestos	municipales	
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Técnicas	 y	
recursos	

Fuentes	de	datos	

Datos	sobre	residuos	peligrosos	

• Set	de	datos	sobre	residuos	peligrosos	Recuperado	de	el	Portal	
de	datos	abiertos	de	ESRI	España,	del	Instituto	de	Estadística	
de	la	Comunidad	de	Madrid.	

• Registro	 Estatal	 de	 Emisiones	 y	 Fuentes	 Contaminantes	 del	
PRTR-España	 (Ministerio	 de	 Agricultura	 y	 Pesca,	
Alimentación	 y	 Medio	 Ambiente)	 Datos	 relativos	 a	 la	
Comunidad	de	Madrid.	

Otras	fuentes	de	datos	complementarias	

• Banco	de	Datos	Municipal	y	Zonal	Almudena,	del	Instituto	de	
Estadística	de	la	Comunidad	de	Madrid.	

Análisis	de	datos	

• Se	utilizará	la	herramienta	Mapas	de	ArcGIS	online	para	crear	
interpretaciones	 mediante	 la	 visualización	 de	 información	
geolocalizada	(gráficas).	

Elaboración	del	informe	

• Se	 usará	 la	 herramienta	 Storymap	 de	 ArcGIS	 online	 para	
desarrollar,	 de	 forma	 sencilla,	 un	 informe	 multimedia	
interactivo	que	permita	resumir	los	principales	resultados	de	
la	investigación	realizada.	

Comunicación	de	resultados	

• Se	 realizará	 un	 briefing	 que	 se	 podrán	 presentar,	
públicamente,	 dentro	 de	 una	 actividad	 sobre	 Open	 Data	
Education,	y	que	incluirá	un	proceso	de	gamificación.	
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RESUMEN	

¿Y	tú	qué	vas	a	hacer	con	tu	voto?	forma	parte	de	un	proyecto	audiovisual	video-documental	
producido	 por	 el	 semillero	 universitario	 de	 Investigación	 Política	 de	 la	 Universidad	
Tecnológica	de	Bolívar	(Colombia),	con	motivo	del	plebiscito	realizado	en	octubre	de	2016	
sobre	el	Acuerdo	de	Paz	entre	la	guerrilla	de	las	FARC	y	el	gobierno	de	Colombia.	

Durante	 las	 semanas	 previas	 a	 la	 elección,	 un	 grupo	 de	 estudiantes	 y	 docentes	 de	
Comunicación	 Social	 recorrieron	 las	 calles	 de	 Cartagena	 de	 Indias	 con	 dos	 equipos	 de	
cámara	para	crear	un	registro	del	clima	de	opinión	existente	en	la	ciudad	ante	la	histórica	
decisión	ciudadana.	El	objetivo	inicial	de	este	proyecto	era	producir	un	vídeo	destinado	a	
llamar	a	la	comunidad	universitaria	a	la	reflexión	 frente	a	la	 importancia	de	la	votación,	
independientemente	 del	 sentido	 del	 voto,	 en	 un	 país	 con	 un	 alto	 índice	 de	 abstención	
electoral.		

Sin	embargo,	durante	el	rodaje	el	proyecto	se	transformó	en	una	verdadera	investigación	
exploratoria	 orientada	 a	 documentar	 audiovisualmente	 dicho	 clima,	 para	 tratar	 de	
comprender	-mediante	el	poder	la	imagen-	los	argumentos	de	las	posturas	enfrentadas	(y	
con	ellas	el	zeitgeist	del	momento).		Así,	¿Y	tú	qué	vas	a	hacer	con	tu	voto?	se	convirtió	en	
una	experiencia	de	investigación	formativa	basada	en	el	uso	de	la	cámara	de	vídeo.		

En	un	momento	histórico	en	el	que	los	grandes	consensos	que	han	regido	a	las	democracias	
occidentales	 desde	 el	 fin	 de	 la	 Segunda	 Guerra	 Mundial	 parecen	 resquebrajarse	
(produciendo	con	ello	sociedades	cada	vez	más	bipolares:	Trump	Vs.	Clinton	en	EE.UU.,	el	
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Brexit	en	el	Reino	Unido	o	la	actual	crisis	catalana	en	España),	el	producto	final	refleja	una	
polarización	más,	la	de	la	sociedad	colombiana.	

PALABRAS	CLAVE	

Opinión	pública,	 investigación	audiovisual,	comunicación	política,	conflicto	armado,	sondeo	
de	opinión,	proceso	de	paz	

ABSTRACT	

¿Y	 tú	 qué	 vas	 a	 hacer	 con	 tu	 voto?	 It	 is	 part	 of	 a	 video-documentary	 audiovisual	 project	
produced	by	an	university	research	group	for	the	plebiscite	held	in	October	2016	on	the	
Peace	Agreement	between	the	FARC	guerrilla	and	the	Colombian	government.	

During	 the	 weeks	 prior	 to	 the	 election,	 a	 group	 of	 students	 and	 teachers	 of	 Social	
Communication	toured	the	streets	of	Cartagena	de	Indias	with	two	camera	teams	to	create	
a	record	of	the	existing	climate	of	opinion	in	the	city	before	the	historic	citizen	decision.	The	
initial	objective	of	this	project	was	to	produce	a	video	to	call	the	university	community	to	
reflect	on	the	importance	of	voting,	regardless	of	the	meaning	of	the	vote,	in	a	country	with	
a	high	voter	turnout	rate.	

However,	during	the	filming	the	project	was	transformed	into	a	real	exploratory	research	
aimed	at	audiovisual	documentation	of	this	climate	to	try	to	understand	-by	means	of	the	
image	power-	the	arguments	of	the	opposing	positions	(and	with	them	the	zeitgeist	of	the	
moment),	thus	becoming	in	a	formative	research	experience	based	on	the	use	of	the	video	
camera.	

KEYWORDS	

Public	opinion,	audiovisual	research,	political	communication,	armed	conflict,	opinion	polling,	
peace	process	

1.INTRODUCCIÓN	

“Terminada	la	negociación	y	concluido	el	acuerdo,	queda	en	manos	de	ustedes,	-de	
todos	los	colombianos-decidir	con	su	voto	si	apoyan	este	acuerdo	histórico	que	pone	
fin	a	este	largo	conflicto	entre	hijos	de	una	misma	nación.	Les	prometí	que	ustedes	
tendrían	la	última	palabra,	¡y	así	será!	“	

(Santos,	2016)		

Durante	 el	 segundo	 semestre	 de	 2016,	 Colombia	 fue	 objeto	 permanente	 de	 la	 atención	
mediática	internacional	desde	que	el	presidente	Juan	Manuel	Santos	anunció	-a	finales	del	
mes	de	agosto-	la	decisión	de	refrendar	con	la	ciudadanía	el	Acuerdo	de	Paz	alcanzado	entre	
el	gobierno	y	 la	guerrilla	de	 las	FARC,	 tras	más	de	50	años	de	conflicto	armado.	De	esta	
forma,	el	acuerdo	se	firmaría	en	un	acto	solemne	en	Cartagena	de	Indias	el	26	de	septiembre,	
y	la	celebración	del	plebiscito	tendría	lugar	una	semana	después,	el	2	de	octubre.		
Con	las	negociaciones	que	el	gobierno	y	el	grupo	guerrillero	habían	iniciado	en	La	Habana	
(Cuba)	cinco	años	antes,	el	país	había	presenciado	un	debate	político	permanente	entre	los	
partidarios	 de	 estas	 negociaciones	 y	 sus	 detractores,	 estos	 últimos	 encabezados	 por	 el	
expresidente	Álvaro	Uribe	Vélez.	
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Pese	 a	 que	 la	 mayoría	 de	 las	 encuestas	 auguraban	 una	 victoria	 clara	 del	 Sí	 -la	 opción	
defendida	 por	 el	 gobierno	 Santos-	 (Semana,	 10	 de	 septiembre	 de	 2016),	 el	 plebiscito	
celebrado	el	2	de	octubre	arrojó	un	desenlace	inesperado:	un	ajustado	resultado	final	que	
otorgó	una	victoria	del	No	por	un	50,21%	de	los	votos,	frente	al	49,78%	que	obtuvo	el	Sí.	
Además,	hubo	una	altísima	abstención	puesto	que,	de	los	casi	35	millones	de	ciudadanos	
llamados	a	 las	urnas,	 únicamente	 el	37,43%	ejercicio	 su	derecho	de	voto	 (Registraduría	
Nacional	del	Estado	Civil,	2016).		

Pese	a	este	resultado,	una	semana	después,	el	7	de	octubre,	el	país	se	despertó	con	la	noticia	
de	que	Santos	se	iba	a	convertir	en	el	segundo	colombiano,	tras	Gabriel	García	Márquez,	en	
ganar	un	premio	Nobel,	al	ser	galardonado	con	la	máxima	distinción	de	la	Paz	otorgada	por	
la	academia	sueca	(eltiempo.com,	2016).	Esto	fue	leído	como	un	símbolo	del	apoyo	de	la	
comunidad	internacional	al	esfuerzo	del	dignatario	por	contribuir	a	la	pacificación	de	su	
país.	

El	proyecto	audiovisual	video-documental	¿Y	tú	qué	vas	a	hacer	con	tu	voto?		se	inició	con	la	
intención	de	 rastrear	 la	 opinión	pública	 colombiana	 frente	 al	 plebiscito,	 tras	 la	decisión	
presidencial	de	permitir	a	la	ciudadanía	refrendar	el	acuerdo,	mostrando	su	confianza	en	
que	 el	 país	 apoyaría	 de	 forma	 mayoritaria	 dicho	 acuerdo	 pese	 al	 amplio	 historial	 de	
abstención	del	electorado	colombiano.	

2.OBJETIVOS	

El	Semillero	de	Investigación	en	Comunicación	Política	e	Institucional	inició	el	seguimiento	
audiovisual	 del	 clima	 de	 opinión	 pública	 alrededor	 del	 plebiscito	 con	 el	 objetivo	 de	
promover	 la	 participación	 de	 los	 estudiantes	 de	 la	 Universidad	 Tecnológica	 de	 Bolívar	
(UTB)	en	esta	decisión	histórica.	Sobre	todo	porque	en	Cartagena	de	Indias,	ciudad	donde	
tiene	su	sede	la	UTB,	se	registran	altos	niveles	de	abstención	electoral2.	

Según	 datos	 del	 Departamento	 Administrativo	 Nacional	 de	 Estadística-DANE	 (2013),	
Cartagena	cuenta	con	alrededor	de	un	millón	de	habitantes,	siendo	la	quinta	ciudad	del	país	
por	cantidad	de	pobladores,	después	de	Bogotá,	Medellín,	Cali	y	Barranquilla.	En	esta	ciudad	
ubicada	en	el	Caribe	colombiano,	al	norte	del	país,	se	evidencian	marcadas	desigualdades	
sociales.	

Cartagena	fue	declarada	patrimonio	histórico	de	la	humanidad	en	1984	por	la	UNESCO	y	es	
uno	 de	 los	 principales	 destinos	 turísticos	 de	 Colombia.	 De	 hecho,	 según	 Ayala-García	 y	
Meisel-Roca	(2016),	en	el	año	2012,	“la	ciudad	registró	un	Producto	Interno	Bruto	(PIB)	por	
habitante	equivalente	a	$15,6	millones	de	pesos,	convirtiéndose	así	en	 la	tercera	ciudad	
después	 de	 Bogotá	 y	 Bucaramanga”	 (p.1)	 y	 esto,	 en	 gran	medida,	 está	 asociado	 con	 su	
vocación	turística.		No	obstante,	según	estos	autores,	en	2015	Cartagena	de	Indias	tiene	la	
cifra	más	alta	de	población	pobre	entre	las	13	capitales	en	Colombia	(26,2%	frente	al	15,4%	
del	 promedio	 general)	 (p.6);	 y	 es	 una	de	 las	 ciudades	más	 costosas	 del	 país,	 aunque	 el	
ingreso	laboral	de	un	empleado	es	un	“20,3%	más	bajo	que	el	de	una	persona	comparable	
en	Bogotá”	(p.15).		

La	percepción	que	los	habitantes	tienen	de	su	calidad	de	vida	no	es	muy	distante	a	las	cifras	
objetivas.	 Según	 la	Encuesta	de	Percepción	Ciudadana	2016	 (Programa	Cartagena	Cómo	
Vamos	(CCV),	2016),	la	autopercepción	de	pobreza	alcanzaba	al	30%	de	los	cartageneros,	la	

																																																													
2 De	acuerdo	a	la	Misión	de	Observación	Electoral	(MOE)	en	Cartagena,	en	las	elecciones	de	alcalde	
de	2011	hubo	una	abstención	del	51,59%;	en	las	elecciones	atípicas	de	2013	no	participó	el	70,	69%	
de	la	población;	en	las	elecciones	locales	de	2015,	la	abstención	fue	del	47,47%	(Martínez	Martínez,	
2018). 
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insatisfacción	con	los	servicios	de	salud	al	28%	y	la	percepción	de	inseguridad	ciudadana	al	
39%.			

El	 panorama	 anteriormente	 descrito	 justificó	 la	 elección	 de	 Cartagena	 con	 centro	 del	
seguimiento	 del	 clima	 de	 opinión	 alrededor	 del	 plebiscito.	 La	 tradición	 abstencionista,	
presente	en	 toda	Colombia	y	remarcada	en	Cartagena,	aunada	a	 la	evidente	desigualdad	
social,	mostraba	la	importancia	de	promover	la	reflexión	y	el	debate	sobre	el	sentido	y	la	
razón	del	voto	ciudadano	y	de	estimular	la	participación	en	la	consulta.	Además,	dado	que	
dicho	 seguimiento	 estaba	 realizándose	 desde	 un	 semillero	 de	 investigación,	 se	 estaba	
propiciando	la	indagación	alrededor	de	una	problemática	nacional	desde	una	perspectiva	
que	tuviese	en	cuenta	la	particularidad	local.	

Para	ello,	se	emplearía	la	cámara	audiovisual	como	una	herramienta	interactiva	destinada	
a	 dialogar	 y	 a	 hacer	 dialogar	 a	 los	 ciudadanos.	 Su	 producto	 final	 sería	 un	 vídeo	 corto	
testimonial	de	la	acción,	dirigido	a	nuestro	entorno	más	cercano	(especialmente	a	nuestra	
comunidad	 universitaria)	 y	 pensado	 para	 ser	 difundido	 por	 redes	 sociales	 antes	 del	
plebiscito.	
Imagen	1.		Set	urbano	para	el	documental.	Fuente:	Elaboración	propia	
	

 	
	

Sin	 embargo,	 a	medida	que	 se	desarrolló	 el	 trabajo	de	 campo,	 el	grupo	de	 investigación	
constató	la	posibilidad	de	elaborar	un	documento	testimonial	más	amplio	que,	con	una	clara	
vocación	de	posteridad,	 proporcionase	un	 registro	 audiovisual	 sobre	 el	posicionamiento	
ciudadano	ante	la	histórica	decisión.	De	esta	manera,	nacieron	dos	productos	audiovisuales	
diferentes,	 el	 vídeo	 corto	 ¿Y	 tú	 qué	 vas	 a	 hacer	 con	 tu	 voto?	 (2016)	 y	 el	 documental	
Argumentos	(2017).	

Ambos	proyectos	parten	de	una	misma	investigación	vídeo	documental	que	ha	pretendido,	
desde	una	perspectiva	cualitativa,	explorar,	conocer	y	registrar	los	alegatos,	justificaciones	
y	razonamientos	presentes	en	las	decenas	de	ciudadanos	que	accedieron	a	participar	en	el	
proyecto	con	su	 imagen	y	con	su	voz,	en	una	muestra	heterogénea	recogida	en	distintos	
puntos	de	la	ciudad	tales	como	universidades,	centros	comerciales	y	barrios	cartageneros.		

3.	MARCO	TEÓRICO	

Este	proyecto	se	ha	desarrollado	en	el	seno	de	un	semillero	de	investigación.	En	el	contexto	
académico,	un	semillero	es	un	grupo	de	trabajo	conformado	esencialmente	por	estudiantes	
acompañados	 de	 docentes	 y	 reunido	 en	 torno	 a	 una	 línea	 o	 temática	 de	 investigación	
específica,	bajo	el	paraguas	de	un	grupo	de	investigación	mayor.	Los	semilleros	suponen	un	
espacio	de	investigación	formativa	de	carácter	extracurricular	con	gran	fuerza	y	tradición	
en	la	academia	latinoamericana,	especialmente	en	Colombia.	
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“Los	 semilleros	 de	 investigación	 universitarios	 tienen	 la	 finalidad	 de	promover	 la	
capacidad	 investigativa;	 propiciar	 la	 interacción	 entre	 profesores,	 investigadores	 y	
estudiantes	con	miras	al	fortalecimiento	de	la	excelencia	académica,	el	desarrollo	social	
y	 el	 progreso	 científico	 de	 la	 comunidad	 […]	 buscan	 fomentar	una	 cultura	 de	
aprendizaje	y	participación	en	redes	de	investigación,	que	ofrezcan	oportunidades	para	
que	sus	integrantes	adquieran	capacidades	investigativas”.		

(Universidad	Pontificia	Bolivariana,	s.f.)	

Este	proyecto	audiovisual,	fruto	de	un	semillero	en	Comunicación	Política,	ha	partido	de	la	
investigación	 teórica	 sobre	 la	 opinión	 pública	 y	 de	 la	 reflexión	 epistemológica	 sobre	 el	
empleo	de	los	datos	visuales	en	la	investigación	social.	
	
Imagen	2.	Imagen	de	partidarios	del	No	recogida	durante	el	proyecto.	Fuente:	Elaboración	
propia		
	

 	
	

Definir	el	concepto	de	opinión	pública	es	un	ejercicio	complejo.	Igartua	y	Humanes	(2010)	
explican		cómo	desde	los	años	sesenta	su	estudio	se	centra	en	“a)	su	equiparación	a	la	suma	
de	actitudes	de	todos	los	individuos	y	b)	su	medición	a	través	de	las	encuestas”	(p.227-228).	
Estos	autores	recogen	el	criterio	de	Crespi	(2000),	para	quien	la	opinión	pública	debe	ser	
entendida	como	un	proceso	y	no	un	estado,	en	el	que	existe	una	influencia	decisiva	de	los	
líderes	de	opinión:		

	
“El	proceso	de	la	opinión	pública	comienza,	según	Crespi,	cuando	aparece	un	asunto	de	
interés	 general	 que	atrae	 en	principio	 la	 atención	de	un	grupo	 (líderes)	A	partir	 de	
entonces	 se	 desarrolla	 un	 debate	 y	 la	 discusión	 sobre	 este	 tema:	 es	 el	momento	 del	
surgimiento	 de	 las	 opiniones	 individuales.	 A	 través	 de	 la	 comunicación	 se	 ponen	 en	
conocimiento	 del	 grupo	 las	 opiniones,	 que	 pasan	 a	 ser	 colectivas.	 Finalmente,	 esta	
opinión	colectiva	puede	presionar	con	legitimidad	al	poder	político”.	

	(Igartua	&	Humanes,	2010,	p.	229).	

Desde	esta	concepción	de	la	opinión	pública	como	suma	de	las	opiniones	individuales,	los	
sondeos	 de	 opinión	 han	 adquirido	 una	 importancia	 decisiva	 en	 las	 democracias	
occidentales,	llegando	a	emplearse	el	término	“sondeocracia”	para	resaltar	su	influencia.	

Font	 y	Pasadas	 (2016,	p.18-20)	distinguen	entre	 las	 encuestas	de	opinión	denominadas	
como	“serias”,	aquellas	que	cumplen	estándares	mínimos	de	calidad	(basados	entre	otros	
elementos	en	el	tamaño	de	la	muestra	o	en	la	forma	de	recolectar	e	interpretar	los	datos)	y	
lo	que	denominan	“pseudoencuestas”	(como	las	que	realizan	coyunturalmente	los	medios	
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de	 comunicación	 entre	 sus	 audiencias,	 las	 que	 persiguen	 la	 venta	 del	 algún	 producto	 o	
servicio	(sugging),	o	las	denominadas	encuestas	propagandísticas	o	push	polls,	aquellas	que	
pretenden	 construir	 o	 crear	 estados	 de	 opinión,	 más	 que	 medirlos).	 Precisamente,	 la	
medición	fiable	de	los	estados	de	opinión	es	el	principal	objetivo	de	los	sondeos	serios,	y	la	
adecuada	representatividad	de	la	muestra	el	elemento	clave	para	determinar	esa	fiabilidad.		

Desde	 la	 perspectiva	 del	 semillero,	 y	 dada	 la	 limitada	 capacidad	 de	 medios	 e	
infraestructuras	que	suele	caracterizar	a	estas	actividades,	el	objetivo	no	podía	ser	el	de	
medir	con	la	mínima	fiabilidad	necesaria	el	estado	de	opinión	de	la	ciudadanía.	Pero	sí		podía	
realizarse	 un	 ejercicio	 de	 exploración	 de	 ese	 clima	 de	 opinión.	 Por	 ello,	 se	 planteó	 la	
realización	de	 un	 proyecto	 de	 investigación	 formativa	 que	 involucrase	 a	 estudiantes	de	
Comunicación	 Social	 que	 están	 formándose	 en	 el	 contexto	 de	 Cartagena	 de	 Indias,	 una	
ciudad	 llena	 de	 contradicciones	 sociales	 y	 económicas	 ;	 y	 proporcionara	 además,	 como	
resultado,	un	producto	de	conocimiento	útil	para	la	comunidad.		

La	 cámara	 audiovisual	 sería	 empleada	 aquí	 no	 como	 un	 medio	 para	 medir,	 sino	 para	
observar	 el	 posicionamiento	 de	 la	 ciudadanía	 frente	 a	 una	 decisión	 de	 Sí	 o	 No,	
convirtiéndose	 con	 ello	 en	 una	 verdadera	 herramienta	 epistemológica	 desde	 las	
posibilidades	y	las	limitaciones	que	el	medio	ofrece.	

¿Qué	validez	ofrecen	los	datos	visuales	en	la	producción	de	conocimiento?	En	las	Ciencias	
Sociales	 el	 uso	 epistemológico	de	 la	 cámara	de	vídeo	 es	 todavía	objeto	de	debate,	 como	
sostiene	 Banks	 (2010,	 p.104-109),	 para	 quieneste	 tipo	 de	 datos	 han	 sido	 utilizados,	
tradicionalmente,	más	como	accesorios	del	conocimiento	producido	de	manera	textual	que	
como	productos	autónomos.		

Desde	esta	elección	metodológica	(la	elección	del	documento	audiovisual	como	instrumento	
principal	de	recolección	y	representación	de	los	datos	de	investigación,	dándole	prioridad	
frente	 a	 un	 producto	 final	 de	 naturaleza	 textual)	 el	 grupo	 de	 investigación	 comparte	 la	
reflexión	 de	 Buxó	 (1999,	 p.34)	 sobre	 el	 potencial	 de	 los	 medios	 audiovisuales	 en	 la	
investigación	social	como	reveladores	de	conocimiento	y	generadores	de	 teoría	para	 las	
Ciencias	Sociales.		

Así,	el	grupo	conformado	por	estudiantes	y	docentes	exploraría	de	manera	audiovisual	el	
clima	de	opinión	pública	frente	al	Acuerdo	de	Paz	en	las	dos	semanas	previas	al	plebiscito	
del	2	de	octubre,	elaborando	un	material	que	pudiera	servir	tanto	como	retrato	sociológico	
como	instrumento	para	la	reflexión	ciudadana.	

4.	METODOLOGÍA	

¿Cómo	 observar	 adecuadamente	 con	 la	 cámara	 ese	 clima	de	opinión?	El	 proyecto	 se	ha	
basado	 en	 una	 metodología	 esencialmente	 cualitativa	 para	 crear	 un	 producto	 de	
investigación	audiovisual.	En	un	principio	se	ha	partido	de	la	clásica	técnica	periodística	del	
vox	populi	o	vox	pop,	un	estilo	de	sondeo	de	opinión	desde	el	que,	a	partir	del	planteamiento	
de	 una	misma	pregunta	 a	distintas	personas,	 se	 tratan	 de	 inferir	 tendencias	de	 opinión	
(Huayta,	2012).	En	nuestro	caso,	se	planteaba	a	los	informantes	una	doble	pregunta:	¿Usted	
qué	va	a	hacer	con	su	voto	y	por	qué?	

De	igual	modo,	para	producir	la	observación	audiovisual	se	ha	partido	de	los	postulados	
teóricos	de	Bill	Nichols	(1997)	quien,	en	su	clásica	obra	La	representación	de	la	realidad,	
establecía	la	existencia	de	cuatro	grandes	modalidades	documentales	de	representación:	la	
modalidad	expositiva,	la	modalidad	de	observación,	la	modalidad	interactiva	y	la	modalidad	
de	representación	reflexiva.	Siguiendo	 las	premisas	de	Nichols,	explicadas	por	Ferrándiz	
(2011,	pp.153-154),	en	el	trabajo	se	combinó	el	estilo	de	representación	denominado	de	
observación	(donde	la	continuidad	temporal	y	espacial	de	las	imágenes	tiene	precedencia	
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respecto	 a	 la	 lógica	 de	 la	 argumentación	 oral)	 con	 el	 estilo	 interactivo	 (“usando	
intencionalmente	la	cámara	para	provocar	situaciones	en	el	campo”	(p.154).	

Para	 implementar	 estos	 dos	 estilos,	 se	 establecieron	 dos	 equipos	 de	 observación,	
denominados	Cámara	1	y	Cámara	2.	La	Cámara	1	se	encargaría	de	registrar	las	opiniones	
de	 los	 ciudadanos	 y	 ciudadanas	 que,	 micrófono	 en	mano,	 se	 dirigirían	 abiertamente	 al	
espectador.	La	Cámara	2	tendría	como	misión	registrar	de	manera	explícita	los	debates	que	
se	 generasen	 espontáneamente	 entre	 los	 viandantes	 ante	 los	 argumentos	 de	 quienes	
tomaban	el	micrófono	de	mano,	pero	recogidos	aquí	con	el	micrófono	de	ambiente. Desde	
el	punto	de	vista	técnico,	el	proyecto	se	realizó	con	dos	equipos	de	cámara	Sony	NXCAM	30,	
trípodes	 y	 un	 micrófono	 de	 mano,	 equipo	 suministrado	 por	 el	 Centro	 de	 Medios	
Audiovisuales	de	la	Universidad	Tecnológica	de	Bolívar.	

Para	provocar	la	participación	del	público	en	torno	a	esa	doble	pregunta,	se	elaboraron	tres	
pendones.	En	uno	de	ellos	se	planteaba	la	pregunta	del	plebiscito:	“¿Apoya	usted	el	Acuerdo	
Final	para	la	Terminación	del	Conflicto	y	la	Construcción	de	una	Paz	Estable	y	Duradera?”	
En	los	otros	dos,	y	precedidos	de	la	frase	“El	2	de	octubre	Colombia	se	juega	su	futuro”,	se	
planteaba	la	pregunta	de	nuestra	investigación:	“¿Y	tú	qué	vas	a	hacer	con	tu	voto?”.		

La	 intención	 del	 uso	 de	 los	 pendones	 era	 generar	 intencionadamente	 el	 debate	 en	 los	
diferentes	 espacios	 públicos	 visitados,	 provocando	 la	 reflexión	 individual	 y	 el	 diálogo	
ciudadano.	El	objetivo	era	el	de	ofrecer	un	espacio	para	la	libre	expresión	de	la	ciudadanía	
frente	a	una	decisión	de	transcendencia	para	la	realidad	política	y	social	del	país.	Se	partía	
de	la	premisa	básica	de	no	juzgar	ninguna	de	las	respuestas	de	los	ciudadanos,	favoreciendo	
al	máximo	la	libertad	de	expresión	de	quien	quisiera	ponerse	delante	de	las	cámaras	para	
expresar	el	sentido	de	su	voto	y	sus	argumentos.	
	
Imagen	3.	Uso	de	los	pendones	para	estimular	la	opinión	frente	a	cámara	en	una	concentración	
de	partidarios	del	Sí.	Fuente:	Elaboración	propia	
	

  

	

El	 trabajo	 de	 campo	 se	 realizó	 en	 5	 días	 distribuidos	 alternativamente	 durante	 las	 dos	
semanas	previas	a	la	cita	con	las	urnas.	El	equipo	de	grabación	se	ubicó	en	diversos	puntos	
de	la	ciudad	donde	se	registra	alta	circulación	de	transeúntes.	El	objetivo	era	interrogar	a	
un	gran	número	de	personas	con	capacidad	de	voto	que	quisieran	expresar	sus	argumentos	
ante	la	cámara.	Se	combinaron	por	ello	dos	tipos	de	muestra:	

• Una	muestra	espontánea,	recogida	durante	los	primeros	días	del	rodaje	en	diversos	
espacios	públicos	de	Cartagena	(universidades,	entradas	de	centros	comerciales	y	
calles	 y	plazas	de	diversos	 sectores	de	 la	 ciudad:	barrios	Ternera,	 La	Castellana,	
Centro	y	Getsemaní),	
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• Una	muestra	intencional,	recogida	el	26	de	septiembre,	día	de	la	ceremonia	de	firma	
del	Acuerdo	Final	de	Paz,	en	el	Centro	de	Convenciones	de	Cartagena.	Ese	fue	el	día	
final	de	rodaje	y	visitamos	expresamente	una	concentración	de	partidarios	del	Sí	
junto	al	estadio	de	 fútbol	 Jaime	Morón,	en	el	barrio	Olaya	Herrera,	para	después	
acudir	a	la	concentración	de	los	partidarios	del	No	en	el	barrio	de	El	Cabrero.	

	
Imagen	4.	Una	de	las	discusiones	entre	partidarios	del	Sí	y	del	No	surgidas	durante	el	proyecto.	
Fuente:	Elaboración	propia	
	

 	

5.	RESULTADOS	

Tras	finalizar	el	rodaje	se	habían	registrado	11	horas	de	grabación	y	recogido	más	de	140	
testimonios.	El	equipo	de	producción	final	estuvo	conformado	por	cuatro	estudiantes	del	
semillero	y	dos	docentes	que	acompañaron	permanentemente	a	los	estudiantes.	Además,	a	
lo	 largo	 del	 proceso	 otros	 estudiantes	 se	 fueron	 uniendo	 esporádicamente	 al	 proyecto	
debido	al	interés	que	les	despertaba.	

En	el	trabajo	de	campo	se	encontraron	más	personas	dispuestas	a	hablar	a	favor	del	Sí	que	
del	No,	aunque	esto	no	deja	de	ser	anecdótico	en	relación	a	los	objetivos	del	 trabajo.	De	
cualquier	manera,	en	Cartagena	votaron	finalmente	146.235	personas,	de	las	que	81.500	
optaron	 por	 el	 Sí	 frente	 a	 64.735	 que	 votaron	 por	 el	 No.	 La	 abstención	 fue	 del	 80%	
(eluniversal.com,	2016)		
El	producto	que	se	presenta	aquí,	¿Y	tú	qué	vas	a	hacer	con	tu	voto?,	tuvo	una	duración	final	
de	5	minutos	y	27	segundos.		En	cuanto	al	documental	largo	Argumentos,	actualmente	en	
fase	de	 edición,	 el	 hilo	narrativo	ha	 girado	en	 torno	a	 tres	preguntas:	 qué	 contar,	 cómo	
hacerlo	y	para	quién	se	dirige	el	producto.		

Siendo	conscientes	de	abordar	una	cuestión	controvertida	como	lo	era	la	postura	frente	al	
plebiscito,	y	debido	también	al	objetivo	de	elaborar	un	producto	que	pueda	ser	de	utilidad	
para	otros	investigadores,	 se	decidió	 incluir	 tanto	en	el	corto	como	en	el	documental	un	
número	equitativo	de	posturas	frente	al	Sí	y	frente	al	No,	dado	que	la	intención	final	no	era	
condicionar	el	voto	en	ninguno	de	los	dos	sentidos,	sino	la	de	escuchar	al	mayor	número	de	
ciudadanos	 posible	 para	 poder	 mostrar	 posteriormente	 al	 espectador	 la	 variedad	 de	
argumentos	ciudadanos	encontrados	en	la	investigación.		
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Imagen	5.		Partidario	del	No	el	26	de	septiembre	en	Cartagena.	Fuente:	Elaboración	propia	
	

	
	

Tras	el	resultado	final	del	plebiscito	se	pudo	comprobar	que	esta	decisión	narrativa,	que	se	
tomó	a	partir	de	 lo	hallado	durante	el	trabajo	de	campo,	 fue	una	decisión	acertada.	Este	
ajustado	 resultado	mostró	 una	 sociedad	 colombiana	 polarizada,	 siendo	 esta	 una	 de	 las	
características	 cada	 vez	 más	 presentes	 en	 las	 sociedades	 occidentales	 contemporáneas	
(como	han	reflejado	el	Brexit	o	las	últimas	elecciones	estadounidenses,	o	como	muestra	la	
actual	situación	social	y	política	en	Venezuela	o	en	la	región	de	Cataluña	en	España).		

El	 viernes	30	de	 septiembre	 (dos	días	antes	de	 la	 votación)	pudo	 ser	 subido	un	primer	
montaje	del	vídeo	corto	a	la	plataforma	YouTube	y	difundido	por	las	redes	sociales	de	la	
comunidad	 universitaria,	 con	 el	 fin	 de	 cumplir	 el	 primero	 de	 los	 objetivos	 de	 la	
investigación:	hacer	reflexionar	a	esta	comunidad	sobre	la	transcendencia	de	esta	votación,	
independientemente	 de	 la	 intención	 de	 voto	 de	 cada	 cual.	 Para	 el	 2	 de	 octubre	 había	
alcanzado	200	visionados.	

6.CONCLUSIONES	

El	empleo	de	la	cámara	de	vídeo	y	de	los	productos	finales	resultantes	se	han	mostrado	en	
nuestro	 trabajo	 como	 unas	 herramientas	 eficaces	 para	 llevar	 a	 cabo	 ejercicios	 de	
exploración	de	la	opinión	pública,	así	como	para	provocar	debates	ciudadanos	en	torno	a	
los	 temas	presentes	en	 la	agenda	pública.	Pero	 también	han	mostrado	su	potencial	para	
lograr	la	participación	entusiasta	de	los	estudiantes	vinculados	a	procesos	de	investigación	
formativa.	Seguidamente	mostramos	las	conclusiones	principales	del	proyecto:	

1. Con	la	difusión	informal	de	¿Y	tú	qué	vas	a	hacer	con	tu	voto?	se	constató	el	enorme	
potencial	didáctico	que	nos	ofrece	el	material	audiovisual.	Este	primer	producto	ha	
sido	 empleado	 por	 docentes	 de	 la	 universidad	 en	 diversas	 asignaturas	 (Historia	
Contemporánea,	 Análisis	 Audiovisual,	 Metodología	 de	 la	 Investigación	 Cualitativa,	
Habilidades	del	Pensamiento,	Cátedra	de	Paz	UTB).	Esto	es	una	ganancia	adicional.	
La	proyección	siempre	deja	ver	la	polarización,	aunque	también	lleva	a	comprender	
el	 porqué	 de	 los	 resultados	 del	 plebiscito.	 Cada	 vez	 que	 se	 proyecta	 con	mayor	
distancia	 a	 la	 realización	 de	 los	 comicios	 el	 trabajo	 permite	 evaluar	 con	mayor	
claridad	los	argumentos	dados	por	las	personas	(o	al	menos	deja	ver	que	es	posible	
realizar	 su	 evaluación),	 lo	 que	 no	 era	 tan	 fácil	 de	 identificar	 durante	 el	 periodo	
previo	 a	 la	 votación.	 El	 debate	 que	 se	 produce	 tras	 su	 proyección	 entre	 los	
espectadores	 confirma	 que	 se	 alcanzó	 el	 objetivo	 de	 hacer	 reflexionar	 a	 la	
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ciudadanía	 sobre	 el	 tipo	 de	 país	 que	 se	 debe	 construir	 en	 el	 actual	 periodo	 del	
postconflicto.	

2. Por	 otra	 parte,	 desde	 la	 idea	 de	 que	 “se	 aprende	 a	 investigar	 investigando”	 el	
proyecto,	en	tanto	que	actividad	formativa,	fue	plenamente	satisfactorio,	tanto	para	
los	estudiantes	del	semillero	como	para	el	equipo	docente.	En	este	caso	concreto,	el	
trabajo	 de	 campo	 sobre	 una	 cuestión	 de	 actualidad,	 combinado	 con	 el	 uso	 de	
instrumentos	audiovisuales,	contribuyó	a	hacer	del	ejercicio	de	la	investigación	una	
actividad	estimulante	para	los	estudiantes,	lo	que	a	debería	ser	siempre	una	premisa	
clave	para	el	trabajo	adelantado	en	cualquier	semillero	de	investigación.	

3. Obviamente,	 los	datos	finales	tenían	la	limitación	de	no	poder	ser	generalizables,	
pero	este	no	era	el	objetivo	final	de	trabajo	al	no	tratarse	de	una	encuesta	de	opinión	
que	pretendiese	obtener	una	información	recogida	de	manera	sistemática	acerca	de	
una	población	determinada.	 La	 intención	principal	 era	 la	de	 explorar	 y	 registrar	
audiovisualmente	un	clima	de	opinión	en	una	ciudad	determinada	en	un	momento	
histórico	 concreto,	 sin	 buscar	 una	 representatividad	 estadística,	 lo	 que	 hubiera	
requerido	de	otra	metodología.		

4. Se	considera	por	ello	que	 el	producto	 final	sí	es	un	aporte	al	conocimiento	de	 la	
realidad	social	de	nuestra	sociedad,	realizado	desde	la	comunicación	social	a	partir	
de	 un	 enfoque	 cualitativo,	 porque	 contribuye	 a	 la	 comprensión	 del	 zeitgeist	del	
momento.	Cuando	dentro	de	varias	décadas	otros	investigadores	del	país	y	de	 la	
región	 se	 dispongan	 a	 estudiar	 este	 periodo	 histórico	 de	 Colombia	 (desde	 la	
Historia,	la	Ciencia	Política,	la	Antropología,	la	Sociología	o	la	Comunicación	Social,	
entre	otras),	tendrán	en	ambos	productos	un	material	rico	en	voces	y	en	imágenes	
para	poder	comprender	por	qué	el	2	de	octubre	de	2016	el	pueblo	colombiano	votó	
así.	
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RESUMEN		

En	 primer	 lugar,	 este	 texto	 recoge	 los	 resultados	 del	 análisis	 de	 la	 versión	 lineal	 del	
documental	 “Jóvenes	 frente	 al	 cambio	 climático	 (JFCC)”,	 obra	 producida	 en	 2012	 en	 el	
marco	 del	 proyecto	 de	 educomunicación	 multiplataforma	 del	 mismo	 nombre.	 Estos	
resultados	 son	 comparados	posteriormente	 con	 los	 resultados	del	 análisis	de	un	año	de	
noticias	 televisivas	 sobre	 el	 cambio	 climático	 (CC)	 llevado	 a	 cabo	 por	 Teso	 (2016).	
Aplicando	en	ambos	casos	el	mismo	protocolo	para	el	análisis	de	contenido	y	las	mismas	
variables	para	el	análisis	narratológico,	los	resultados	muestran	la	influencia	de	las	rutinas	
profesionales	en	el	proceso	de	producción	del	discurso	sobre	el	CC.	Mientras	las	noticias	
televisivas	inciden	en	los	impactos	del	CC	y	los	proyectos	institucionales	como	solución	al	
problema,	los	jóvenes	abundan	más	en	las	causas	y	en	las	medidas	de	adaptación	como	parte	
de	la	solución.	Los	expertos	científicos	o	técnicos	y	los	políticos	son	los	protagonistas	de	los	
relatos	 televisivos	 sobre	 el	 CC,	 mientras	 que	 el	 relato	 de	 los	 jóvenes	 presenta	 como	
protagonistas	a	expertos	jóvenes,	afectados	(pescadores	y	agricultores)	y	a	los	activistas,	
dejando	a	los	políticos	fuera	del	relato	documental.	Por	su	parte,	la	televisión	deja	fuera	a	
los	 jóvenes	 como	 protagonistas	 de	 las	 noticias.	 Por	 el	 contrario,	 los	 autores	 de	 JFCC	
decidieron	concluir	su	relato	documental	con	un	tributo	a	la	cultura	del	mundo	rural	y	a	la	
sabiduría	de	las	generaciones	anteriores.	Los	jóvenes	autores	resultan	ser	críticos	con	la	
sociedad	 de	 consumo	 y	 la	 falta	 de	 información	 existente	 sobre	 el	 CC,	 si	 bien	 su	 relato	
comparte	con	el	medio	televisivo	la	misma	carencia:	la	invisibilidad	de	las	grandes	empresas	
y	de	sus	responsables,	alejados	de	la	escena	pública.		

PALABRAS	CLAVE	

	
Cambio	Climático,	Televisión,	Jóvenes,	Educomunicación,	Documental,	Representaciones.	
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ABSTRACT		

In	 the	 first	 place,	 this	paper	 offers	 the	 results	 from	 the	 analysis	 of	 the	 lineal	 version	 of	
“Youngsters	 facing	Climate	 change	 (YFCC)”,	a	documentary	produced	 in	2012	 inside	 the	
media	literacy	multiplattform	project	 	with	the	same	name.	Afterwards,	these	results	are	
compared	with	the	results	of	the	analysis	over	a	full	year	of	tv	news	about	climate	change	
(CC)	 done	 by	 Teso	 (2016).	 The	 same	 protocol	 for	 the	 content	 analisys	 and	 the	 same	
variables	 for	 the	 narrative	 analysis	 were	 applied	 in	 both	 cases.	 The	 results	 show	 the	
influence	of	the	profesional	routines	in	the	production	of	the	discourse	regarding	CC	in	both	
cases.	 In	 relation	 to	 the	 content,	 tv	 news	 reports	 focus	 on	 CC	 impacts	 and	 institutional	
projects	 such	 as	 solution	 to	 the	problem.	While,	 YFCC	 focusses	on	 the	 causes	of	CC	 and	
adaptation´s	 measures.	 Scientists,	 technical	 experts	 on	 CC	 and	 politicians	 are	 the	 main	
characters	 in	 the	 tv	news,	while	 the	 story	of	YFCC	 includes	 young	experts,	 activists	and	
people	affected	(fishermen	&	farmers)	as	main	characters,	leaving	the	politicians	out	of	the	
main	documentary.	On	the	other	hand,	 the	 tv	discourse	 leaves	 the	youngsters	out	of	 the	
news.	In	opposition,	the	authors	of	YFCC	made	the	decision	to	conclude	their	documentary	
with	a	 tribute	 to	 the	 rural	people´s	wisdom	and	to	 the	previous	 generations	 away	 from	
consumerism.	The	young	authors	have	a	critical	attitude	towards	the	consumer	society	and	
the	lack	of	information	about	CC	in	the	tv,	but	both	representations	of	CC,	news	and	YFCC,	
show	 the	 same	 gap	 in	 coverage:	 the	multinational	 companies	 and	 their	 leaders	 are	 not	
visibles,	out	of	the	public	eye.		

KEY	WORDS	

Climate	 Change,	 Television	 (tv),	 Youngsters,	 Media	 Literacy,	 Documentary,	
Representations.	

1.	INTRODUCCIÓN	

Este	texto	presenta	los	resultados	del	estudio	llevado	a	cabo	sobre	la	representación	del	
fenómeno	 del	 Cambio	 Climático	 (CC	 en	 adelante)	 que	 aparece	 en	 la	 obra	 documental	
titulada	“Jóvenes	frente	al	Cambio	Climático”	(JFCC	en	adelante).	En	concreto	se	ofrecen	los	
resultados	del	estudio	de	la	metodología	de	trabajo	aplicada	en	el	proyecto	de	innovación	
educativa	 del	 mismo	 nombre,	 así	 como	 los	 resultados	 del	 análisis	 de	 contenido	 y	
narratológico	de	la	obra	documental	JFCC,	disponible	junto	a	otros	contenidos	audiovisuales	
en	la	web	documental	(webdoc)	www.jovenesfrentealcambioclimatico.com.		
	
Los	resultados	anteriores	son	comparados	posteriormente	con	los	resultados	del	análisis	
de	contenido	de	la	información	televisiva	sobre	cambio	climático	emitida	a	lo	largo	de	todo	
un	 año.	 Las	 conclusiones	 ofrecen	 significativas	 diferencias,	 a	 la	 vez	 que	 algunas	
coincidencias	 reseñables,	 como	 es	 el	 caso	 de	 la	 invisibilidad	 de	 los	 responsables	 de	 las	
causas	en	ambas	representaciones.	

El	proyecto	JFCC	se	desarrolló	en	el	año	2012	gracias	a	las	ayudas	competitivas	otorgadas	
por	 el	Mº	Educación	del	 gobierno	de	España	para	proyectos	de	 innovación	 aplicadai.	 El	
desarrollo	 de	 este	 proyecto	 permitió	 la	 producción	 real	 de	 contenidos	 audiovisuales	
multiplataforma	 creados	 por	 jóvenes	 estudiantes	 de	 una	 red	 de	 escuelas	 de	 formación	
profesional	 en	 las	que	 se	 imparten	 los	 ciclos	 formativos	de	 grado	 superior	de	 la	 familia	
profesional	de	Comunicación,	Imagen	y	Sonido	(CIS).	La	red	de	centros	que	desarrolló	el	
proyecto	JFCC	estuvo	integrada	por:	El	centro	para	la	formación	audiovisual	y	gráfica	Puerta	
Bonita	de	Madrid	(centro	coordinador),	el	Institut	Pere	Martell	de	Tarragona,	el	 instituto	
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Néstor	Almendros	de	 Sevilla	 y	 la	Escola	de	 Imaxe	e	 Son	en	A	Coruña.	 El	 proyecto	 contó	
también	 con	 la	 participación	 del	 grupo	 de	 investigación	 Mediación	 Dialéctica	 de	 la	
Comunicación	Social	(MDCS)	de	la	Universidad	Complutense	de	Madrid.	

Los	jóvenes	de	las	citadas	escuelas	elaboraron	un	discurso	documental	destinado	tanto	a	
los	 medios	 de	 comunicación	 social	 convencionales	 (versión	 lineal),	 como	 a	 las	 nuevas	
ventanas	de	distribución	on	line.	Los	contenidos	audiovisuales	fueron	creados	en	régimen	
de	coproducción	audiovisual	entre	escuelas	y	bajo	licencia	Creative	Commons.	La	difusión	
de	los	resultados	audiovisuales	de	JFCC	en	ventanas	como	la	Filmoteca	Española	o	TVE,	así	
como	en	internet,	ha	supuesto	el	acceso	de	los	jóvenes	a	los	medios	de	comunicación	social,	
ofreciendo	una	 representación	del	CC	alternativa	 a	 la	 efectuada	por	 el	medio	 televisivo,	
principal	fuente	de	información	sobre	este	fenómeno	para	la	sociedad	española	(Meira	et	
al.,	2013).		

1.1.	 CONTEXTO	 Y	 JUSTIFICACIÓN	 DEL	 PROYECTO	 JFCC:	 EL	

DESAFÍO	DEL	CC	PARA	LOS	 JÓVENES	Y	EL	NUEVO	ECOSISTEMA	

COMUNICATIVO		

El	fenómeno	del	CC	constituye	el	máximo	exponente	de	un	problema	global	que	afecta	a	la	
economía,	la	salud,	el	medio	ambiente	y	en	definitiva	a	la	calidad	de	vida	de	los	ciudadanos.	
Como	tema	global	de	relevancia	internacional,	los	gobiernos	de	todo	el	mundo	se	reúnen	
anualmente	en	las	Conferencias	de	las	Partes	(COP)	organizadas	por	la	UNFCCC	(siglas	en	
ingles	de	la	Convención	Marco	de	las	Naciones	Unidas	para	el	Cambio	Climático).		

La	última	cumbre	del	clima	celebrada	en	París	(COP	21),	puso	de	manifiesto	la	existencia	de	
un	 consenso	 científico	 y	 político	 internacional	 sin	 precedentes	 sobre	 la	 gravedad	 del	
problema	que	supone	el	CC.		El	quinto	y	último	Informe	de	Evaluación	emitido	por	el	Panel	
Intergubernamental	 de	 expertos	 sobre	 Cambio	 Climático	 de	 las	 Naciones	 Unidas	 (IPCC,	
2013),	 advierte	 sobre	 la	 inevitable	 subida	 de	 la	 temperatura	 media	 del	 planeta	 y	 las	
consecuencias	que	este	incremento	tendrá	sobre	el	medio	físico,	la	biodiversidad	y	la	vida	
humana.	Solo	tres	generaciones	de	humanos	hemos	consumido	gran	parte	de	los	recursos	
naturales	disponibles,	provocando	el	calentamiento	del	planeta	que	tendrán	que	padecer	
las	generaciones	futuras.	Esta	injusticia	inter-generacional	sitúa	a	los	actuales	jóvenes	como	
la	generación	clave	que	tendrá	que	hacer	frente	a	los	desafíos	del	CC.		

Sin	 embargo,	 a	 pesar	 de	 la	 gravedad	 de	 la	 situación,	 los	 medios	 continúan	 ajenos	 al	
problema	 del	 CC.	 Exceptuando	 escasos	 medios	 realmente	 comprometidos	 con	 la	 crisis	
climática	 como	 es	 el	 caso	 del	 diario	 Británico	 The	 Guardian,	 las	 conclusiones	 de	 las	
investigaciones	realizadas	en	España	por	León	(2007);	Fernández-Reyes	(2009);	Mercado	
(2010);	 Francescutti,	 Tucho	 e	 Íñigo	 (2013),	 Lopera	 (2013)	 y	 Teso	 (2016),	 coinciden	 en	
señalar	 la	 escasa	 cobertura	mediática	del	CC	 en	nuestro	país,	 destacando	 cómo	 la	 crisis	
económica	que	sacudió	al	planeta	a	finales	de	la	década	pasada	provocó	la	salida	del	CC	de	
la	esfera	pública,	tanto	de	la	agenda	política	como	de	la	agenda	mediática.	De	acuerdo	con	
Heras,	Meira	y	Benayas	(2016),	se	trata	de	un	silencio	ensordecedor.	

Como	proyecto	de	educomunicación,	la	justificación	de	JFCC	se	encuentra	en	la	necesidad	
de	mejorar	las	competencias	de	los	jóvenes	que	un	día	serán	los	profesionales	del	sector	
audiovisual	 en	 dos	 áreas	 específicas:	 las	 competencias	 digitales	 y	 mediáticas	 y	 sus	
conocimientos	y	destrezas	a	la	hora	de	comunicar	el	CC,	tanto	en	los	medios	convencionales	
como	en	los	new	media,	mostrando	los	múltiples	puntos	de	vista	de	un	problema	transversal	
especialmente	relevante	para	los	jóvenes.		
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Los	jóvenes	participantes	en	el	proyecto	JFCC	crearon	un	documental	de	50	minutos	con	
una	versión	lineal	destinada	a	salas	de	cine	y	otra	al	medio	televisivo.	Para	la	webdoc	del	
proyecto	se	creó	una	versión	hipertextual	de	la	misma	obra	que	permite	la	conexión	con	
otros	 elementos	 audiovisuales,	 gráficos	o	 textuales	que	 aparecen	asociados	 a	 la	 imagen,	
rompiendo	 así	 la	 lectura	 lineal	 del	 relato.	 Esta	 plataforma	 cuenta	 con	 36	 piezas	
audiovisuales	 que	 expanden	 el	 contenido	 documental	 desde	 diversas	 perspectivas.	 La	
dimensión	transmedia	de	JFCC	fue	analizada	por	Peralta	y	Ouariachi	(2015),	destacando	el	
potencial	educativo	de	las	narrativas	digitales	en	la	comunicación	para	el	cambio	social.	
	
Imagen	 1:	 Imagen	 de	 la	 página	 de	 la	Mediateca	 de	 la	webdoc	 del	 proyecto	 JFCC.	 Fuente:	
captura	 de	 la	 pantalla	 de	 la	 página	 de	 la	 Mediateca	 de	
www.jovenesfrentealcambioclimatico.com	
	

	
	

2.	METODOLOGÍA	

2.1.	OBJETIVOS	DEL	ESTUDIO	

Los	objetivos	de	este	estudio	comparativo	sobre	ambas	representaciones	son:	
	

• 1º	 Analizar	 dos	 procesos	 diferentes	 de	 producción	 de	 contenidos	 audiovisuales	
sobre	el	fenómeno	del	CC	al	objeto	de	identificar	diferencias	que	pudieran	influir	en	
su	tratamiento.	

• 2º	Identificar	los	diferentes	enmarcados	y	contenidos	de	la	información	sobre	el	CC	
que	realizan	tanto	los	jóvenes	como	el	medio	televisivo.	

• 3º	Ofrecer	algunas	referencias	para	la	mejora	de	la	educomunicación	del	CC	y	del	
tratamiento	televisivo	de	la	información	relativa	a	este	tópico.	

2.2.	OBJETO	DE	ESTUDIO	

El	objeto	de	estudio	analizado	en	este	texto	consta	de	tres	partes:	
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• La	metodología	de	trabajo	del	proyecto	JFCC,	comparando	los	flujos	de	trabajo	del	
medio	televisivo	con	el	flujo	de	trabajo	del	este	proyecto	desarrollado	en	el	ámbito	
académico.	

• El	análisis	de	contenido	y	narratológico	de	la	versión	 lineal	del	documental,	 cuyo	
título	coincide	con	el	de	proyecto	de	innovación	aplicada	JFCC	en	el	que	tiene	origen.		

• El	estudio	comparativo	de	los	resultados	anteriores	con	los	resultados	del	análisis	
del	contenido	y	del	discurso	televisivo	sobre	el	mismo	tópico	llevado	a	cabo	por	Teso	
(2016).		

2.3.	PREGUNTAS	DE	LA	INVESTIGACIÓN	

a) ¿Influyen	 las	 diferentes	 rutinas	 y	 procesos	 de	 trabajo	 empleados	 en	 la	
representación	audiovisual	de	este	fenómeno?		

b) ¿De	qué	hablan	los	jóvenes	de	las	diferentes	regiones	climáticas	de	España	cuando	
abordan	el	tema	del	cambio	climático?		

c) ¿Cómo	aparecen	 los	 jóvenes	representados	en	el	 relato	documental	de	 JFCC	y	en	
medio	televisivo?		

d) ¿Cuáles	 son	 las	 principales	 diferencias	 y	 coincidencias	 entre	 ambas	
representaciones	y	qué	relaciones	encontramos	entre	ellas?		

2.3.	MATERIALES	Y	MÉTODOS		

2.3.1.	MATERIALES	Y	MARCO	TEÓRICO	PARA	EL	ESTUDIO	DE	LA	

METODOLOGÍA	APLICADA	EN	EL	PROYECTO	JFCC	

El	primer	paso	en	el	análisis	de	la	metodología	empleada	por	el	proyecto	JFCC,	ha	sido	la	
observación	de	los	objetivos,	 la	metodología	y	el	know	how	del	veterano	proyecto	marco	
“Los	jóvenes	vistos	por	los	jóvenes”	descrito	por	Teso	(2012).	El	proyecto	JFCC	supuso	la	
evolución	 del	 formato	 de	 puzle	 característico	 de	 este	 proyecto	 marco	 hacia	 la	
experimentación	con	narrativas	expandidas	aplicadas	por	jóvenes	al	relato	de	los	impactos	
y	soluciones	al	CC	en	diferentes	regiones	climáticas	de	España.		

La	perspectiva	teórica	para	el	análisis	de	 la	metodología	aplicada	en	 JFCC	obliga	a	hacer	
referencia	a	las	hipótesis	de	la	agenda	setting	(McCombs,	2006)	al	objeto	de	explicar	en	qué	
medida	 los	 medios	 contribuyen	 a	 la	 construcción	 social	 de	 la	 realidad.	 También	 es	
referencia	obligada	el	marco	teórico	del	newsmaking,	revisando	a	Touchman	(1983)	y	Wolf	
(1985)	como	autores	principales.	Touchman	(1983)	analizó	los	criterios	de	noticiabilidad	
que	determinan	que	un	suceso	se	convierta	en	noticia,	describiendo	las	fases	que	rodean	el	
proceso	 creativo	 de	 una	 pieza	 informativa.	 Por	 su	 parte,	 Mauro	Wolf	 (1985)	 abordó	 el	
newsmaking	 desde	 la	 perspectiva	 de	 la	 sociología	 de	 los	 emisores	 y	 los	 procesos	 de	
producción	involucrados	en	las	comunicaciones.	Más	recientemente	Casero	(2008)	revisó	
los	criterios	de	noticiabilidad	descritos	y	aplicados	a	lo	largo	del	proceso	de	selección.	Estos	
criterios	han	ido	evolucionando	a	lo	largo	del	tiempo	debido	a	los	cambios	tecnológicos,	las	
sucesivas	reestructuraciones	del	sector	televisivo	y	los	cambios	en	los	comportamientos	de	
consumo	de	las	audiencias.	A	pesar	de	ello,	las	tres	fases	del	proceso	de	selección	que	Casero	
(2008)	describe	poseen	plena	vigencia	y	han	servido	como	referencia	para	el	análisis	de	los	
procesos	que	aparecen	representados	en	la	figura	1.	

Para	el	estudio	de	la	metodología	de	trabajo	empleada	en	el	proyecto	JFCC	se	analizó	el	flujo	
de	trabajo,	comparando	las	fases	de	los	procesos	de	producción	y	difusión	del	proyecto	JFCC	
con	esas	mismas	fases	en	el	medio	televisivo.	Como	fuentes	documentales	se	tomaron	en	
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consideración	 los	 registros	 y	 observaciones	 llevados	 a	 cabo	 por	 la	 coordinación	 del	
proyecto	además	de	los	siguientes	documentos:	Memoria	de	solicitud	del	proyecto,	actas	de	
las	reuniones,	actas	de	los	encuentros	de	formación	de	la	red	de	centros,	guiones,	informes	
de	producción,	informes	de	evaluación,	registros	de	observación	participante,	presupuesto,	
informes	de	progreso,	cuestionario	de	evaluación	de	los	participantes	y	memoria	final	del	
proyecto.	

2.3.2.	MÉTODOS	PARA	EL	ANÁLISIS	DEL	DOCUMENTAL	JFCC	

Para	 el	 análisis	 del	 documental	 JFCC	 se	 ha	 practicado	 un	 doble	 análisis	 de	 contenido	 y	
narratológico.	En	primer	lugar,	se	ha	analizado	el	contenido	del	documental	empleando	el	
protocolo	descrito	por	Teso	y	Águila	(2011)	para	el	análisis	de	las	noticias	televisivas	sobre	
CC.	 En	 el	 caso	 de	 JFCC,	 las	 unidades	 de	 análisis	 son	 cada	 una	 de	 las	 cuatro	 piezas	 que	
conforman	el	puzle	documental	JFCC.		

El	 análisis	 narratológico	 permite	 establecer	 nuevas	 variables	 de	 análisis	 y	 marcos	 de	
interpretación	de	 los	 resultados	 extraídos.	 Estas	 variables	 coinciden	 con	 los	 principales	
elementos	que	conforman	el	relato	audiovisual	y	sus	tipologías	descritos	por	Chion	(1994)	
y	Seger	(1994):	los	escenarios	del	relato,	 los	personajes,	 la	acción	dramática	y	el	tipo	de	
conflicto	el	conflicto.	Otras	variables	guardan	relación	con	la	estrategia	narrativa:	niveles	de	
enunciación	y	narradores	(Genette,	1983),	 focalización	y	estructura	narrativa	aplicada	al	
desenlace	y	solución	al	conflicto.	La	interpretación	de	los	resultados	desde	el	punto	de	vista	
de	 la	 narratología	 permite	 conectar	 algunos	 de	 ellos	 con	 los	 cinco	 marcos	 generales	
recopilados	por	Semetko	y	Valkenburg	(2000):	el	marco	del	conflicto,	el	marco	del	interés	
humano	—los	protagonistas	del	relato	y	la	acción—,	el	marco	de	la	responsabilidad	—los	
aludidos	como	responsables—,	el	marco	de	las	consecuencias	económicas	—de	impactos	y	
de	 las	 soluciones—	 y	 el	marco	 de	 la	moralidad	—en	 el	 planteamiento	 del	 conflicto,	 del	
desenlace	y	de	la	solución—.	

2.3.3.	MATERIALES	Y	MÉTODOS	PARA	EL	ANÁLISIS	COMPARADO	

DEL	DISCURSO	DOCUMENTAL	DE	LOS	JÓVENES	SOBRE	EL	CC	EN	

RELACIÓN	AL	DISCURSO	TELEVISIVO	SOBRE	EL	MISMO	TÓPICO.		

Empleando	el	mismo	protocolo	de	análisis	(Teso	y	Águila,	2011),	los	resultados	del	análisis	
del	documental	JFCC	elaborado	en	2012	han	sido	comparados	con	los	resultados	del	análisis	
de	 un	 año	 de	 noticias	 sobre	 CC	 descritos	 en	 la	 tesis	 doctoral	 “Comunicación	 y	
representaciones	del	cambio	climático:	el	discurso	televisivo	y	el	imaginario	de	los	jóvenes	
españoles”	 (Teso,	 2016),	 a	 la	 que	 se	 puede	 acceder	 para	 su	 consulta	 on	 line	 desde	 las	
referencias	bibliográficas.	La	metodología	específica	aplicada	para	el	análisis	del	discurso	
televisivo	se	detalla	en	el	apartado	5.2	de	la	citada	investigación,	mientras	que	los	resultados	
son	expuestos	en	 los	capítulos	7	y	8	de	 la	misma.	Los	registros	analizados	por	 la	autora	
corresponden	al	total	de	las	noticias	emitidas	en	España	en	2011	exceptuando	la	cobertura	
de	la	cumbre	de	Durban.	Se	analizaron	los	registros	de	todos	los	programas	que	contenían	
referencias	al	CC	en	los	siguientes	canales	televisivos:	ANTENA	3,	CANAL	2	ANDALUCÍA,	
CANAL	9,	CANAL	SUR,	CNN+,	CUATRO,	ETB	1,	ETB	2,	LA	SEXTA,	TELECINCO,	TELEMADRID,	
TV	3,	TVE	1,	TVE	2,	TVG,	VEO	TV,	8	TV	(OCHO	TV),	B	TV.	
	
De	acuerdo	con	Van	Dijk	(1990),	hablaremos	del	análisis	comparado	de	ambos	discursos	en	
la	medida	 en	 la	que	 se	 analiza	 la	 relación	 entre	 el	 texto	 y	 el	 contexto,	 es	decir,	 entre	 el	
documental	 JFCC	 y	 el	 contenido	 de	 las	 noticias	 televisivas	 teniendo	 en	 cuenta	 sus	
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respectivos	contextos	productivos	y	sociales.	De	acuerdo	con	este	autor:	“Esto	no	significa	
que	el	análisis	del	discurso	deba	desempeñar	la	tarea	de	describir	totalmente	los	procesos	
cognitivos	y	las	situaciones	sociales,	que	son	objeto	de	investigación	de	la	psicología	y	de	la	
sociología”	(Van	Dijk,	1990,	p.53).	
	
	
	

3.	RESULTADOS	

3.1.	RESULTADOS	DEL	ANÁLISIS	DE	LOS	PROCESOS	DE	TRABAJO	

APLICADOS	EN	EL	PROYECTO	JFCC:	

De	acuerdo	con	los	objetivos	específicos	de	JFCC	como	proyecto	de	innovación	audiovisual	
educativa	(Teso,	2013b),	el	análisis	de	la	metodología	para	el	desarrollo	de	los	contenidos	
ha	permitido	identificar	cuatro	fases:	
	
- Fase	1:	 Desvelando	 el	 framing,	 desmontando	 tópicos.	 Antes	de	 iniciar	 el	 proceso	 de	

creación	de	contenidos	audiovisuales	alternativos	por	parte	de	los	jóvenes,	se	llevaron	
a	 cabo	 actividades	 destinadas	 a	 permitir	 a	 los	 jóvenes	 desvelar	 su	 propio	 framing	
(Entman,	1991)	respecto	al	CC	antes	de	convertirse	en	creadores	de	contenido.			

- Fase	2:	Documentación	y	trabajo	de	campo	(localizaciones	y	casting).	Durante	esta	etapa	
se	 emplearon	 fuentes	 documentales	 de	 muy	 diversa	 naturaleza,	 destacando	 los	
informes	del	IPCC	(2007)	como	referencia	científica.	

- Fase	 3:	 Desarrollo	 coordinado	 de	 narrativas	 y	 contenidos	 en	 cada	 centro.	 Con	 la	
documentación	preparada	y	las	principales	líneas	del	conflicto	trazadas,	se	procedió	a	
identificar	a	los	protagonistas	de	cada	pieza	y	a	trazar	una	línea	argumental	tanto	para	
el	documental	principal	como	para	los	contenidos	expandidos	de	la	webdoc.	

- Fase	 4:	 Rodaje	 y	 postproducción.	 La	 metodología	 aplicada	 supuso	 la	 supervisión	 y	
evaluación	del	propio	proceso	y	de	los	resultados	audiovisuales	obtenidos.		

El	flujo	de	trabajo	representado	en	la	figura	siguiente	muestra	los	resultados	del	análisis	de	
las	fases	de	trabajo	implementadas	en	el	proyecto	JFCC,	pudiendo	apreciarse	también	su	
estrategia	de	difusión	y/o	comunicación	pública.	Como	puede	comprobarse,	 los	procesos	
productivos	y	de	difusión	de	JFCC	difieren	en	gran	medida	respecto	a	los	mismos	en	el	medio	
televisivo.	Como	grandes	diferencias	encontramos	que	en	JFCC	no	se	observan	las	rutinas	
diarias	propias	de	medios	profesionales,	 ni	 tampoco	 los	 criterios	de	 selección	que	 tanto	
condicionan	el	formato	y	el	contenido	informativo	producido	en	televisión	(Casero,	2008).		
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Figura	1.	Representativo	de	los	procesos	de	producción	y	divulgación	de	los	contenidos	
audiovisuales	del	proyecto	JFCC	en	comparación	con	el	medio	televisivo.	Fuente:	elaboración	
propia	

	

	
	
3.2.	 Resultados	 del	 análisis	 narratológico	 del	
documental	JFCC		
El	relato	documental	JFCC	está	formado	por	un	puzle	de	cuatro	piezas	audiovisuales	que	
abordan	la	problemática	del	CC	desde	diferentes	territorios	y	perspectivas.	Cada	pieza	tiene	
una	duración	media	de	10	minutos	y	un	promedio	de	12	totales	(declaraciones)	por	pieza,	
exceptuando	la	cuarta	y	última	historia	producida	en	Galicia.	
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Cada	una	de	estas	cuatro	piezas	puede	reproducirse	de	forma	autónoma	en	la	webdoc	del	
proyecto,	o	bien	como	un	discurso	unitario	dentro	de	la	estructura	global	de	puzle	de	la	obra	
de	 50	 minutos	 que	 se	 analiza.	 Ésta	 comienza	 con	 un	 primer	 relato	 que	 sirve	 para	 la	
contextualización	general	del	problema	del	CC	y	sus	impactos	concretos	en	Andalucía,	para	
seguir	 ascendiendo	 hasta	 Madrid,	 dónde	 otorga	 preeminencia	 al	 punto	 de	 vista	 de	 los	
jóvenes	activistas	y	a	las	estrategias	de	adaptación.	El	viaje	continúa	en	dirección	Noreste	
hasta	 el	 mediterráneo	 (Tarragona),	 para	 acabar	 girando	 en	 dirección	 Oeste	 hasta	 el	
Atlántico	(A	Coruña).	Las	tres	primeras	piezas,	grabadas	en	Andalucía,	Madrid	y	Cataluña	
poseen	el	tratamiento	propio	de	un	documental	de	creación,	mientras	que	la	última	cuenta	
con	un	tratamiento	dramatizado,	por	lo	que	carece	de	entrevistas.		

Por	problemas	de	extensión	del	texto,	se	han	omitido	los	resultados	relativos	a	los	niveles	
de	enunciación	y	narradores	(Genette,	1983),	si	bien	cabe	destacar	que,	a	diferencia	de	las	
noticas	televisivas,	no	existen	presentadores	ni	voces	en	off	en	ninguna	de	las	diferentes	
piezas	del	documental	JFCC.	

Al	 objeto	de	 facilitar	 los	datos	necesarios	para	 la	comprensión	de	 los	 resultados	que	 se	
muestran	en	las	siguientes	páginas,	 se	ofrece	el	siguiente	cuadro	con	un	resumen	de	 los	
resultados	 del	 análisis	 narratológico	 practicado	 a	 cada	 una	 de	 las	 cuatro	 piezas	 del	
documental	JFCC.	
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Cuadro	1	(1ª	parte).	Principales	resultados	del	análisis	narratológico	del	documental	Jóvenes	Frente	al	Cambio	Climático	(JFCC).	Fuente:	elaboración	
propia	

	
Cuadro	1	(2ª	parte).	Principales	resultados	del	análisis	narratológico	del	documental	Jóvenes	Frente	al	Cambio	Climático	(JFCC).	Fuente:	elaboración	

propia	
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3.3.	 ANÁLISIS	 COMPARATIVO	 DE	 LOS	 RESULTADOS	 DEL	
ANÁLISIS	DEL	DISCURSO	DE	LAS	NOTICIAS	TELEVISIVAS	SOBRE	

CC	(TESO,	2016),	 FRENTE	A	 LOS	RESULTADOS	DEL	ANÁLISIS	
DEL	DISCURSO	AUDIOVISUAL	DE	JFCC	SOBRE	EL	MISMO	TÓPICO		
En	 este	 apartado	 se	 comparan	 los	 resultados	 del	 análisis	 de	 contenido	 y	 narratológico	
realizado	sobre	el	documental	JFCC	(2012),	con	los	resultados	del	mismo	tipo	llevado	a	cabo	
sobre	los	195	registros	televisivos	sobre	CC	emitidos	en	España	a	lo	largo	de	2011.		

De	estos	resultados,	cabe	destacar	que	el	medio	televisivo	otorga	poca	relevancia	al	CC,	un	
tema	que	aparece	fundamentalmente	en	los	programas	informativos	diarios,	fuera	del	prime	
time	y	sin	una	periodicidad	estable	como	contenido	televisivo.	Los	482	minutos	de	noticias	
televisivas	 sobre	CC	emitidas	 en	España	 en	 el	 año	2011—incluyendo	 la	 cobertura	de	 la	
cumbre	de	Durban—	solo	suponen	el	0,0076%	del	tiempo	total	de	la	información	televisiva	
emitida	 en	 2011.	 Estos	 resultados	 confirman	 conclusiones	 similares	 obtenidas	 por	
Fernández-Reyes	 (2009);	Mercado	 (2010);	 Francescutti,	 Tucho	 e	 Íñigo	 (2013)	 y	 Lopera	
(2013),	en	cuanto	a	las	escasas	relevancias	que	el	medio	televisivo	otorga	a	la	información	
relativa	al	medio	ambiente	en	general	y	al	CC	en	particular.		

De	 acuerdo	 con	 Teso	 (2016),	 el	 tratamiento	 televisivo	 del	 CC	 se	 caracteriza	 por	 su	
superficialidad	y	falta	de	contextualización,	debido	en	gran	medida	al	empleo	las	fórmulas	
narrativas	 propias	 de	 las	 rutinas	 profesionales	 del	 medio,	 caracterizadas	 por	 su	 corta	
duración	y	formato	predefinido.	La	escasa	duración	de	los	relatos	informativos	tiene	un	gran	
impacto	 en	 la	 estructura	 de	 la	 información	 sobre	 el	 CC,	 articulada	mediante	 diferentes	
formatos	o	fórmulas	compositivas,	entre	las	que	destaca	la	fórmula	“Presentador	+	pieza”	
como	 la	 predominante	 en	 el	 64%	de	 los	 registros	 analizados.	 Estas	 piezas	 informativas	
cuentan	con	un	promedio	de	entre	uno	y	dos	totales	o	declaraciones	(1,3)	y	una	duración	
media	de	1	minuto	y	37	segundos.		

En	cuanto	al	CC	como	noticia	televisiva,	este	fenómeno	aparece	fundamentalmente	en	los	
programas	 informativos	de	 la	mano	de	 la	agenda	política,	 la	presentación	de	 estudios	o	
proyectos	 científicos,	 las	 catástrofes	 naturales	 y	 las	 alteraciones	 meteorológicas	
(incremento	de	la	temperatura,	olas	de	frío	y	de	calor).	En	el	enmarcado	(framing)	de	la	
información	sobre	el	CC	llevado	a	cabo	por	los	presentadores	de	los	programas,	destacan	
prácticamente	por	igual	los	impactos	del	CC	(41%	de	los	registros)	y	las	soluciones	(40%),	
dejando	relegadas	las	causas	del	mismo	a	un	segundo	plano	(19%).		

3.3.1.	 ANÁLISIS	 COMPARATIVO	 DEL	 CONTENIDO	 DE	 AMBOS	
DISCURSOS	Y	TEMAS	DE	REFERENCIA		
A	partir	de	los	resultados	del	análisis	del	contenido	en	relación	a	las	10	categorías	temáticas	
de	protocolo	de	 análisis	aplicado	 (Teso	y	Águila,	 2011),	 se	ha	 elaborado	 la	 tabla	que	 se	
muestra	 a	 continuación	 con	 los	 resultados	 porcentuales	 para	 cada	 categoría.	 Se	 ha	
diferenciado	entre	el	discurso	del	emisor	(voz	en	off	de	la	noticia),	los	declarantes	(totales)	
y	las	imágenes	de	la	noticia,	mostrándose	el	promedio	de	los	resultados	de	las	tres	columnas	
anteriores.	 Las	 tres	 últimas	 columnas	 de	 la	 tabla	 muestran	 los	 resultados	 relativos	 al	
documental	JFCC	para	cada	categoría,	en	primer	lugar	los	declarantes,	después	las	imágenes	
del	documental	y	el	promedio	de	las	dos	columnas	anteriores	por	categoría.	Recordamos	
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que	el	documental	JFCC	carece	de	voz	en	off,	ya	que	este	elemento	narrativo	es	característico	
de	los	formatos	noticiosos,	pero	no	del	género	documental.		

A	partir	de	estos	datos	mostrados	en	el	cuadro	2	se	ha	elaborado	el	gráfico	que	se	muestra	
a	continuación	del	cuadro	2	como	figura	2.	
	
Cuadro	2:	Resultados	del	análisis	del	contenido	de	las	noticias	TV	y	del	documental	JFCC.		
Fuente:	elaboración	propia	
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Figura	2:	Las	categorías	temáticas	en	las	representaciones	del	CC:	el	discurso	televisivo	vs	el	
discurso	documental	de	JFCC.	Fuente:	elaboración	propia		
	

	
	
	
	

El	 discurso	 televisivo	 sobre	 el	 CC	 pivota	 sobre	 5	 categorías	 temáticas,	 destacando	
claramente	 el	 eje	 informativo	 relacionado	 con	 los	 proyectos	 y	 actuaciones	 dedicados	 a	
combatir	 el	 CC	 (categoría	 8).	 En	 esta	 categoría	 se	 agrupan	 tanto	 los	 proyectos	
institucionales	como	los	proyectos	encabezados	por	iniciativas	que	parten	de	la	sociedad	
civil.	 Los	proyectos	 educativos	 (categoría	10),	 son	 poco	 destacados,	 encontrándose	 solo	
cinco	registros	televisivos	que	abordan	la	educación	ambiental	como	solución	al	problema	
del	CC.	Tras	los	proyectos	y	actuaciones,	el	discurso	televisivo	se	centra	en	los	cambios	en	
las	 condicionas	 ambientales	 (1),	 en	 los	 impactos	 sobre	 la	 biodiversidad	 (3),	 en	 las	
catástrofes	 naturales	 (4)	 y,	 en	menor	 medida,	 en	 el	 impacto	 del	 CC	 sobre	 los	 recursos	
naturales	(2).		

A	 diferencia	 del	 discurso	 televisivo,	 los	 jóvenes	 documentalistas	 apenas	 trataron	 el	 eje	
temático	estrella	del	discurso	televisivo	(8),	debido	en	gran	medida	a	que	esta	información	
refleja	 la	cobertura	mediática	de	 los	proyectos	o	actuaciones	que	provienen	de	 la	esfera	
institucional,	mostrando	así	la	clara	influencia	que	posee	la	agenda	política/institucional	en	
la	 mediática.	 Los	 jóvenes	 dirigieron	 su	 mirada	 a	 examinar	 con	 mayor	 profundidad	 los	
impactos	del	CC	en	sus	respectivos	territorios	y	otorgaron	mayor	relevancia	que	el	medio	
televisivo	 a	 los	 impactos	 sobre	 los	 recursos	naturales,	 subrayando	 la	 gravedad	de	 estos	
impactos	 no	 solo	 para	 la	 biodiversidad,	 sino	 también	 para	 el	 ser	 humano,	 ya	 que	
compromete	su	seguridad	alimentaria.	Por	el	contrario,	los	jóvenes	no	volvieron	su	mirada	
sobre	las	mediáticas	catástrofes	naturales	que,	cuando	acontecen,	suelen	situar	el	CC	en	el	
centro	de	la	noticia.	
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3.3.2.	 LOS	 ESCENARIOS	 Y	 LOS	 PROTAGONISTAS	 DEL	 RELATO	
TELEVISIVO	SOBRE	EL	CC	Y	DEL	DOCUMENTAL	JFCC		
Se	 encuentran	 frecuentes	 coincidencias	 entre	 los	 territorios	 en	 los	 que	 se	 ubican	 los	
escenarios	de	la	información	televisiva	sobre	el	CC	emitida	en	España	y	los	escenarios	del	
documental	 JFCC.	 Esto	 no	 es	 extraño	 si	 tenemos	 en	 cuenta	 que	 la	 mayor	 parte	 de	 los	
registros	televisivos	analizados,	el	57%,	hacen	referencia	a	sucesos	o	acontecimientos	que	
tienen	 lugar	 dentro	 del	 Estado	 Español,	 incluyendo	 las	 cuatro	 regiones	 climáticas	
exploradas	por	los	autores	de	JFCC.		

Se	aprecia	una	clara	diferencia	en	cuanto	a	la	cantidad	y	diversidad	de	fuentes	consultadas	
por	unidad	de	análisis	entre	el	discurso	televisivo	y	el	de	JFCC.	Mientras	que	los	registros	
informativos	cuentan	con	un	promedio	de	entre	uno	y	dos	totales	o	declaraciones	(1,3)	por	
noticia,	cada	pieza	del	documental	JFCC	cuenta	con	un	promedio	de	12	totales.	Encontramos	
aquí	que	 la	diferencia	 entre	 la	duración	media	de	 los	 registros	 televisivos	 sobre	CC,	por	
debajo	de	los	2	minutos,	y	la	duración	media	de	cada	pieza	del	documental	JFCC,	situada	en	
10	minutos,	tiene	una	clara	influencia	en	el	número	de	declarantes	y	de	totales	encontrados	
por	unidad	de	análisis.	

Los	 roles	 protagonistas	 observados	 en	 el	 protocolo	 de	 análisis:	 expertos	 científicos	 o	
técnicos,	 políticos,	 gobernantes,	 activistas,	 afectados,	 víctimas,	 empresarios,	 han	 sido	
también	 clasificados	 en	 función	 de	 la	 relevancia	 que	 ocupan	 en	 el	 relato	 audiovisual	
conforme	a	 las	 tres	categorías	del	equipo	artístico	propias	de	este	 tipo	de	producciones:	
protagonistas,	secundarios	y	reparto.	De	esta	manera,	los	protagonistas	indiscutibles	de	los	
relatos	televisivos	sobre	CC	en	calidad	de	declarantes	son	los	expertos	científicos	o	técnicos,	
seguidos	de	los	políticos	y/o	gobernantes	concernidos.	Los	resultados	sitúan	a	los	activistas	
y	a	los	afectados	como	actores	secundarios	en	la	información	televisiva,	mientras	que	los	
testigos	 y	 los	 representantes	 de	 asociaciones	 y	 otras	 instituciones	 sociales,	 pueden	 ser	
considerados	como	actores	de	reparto	(Teso,	2016).	

No	todas	las	noticias	televisivas	sobre	CC	contienen	totales	o	declaraciones.	La	suma	de	los	
totales	1º	y	2º	constituye	aproximadamente	el	90%	de	todas	las	declaraciones	encontradas	
en	los	registros	analizados,	cuyos	resultados	se	muestran	a	continuación	junto	a	algunas	
imágenes	representativas	de	algunos	de	sus	protagonistas.	
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Figura	3.	Declarantes	de	los	totales	1º	y	2º	de	las	noticias	televisivas	sobre	CC.	Fuente:	Teso,	
2016	
	

	
	
Imagen	 1.	 (De	 izqda.	 a	 dcha.)	 Joaquín	 Salvador	 (investigador	 del	 CSIC),	 Mario	 Manrique	
(director	técnico	de	investigación	en	el	buque	Sargento	Gamboa),	Nicholas	Stern,	(economista	
y	premio	BBVA	Fronteras	del	Conocimiento)	y	Juan	López	de	Uralde	(presidente	de	EQUO	y	
antiguo	presidente	de	Greenpeace).	Fuente:	elaboración	propia	a	partir	de	registros	de	Antena	
3,	TVG,	Tele	5	y	TVE-1	
	

	
	
	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

52	

Los	 protagonistas	 del	 documental	 JFCC	 poseen	 perfiles	 algo	 más	 heterogéneos	 que	 los	
anteriores.	En	primer	lugar,	destacan	los	jóvenes	como	personajes	protagonistas,	quienes	
de	 forma	activa	guían	 los	relatos	del	CC	en	Andalucía	y	Madrid	entrevistando	a	diversos	
expertos,	a	otros	jóvenes	activistas	y	a	representantes	de	sectores	afectados	por	el	CC.	De	
los	40	totales	o	declaraciones	que	contiene	el	documental	la	mayor	parte	corresponde	a	los	
expertos,	 quienes	 intervienen	 como	 especialistas	 en	 distintas	 áreas	 del	 conocimiento:	
físicos,	 biólogos,	 ambientalistas,	 ecólogos	 y	 climatólogos.	 Destaca	 el	 hecho	 de	 que,	 en	
muchos	casos,	estos	tres	roles,	expertos,	activistas	y	afectados,	ofrecen	matices	que	hacen	
difícil	su	diferenciación,	ya	que	muchos	activistas	son	especialistas	cualificados.		
	
Figura	4.	Los	declarantes	de	las	piezas	del	documental	JFCC.	Fuente:	elaboración	propia	
	

	
	

Otra	 notable	 diferencia	 en	 cuanto	 a	 los	 roles	 representados	 en	 ambos	 discursos	 es	 la	
ausencia	de	políticos	en	el	relato	de	JFCC.	Ahora	bien,	 la	posibilidad	de	poder	contar	con	
contenidos	expandidos	en	la	webdoc	del	proyecto,	permitió	a	los	jóvenes	reflejar	la	posición	
de	los	partidos	y	gobernantes	que	aceptaron	su	invitación	para	ser	entrevistados.	Destaca	
especialmente	la	entrevista	grabada	por	los	jóvenes	catalanes	al	Presidente	del	Cabildo	de	
la	Isla	de	El	Hierro,	actualmente	autoabastecida	a	través	de	energía	100%	renovable.														

Por	 el	 contrario,	 en	 el	 discurso	 televisivo	 sobre	 el	 CC	 los	 jóvenes	 apenas	 aparecen	
representados	y	solo	lo	hacen	como	receptores	pasivos	de	la	acción	educativa.	De	los	195	
registros	televisivos	analizados,	solo	se	encontraron	dos	noticias	en	2011	con	referencias	a	
los	jóvenes.	La	primera,	emitida	el	30	de	febrero	por	TVE,	estaba	dedicada	a	la	presentación	
de	un	proyecto	educativo	dirigido	a	jóvenes	electricistas.	La	segunda,	emitida	por	La	Sexta	
el	 12	 de	 noviembre,	 versaba	 sobre	 la	 presentación	 de	 un	 comic	 para	 concienciar	 a	 los	
jóvenes	sobre	el	deshielo	de	los	polos.	
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Imagen	2.	Tamara	Martín	(ambientóloga),	Diana	Colomina	(bióloga)	Ferrán	Mestres	
(geógrafo)	y	el	representante	de	la	asociación	“Alas	sobre	el	agua”.	Fuente:	elaboración	
propia	a	partir	de	JFCC	
	

	
	

	

Desde	el	punto	de	vista	del	interés	humano	que	puede	despertar	el	relato	del	CC	en	función	
de	 la	personalización	 del	 conflicto,	 hay	 que	 señalar	 que	 el	 tono	 informativo	 y	 el	 escaso	
tiempo	 de	 duración	 de	 los	 relatos	 informativos	 apenas	 permiten	 al	 espectador	
familiarizarse	con	los	personajes	que	aparecen	en	TV.	Los	científicos	y	expertos	intervienen	
como	peritos	en	las	noticias	televisivas,	situándose	a	distancia	del	problema,	mientras	que	
son	los	activistas	y	los	afectados	quienes	ejercen	como	principales	reclamantes,	aportando	
un	matiz	más	emocional	a	los	relatos	noticiosos.		

En	 el	 documental	 JFCC,	 los	 expertos	 actúan	 también	 como	 fuente	 de	 información,	 pero	
adoptan	una	actitud	de	mayor	implicación	a	la	hora	de	reclamar	soluciones	y	respuestas	
ante	la	urgencia	del	problema.	El	relato	de	las	dos	primeras	piezas	de	JFCC	está	focalizado	a	
través	de	la	mirada	de	varios	jóvenes	que	buscan	respuestas	y	alternativas,	mientras	que	
los	jóvenes	declarantes	de	la	pieza	elaborada	en	Cataluña	transmiten	sus	valoraciones	desde	
una	 perspectiva	 personal,	 crítica	 y	 ética.	 Desde	 el	 punto	 de	 vista	 del	 interés	 humano,	
destacan	las	intervenciones	de	los	agricultores	y	pescadores	como	afectados.	

Por	último,	cabe	destacar	que	en	ambas	representaciones	se	aprecia	una	clara	correlación	
entre	 la	 identidad	 de	 los	 protagonistas	 y	 el	 contenido	 de	 su	 discurso.	 En	 el	 caso	 de	 la	
información	 televisiva,	 los	 principales	 declarantes	 son	 los	 expertos	 y	 los	 políticos.	 Los	
expertos	cuando	se	aborda	como	tema	principal	los	impactos	del	CC	sobre	las	condiciones	
ambientales	y	la	biodiversidad.	Los	políticos	intervienen	cuando	el	foco	de	la	noticia	son	los	
proyectos	o	actuaciones	de	cualquier	naturaleza	llevados	a	cabo	para	combatir	el	CC	desde	
la	esfera	institucional,	bien	sean	local,	autonómica,	nacional	o	internacional.	
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3.3.3.	 EL	 CONFLICTO	 Y	 LAS	 SOLUCIONES	 PROPUESTAS	 AL	
PROBLEMA	DEL	CC	EN	 LA	 INFORMACIÓN	TELEVISIVA	 Y	 EN	 EL	
DOCUMENTAL	JFCC			
De	acuerdo	con	los	resultados	de	la	investigación	de	Teso	(2016),	el	CC	es	un	conflicto	que	
aparece	representado	en	la	mayor	parte	de	los	registros	televisivos	de	forma	tangencial	o	
indirecta,	 sin	 ser	 abordado	 como	el	 conflicto	principal,	 bien	 sea	 como	 la	 causa	de	otros	
problemas	 que	 han	 dado	 lugar	 a	 la	 noticia	 (especies	 amenazadas,	 incremento	 de	 las	
temperaturas,	fenómenos	catastróficos,	deshielo,	subida	del	nivel	del	mar,	impactos	sobre	
la	 salud,	 contaminación	 sobre	 ecosistemas,	 biodiversidad),	 bien	 sea	 por	 las	 posibles	
soluciones	propuestas	mayormente	desde	la	esfera	institucional.	El	CC	solo	es	abordado	de	
forma	directa	 y	 como	 conflicto	principal	 cuando	 las	noticias	 televisivas	 se	 centran	 en	 la	
cobertura	 informativa	 de	 las	 cumbres	 del	 clima,	 en	 la	 cobertura	 de	 acciones	 de	
sensibilización	respecto	al	CC,	o	en	otras	actuaciones	para	la	puesta	en	marcha	de	proyectos	
o	estudios	relacionados	con	medidas	mitigación	(destinadas	a	reducir	las	emisiones	de	CO2)	
o	de	adaptación	(con	menos	frecuencia).	

El	CC	como	conflicto,	¿tiene	desenlace	en	las	noticias	televisivas?	Los	resultados	señalan	que	
en	 más	 del	 91%	 de	 las	 noticias	 televisivas	 analizadas	 sí	 se	 plantea	 un	 desenlace.	 Este	
desenlace	ofrece	una	solución	en	el	69,2%	de	los	casos,	mientras	que	el	22,6%	de	las	noticias	
plantea	un	conflicto	sin	solución	expresa,	es	decir,	se	plantea	el	problema,	pero	no	se	apunta	
ninguna	fórmula	o	propuesta	de	solución.	Las	principales	soluciones	ofrecidas	por	el	medio	
televisivo	se	basan	en	la	gobernanza	política	del	problema	mediante	proyectos	de	energías	
renovables,	 eficiencia	 y	 ahorro	 energético	 y	movilidad	 sostenible.	 En	 segundo	 lugar	 y	 a	
distancia	de	las	propuestas	anteriores,	este	medio	apunta	a	la	necesidad	de	incrementar	la	
investigación	del	fenómeno	del	CC	y	las	medidas	de	sensibilización	y	educación	ambiental.	
Poco	abundantes	son	las	soluciones	basadas	en	las	interacciones	con	la	sociedad	civil	como	
el	activismo	ambiental	y	el	consumo	consciente	y	responsable	de	los	recursos.	Son	escasas	
también	las	propuestas	que	apuestan	por	las	estrategias	de	adaptación	a	los	cambios	(Teso,	
2016).		

Frente	 a	 la	 forma	 tangencial	 con	 la	 que	 se	 abordada	 el	 problema	 del	 CC	 en	 el	 medio	
televisivo,	 el	 relato	 de	 JFCC	 aborda	 el	 tópico	 de	 forma	 voluntaria,	 expresa	 y	 directa,	
ofreciendo	 cuatro	 piezas	 audiovisuales	 en	 las	 que	 el	 CC	 se	 muestra	 como	 el	 conflicto	
principal	con	características	e	intensidad	variable:		
	
- En	 la	primera	pieza,	se	plantea	 inicialmente	el	conflicto	como	una	clara	subida	de	 la	

temperatura	 en	 Andalucía,	 representando	 algunas	 posibles	 consecuencias,	 como	 la	
subida	del	nivel	del	mar.	Los	expertos	entrevistados	ponen	de	manifiesto	la	gravedad	
de	 los	 impactos	 y	 algunos	 caminos	 hacia	 la	 solución,	 como	 son	 la	 educación	 y	 la	
necesidad	de	un	cambio	social	en	nuestra	manera	de	relacionarnos	con	la	energía,	tanto	
reduciendo	el	consumo	como	potenciando	el	uso	de	energías	renovables.	
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- En	la	segunda	pieza,	el	conflicto	es	representado	a	través	de	los	impactos	del	CC.	Los	
expertos	entrevistados	muestran	las	diversas	caras	del	CC	como	conflicto	de	situación	y	
como	 amenaza	 para	 los	 recursos	 naturales	 (agricultura)	 y	 la	 biodiversidad.	 Las	
soluciones	 propuestas	 demandan	 una	 intervención	 activa	 a	 favor	 de	 la	 adaptación:	
reforestar	 con	 especies	 resilientes	 al	 incremento	 de	 la	 temperatura	 y	 la	 pérdida	 de	
humedad	de	los	suelos,	adaptar	los	cultivos	a	estas	nuevas	condiciones	y	crear	espacios	
para	que	otras	especies	animales	puedan	encontrar	agua	y	refugio.	
	

- En	 la	 tercera	pieza,	el	ecólogo	Marc	Viñas	contextualiza	el	conflicto	como	un	desafío	
global	y	generacional.	Los	jóvenes	entrevistados	responden	desde	diversas	perspectivas	
señalando	al	actual	modo	de	vida,	tan	artificial	y	alejado	de	la	naturaleza,	como	causante	
del	 CC,	 tal	 y	 como	 expresa	 el	 joven	 geógrafo	 Ferrán	Mestres.	 Los	 jóvenes	 catalanes	
apuntan	a	la	falta	de	conciencia	e	información	sobre	lo	que	está	sucediendo.	Esta	falta	
de	 información	 es	 también	 el	 principal	 problema	 para	 los	 afectados	 de	 la	 zona,	 los	
pescadores	del	Golfo	de	San	Jordi,	ya	que	dificulta	la	que	parece	ser	la	única	solución:	la	
adaptación	a	los	nuevos	comportamientos	de	las	posibles	capturas.	

	
- La	dramatización	llevada	a	cabo	por	los	alumnos	del	Instituto	Imaxe	e	Son	de	A	Coruña	

para	 cerrar	 el	 documental	 muestra	 el	 conflicto	 de	 mayor	 intensidad	 dramática	 al	
contrastar	las	posiciones	de	los	protagonistas,	un	matrimonio	gallego	de	jubilados,	con	
un	claro	antagonista,	el	técnico	de	salud	ambiental.	El	problema	del	CC	se	concreta	en	
un	 conflicto	 de	 relación	 entre	 dos	 formas	 distintas	 de	 afrontar	 la	 solución.	 Las	
instrucciones	sobre	el	reciclaje	que	el	técnico	transmite	a	la	esposa	resultan	ridículas	
ante	las	respuestas	sencillas	que	ofrece	la	protagonista	con	su	comportamiento	diario.	
La	amabilidad	y	franqueza	de	la	protagonista	contrasta	con	la	altanería	y	soberbia	del	
técnico.	Esta	pieza	constituye	una	alegoría	sobre	cómo	ciertas	soluciones	técnicas	como	
el	 reciclaje	 resultan	 inservibles	 cuando	 se	 formulan	 sin	 tener	 en	 consideración	 las	
características	propias	del	entorno,	cuando	desde	una	sociedad	tecnificada	pretenden	
implantarse	soluciones	que	dan	la	espalda	al	buen	saber	hacer	tradicional	de	la	sociedad	
rural	gallega.		

3.3.5.	LAS	 IMÁGENES	EMPLEADAS	PARA	LA	REPRESENTACIÓN	
DEL	CONFLICTO	EN	LA	INFORMACIÓN	TELEVISIVA	SOBRE	EL	CC	
Y	EN	EL	DOCUMENTAL	JFCC	
Desde	el	punto	de	vista	de	la	producción,	el	medio	televisivo	emplea	para	la	cobertura	del	
CC	imágenes	de	diversa	procedencia	(Teso,	2016):	
	
- Imágenes	 de	 producción	 propia.	 Éstas	 sólo	 alcanzaron	 un	 26,2%	 de	 las	 imágenes	

televisivas	emitidas	en	2011.		
- Imágenes	de	producción	ajena,	compradas	fundamentalmente	a	agencias	de	noticias	y	

que	ocuparon	el	32%	de	las	noticias.		
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- Secuencias	de	imágenes	de	producción	mixta,	es	decir,	una	combinación	de	imágenes	de	
producción	propia	y	ajena.	Este	es	el	caso	del	41,5%	de	los	registros	analizados.		

Desde	 el	 punto	 de	 vista	 de	 la	 actualidad	 y	 vigencia,	 el	 34,9%	de	 las	 referidas	 imágenes	
televisivas	se	registraron	a	la	vez	que	se	elaboraba	la	información	televisiva,	el	19%	de	las	
mismas	 eran	 imágenes	 de	 archivo	 y	 el	 46,2%	de	 las	 noticias	 emplearon	 una	mezcla	 de	
imágenes	actuales	y	de	materiales	de	archivo.		

Frente	a	las	cifras	anteriores	relativas	a	las	imágenes	televisivas,	cabe	destacar	el	hecho	de	
que	 todas	 las	 imágenes	 que	 aparecen	 tanto	 en	 la	 webdoc	 del	 proyecto	 como	 en	 el	
documental	JFCC	son	de	producción	propia	y	se	registraron	con	rigurosa	actualidad	en	el	
año	de	la	producción	documental.		

Respecto	al	contenido,	las	imágenes	televisivas	muestran	fundamentalmente	actuaciones	o	
proyectos	llevados	a	cabo	para	combatir	el	CC	y	sus	riesgos,	confirmando	en	la	mayor	parte	
de	 los	 casos	 el	 contenido	 expresado	 por	 el	 narrador.	 Los	 temores	 y	 peligros	 aparecen	
representados	en	el	medio	 televisivo	como	situaciones	amenazantes	para	 la	población	o	
para	el	planeta,	por	lo	que	los	impactos	en	las	condiciones	ambientales	ocupan	el	segundo	
lugar	 en	 cuanto	 al	 número	 de	 apariciones,	 seguidas	 de	 las	 imágenes	 sobre	 catástrofes	
naturales	 y	 los	 impactos	 sobre	 los	 recursos	 naturales	 y	 sobre	 ecosistemas	 diversos.	
También	destacan	las	imágenes	que	muestran	disconformidad	y	protesta	por	parte	de	los	
activistas.		

A	 continuación,	 se	 ofrecen	 a	 modo	 de	 ejemplo	 cuatro	 imágenes	 representativas	 de	 la	
información	 televisiva	 sobre	 el	 CC.	 En	 ellas	 podemos	 apreciar	 una	 acción	 ecologista	 en	
México,	las	inundaciones	como	fenómeno	meteorológico	extremo,	el	impacto	del	CC	en	los	
flujos	migratorios	de	las	aves	y	la	contextualización	del	CC	como	un	fenómeno	global.	
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Imagen	3.	Imágenes	para	la	representación	del	CC	en	las	noticias	televisivas.	Fuente:	
elaboración	propia	a	partir	de	los	registros	de	TVE,	Telecinco,	ETB-2	y	Antena	3	
	

	
	

En	las	imágenes	del	documental	JFCC,	los	jóvenes	andaluces	se	representan	a	sí	mismos	y	la	
riqueza	natural	de	su	tierra	simbolizada	en	el	parque	natural	de	Doñana.	Las	imágenes	que	
representan	la	amenaza	del	CC	son	los	terrenos	yermos	por	la	escasez	de	agua	y	la	subida	
del	nivel	del	mar,	visible	mediante	una	secuencia	dramatizada	en	la	que	un	grupo	de	jóvenes	
son	protagonistas.	Mientras,	la	solución	aparece	ante	nuestros	ojos	como	fuentes	de	energía	
renovables	y	proyectos	de	educación	ambiental	como	el	llevado	a	cabo	por	la	organización	
Sustenta.		

Los	 jóvenes	madrileños	muestran	 la	 ciudad	 y	 el	 entorno	 natural	 de	Madrid	 además	 de	
jóvenes	expertos	y	activistas	en	el	centro	de	su	actividad	en	el	parque	natural	del	Soto	de	
las	Juntas,	en	el	Sureste	de	Madrid.	Se	aprecian	imágenes	de	áreas	naturales	en	la	Sierra	de	
Guadarrama	 y	 de	 zonas	 agrícolas	 afectadas	 por	 el	 calor	 y	 la	 escasez	 de	 agua.	 La	
representación	 visual	 de	 la	 solución	 se	 concreta	 en	 dos	 imágenes	 representativas	 de	 la	
adaptación:	las	imágenes	de	una	plantación	de	árboles	resilientes	a	las	altas	temperaturas	
y	 las	 imágenes	 de	 los	 jóvenes	 voluntarios	 cavando	 una	 charca	 para	 albergar	 a	 una	
comunidad	de	anfibios	amenazada.	

Los	jóvenes	catalanes	miran	hacia	el	mar	y	representan	los	impactos	en	el	entorno	del	río	
Ebro	y	de	su	Delta	mostrando	imágenes	de	La	Reserva	natural	de	Sebes	(Tarragona).	Los	
afectados	 aparecen	 representados	 en	 las	 imágenes	 del	 puerto	 de	 Cambrils	 y	 de	 los	
pescadores	del	Golfo	de	S.	Jordi.	La	solución	es	representada	en	cierta	medida	a	través	de	
las	 imágenes	 de	 la	 vida	 cotidiana	 y	 del	 entorno	 del	 joven	 geógrafo,	 en	 contacto	 con	 la	
naturaleza,	quien	reflexiona	simultáneamente	sobre	el	estilo	de	vida	de	la	sociedad	actual,	
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invitan	 al	 análisis	 en	 profundidad	 de	 este	 fenómeno	 global	 conectado	 al	 modelo	 de	
desarrollo	del	mundo	occidental.		

A	continuación,	se	muestran	algunas	de	las	imágenes	del	documental	JFCC	a	las	que	se	acaba	
de	hacer	referencia.	
	
Imagen	4.	La	representación	del	CC	en	algunas	imágenes	del	documental	JFCC.	Fuente:	
elaboración	propia	a	partir	de	las	imágenes	de	la	obra	JFCC	
	

	
	

La	pieza	elaborada	por	los	jóvenes	gallegos	que	cierra	el	documental	JFCC	ofrece	imágenes	
del	 jardín	 y	 del	 interior	 de	 la	 vivienda	 del	 matrimonio	 gallego	 protagonistas	 en	 esta	
representación	del	estilo	de	vida	rural	en	contacto	con	el	medio	natural.	Estas	imágenes	
ofrecen	una	muestra	de	la	sencillez	y	cotidianeidad	de	la	solución	al	problema	del	CC	frente	
al	 artificio	de	 las	 soluciones	 técnicas	 como	el	 reciclaje	que	 son	 impuestas	por	 la	misma	
sociedad	de	consumo	que	ha	provocado	el	calentamiento	global.	La	mujer	ofrece	continuos	
ejemplos	sobre	cómo	en	su	vida	cotidiana	reduce	y	reutiliza	cualquier	recurso	y	su	marido	
no	 para	 de	 fabricar	 nuevos	 útiles	 a	 partir	 de	 materiales	 de	 desecho	 como	 plásticos	 o	
electrodomésticos,	mientras	la	única	propuesta	del	“técnico	ambiental”	son	instrucciones	
carentes	de	sentido	sobre	cómo	reciclar	y	la	entrega	de	una	información	institucional	que	
resulta	ridícula	por	su	presentación	como	mero	merchandising	que	termina	coronando	al	
espantapájaros	del	huerto	(imagen	7).		
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Imagen	5:	Imágenes	de	las	escenas	de	la	pieza	final	del	documental	JFCC.	Fuente:	elaboración	
propia	a	partir	de	las	imágenes	del	documental	JFCC	
	

	

A	lo	largo	de	esta	última	pieza,	destaca	la	ruptura	de	la	acción	dramática	que	se	produce	en	
dos	ocasiones	por	dos	secuencias	de	 imágenes	de	útiles	diversos	creados	por	Ramón	(el	
marido),	a	partir	de	materiales	reutilizados	que	son	presentados	como	objetos	de	valor	en	
una	exposición.	
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4.	CONCLUSIONES,	DISCUSIÓN	Y	PROPUESTAS	
Imagen	6.	Fuente:	documental	JFCC	

En	 relación	al	 objetivo	primero	de	 este	 estudio,	 los	
resultados	del	análisis	comparativo	de	 los	procesos	
productivos	 llevados	 a	 cabo	 para	 la	 producción	 de	
JFCC	en	relación	al	medio	televisivo	muestran	claras	
diferencias.	El	no	sometimiento	de	los	 jóvenes	a	 las	
rutinas	 y	 estructuras	 productivas	 del	 medio	 les	 ha	
permitido	planificar	su	relato	sin	tener	en	cuenta	las	
limitaciones	 de	 tiempo	 y	 formato	 de	 los	 relatos	
noticiosos,	ni	los	criterios	de	selección	aplicados	por	
los	 editores	 de	 los	 programas	 informativos.	 Como	
contrapartida,	 los	jóvenes	se	han	visto	sometidos	al	
calendario	 y	 la	 dinámica	 de	 trabajo	 de	 los	 centros	
educativos,	 a	 un	 largo	 proceso	 de	 preparación,	
grabación	y	mejora	continua	y	a	las	 limitaciones	de	
recursos	existentes	en	los	centros	educativos,	lo	que	
también	ha	condicionado	los	contenidos	y	límites	de	
su	relato	documental.	
	

La	influencia	de	la	agenda	institucional	o	política	en	la	agenda	mediática,	permite	apreciar	
cómo	 los	 criterios	 de	 selección	 en	 el	 caso	 de	 la	 información	 televisiva	 relativa	 al	 CC	 se	
concretan	en	el	enmarcado	prioritario	del	mismo	como	un	problema	ambiental	de	severos	
impactos,	a	la	vez	que	un	fenómeno	global	y	planetario	gestionado	fundamentalmente	por	
los	políticos	(Teso,	2016).	Los	autores	del	documental	JFCC	no	se	han	visto	influenciados	
por	la	agenda	política	y	quizás	eso	explique	la	ausencia	de	políticos	en	la	versión	lineal	de	
esta	obra.	Los	jóvenes	no	acuden	a	los	políticos	como	fuente	primaria,	ni	los	señalan	como	
responsables	del	problema	ni	de	la	solución.	

Como	tema	de	discusión	cabe	entonces	plantearse	si	la	denominada	“desafección”	que	los	
jóvenes	mostraban	con	los	partidos	políticos	convencionales	en	el	año	2012	estaba	detrás	
de	esa	falta	de	interés	por	sus	opiniones	y	propuestas	en	relación	al	problema	del	CC.	Galais	
(2012)	analizó	ese	mismo	año	los	resultados	de	la	Encuesta	Social	Europea	(ESE)	sobre	la	
actitud	política	de	los	jóvenes	entre	18	y	30	años	en	28	países.	Los	resultados	muestran	que	
en	 España	 el	 desinterés	 juvenil	 por	 la	 política	 se	 encontraba	 asociado	 a	 la	 percepción	
negativa	 que	 los	 jóvenes	 tenían	 de	 la	 política	 y	 de	 las	 instituciones,	 si	 bien	 los	 jóvenes	
españoles	no	mostraban	 signos	de	 excepcionalidad	 respecto	 a	 esta	 tendencia	 en	Europa	
(Galais,	2012).		

JFCC	representa	en	su	discurso	audiovisual	a	una	generación	de	jóvenes	que	asumen	roles	
activos	y	diversos	en	relación	a	este	problema	como	activistas	y	ciudadanos.	Si	bien	sus	
autores	 no	 consideraron	 a	 los	 políticos	 merecedores	 del	 protagonismo	 que	 el	 medio	
televisivo	 sí	 les	 otorga,	 en	 la	 webdoc	 del	 proyecto	 pueden	 apreciarse	 las	 entrevistas	
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realizadas	 a	 los	 representantes	 de	 los	 partidos	 políticos	 existentes	 en	 el	 año	 2012	 que	
accedieron	a	su	solicitud.		

JFCC	destaca	por	la	auto-representación	de	los	jóvenes	como	expertos	y	activistas,	mientras	
que	 en	 el	 discurso	 televisivo	 estos	 son	 prácticamente	 invisibles	 y	 aparecen	 en	 escasas	
noticias	como	sujetos	pasivos.	La	hegemonía	de	los	expertos	científicos	o	técnicos	y	de	los	
políticos	como	declarantes	en	los	registros	televisivos,	contrasta	con	una	mayor	diversidad	
del	discurso	documental	elaborado	por	los	jóvenes.		

En	cuanto	al	segundo	objetivo	relativo	estudio	comparativo	del	contenido	y	enmarcado	del	
CC,	encontramos	diferencias	significativas	entre	ambas	representaciones.	La	primera	es	la	
contextualización	del	problema.	Mientras	que	la	televisión	enmarca	el	CC	como	un	asunto	
científico	y	un	problema	para	el	medio	ambiente,	centrado	en	las	propuestas	de	solución	
que	brindan	diversos	 tipos	de	 instituciones,	 los	 jóvenes	ofrecen	un	 enmarcado	ético	del	
problema	 y	 una	 apuesta	 por	 las	 soluciones	 basadas	 en	 la	 adaptación.	 Destacan	 las	
reflexiones	del	Ecólogo	Marc	Viñas	y	la	del	joven	Geógrafo	Ferrán	Mestres,	quienes	apuntan	
a	nuestro	sistema	económico	y	estilo	de	vida	como	causantes	del	problema,	en	clara	sintonía	
con	el	discurso	que	relaciona	el	CC	con	el	consumo	y	 la	felicidad,	mensaje	en	el	que	han	
abundado	reconocidos	autores	como	Naomi	Kleim	(2015).		

El	discurso	documental	de	los	jóvenes	se	centró	especialmente	en	las	causas	del	conflicto,	
relegadas	 a	 un	 segundo	 término	 por	 la	 televisión	 detrás	 de	 los	 impactos.	 Los	 jóvenes	
explican	los	cambios	que	ya	se	están	produciendo	en	las	condiciones	ambientales	y	abordan	
tanto	 los	 impactos	 como	 las	 soluciones,	 apostando	 por	 la	 mitigación	 (reducción	 del	
consumo	de	energía	y	empleo	de	fuentes	renovables),	y	destacando	diversas	medidas	de	
adaptación,	entre	ellas	la	necesidad	de	más	y	mejor	información	para	mejorar	las	estrategias	
adaptativas	en	los	sectores	afectados.	Para	concluir	JFCC,	los	jóvenes	gallegos	rinden	tributo	
a	la	sabiduría	de	los	mayores	frente	a	las	ridículas	propuestas	del	técnico	ambiental	que	
ofrece	 soluciones	 ignorando	 el	 contexto	 cultural	 de	 un	 pueblo	 cuyo	 comportamiento	 es	
tradicionalmente	sostenible.		

Es	importante	resaltar	cómo	ambas	representaciones	adolecen	de	la	misma	ausencia:	las	
grandes	empresas	como	protagonistas	y	responsables	de	las	emisiones	de	la	mayor	parte	
de	los	gases	de	efecto	invernadero.	El	Informe	CDP´s	Carbon	Majors	Report	(Griffin,	2017)	
constata	que	el	71%	del	total	de	las	emisiones	de	GEI	son	generados	por	100	compañías	
multinacionales.	 Esta	 publicación	 indica	 que	 las	 grandes	 compañías	 productoras	 de	
petróleo	fueron	y	son	las	principales	fuentes	de	emisión	de	dióxido	de	carbono	y	metano.	
Sin	embargo,	solo	el	19%	de	los	registros	televisivos	destacaban	en	su	enmarcado	las	causas	
del	 calentamiento	 global,	 si	 bien	 no	 representaron	 a	 las	 grandes	 compañías	 ni	 a	 sus	
responsables	 como	 declarantes,	 apareciendo	 tan	 sólo	 como	 aludidos	 por	 los	 activistas	
(Teso,	2016).	El	documental	JFCC	sí	ofrece	una	crítica	sobre	el	modelo	de	la	sociedad	de	
consumo	 como	 responsable	 de	 las	 causas,	 pero	 tampoco	 señala	 expresamente	 a	 los	
responsables	 ni	 se	 ofrecen	 ejemplos	 concretos.	 A	 la	 luz	 de	 esta	 coincidencia,	 cabe	
preguntarse	 si	 esta	 falta	 de	 visibilidad	 detectada	 en	 ambas	 representaciones	 puede	 ser	
atribuible	a	una	estrategia	de	comunicación	basada	en	el	silencio	mediático	de	estas	grandes	
compañías	o	al	desconocimiento	de	las	causas	por	parte	de	la	población	y	de	los	periodistas.	
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En	relación	al	tercer	objetivo	enunciado	en	este	texto,	hay	que	señalar	que	en	el	capítulo	11	
de	la	investigación	llevada	a	cabo	por	Teso	(2016)	se	ofrecen	numerosas	propuestas	para	la	
mejora	de	la	comunicación	del	CC	extraídas	del	análisis	del	discurso	de	los	expertos	en	este	
ámbito.	Además	de	las	referidas	en	la	citada	obra,	a	continuación,	se	detallan	las	siguientes	
propuestas	como	parte	de	una	estrategia	comunicativa	global	para	el	incremento	y	mejora	
de	la	comunicación	del	CC:	
	
- Televisión.	Incremento	de	la	cobertura	informativa	del	CC	en	los	informativos	diarios,	

elaboración	 de	 reportajes	 en	 profundidad	 para	 programas	 informativos	 no	 diarios,	
creación	 de	 secciones	 temáticas	 en	 los	 programas	 consolidados	 de	 las	 diferentes	
cadenas	 que	 incluyan	 en	 sus	 escaletas	 periódicamente	 información	 sobre	 CC,	
incorporación	de	 las	políticas	 aplicadas	 en	 relación	 al	 CC	 a	 los	debates	 televisivos	y	
producción	de	nuevos	formatos	de	divulgación	y	actualidad	sobre	el	CC	tanto	para	su	
consumo	convencional	(TDT)	como	a	la	carta.	

- Producción	de	obras	de	ficción,	tanto	series	como	películas,	que	incluyan	el	CC	como	
elemento	del	conflicto	o	como	conflicto	de	situación.		

- Creación	 de	 contenidos	 audiovisuales	 educativos	 adaptados	 a	 diferentes	 etapas	
educativas	 destinados	 a	 la	 divulgación	 del	 CC	 y	 las	 estrategias	 de	 mitigación	 y	
adaptación	(globales	y	locales).		

- Diseño	 y	 producción	 de	 contenidos	 que	 incorporen	 nuevas	 estrategias	 narrativas	
transmedia,	vinculados	o	no	a	alguna	de	las	propuestas	de	creación	anteriores.	

- Desarrollo	de	proyectos	de	educomunicación	tales	como	JFCC,	destinados	a	la	formación	
de	 los	 futuros	profesionales	del	sector	en	las	nuevas	narrativas	aplicadas	al	CC.	Otro	
ejemplo	 de	 implementación	 de	 este	 tipo	 de	 proyectos	 lo	 constituye	 la	 Asociación	
Estratégica	Eramus	+	(Key	Action	2)	denominada	Youngsters	I.Doc	Makers,	en	cuyo	seno	
los	 estudiantes	 de	 varias	 escuelas	 europeas	 han	 creado	 la	 web	 documental	
www.theclimatepuppets.eu	
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RESUMEN		
A	lo	largo	de	la	historia	de	la	radio	se	han	buscado	y	utilizado	todo	tipo	de	recursos	que,	
sumados	a	 la	 voz	humana,	 complementan	el	mensaje	oral	 para	 revestirlo	de	un	halo	de	
credibilidad	 que	 acerque	 las	 audiencias	 a	 la	 “realidad”	 de	 los	 hechos,	 frente	 al	 nítido,	
depurado	o	cavernoso	sonido	de	las	“latas”	producidas	en	los	estudios.	Este	trabajo	recoge	
las	potenciales	virtudes	del	uso	de	algunos	elementos	formales	que	pueden	estar	presentes	
en	el	proceso	de	comunicación	radiofónica	de	la	ciencia.	Se	reflexiona	sobre	la	capacidad	
teórica	de	esos	elementos	generales	para	contribuir	a	reconstruir	una	imagen	mental	de	lo	
que	 está	 siendo	 escuchado	 a	 través	de	 las	 ondas,	 en	 programas	de	 radio	 cuya	 temática	
principal	es	la	comunicación	de	la	ciencia.	

Para	 ello,	 se	 analizaron,	 a	 lo	 largo	 de	 varias	 temporadas,	 las	 grabaciones	 de	 audio	
procedentes	de	emisiones	radiofónicas	dedicadas	a	la	comunicación	de	la	ciencia,	alojadas	
en	fonotecas	digitales	de	25	programas	de	radio	de	emisoras	públicas	y	privadas	españolas,	
de	 ámbitos	 nacional	 y	 autonómico,	 y	 se	 comparó	 con	 las	 emisiones	 de	 la	 radio	 pública	
británica	Radio	4	-	BBC.		En	total,	230	emisiones	de	13	emisoras	diferentes,	que	supusieron	
el	examen	de	casi	10.000	minutos	radiofónicos.	

Entre	 las	conclusiones	más	relevantes	de	este	estudio	podemos	citar	que	 la	ausencia	de	
imagen	ha	quedado	superada	por	la	necesaria	y	contante	apelación	a	la	imaginación	y	el	
empleo	de	 algunos	 recursos	 comunicativos.	 Por	 su	parte,	 los	problemas	 técnicos	 fueron	
sorteados	por	 la	mejora	de	 las	 condiciones	 tecnológicas	de	 las	 redacciones.	Todos	 estos	
elementos,	y	algunos	otros,	contribuyen	a	mejorar	la	reconstrucción	mental	de	las	imágenes	
a	partir	de	los	sonidos	y	de	la	comunicación	de	la	ciencia	a	través	de	la	radio.	

PALABRAS	CLAVE		
Comunicación	de	la	ciencia,	imagen	y	sonido,	periodismo	científico,	radio,	ciencia,	divulgación.		
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Throughout	the	history	of	the	radio,	all	kinds	of	resources	have	been	searched	and	used,	
which,	added	to	the	human	voice,	complemented	the	oral	message	to	cover	it	with	a	halo	of	
credibility	that	would	bring	the	audiences	closer	to	the	'reality'	of	those	narrated	facts.	This	
work	gathers	evidences	of	the	potential	virtues	of	the	use	of	some	formal	elements	that	may	
be	present	in	communication	of	science	in	the	radio.	We	reflect	on	the	theoretical	capacity	
of	these	general	elements	to	help	reconstruct	a	mental	image	of	what	is	being	heard	through	
the	airwaves,	in	radio	programs	whose	main	theme	is	the	communication	of	the	science.	

We	analyzed	sound	recordings	from	radio	broadcasts	hosted	in	digital	music	library	of	25	
radio	programs	of	Spanish	public	and	private	broadcasters,	at	national	and	regional	levels.	
There	were	compared	to	the	British	public	radio	broadcasts	emitted	in	Radio	4	-	BBC.	In	
total,	230	radio	broadcasts	from	13	different	stations,	which	accounted	for	almost	10,000	
radio	minutes.	

Among	 the	most	 relevant	 conclusions	of	 this	study,	we	 can	mention	 that	 the	 absence	of	
images	has	been	overcome	by	the	necessary	and	constant	appeal	to	the	imagination	and	by	
the	 use	 of	 some	 communication	 resources,	 and	 technical	 problems,	 drawn	 by	 the	
improvement	 of	 the	 technological	 conditions	 of	 the	 newsrooms.	 All	 these	 elements	 and	
some	others,	contribute	to	improve	the	mental	reconstruction	of	images	from	sounds	and	
the	communication	of	science	through	radio.	

KEYWORDS 
Scientific	 communication,	 image	 and	 sound,	 scientific	 journalism,	 radio,	 science,	
dissemination.		

1.INTRODUCCION	
“La	fuerza	de	la	radio	es	que	no	tiene	imagen”.	Estas	palabras,	escritas	en	blanco	sobre	un	
fondo	rojo	colocado	en	la	pared	de	uno	de	los	pasillos	de	la	sede	central	de	Radio	Nacional	
de	España	 en	Madrid,	 que	podrían	parecer	 erróneas	o	 contradictorias,	 incluso	 crípticas,	
para	cualquier	persona	ajena	a	la	radio,	gozan	de	todo	el	sentido	para	el	periodista	bregado	
en	el	medio,	que	podría	elevarlas	a	la	categoría	de	mantra,	ya	que	son	la	base	en	la	que	se	
fundamenta	su	actividad	profesional.	

Es	 obvio	 que	 la	 radio	 presenta	 unas	 especiales	 características	 para	 la	 transmisión	 de	
mensajes	que,	para	algunos	autores	(Berganza.	2005,	p.	27)	no	facilitan	la	comunicación	de	
los	conceptos	porque,	a	diferencia	de	lo	que	ocurre	en	otros	medios,	en	la	radio	no	se	puede	
recurrir	a	imágenes	o	gráficos	que	apoyen	el	discurso,	ni	a	la	fotografía,	ni	tiene	soporte	
físico	alguno,	si	exceptuamos	las	actuales	fonotecas	digitales	de	emisoras.	

Por	ello,	el	medio	radiofónico	es	más	exigente	con	la	explotación	de	los	recursos	sonoros	
disponibles	y	con	los	periodistas,	que	deben	conocer	en	profundidad	la	teoría	y	la	práctica	
en	el	uso	de	los	lenguajes	radiofónicos	y	la	panoplia	de	recursos	disponibles	para	mejorar	
la	 transmisión	 de	 la	 información.	 En	 este	 sentido,	 además	 de	 las	 características	 que	 se	
suponen	 a	 un	 presentador/director	 de	 un	 programa,	 la	 Columbia	 Broadcasting	 System	
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(CBS)	 (Salgado,	 2005)	 atribuye	 al	 presentador	 y	 redactor	 de	 televisión	 una	 serie	 de	
cualidades	que	son	trasladables,	en	buena	medida,	al	de	radio:	La	habilidad	para	escribir	
(podríamos	 decir	 expresarse)	 bien	 y	 claro,	 inteligencia,	 educación,	 autoridad	 y	
conocimiento	del	medio	o	su	función.	De	ello	dependerá	la	diferencia	entre	un	informativo	
o	programa	de	calidad	y	uno	vulgar	o	mediocre.	

A	 estas	 cualidades,	 Boyd	 añade	 las	 siguientes:	 Authority,	 personality,	 credibility,	
professionalism,	clarity,	good	voice,	warmth	and	good	looks	(Fuerza	personal	y	autoridad,	
credibilidad,	 profesionalidad,	 claridad,	 calidez/cercanía,	 buena	 voz	 y	 buena	 presencia)	
(2001,	p.	166).	El	mayor	o	menor	grado	de	manifestación	de	estas	cualidades	es	sinónimo	
de	la	credibilidad	que	ofrece	el	presentador	(Salgado,	2007,	p.	147),	y	brinda	a	las	audiencias	
la	posibilidad	de	empezar	a	reconstruir	una	imagen	mental	asociada	a	la	persona	que	está	
al	otro	lado	de	la	radio.	

Abundando	en	esta	cuestión,	nos	preguntamos	también	si	cabría	exigir	a	los	científicos	que	
acuden	a	este	medio	a	divulgar	ciencia,	las	mismas	cualidades	o	alguna	otra	característica	
complementaria	a	la	del	presentador.	Ya	que	son	las	personas	dedicadas	a	la	ciencia	quienes,	
generalmente,	van	a	llevar	el	peso	de	la	argumentación	en	el	discurso	radiofónico,	así	como	
su	presencia	en	el	medio	transmitiendo	personalmente	su	experiencia,	una	de	las	grandes	
ventajas	 de	 la	 radio	 (Cebrián,	 1994,	 p.	 513),	 estimamos	 pertinente	 que	 también	 cabría	
cuestionarse	si	podríamos	o	deberíamos	pensar	en	que	deben,	obligatoriamente,	ser	buenos	
oradores	y	dominar	los	recursos	del	idioma	de	manera	eficiente,	para	hacer	inteligible	la	
ciencia	en	un	medio,	como	la	radio,	donde	no	hay	imagen	o	texto	sobre	el	que	volver	para	
releer,	si	no	se	ha	entendido	parte	de	su	discurso,	aunque	Internet	ha	solucionado,	en	parte,	
este	problema.	

Si	tales	cualidades	son	las	que	debe	presentar	un	buen	locutor	o	presentador,	y	dado	que	
estas	 se	 refieren	 exclusivamente	 a	 uno	 de	 los	 cuatro	 lenguajes	 que	 se	 utilizan	
constantemente	 en	 este	medio	 (Balsebre,	 2012,	 p.	 27),	 debemos	 suponer	 que,	 de	 igual	
forma,	 el	 programa	 radiofónico	 en	 su	 conjunto	 debe	 desarrollar	 otras	 formas	 de	
comunicación	que	le	confieran	características	que	lo	hagan,	como	al	propio	presentador,	ser	
sinónimo	de	bueno	y	creíble.	

2.OBJETIVOS	E	HIPÓTESIS	
Los	 programas	 radiofónicos	 no	 son	 independientes	 de	 las	 personas	 que	 los	 realizan.	
Explicar	 la	 forma	 en	 que	 los	 actores	 de	 la	 comunicación	 de	 la	 ciencia	 -científicos	 y	
periodistas	en	el	mejor	de	 los	casos-,	 llevan	adelante	el	proceso	de	divulgar	a	través	del	
medio	radiofónico,	es	esencial	para	poder	conocer	desde	dónde	parte	la	percepción	de	las	
audiencias	de	radio	sobre	 la	comunicación	de	 la	ciencia	y	 la	 imagen	que	de	ésta	pueden	
recrear.		

La	investigación	se	centró,	por	lo	tanto,	en	la	caracterización	de	25	programas	de	radio	de	
emisoras	 públicas	 y	 privadas	 españolas,	 de	 ámbitos	 nacional	 y	 autonómico,	 y	 de	 los	
programas	de	la	emisora	Radio,	4	de	la	radio	pública	británica	BBC,	entre	las	temporadas	
2011-2012	y	2014-2015.	
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Estos	 programas	 fueron:	 “A	Hombros	 de	 Gigantes”,	 “Entre	 Probetas”,	 “Ciencia	 al	 Cubo”,	
“Principio	 de	 Incertidumbre”,	 “Tubo	 de	 Ensayo”,	 “El	 Radioscopio”,	 “La	 Mecánica	 del	
Caracol”,	“Norteko	Ferrokarrila”,	“Balears	fa	Ciencia”,	“Adelantos“,	“Microciencia”,	“Ciencia	
y	media”,	 “Kítaro”,	 “Galaxias	y	Centellas”,	 “Efervesciencia”,	 “Zona	Wifi/Radio	Punset”,	 “El	
Viajero	Cuántico”,	“Partiendo	de	Cero”,	“La	Brújula	de	la	Ciencia”,	“A	Ciencia	y	Conciencia”,	
“Discovery”,	“Material	World,	“Science	in	Action”,	“The	Life	Scientific”	e	“Inside	Science”.	

Excepto	 “Entre	 Probetas”,	 presentado	 por	 el	 profesor	 del	 Departamento	 de	 Biología	
Molecular	 de	 la	 Universidad	 Autónoma	 de	 Madrid	 (UAM),	 investigador	 y	 director	 del	
Departamento	 de	 Cultura	 Científica	 del	 Centro	 de	 Biología	 Molecular	 Severo	 Ochoa	
(CBMSO),	José	Antonio	López	Guerrero,	del	que	se	puede	decir	que	se	trata	de	un	programa	
tematizado,	es	decir,	dentro	de	la	ciencia,	especializado	en	un	campo,	en	este	caso	concreto	
la	 biología,	 en	 todas	 sus	 facetas:	medicina,	 tecnología,	 etc.,	 el	 resto	 de	programas	no	 se	
circunscribe	a	un	campo	específico	de	la	ciencia.		

Quedaron	descartados	del	análisis	final	los	programas	dedicados	particularmente	al	área	de	
la	salud,	debido	a	que	en	el	correspondiente	pre-test,	realizado	para	validar	la	idoneidad	
para	 el	 análisis	 de	 las	 todas	 unidades	 de	muestreo,	 se	 comprobó	 que	 dichas	 emisiones	
radiofónicas	podían	calificarse	de	programas	consultorio,	o	como	afirma	Martínez	Sáez,	de	
uno	de	esos	espacios	donde	es	complicado,	o	de	hecho	no	existe,	encontrar	alguna	diferencia	
entre	la	actividad	clínica	y	la	investigación	médica	(Martínez	Sáez,	2006,	p.	58).	

De	 cada	 una	 de	 las	 emisiones	 finalmente	 seleccionadas,	 se	 realizó	 una	 descripción	
pormenorizada	 del	 uso	 de	 recursos	 y	 otras	 características	 que	 podrían	 facilitar	 a	 las	
audiencias	la	identificación	de	las	mismas	y	sus	protagonistas	como	elementos	de	calidad.	

Así	pues,	era	necesario,	averiguar	cuáles	eran	los	recursos	que	se	utilizaban	en	el	medio	
radiofónico	en	la	comunicación	de	la	ciencia,	cuantificar	su	uso	en	los	programas	objeto	de	
análisis,	 estudiar	 las	 percepciones	 y	 reacciones	 de	 las	 audiencias	 oyentes	 ante	 distintos	
ejemplos	y	establecer	cuáles	de	esos	recursos	ayudan	a	mejorar	comunicación	científica	
radiofónica.	

Teniendo	en	cuenta	que,	precisamente,	uno	de	los	fines	de	la	divulgación	de	los	resultados	
científicos	y	una	de	las	atribuciones	clásicas	de	los	medios	es	la	educación,	consideramos	
como	hipótesis	que	los	responsables	de	los	diferentes	programas	radiofónicos	dedicados	a	
la	ciencia	tratarían	de	buscar	la	excelencia	en	la	emisión,	facilitando	la	comprensión	de	los	
contenidos	al	nivel	medio	de	su	audiencia	y	que,	para	conseguirlo,	se	servirían	de	cuantos	
recursos	 estimen	 conveniente	utilizar	 con	 ese	 fin,	 en	un	medio,	 la	 radio,	 en	 el	 que	para	
elaborar	correctamente	el	mensaje,	hay	que	conocer	no	uno,	sino	los	cuatro	lenguajes	que	
le	son	propios	y	que	interactúan	entre	sí	de	forma	muy	particular		(Balsebre,	2012,	pp.	23-
27).	

Por	lo	tanto,	estimábamos	como	posible	una	cierta	correlación	entre	la	variedad	y	cantidad	
de	los	recursos	utilizados	y	la	eficacia	final	en	la	reconstrucción	por	parte	de	las	audiencias	
de	 los	 contenidos	que	 se	 emiten,	 otorgando	a	 estos	una	mayor	 creatividad,	 capacidad	y	
calidad	comunicativa,	cuanto	mayor	sea	la	variedad	y	cantidad	de	los	recursos	puestos	en	
antena.	
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3.METODOLOGÍA		
A	lo	largo	del	estudio	se	tomaron	datos	sobre	un	conjunto	de	fórmulas	y	recursos	utilizados	
por	los	directores/presentadores	del	conjunto	de	25	programas	seleccionados,	mediante	
una	 ficha	 de	 investigación	 preparada	 al	 afecto,	 según	 la	 metodología	 de	 análisis	 de	
contenido	expuesta	por	Piñuel	Raigada	(Piñuel,	2002,	pp.	1-42).	

Finalmente,	para	agilizar	la	toma	de	datos	y	facilitar	su	posterior	análisis,	se	recurrió,	como	
sugiere	 el	 propio	 autor,	 a	 un	 sistema	 de	 registro	 de	 variables	 de	 tipo	 frecuencial,	 que	
contabiliza	el	número	de	ocurrencias	o	de	co-ocurrencias	de	indicadores	o	categorías,	como	
forma	de	cuantificar	la	distribución	de	los	diferentes	recursos	entre	las	variables	previstas	
en	la	investigación	(Piñuel.	2002,	p.	7).	

4.RESULTADOS	
4.1	 VENTAJAS	 DE	 LA	 RADIO	 PARA	 LA	 COMUNICACIÓN	 DE	 LA	
CIENCIA	
La	radio	no	es	sólo	un	compendio	de	dificultades	para	comunicar.	Tiene	igualmente	grandes	
ventajas,	que	pueden	ser	aplicadas	con	éxito	en	el	campo	de	la	comunicación	de	la	ciencia.	
Pedro	Barea	cuenta	una	anécdota	en	la	que	refleja	cómo,	en	caso	de	urgencia,	ningún	otro	
medio	como	la	radio	puede	suponer	la	diferencia	entre	seguir	vivo	o	no:		

Si	mientras	lee	estas	líneas	hubiera	cerca	de	usted	un	incidente	nuclear	(…)	le	
conviene	 encender	 la	 radio.	No	 le	 aliviarán	 la	 prensa	o	 la	 televisión	 (…)	 la	
protección	 civil	 o	 los	 carteles	 callejeros.	 Le	 conviene	 poner	 la	 radio:	 un	
transistor	con	alimentación	autónoma.	En	 la	radio	debieran	decirle	no	sólo	
qué	 ha	 pasado,	 sino	 por	 qué	 y	 contar	 con	 su	 reflexión	 ante	 el	 problema	
sobrevenido	para	saber	qué	conviene	que	haga.	(2002,	pp.	39-58)	

Quizá	 la	 noticia	 de	 Barea,	 vivida	 en	 persona,	 según	 el	 mismo	 afirma,	 en	 esos	 primeros	
momentos,	 queda	más	 enmarcada	 dentro	 de	 la	 categoría	 de	 sucesos	 que	 de	 ciencia,	 de	
hecho,	el	que	aluda	al	qué	hacer	frente	al	conocer	sugiere	más	la	transmisión	de	una	o	varias	
órdenes	que	hay	que	ejecutar	con	rapidez,	que	un	conocimiento	que	se	disfruta	en	reposo	y	
con	la	capacidad	de	alucinación	y	recreación	que	permite	la	radio.	

Entre	las	ventajas	técnicas	del	medio	radiofónico,	destaca	especialmente	el	bajo	precio	y	el	
igualmente	bajo	perfil	tecnológico	y	de	conocimientos	necesarios,	tanto	para	hacerse	con	
un	 transistor,	como	para	utilizarlo	(Elías,	2008,	pp.	205-206),	 lo	que	hace	de	 la	radio	un	
medio	especialmente	apto	para	servir	a	fines	educativos	en	países	en	vías	de	desarrollo.	

La	gran	cualidad	de	 la	radio,	 la	 inmediatez,	en	el	caso	de	la	ciencia,	puede	quedar	en	un	
segundo	plano.	Nunca	un	experimento	se	transmite	en	directo	o	se	desarrolla	de	repente,	
afirma	 Elías.	 A	 pesar	 de	 ello,	 cabe	 recordar,	 por	 ejemplo,	 qué	 momentos	 concretos	 de	
algunas	misiones	 espaciales,	 por	 cuestiones	 puramente	 periodísticas,	 como	 el	 potencial	
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noticioso,	 el	 origen	 su	 protagonista,	 o	 el	 lugar	 u	 objetivos	 de	 la	 misma,	 han	 sido	
retransmitidos	en	directo	por	radios	y	televisiones.	La	falta	de	inmediatez	en	las	noticias	de	
la	ciencia,	en	todo	caso,	afectaría	a	todos	los	medios.	

Otra	 de	 las	 ventajas	 de	 la	 radio	 con	 respecto	 a	 otros	 medios,	 precisamente	 por	 la	
miniaturización	de	los	receptores,	es	que	permite,	escuchar	la	radio	en	multitud	de	lugares	
y	momentos	en	los	que,	en	muchas	ocasiones	el	receptor	de	encuentra	solo	(Crisell,	1986,	p.	
14).	La	radio	como	compañía	y	transmisora	de	mensajes	en	la	intimidad	es,	precisamente,	
una	de	las	virtudes	más	destacada	por	las	audiencias.	

4.2.	RECURSOS		
Entre	la	amplia	variedad	de	recursos	necesarios	a	la	hora	de	mejorar	la	comunicación	de	la	
ciencia	en	la	radio,	que	son	utilizados,	en	mayor	o	menor	medida,	por	los	programas	que	
han	sido	objeto	de	análisis,	hemos	escogido	por	su	versatilidad	y	capacidad	comunicativa,	
aquellos	 que	 creemos	 más	 significativos	 en	 cada	 uno	 de	 los	 grupos	 previstos	 en	 la	
investigación:	recursos	del	medio,	recursos	relacionales	y	recursos	del	lenguaje	(San	Martín,	
2014,	pp.	115-134).	

LA	IMAGINACIÓN	

La	gran	ventaja	de	esta	radio	ciega	(Crisell,	1986,	14)	es	que	la	característica	ausencia	de	
imagen	 hace	 necesaria,	 obligatoria,	 la	 apelación	 a	 la	 imaginación,	 y	 una	 de	 las	
particularidades	 de	 la	 radio	 que	 hacen	 posible	 esa	 apelación	 en	 mayor	 grado	 es	 la	
flexibilidad	de	este	medio.	

La	 ausencia	de	 imagen	da	 lugar	 a	 la	 necesidad	 de	 una	 buena	 narración	 que	 estimule	 la	
imaginación	de	las	audiencias	y,	a	la	vez,	permita	a	los	periodistas	trasladarse	en	el	espacio-
tiempo	 a	 su	 antojo,	 una	 cualidad	del	medio	 especialmente	 significativa	 en	 el	 caso	 de	 la	
comunicación	 científica.	 Quien	 realizando	 un	 programa	 de	 radio	 sobre	 ciencia	 cree	 que	
necesita	ir	físicamente	a	los	lugares	de	los	que	habla,	para	hacer	una	entrevista,	por	ejemplo,	
desconoce	una	de	las	herramientas	fundamentales	de	la	radio	como	medio	de	comunicación.	
De	hecho,	imagen	e	imaginación	van	de	la	mano:		

La	 imagen	delimita	 la	 imaginación,	mientras	que	 el	 sonido	debe	 estimularla.	 (…)	 Si	algo	
caracteriza	a	la	radio	es,	sin	lugar	a	dudas,	su	extraordinaria	capacidad	de	crear	imágenes	
en	la	mente	del	receptor	(…).	Y	si	el	lector	pretende	buscar	algún	límite,	sólo	tiene	un	lugar	
donde	encontrarlo:	su	propia	imaginación.	(Muela	y	Guijarro,	2003,	p.	46).		

Quienes	durante	décadas	han	usado	su	imaginación	para	ayudar	a	crear	imágenes	y	realidad	
en	el	medio	radiofónico	han	sido	los	ruideros	o	foleys	(Muela	y	Guijarro,	2003,	pp.	151-152),	
personas	 especialistas	 en	 imitar	 o	 crear,	 con	 todo	 tipo	 de	 elementos,	 los	 sonidos	 que	
envuelven	la	realidad	cotidiana	sin	los	que	la	imagen	se	vuelve	muda	y	falta	de	vida.	

Las	mejoras	en	las	condiciones	técnicas	en	el	medio	radio,	han	permitido	sustituir	a	estas	
personas	 y	 sus	 “cajas	 de	 ruidos”,	 repletas	 de	 los	 más	 inverosímiles	 dispositivos,	 por	
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auténticas	 enciclopedias	 de	 sonidos,	 en	 muchas	 ocasiones,	 basadas	 en	 la	 increíble	
imaginación	de	aquellos	profesionales.	

Dos	puntos	son	importantes	en	el	rol	de	la	imaginación	en	la	radio.	El	primero,	la	capacidad	
del	medio	para	facilitar	al	oyente	imaginar	lo	que	se	describe:	

The	first	is	that	radio	is	not	the	not	the	only	medium	which	makes	such	extensive	use	of	it.	
It	is	every	bit	as	active	when	we	read	a	book,	and	indeed	reading	and	listening	are	rather	
similar	in	the	sense	that	within	the	broad	limits	set	by	language	both	reader	and	listener	
can	form	a	mental	picture	of	what	is	being	described.	(Crisell,	1986,	p.	10)	

La	segunda	de	las	razones	por	las	que	la	imaginación	es	tan	importante,	es	que	su	uso	no	se	
limita	a	temas	que	tienen	que	ver	directamente	con	la	ficción	o	la	fantasía,	sino	que	está	
presente	 también	 en	 cuestiones	 de	 la	 vida	 diaria	 tan	 cotidianas	 como	 la	 previsión	 del	
tiempo.	

When	listening	to	the	radio	we	are	obliged	to	imagine	not	only	the	World	of	a	play	or	story	
but	also	the	real	world	of	news,	weather	reports	and	current	affairs.	Indeed,	although	it	is	
dangerous	to	be	dogmatic	in	these	matters,	It	seems	likely	that	codes	in	any	medium	which	
refer	to	anything	which	we	cannot	actually	see-	whether	they	be	words,	sounds	or	other	
kinds	 of	 symbols	 and	whether	 they	 refer	 to	 listeners	 request,	 hobgoblins	 or	 stocks	 and	
shares-	will	automatically	create	pictures	in	our	minds	that	we	cannot	actually	“make	sense”	
of	these	codes	without	at	some	stage	and	in	some	measure	forming	images	of	that	they	refer	
to.	(Crisell,	1986,	p.	11)	

Uno	de	los	autores	clásicos	en	la	comunicación	de	la	ciencia,	aunque	escueto,	-	se	refiere	al	
qué,	pero	no	al	cómo-	habla	de	la	necesaria	generación	de	atracción	en	las	audiencias.	Calvo	
Hernando	(Calvo,	1997,	p.	173)	recomienda	una	presentación	ágil,	variedad	de	recursos,	
formato	adecuado	y	música,	voces	y	efectos	sonoros	imaginativos…	Un	programa,	asegura,	
puede	ganar	atractivo	con	un	toque	de	humor	o	de	sensibilidad	humana.		

DESCRIPCIONES		

Dado	que,	 como	 hemos	dicho	 con	anterioridad,	 la	 radio	 carece	de	 imagen,	 y	 en	muchas	
ocasiones	es	posible	que	los	oyentes	no	tengan	una	experiencia	visual,	directa	o	indirecta,	
de	 aquellos	asuntos	de	 la	 ciencia	de	 los	que	 se	 les	 estamos	hablando,	 es	 imprescindible	
ejercitar	todo	el	saber	literario	de	los	participantes	en	el	proceso	comunicativo,	para	llevar	
al	cerebro	del	oyente	una	imagen	auditiva	del	objeto	científico.		

Tamaños,	colores	y	formas,	temperaturas,	presiones,	procesos,	cualidades…	serán	aspectos	
obligatorios	 de	 la	 descripción	 que	 facilitarán,	 mediante	 su	 empleo	 en	 comparaciones,	
analogías,	metáforas…,	la	comprensión	de	la	audiencia,	dado	que	la	descripción	radiofónica	
adquiere	un	desarrollo	enumerativo	(Hernando	y	Hernando,	2006,	p.	39).	

Además	de	 otros	 recursos	 incluidos	 en	 la	 narración,	 una	 somera	 descripción	puede	 ser	
suficiente	 para	 situar	 a	 las	 audiencias	 en	 un	 plano	 muy	 distinto	 al	 de	 sus	 ideas	
preconcebidas	sobre	un	asunto	científico	particular.	

EL	REPORTAJE	
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El	 reportaje	 sería	un	 género	 especialmente	 adecuado	para	plasmar	 estos	aspectos	de	 la	
comunicación	de	la	ciencia,	a	modo	de	contextualización	para	entrevistas,	por	ejemplo,	o	
como	 producto	 comunicativo	 autónomo	 o	 que	 puede	 actuar	 en	 coordinación	 con	 otros	
géneros.		

Afirma	 Carlos	 Elías	 (2008,	 p.	 208)	 que	 el	 reportaje	 es	 el	 mejor	 género	 para	 divulgar	 o	
informar	sobre	ciencia	en	radio,	mientras	que	Calvo	Hernando	(1997,	p.	133)	dice	de	él	que	
es	un	instrumento	decisivo,	y	Emilio	Prado	(1985,	p.	87)	lo	considera	el	género	más	rico	de	
los	utilizados	en	radio	desde	la	perspectiva	informativa.	

Asegura	Elías	que	la	calidad	de	un	reportaje	depende	del	sonido	ambiente	y	la	música	para	
marcar	el	ritmo.	De	la	misma	opinión	son	Ortiz	y	Volpini	cuando	aseguran	que	el	reportaje	
combina	 la	 narración	 y	 los	 recursos	 sonoros	 que	 brinda	 el	 lenguaje	 radiofónico	 para	
ambientar	esa	información:	testimonios,	sonido	ambiente	de	los	hechos,	música,	etc…Ortiz	
y	Volpini	(1995,	pp.	164-165).	

La	siguiente	gráfica	(Figura	1)	recoge,	expresados	en	porcentaje,	los	minutos	de	tiempo	en	
antena	 que	 los	 diferentes	 programas	 analizados	 dedicaron	 a	 los	 diversos	 géneros	
periodístico-radiofónicos	que	se	emplearon	en	 la	 totalidad	de	 las	emisiones.	Además	del	
apabullante	 uso	 de	 la	 entrevista,	 destaca	 la	 tertulia,	 consecuencia	 directa	 del	 programa	
“Balears	fa	Ciencia”,	único	espacio	con	este	género	entre	sus	contenidos,	y	de	la	hibridación	
de	géneros,	sobre	todo	de	entrevista	y	reportaje,	que	tiene	en	los	programas	de	Radio	4	de	
la	BBC	un	empleo	amplio.	

En	el	lado	opuesto,	otros	géneros	como	la	crónica,	la	columna,	el	radioteatro	o	el	reportaje,	
profundizan	en	la	marginalidad	como	forma	de	expresar	contenidos	de	ciencia	en	antena.	
Es	necesario	aclarar	que	los	datos	de	la	gráfica	de	tiempos	en	antena,	se	refieren	a	tiempos	
reales	 cronometrados	de	 emisión,	 es	decir,	 tiempos	de	 emisión	 real	 de	 contenidos.	 Esto	
quiere	decir,	que	no	se	midieron	los	tiempos	dedicados,	de	cada	hora,	a	la	emisión	de	los	
boletines	de	noticias,	la	publicidad	o	las	autopromociones	de	las	emisoras,	habituales	antes	
y/o	 después	 del	 comienzo	 y	 final	 del	 programa,	 ni	 tampoco	 el	 tiempo	 destinado	 a	 la	
presentación	y	la	despedida	de	cada	uno	de	los	espacios.	Así	pues,	se	constata	que	siete	de	
cada	diez	minutos	limpios	de	emisión	estuvieron	dedicados	a	la	entrevista,	uno	de	cada	diez	
a	la	tertulia,	y	el	resto	a	otros	géneros.	
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Figura	 1.	 Porcentaje	 de	 tiempo	 en	 antena	 de	 los	 diferentes	 géneros	 audiovisuales	
empleados	 en	 los	 programas	analizados	 en	 la	 temporada	2014-2015.	 Fuente:	 (San	
Martín	González,	2017).	Tesis	doctoral.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

En	el	esquema	clásico	en	la	radio	de	programas	de	una	duración	estimada	de	50	minutos	de	
contenido	por	cada	hora	completa	de	emisión,	esto	quiere	decir	que,	35	minutos	y	medio	de	
esos	50	minutos	totales,	se	dedicarían	a	entrevistas;	5	minutos	y	medio	a	la	tertulia;	y	en	los	
nueve	minutos	restantes	deberíamos	escuchar	un	minuto	y	medio	de	crónicas	y	noticias	de	
la	 ciencia;	 la	 columna	 de	 30	 segundos	 de	 algún	 colaborador;	 reportajes	 que	 ocuparían	
incluso	menos	tiempo	que	las	colaboraciones,	radioteatros,	música	y	otros	contenidos	en	
modo	de	hibridación	de	algunos	de	los	géneros	anteriores.	

LA	DRAMATIZACIÓN	O	EL	RADIOTEATRO	

Además	del	reportaje,	un	género	apenas	utilizado	en	la	radio,	con	la	honrosa	excepción	del	
programa	 de	 Radio	 Andalucía	 Información	 y	 Canal	 Sur	 Radio	 “El	 Radioscopio”,	 que	 es	
especialmente	 apto	 en	 la	 tarea	de	 ayudar	a	 la	 recreación	mental	de	 las	 imágenes	 en	 las	
audiencias,	es	la	dramatización	o	el	radioteatro.	Huelga	decir	que	este	género,	tanto	como	
obra	única	o	como	si	se	trata	de	un	relato	en	serie	con	varios	capítulos,	requiere	de	la	puesta	
en	antena	de	unos	recursos	superiores	a	cualquier	otro,	no	sólo	personales,	sino	también	
materiales.	

Por	 ejemplo,	 los	 personajes	 de	 cada	 dramatización	 tienen	 que	 ser	 interpretados	 por	
diferentes	voces	o,	al	menos,	por	una	persona	con	un	gran	don	de	la	imitación	o	un	registro	
de	voces	lo	bastante	amplio	y	variado	como	para	estar	capacitada	para	dar	vida	a	varios	
personajes	distintos,	sin	que	las	audiencias	puedan	confundirlos.	

El	éxito	de	la	radio	en	la	creación	de	dramas	se	explica	por	un	proceso	de	transcodificación	
que	de	alguna	manera	convierte	en	real	una	imagen	hablada;		
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The	replacement	of	one	code	or	set	of	codes,	in	this	case	visual	ones,	by	another,	in	this	case	
auditory,	the	code	of	speech.	(…)	Spoken	word	in	radio	drama	has	to	carry	extra	freight.	For	
as	well	as	the	dialogue	itself	it	has	to	convey	through	dialogue,	or	at	least	through	narration,	
almost	 all	 the	 other	 kinds	 of	 information	 that	 the	 theatergoer	would	 be	 able	 to	 see	 for	
herself-	that	is,	whatever	the	audience	needs	to	know	about	setting,	time	of	day,	the	stature,	
dress	and	actions	of	the	characters,	any	physical	objects	they	may	make	use	of,	and	so	on.	
Hence	 transcodifiers	which	 sound	 so	 contrived	and	 superfluous	 in	 the	 visual	media,	are	
essential	on	the	radio.	(Crisell,	1986,	p.	138).	

Como	hemos	comentado	con	anterioridad,	la	voz	es	solo	uno	de	los	lenguajes	de	la	radio.	El	
radioteatro	exige,	para	tener	verosimilitud,	desplegar	toda	la	batería	de	recursos	del	medio	
radiofónico,	en	cuanto	a	sonidos	y	silencios,	para	ambientar	y	colocar	a	la	audiencia	en	un	
escenario	lo	más	real	posible,	que	será	reconstruido	totalmente	en	la	mente	de	cada	oyente	
gracias	su	propia	imaginación.		

El	radioteatro	o	radiodrama	ha	sido	el	género	radiofónico	que	mejor	ha	desarrollado	esa	
traducción	sonora	del	mundo	audiovisual.	Pero	al	mismo	tiempo,	en	la	radio	se	encuentra	
el	medio	ideal	para	expresar	lo	fantástico	e	imaginario,	creando	una	nueva	poseía:	la	poesía	
del	espacio.	La	radio,	pues,	se	fija	dos	importantes	metas:	reconstitución	y	recreación	del	
mundo	 real	 a	 través	 de	 voces,	 música	 y	 ruidos,	 y	 creación	 de	 un	 mundo	 imaginario	 y	
fantástico.	(Balsebre.	2012,	p.	14).	

Si	el	reportaje	es	un	género	que	se	emplea	poco,	debido	a	su	alto	coste	en	tiempo	y	recursos,	
la	dramatización	radiofónica	es	todavía	más	esquiva	a	las	ondas,	y	aparece	en	contadísimas	
ocasiones	que	suelen	coincidir	con	fechas	simbólicas,	en	las	que	voces	conocidas	del	público	
y	reconocidas	por	su	profesionalidad,	recrean	momentos	emblemáticos	del	pasado,	como	
cuando	la	Cadena	SER	emitió	la	recreación	de	la	obra	de	Orson	Welles	“La	Guerra	de	los	
Mundos”,	el	30	de	octubre	de	1988,	coincidiendo	con	el	50	aniversario	de	la	primera	emisión	
(Balsebre,	2012,	p.	34).	Así	lo	certificaba	el	productor	de	aquella	recreación	(Balsebre,	2012,	
pp.	12-13).	

A	mitad	de	camino	entre	lo	informativo	y	la	creación	artística	de	ficción,	se	encuentra	el	
docudrama	(Ortiz	y	Marchamalo,	1994,	p.	138).	En	este	caso,	no	solo	se	busca	recrear	un	
hecho	 del	 pasado,	 sino	 que	 las	 personas	 implicadas	 lo	 hagan,	 a	 ser	 posible,	 como	 un	
elemento	más	de	la	dramatización	(Ortiz	y	Marchamalo,	1994,	p.	138).	

Y	no	debemos	olvidar	que	la	radio	es	también	silencio.	Merayo	y	Pérez	denominan	vacíos	
sonoros	gramaticales	a	todas	aquellas	ausencias	de	sonido	originadas	como	consecuencia	
del	discurrir	del	discurso	oral,	y	distinguen	entre	pausas,	aquellas	ausencias	voluntarias	de	
sonido	de	menos	de	tres	segundos	que	cumplen	funciones	respiratorias	y	gramaticales,	y	
los	 silencios	 propiamente	 dichos,	 que	 durarían	 más	 de	 tres	 segundos	 y	 vendrían	
acompañados	de	una	elevada	capacidad	de	significación	(Merayo	y	Pérez,	2001,	pp.	36-37).	

Sonido	y	silencio	son	las	dos	caras	de	la	misma	moneda	porque,	lingüísticamente,	la	palaba	
no	tendría	significado	si	no	pudiera	ser	expresada	en	secuencias	de	signos	constituidos	en	
unidades	 silencio/sonido/silencio.	 El	 sonido	 y	 el	 silencio	 definen	 así	 de	 manera	
interdependiente	un	mismo	sistema	semiótico:	el	lenguaje	verbal	(Balsebre,	2012,	p.	135).	
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El	silencio	es	también	información	(Cebrián,	1994,	p.	304)	y	en	determinadas	situaciones	
comunicativas	 la	 audiencia	 es	 perfectamente	 capaz	 de	 percibir	 las	 dudas	 o	 intentos	 de	
evasión	de	un	interlocutor	que	calla	ante	una	pregunta	comprometida.	El	silencio	también	
acentúa	el	momento	de	tensión	dramática	(Ortiz	y	Marchamalo,	1994,	p.	73).	

La	armonía	de	todo	lo	anterior,	junto	a	otras	características	de	la	composición	del	mensaje	
radiado,	con	todo	lo	que	cada	una	de	ellas	significa,	como	la	edición,	el	montaje,	la	correcta	
puesta	 en	 guion	 de	 cada	 componente	 o	 el	 ritmo	 en	 antena,	 que	 están	 suficientemente	
explicadas	 en	 la	 literatura	 y	 quedan	 fuera	 de	 los	 aspectos	 analizables	 de	 este	 estudio,	
contribuyen	a	la	adecuada	comunicación	del	mensaje	científico	en	la	radio.	Todo	ello	deberá	
estar	 obligatoriamente	 expresado	 a	 través	 de	 los	 distintos	 géneros	 periodístico-
radiofónicos,	que	en	sí	mismos	son	también,	por	las	obligaciones	que	impone	cada	uno	de	
ellos,	un	recurso	de	comunicación.	

En	resumen,	y	en	contra	de	 lo	que	afirma	la	famosa	 frase,	dicen	Guijarro	y	Muela	que	 la	
imagen	provocada	por	la	radio	es	más	sugerente	que	la	imagen	percibida	por	la	vista:	

La	magia	de	la	radio	y	del	sonido,	por	tanto,	consiste	en	ese	poder	evocador	que	no	tiene	la	
imagen.	La	imagen	es	algo	concreto:	es	verde,	es	azul,	es	recta,	es	curva,	es	alta	y	baja,	y	ya	
está.	El	sonido	aporta	muchas	más	dimensiones,	tiene	infinitos	matices,	es	mucho	más	rico;	
no	es	tan	determinante	como	lo	visual	(…)	el	sonido	es	mucho	más	complejo,	va	mucho	más	
allá.		(2003,	p.	37)	

5.CONCLUSIONES	
El	 estudio	 concluye	 que	 las	 dificultades	 propias	 de	 la	 radio	 como	 medio	 para	 la	
comunicación	 de	 la	 ciencia	 pueden	 quedar	 superadas	 gracias	 a	 la	 adaptación	 de	 los	
discursos,	a	la	amplitud	y	adecuada	combinación	de	recursos	comunicativos	disponibles,	al	
empleo	 conjunto	 de	 las	 mejores	 capacidades	 técnicas	 y	 humanas	 y	 al	 uso	 de	 variados	
géneros	 comunicativos.	 Todo	 ello	permite	 la	 reconstrucción	 subjetiva	 de	 la	 imagen	 y	 el	
conocimiento	en	 los	cerebros	de	 las	audiencias,	 superando	 las	 inconvenientes	del	medio	
para	comunicar	la	ciencia.	

Así	 lo	 reflejan	 también	 los	diferentes	 autores	 y	 comunicadores	 radiofónicos	 consultados	
durante	de	la	realización	de	la	tesis	doctoral	antes	mencionada,	entre	ellos	Pierre	Fayard,	
Profesor	de	Ciencias	de	la	Información	y	la	Comunicación	en	la	Universidad	de	Poitiers,	que	
fue	periodista	científico	durante	7	años	o	Guillermo	Roa,	doctor	en	Química	Teórica,	con	
más	de	17	años	de	experiencia	en	divulgación	de	la	ciencia	en	varios	medios	y	director	del	
programa	de	Euskadi	 Irratia	 “Norteko	Ferrokarrila”.	Ambos	están	persuadidos	de	que	 la	
falta	de	imagen,	señalada	como	una	de	las	mayores	trabas	de	la	radio	para	comunicar	la	
ciencia,	se	suple	con	la	inmensa	capacidad	de	insinuación	sonora	del	medio	radiofónico.	

Esa	 diferencia	 básica	 de	 partida	 con	 los	 otros	medios,	 no	 sólo	 no	 se	 percibe	 como	 una	
desventaja,	 sino	 que	 adquiere	 la	 categoría	 de	 virtud	 cuando	 se	 recuerda	 que	 existe	 la	
posibilidad	 de	 evocar,	 con	 el	 discurso	 adecuado,	 una	 imagen	 acústica	 que	 se	 puede	
reconstruir	en	las	mentes	de	las	audiencias,	frente	a	la	imagen	visual	directa.	El	ejemplo	del	
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proceso	la	re-construcción	de	la	figura	del	científico	como	héroe	anónimo	y	abnegado	de	la	
ciencia	sería	el	paradigma	de	este	hecho.	

La	actual	moda	de	poner	delante	del	 locutor	de	radio	una	cámara	de	video	para	realizar	
retransmisiones	por	internet	no	sería,	por	consiguiente,	más	que	un	accesorio	inútil,	dado	
que	la	simple	imagen	del	presentador	no	añade	una	mejora	a	la	comunicación	de	la	ciencia	
si	no	viene	acompañada	de	otros	recursos	de	la	imagen	propios	de	la	televisión,	y	en	este	
caso	estaríamos	hablando	de	imagen	explícita,	es	decir,	no	de	la	radio.		

La	 limitación	de	personal	 en	 cuanto	a	 cantidad	y	 calidad;	 y	de	 tiempo	para	 la	 adecuada	
planificación	 estratégica	 y	 táctica	 del	 producto	 comunicativo,	 que	 es	 también	 una	
característica	de	la	que	adolece	cualquier	otro	medio,	tiene	como	consecuencia	que	sea	muy	
difícil	explorar	nuevas	formas	de	creación	sonora	que	serían	especialmente	aptas	para	estos	
contenidos.		

Si	bien	es	verdad	que	las	personas	encargadas	de	estos	programas,	como	norma	general,	y	
a	nivel	teórico,	aseguran	buscar	o	conseguir	esa	excelencia	en	la	comunicación,	la	escucha	
atenta	y	el	análisis	de	algunos	de	sus	programas	contradice	abiertamente	sus	intenciones,	
lo	que	afecta	directamente	a	la	calidad	de	las	emisiones.		

La	 investigación	 demuestra,	 por	 el	 contrario,	 que	 el	 uso	 de	 géneros	 periodísticos	 o	
audiovisuales,	 especialmente	 propicios	 para	 la	 comunicación	 de	 la	 ciencia,	 como	 el	
reportaje	 es	 utilizado	 de	 forma	muy	minoritaria,	 casi	 residual	 y	 limitada	 a	 fechas	 como	
efemérides.	 Aún	 más	 contadas	 son	 las	 ocasiones	 en	 que	 el	 radioteatro	 es	 el	 género	
prioritario	de	comunicación	de	la	ciencia	entre	los	programas	analizados.	

Finalmente,	la	irrupción	de	internet	como	fonoteca	que	permite	la	recuperación	de	archivos	
y	 la	 re-escucha	de	 los	programas	o	 entrevistas	principales	o	bloques	 señalados	de	 cada	
programa,	 limita	 la	 fugacidad	del	mensaje	 radiofónico	 y	 el	 efecto	del	déficit	 de	atención	
absoluta,	mencionados	frecuentemente	como	otros	inconvenientes	del	medio.	

En	resumen:	en	mayor	o	menor	medida,	con	mayor	o	menor	grado	de	efectividad	y	calidad,	
la	 fugacidad	 del	mensaje	 radiofónico	 ha	 quedado	 superada	por	 la	puesta	 en	marcha	de	
fonotecas	localizadas	en	internet;	 los	problemas	técnicos,	 sorteados	por	la	mejora	de	 las	
condiciones	 tecnológicas	de	 las	 redacciones	 y	 la	 ausencia	de	 imagen,	 por	 la	 necesaria	 y	
constante	apelación	a	la	imaginación,	 la	descripción	y	el	empleo	de	abundantes	recursos	
comunicativos	 propios	 de	 la	 radio,	 si	 bien	 es	 cierto	 que,	 por	 otro	 lado,	 se	 percibe	 una	
peligrosa	 tendencia	a	la	homogeneización	con	preferencia	por	alargar	artificialmente	 las	
entrevistas,	como	forma	de	cubrir	los	minutos	de	cada	programa,	algo	que	redunda	en	la	
calidad	de	las	emisiones	y	en	la	imagen	transmitida	a	las	audiencias	sobre	la	propia	ciencia.	
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RESUMEN		
La	ciencia	y	la	figura	del	científico	han	sido	utilizados	en	publicidad	como	imagen	icónica	
recurrente.	 Sin	 embargo,	 la	 presencia	 de	 la	 ciencia	 en	 los	mensajes	 publicitarios	 se	 ha	
convertido	muchas	veces	en	un	tropo,	representando	un	contenido	que	se	quiere	atribuir	a	
la	marca	que	lo	utiliza.	Este	uso	muchas	veces	se	presupone	como	una	garantía	de	calidad	y	
un	argumento	de	venta	positivo	de	cara	al	consumidor.	

PALABRAS	CLAVE		
Publicidad – comunicación – ciencia – creatividad – tropo – anuncio – retórica 

ABSTRACT	
The	 science	 and	 the	 figure	of	 the	 scientist	 have	been	used	 in	 advertising	 as	 a	 recurring	
iconographic	image.	Its	presence	however	has	often	become	a	trope	representing	a	content	
that	 is	 to	 be	 attributed	 to	 the	 brand	 that	 uses	 it.	 This	 science	 in	 advertising	 is	 often	
presupposed	as	a	guarantee	of	quality	and	a	sales	argument	for	the	consumer.	

KEYWORDS	
Advertising - communication - science- creativity - tropo - ads - rhetoric 

1.INTRODUCCIÓN	
La	 ciencia	 y	 la	 imagen	 del	 científico	 han	 sido	 utilizadas	 en	 la	publicidad	 casi	 desde	 sus	
inicios,	 representando	 un	 garante	 de	 calidad	 del	 producto.	 Los	 resultados	 científicos	
aparecen	en	el	mensaje	publicitario	como	punto	de	partida	para	la	creación	y	el	desarrollo	
del	 producto	 anunciado.	 Esto	 se	 debe	 a	 que	 el	 consumidor	 necesita	 argumentos	 que	
corroboren	 su	 decisión	 de	 compra	 y	 la	 ciencia	 otorga	 una	 base	 racional	 al	 discurso	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

80	

publicitario,	que	muchas	veces	lleva	a	una	compra	irracional	de	aquello	que	se	anuncia.	La	
ciencia	 se	 convierte	 en	 el	 punto	 de	 partida	 del	 desarrollo	 vital	 del	 producto,	 que	
posteriormente	debe	ser	anunciado	para	poder	ser	consumido.	Pero	como	hemos	dicho,	la	
ciencia	representada	en	la	publicidad	no	es	más	que	una	representación	de	un	argumento	
de	 venta,	 una	 imagen	 que	 curiosamente	 carece	 de	 rigor	 científico,	 quedándose	muchas	
veces	en	una	representación	simbólica.	El	discurso	publicitario	recurre	muchas	veces	a	la	
prescripción	de	un	producto	o	una	marca	y	sí	esa	persona	prescriptora	aparece	vestida	con	
una	 bata	 blanca,	 el	 receptor	 aceptará	 su	 rol	 de	 científico;	 y	 con	 ello	 se	 dota	 de	mayor	
veracidad	al	mensaje	del	anuncio.	Todo	esto	se	debe	a	que	el	consumidor	por	norma	general,	
ve	la	ciencia	como	dogma	de	calidad;	y	por	la	tanto,	un	producto	científicamente	probado	es	
sinónimo	de	eficacia.	

La	publicidad	exige	una	gran	síntesis	en	el	mensaje	lo	que	lleva	a	la	utilización	de	la	retórica,	
ya	 sea	 visual,	 hablada	 o	 escrita.	 Las	metáforas,	 hipérboles,	 antítesis	 u	 otros	 tropos	 son	
elementos	recurrentes	que	permiten	ampliar	el	significado	de	los	mensajes,	tanto	en	texto	
como	en	imagen.	La	bata	blanca	de	un	científico	que	aparece	en	un	mensaje	publicitario	se	
convierte	en	un	elemento	simbólico	que	aporta	garantías	y	significados	nuevos	al	receptor	
del	mensaje.	De	esta	forma,	la	ciencia	reduce	su	valor	a	un	tropo	dentro	del	mensaje,	un	
elemento	retórico	que	aporta,	refuerza	el	mensaje	expresado	en	el	anuncio.	

Todo	 esto	 nos	 lleva	 a	 plantear	 que	 la	 publicidad	 necesita	 nutrirse	 de	 la	 retórica	 como	
recurso	 argumentativo.	 Como	 señala	 Durand	 (1970,	 p.51)	 la	 mayor	 parte	 de	 las	 ideas	
creativas	 que	 son	 el	 germen	 de	 los	 mejores	 anuncios,	 pueden	 interpretarse	 como	 la	
transposición,	consciente	o	no,	de	las	figuras	clásicas	de	la	retórica.	Sea	cual	sea	el	soporte	
publicitario	empleado,	el	producto	anunciado	o	el	argumento	de	venta	elegido,	la	necesidad	
de	síntesis	en	el	mensaje	lleva	a	la	utilización	de	metáfora	o	cualquier	otro	tropo	que	facilite	
la	comprensión	e	interpretación	del	mensaje.	Y	es	que	los	tropos	en	publicidad,	ya	sean	a	
través	del	lenguaje	o	de	la	imagen,	permiten	crear	representaciones	de	los	argumentos	del	
producto	de	forma	clara	y	construyen	ideas	creativas	sorprendentes.	El	uso	de	la	retórica	
siempre	requiere	de	la	inteligencia	del	receptor	para	que	éste	encuentre	el	significado	del	
tropo.	Con	la	utilización	de	esos	tropos	en	el	discurso	publicitario	se	consigue	lo	que	Marçal	
Moliné	 (2003,	 p.21)	 denominó	 comunicación	 activa,	 proceso	 en	 el	 que	 el	 receptor	 del	
mensaje	actúa	de	 forma	no	pasiva,	ya	que	se	erige	en	protagonista	ante	un	mensaje	que	
exige	 de	 él	 su	 participación.	 Porque,	 tal	 y	 como	 señala	 la	 Lingüística	 Cognitiva,	 la	
decodificación	 de	 una	 metáfora	 o	 del	 cualquier	 otro	 tropo	 está	 supeditada	 a	 la	
interpretación	de	un	receptor,	en	base	a	la	experiencia	y	a	los	conocimientos	adquiridos	por	
quien	ha	de	interpretar	dicho	tropo.	También	se	debe	señalar	que	existen	limitaciones,	ya	
que	los	mensajes	publicitarios	al	ir	dirigidos	a	un	público	muy	amplio,	no	emplean	tropos	
excesivamente	elaborados	y	de	difícil	 comprensión;	siendo	de	 todos	estos	tropos	el	más	
utilizado	la	metáfora.	Aristóteles	define	metáfora	en	“La	Poética”	como	la	trascendencia	de	
un	término	a	otro	según	una	analogía.	Una	metáfora	tiene	el	poder	de	sorprender	al	receptor	
de	la	información	desde	el	momento	que	establece	relaciones	inéditas	entre	elementos.	Esa	
es	 la	 base	 de	 la	 creatividad	 en	 el	 arte,	 y	 también	 en	 la	 publicidad:	 sorprender	 con	
asociaciones	nuevas	que	conforman	nuevas	 imágenes.	Es	decir,	 crear	una	novedad	en	 la	
forma	de	lo	comunicado.	Por	tanto,	la	metáfora	y	la	retórica	están	en	la	base	de	todo	proceso	
creativo	y	la	publicidad	parte	de	un	discurso	creativo,	que	trata	de	captar	la	atención	del	
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consumidor	 por	 medio	 de	 lo	 sorprendente	 e	 inesperado,	 pero	 a	 partir	 de	 elementos	
reconocibles.	 Por	 eso,	 podemos	 concluir	 que	 la	 ciencia	 en	 publicidad	 acaba	 siendo	
representada	en	base	a	tópicos.		

2.PROCESO	DE	INTERPRETACIÓN	DEL	TROPO	
El	proceso	de	interpretación	de	un	anuncio	empieza,	obviamente,	por	la	percepción	de	este	
y	la	decodificación	de	su	mensaje.	Para	entender	cómo	se	recibe	e	interpreta	un	anuncio	en	
el	proceso	de	comunicación	que	se	entabla	entre	el	comunicador	(anunciante)	y	el	receptor	
(público	 consumidor)	 debemos	 entender	 de	 manera	 previa	 cómo	 funciona	 el	 proceso	
perceptivo	 humano	 en	 el	 que	 la	 mente	 interpreta	 el	 mensaje	 recibido	 en	 base	 a	 la	
experiencia	adquirida	previamente.	Eso	es	lo	que	va	a	permitir	al	receptor	captar	todas	las	
lecturas	 que	 puede	 haber	 implícitas	 en	procesos	 de	 entendimiento	 algo	más	 complejos,	
pudiendo	entender	e	interpretar	todas	las	lecturas	que	el	emisor	desea	transmitir	a	través	
del	tropo.	Pero	antes	de	profundizar	en	el	proceso	perceptivo,	vamos	a	definir	la	percepción;	
un	proceso	definido	por	Ulric	Neisser	(1976,	p.116)	como	todo	aquello	que	permite	alcanzar	
la	conciencia	o	entendimiento	tras	la	percepción.	Y	toda	percepción	implica	siempre	señales	
en	el	sistema	nervioso,	que	a	su	vez	son	consecuencia	de	la	estimulación	física	de	los	órganos	
de	los	sentidos.	Estamos	expuestos	constantemente	a	una	serie	de	estímulos;	sin	embargo,	
la	percepción	es	selectiva.	E.	Bruce	Goldstein	(2006,	p.78)	entendía	que	existen	estímulos	
de	dos	tipos,	los	estímulos	ambientales	que	son	todo	lo	que	percibimos	constantemente	del	
entorno	al	que	estamos	expuestos	y	los	estímulos	atendidos,	que	son	a	los	que	prestamos	
atención	 aislándolos	de	 su	 entorno.	 Constantemente	 se	producen	un	 sinfín	de	 estímulos	
visuales,	 sonoros	 y	 táctiles	 en	 nuestro	 entorno	 y	 sin	 embargo	 no	 prestamos	 atención	
consciente	 a	 ellos	 y	 sí	 a	 las	 palabras	 de	 la	 persona	 que	 también	 están	 a	 nuestro	 lado,	
hablándonos.	 No	 obstante,	 esos	 estímulos	 inconscientes	 quedan	 en	 nuestra	 memoria	 y	
pueden	condicionar	posteriores	percepciones	en	función	a	la	semejanza	o	no,	a	todo	aquello	
que	nuestra	mente	ya	ha	recibido	guardado	en	la	llamada	memoria	visual.	Si	retomamos	la	
definición	de	percepción	de	Neisser	y	le	añadimos	la	visión	que	E.	Bruce	Goldstein	ofrecía	a	
este	proceso,	podemos	concluir	diciendo	que	“la	percepción	no	es	la	recepción	pasiva	de	
señales,	 pero	 puede	 ser	 moldeada	 por	 el	 aprendizaje,	 la	 memoria	 y	 la	 esperanza”.	 Sin	
embargo,	 aunque	 la	percepción	 se	 realiza	de	 forma	automática	 e	 inconsciente,	 para	que	
exista	 una	 completa	 percepción	 sensorial	 se	 necesita	 que	 intervengan	 también	 otros	
procesos,	 como	 la	 atención	(concentración	 sobre	un	determinado	estímulo),	 la	memoria	
(comparación	con	otros	estímulos	percibidos	en	el	pasado)	y,	en	el	caso	de	que	se	trate	de	
un	 estímulo	 nuevo,	 la	 imaginación	 (para	 tratar	 de	 deducir	 su	 posible	 significado).	 La	
creatividad	publicitaria	aprovecha	las	posibilidades	que	ofrece	la	imaginación	para	que	el	
receptor	busque	interpretaciones	al	estímulo	que	supone	el	anuncio	y	recuerde	su	mensaje	
en	su	memoria.	

La	 retórica	 se	 aprovecha	 de	 todos	 estos	 factores	 para	 construir	 significantes	 en	 la	
comunicación	y	 la	existencia	de	 la	memoria	en	el	proceso	perceptivo	hace	que	podamos	
aludir	a	recuerdos	del	subconsciente	del	receptor;	por	ejemplo,	a	través	de	una	metáfora.	
Además,	 la	retórica	permite	llamar	la	atención	del	receptor	para	que	el	mensaje	no	pase	
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desapercibido	 y	 por	 esta	 razón	 se	 apela	 a	 la	 imaginación,	 ya	 que	 la	 retórica	 visual	 crea	
imágenes	nuevas	que	necesitan	de	la	imaginación	del	receptor	para	construir	significados.	

En	resumen,	la	mente	humana	funciona	como	un	gran	almacén,	va	recogiendo	información	
de	forma	consciente	e	inconsciente	a	lo	largo	de	la	vida	y	la	almacena.	Algo	que	se	muestra	
en	 los	 modelos	 cognitivos	 de	 Lakoff	 que	 entiende	 dichos	 modelos	 como	 entidades	
estructuradas	con	las	que	organizamos	nuestro	conocimiento,	equivalentes	a	los	marcos	de	
Fillmore	o	a	los	espacios	mentales	de	Fauconnier.	Estos	modelos	o	entidades,	según	Lakoff	
son	“idealizadas”	porque	son	abstracciones,	surgidas	de	la	experiencia	humana.		

Ante	 una	 percepción	 nueva	 la	 mente	 intenta	 conectarla	 con	 esa	 memoria	 y	 buscar	
conexiones.	Las	figuras	retóricas	se	basan	en	interpretaciones	dadas	por	la	mente	humana,	
en	 base	 a	 la	 experiencia	 visual	 y	 la	 memoria.	 En	 el	 entorno	 actual,	 el	 receptor	 está	
acostumbrado	a	percibir	metáforas	visuales	y	sabe	interpretarlas.	La	propia	esencia	de	la	
creatividad	publicitaria	evoluciona	en	base	al	aprendizaje	del	receptor;	y	ya	no	funcionan	
los	mensajes	persuasivos	de	hace	cincuenta	años,	porque	los	consumidores	han	aprendido	
que	 un	 anunciante-emisor	 debe	 ofrecerle	 algo	 más	 que	 órdenes.	 La	 promesa	 de	
mundos/situaciones	 felices,	 propiciadas	 sólo	 por	 el	 consumo	 del	 producto,	 han	 sido	
superadas	también.	El	consumidor	actual	ya	no	se	cree	las	promesas	fáciles,	que	le	ofrecían	
los	 anuncios	 de	 hace	 dos	 décadas.	 Por	 eso,	 hoy	 el	 creativo	 publicitario	 debe	 proponer	
fórmulas	 visuales	 que	 parezcan	 novedosas	 al	 receptor	 del	 anuncio	 y	 que	 éste	 sepa	
interpretar	en	base	a	su	experiencia	visual.	La	mente	humana	tras	la	percepción	pasa	a	la	
comprensión;	 y	 en	 la	 comprensión	 de	 todo	 lo	 que	 nos	 rodea	 partimos	 del	 bagaje	 de	
conocimientos	 adquiridos	para	 acceder	 a	nuevas	descripciones	o	 interpretaciones.	 Es	 la	
comprensión,	entendida	como	el	proceso	encaminado	a	dar	un	sentido	a	lo	percibido,	la	que	
permite	 el	 entendimiento	 de	 la	 percepción;	 y	 en	 ella	 inciden	 todos	 los	 conocimientos	
adquiridos	en	base	a	experiencias	previas,	que	se	han	ido	almacenando	en	la	memoria.	Estos	
conocimientos	previos	sirven	de	punto	de	partida	en	esta	fase	de	comprensión,	pudiendo	
ser	modificados	o	desechados.	 Por	 tanto,	 debemos	entender	que	 todo	espacio	 cognitivo	
recurre	a	 informaciones	previas;	por	esta	razón	 los	 tropos	retoman	conocimientos	y	 los	
ponen	al	servicio	del	mensaje.	

3.PRINCIPALES	 TROPOS	 EXISTENTES	 EN	 EL	 MENSAJE	

PUBLICITARIO	
Para	un	mejor	entendimiento	de	los	tropos	utilizados	por	la	publicidad,	podemos	retomar	
la	clasificación	realizada	por	Barthes	(1964,	p.23)	que	las	separa	en	dos	familias:	

- Las	metábolas,	que	operan	sobre	la	sustitución	de	un	significante	por	otro:	ejemplo	
de	este	tipo	de	figuras	serían:	metáfora,	metonimia,	hipérbole	y	eufenismo.	Se	basan	
en	una	relación	de	sustitución.	

- Las	 parataxias,	 que	modifican	 las	 relaciones	 que	 normalmente	 hay	 entre	 signos	
sucesivos.	Existen	algunos	tropos	de	este	tipo	basados	en	la	adición	-la	comparación,	
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repetición,	 acumulación	y	 antítesis-	 y	 otros	basados	 en	 la	 supresión	 -elipsis	 y	 el	
circunloquio-.	

Las	primeras	se	sitúan	en	el	nivel	del	paradigma;	las	segundas,	en	el	nivel	del	sintagma.	

Pero	 como	 hemos	 venido	 señalando,	 una	 de	 las	 figuras	 retóricas	 más	 recurrentes	 en	
publicidad	 es	 la	 metáfora.	 Por	 eso,	 queremos	 distinguir	 entre	 distintas	 metáforas,	
atendiendo	a	la	clasificación	realizada	por	Rodríguez	y	Mora	(2001)	que	las	catalogaron	en	
función	de	la	relación	establecida	o	no	establecida,	entre	el	elemento	metafórico	y	aquel	al	
que	se	le	relaciona,	distinguiendo	entre:	

- Metáfora	 in	 Praesentia	 Muestra	 el	 término	 metaforizado	 junto	 al	 metafórico	
(Forceville	lo	identificó	con	“Símil”).	Dicha	analogía	puede	ser	evidente	o	forzada,	y	
la	asociación	es	menos	obvia.	(Ver	anexo	1)	

- Metáfora	 en	 el	 que	 el	 objeto	 metaforizado	 y	 el	 metafórico	 aparecen	 como	 una	
especie	de	híbrido.	Es	decir,	se	crea	un	elemento	en	el	que	se	conjugan	las	formas	
del	objeto	metaforizado	y	el	metafórico.	(Ver	anexo	2)	

- Metáfora	in	Absentia.	No	aparece	el	término	metaforizado.	Su	presencia	se	limita	
muchas	 veces	 a	 un	 logotipo	 en	 el	 anuncio,	 como	 única	 clave	 para	 entender	 la	
metáfora.	(Ver	anexo	3)	

Esta	clasificación	nos	ayudará	a	clarificar	el	estudio	realizado	sobre	el	uso	de	la	ciencia	como	
tropo	retórico	en	la	publicidad.	

4.OBJETIVOS	DEL	ESTUDIO,	TESIS	E	HIPÓTESIS	
El	objetivo	del	presente	estudio	se	centra	en	el	uso	que	la	publicidad	hace	de	la	imagen	del	
científico	y	de	la	ciencia;	y	se	quiere	demostrar	cómo	la	ciencia	aparece	de	forma	retórica	
en	 el	 discurso	 publicitario,	 convirtiéndose	 en	 un	 tropo	 que	 se	 utiliza	 para	 ofrecer	 un	
argumento	de	venta	convincente,	de	cara	al	posible	consumidor	del	producto	anunciado.	
Para	ello	partimos	de	la	tesis	de	que	la	ciencia	confiere	un	valor	absoluto	a	sus	postulados.	
Cuando	en	su	anuncio	se	dice	que	algo	ha	sido	científicamente	probado	y	ha	demostrado	su	
eficacia,	el	receptor	lo	interpreta	como	un	argumento	que	no	admite	discusión.	Por	tanto,	la	
ciencia	aparece	como	representación	de	la	calidad	de	un	producto.	

En	consecuencia,	de	lo	anterior,	la	hipótesis	principal	que	se	plantea	es	que	la	ciencia	en	la	
publicidad	 es	 utilizada	 como	 un	 recurso	 retórico	 que	 permite	 reforzar	 el	 argumento	 de	
venta	utilizado	para	vender	productos	o	servicios	al	público	en	general.	Además,	podríamos	
plantear	 otras	 hipótesis	 secundarias:	 como	 que	 la	 imagen	 dada	 de	 la	 ciencia	 está	
representada	a	través	de	tópicos	reconocibles	por	el	gran	público,	o	también	que	la	ciencia	
es	un	elemento	presente	en	 la	publicidad,	pero	muchas	veces	de	manera	más	visual	que	
textual.	
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5.METODOLOGÍA	Y	ANÁLISIS	
Para	el	análisis	del	uso	de	la	ciencia	se	ha	pretendido	realizar	una	muestra	centrada	en	el	
medio.	Para	el	análisis	del	uso	de	 la	ciencia	en	 la	publicidad,	se	ha	 tomado	una	muestra	
centrada	exclusivamente	en	el	medio	televisivo,	ya	que	es	el	que	mayor	penetración	tienen	
en	todo	tipo	de	públicos	y	sigue	siendo	el	de	mayor	inversión;	en	comparación	con	el	resto	
de	medios,	incluido	Internet.	

Se	han	seleccionado	cinco	spots	publicitarios	de	este	siglo,	llevando	la	muestra	hasta	un	spot	
del	año	2001	hasta	el	2017;	para	así	poder	demostrar	que	el	uso	de	la	ciencia	como	elemento	
de	argumentación	dentro	de	la	publicidad	no	es	algo	nuevo.	Se	ha	buscado	también	que	los	
productos	 anunciados	 en	 estos	 spots	 sean	 de	 gran	 consumo	 y	 no	 necesariamente	
relacionados	con	el	mundo	de	la	ciencia:	un	coche,	leche,	ropa	deportiva,	carburante	y	agua	
embotellada.	 También	 se	 ha	 pretendido	 que	 todos	 no	 sean	 de	 la	 misma	 procedencia	
geográfica,	seleccionándose	anuncios	españoles	y	norteamericanos.	Los	primeros	por	ser	
nuestro	 ámbito	 geográfico	 y	 el	 caso	 norteamericano	 debido	 a	 que	 es	 el	 país	 con	mayor	
inversión	en	publicidad	y	que	ha	día	de	hoy	sigue	marcando	la	tendencia	al	resto	de	países.	
Debemos	decir	 que	 existen	un	gran	número	de	 comerciales	publicitarios	que	utilizan	 la	
ciencia,	más	allá	de	esta	pequeña	muestra	de	cinco	spots;	desde	neumáticos	en	donde	se	
muestra	el	estudio	científico	realizado	para	la	elección	de	sus	materiales,	hasta	productos	
de	higiene	y	farmacéuticos	en	donde	se	demuestra	por	gráficos	científicos	la	acción	de	estos	
productos,	o	incluso	anuncios	de	productos	de	limpieza	en	donde	se	muestran	laboratorios	
donde	se	van	analizando	nuevos	componentes	que	se	han	añadido	a	esos	productos.	Pero	
como	hemos	dicho,	no	queremos	hacer	demasiado	extenso	este	análisis;	por	lo	que	se	redujo	
la	muestra	a	cinco	anuncios.		

El	análisis	será	cualitativo	y	cuantitativo	y	se	han	establecido	las	siguientes	variables:	

• ¿Aparece	en	el	spot	la	figura	del	científico?	

• ¿Existen	gráficos	o	descripciones	visuales	científicas	del	producto	anunciado?	

• ¿La	alusión	a	la	ciencia	se	da	en	el	aspecto	visual	del	anuncio,	en	el	texto	o	en	ambos	
elementos?	

• ¿El	argumento	científico	sirve	de	base	a	algún	argumento	de	venta?	

• ¿Cuál	es	el	tono	de	comunicación	empleado	en	el	anuncio?	

• ¿Aparece	alguna	referencia	a	la	ciencia	en	el	claim	o	slogan	del	anuncio?	

• ¿El	aspecto	científico	aparecido	en	el	anuncio	puede	considerarse	un	tropo	retórico?	
¿cuál?	

A	partir	de	estas	variables	podremos	tener	una	visión	clara	de	cómo	la	publicidad	referencia	
a	la	ciencia.	
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Tabla 1. Spot 1. Fuente: elaboración propia  
(ver anexo 4) 
Anunciante:	Audi	
Agencia:	Tandem	DDB	
País:	España	
Año:	2001	

https://www.youtube.com/watch?v=DfGN8Kbub-o	

¿Aparece	 en	 el	 spot	 la	 figura	 del	
científico?	

En	este	spot	no	aparece	ninguna	figura	humana.	

	

¿Existen	 gráficos	 o	 descripciones	
visuales	 científicas	 del	 producto	
anunciado?	

Aparecen	 gráficos,	 pero	 no	 aludiendo	 al	 producto	
sino	a	las	emociones	que	provoca,	dotándolas	de	un	
valor	científico	

¿La	alusión	a	la	ciencia	se	da	en	el	
aspecto	 visual	 del	 anuncio,	 en	 el	
texto	o	en	ambos	elementos?	

La	alusión	a	la	ciencia	se	da	únicamente	en	la	parte	
visual	 del	 anuncio	 a	 través	 de	 los	 gráficos	
mencionados.	

¿El	 argumento	 científico	 sirve	 de	
base	a	algún	argumento	de	venta?	

No	directamente,	aunque	sí	indirectamente.	

	

¿Cuál	 es	 el	 tono	 de	 comunicación	
empleado	en	el	anuncio?	

Este	 spot	 basa	 su	 efectividad	 en	 el	 tono	 emotivo	
desarrollado	a	través	del	anuncio.	

¿Aparece	 alguna	 referencia	 a	 la	
ciencia	 en	 el	 claim	 o	 eslogan	 del	
anuncio?	

	

No,	Las	emociones	son	 la	base	de	 la	argumentación	
textual.	

	

-	 ¿El	 aspecto	 científico	 aparecido	
en	 el	 anuncio	 puede	 considerarse	
un	tropo	retórico?	¿cuál?	

	

Sí,	 la	 ciencia	 aparece	 como	 una	 antítesis	 a	 las	
emociones	 y	 también	 como	 una	 metáfora	 del	
producto,	 ya	 que	 este	 sería	 la	 base	 científica	 que	
sustenta	 las	 emociones	 que	 provoca	 en	 quien	 lo	
conduce. 

 
Este	comercial	vende	un	coche,	pero	evitando	mostrarlo	y	centrándose	en	las	sensaciones	
que	provoca	en	el	usuario.	Lo	novedoso	de	su	propuesta	es	que	algo	como	las	sensaciones	
adquieren	en	el	spot	una	dimensión	científica,	al	estar	transmitidas	a	través	de	gráficos	y	
planos	en	donde	se	dibujan	ecuaciones	junto	a	la	representación	de	un	vello	que	se	eriza	o	
una	lágrima	que	escapa	de	un	ojo.	
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Tabla 2. Spot 2. Fuente: elaboración propia  
(ver anexo 5) 
Anunciante:	Puleva	
Biotech	
Agencia:	Solero	&	Solero	
País:	España	
Año:	2011	

https://www.youtube.com/results?search_query=puleva+biotec+o
mega+3+spot	

¿Aparece	en	el	spot	la	
figura	del	científico?	

Sí.	El	protagonista	es	una	científico	que	se	supone	que	trabaja	
para	la	marca	anunciada	y	además	descubrimos	al	final	que	
también	es	madre.	

¿Existen	gráficos	o	
descripciones	visuales	
científicas	del	producto	
anunciado?	

Aparecen	gráficos	con	fórmulas	en	las	que	aparecen	
representados	los	componentes	del	producto.	
	

¿La	alusión	a	la	ciencia	se	
da	en	el	aspecto	visual	del	
anuncio,	en	el	texto	o	en	
ambos	elementos?	

En	ambos	casos	porque	además	del	lugar	donde	se	desarrolla	
la	acción	hay	una	alusión	constante	a	que	este	producto	es	
fruto	de	un	trabajo	científico	previo.	
	

¿El	argumento	científico	
sirve	de	base	a	algún	
argumento	de	venta?	

Totalmente,	la	base	científica	para	la	creación	del	producto	es	
el	principal	argumento	de	venta.	
	

¿Cuál	es	el	tono	de	
comunicación	empleado	en	
el	anuncio?	

El	tono	es	totalmente	didáctico	y	argumentativo	para	
comunicar	cómo	se	ha	desarrollado	el	producto	y	los	
beneficios	que	aporta.	

¿Aparece	alguna	referencia	
a	la	ciencia	en	el	claim	o	
eslogan	del	anuncio?	
	

Sí.	El	claim	es	“Puleva.	Investigación	y	salud”.	
	
	

-	¿El	aspecto	científico	
aparecido	en	el	anuncio	
puede	considerarse	un	
tropo	retórico?	¿cuál?	
	

No	estrictamente,	aunque	podría	llegar	a	considerarse	una	
hipérbole	ya	que	la	imagen	científica	está	tan	desarrollada	
que	puede	llegar	a	ser	excesiva. 
 

 
Este	anuncio	es	un	claro	ejemplo	del	uso	de	un	científico	como	prescriptor	del	producto	y	
garante	 de	 los	 beneficios	 argumentados.	 El	 spot	 se	 desarrolla	 en	 su	mayor	 parte	 en	 el	
laboratorio	de	este	científico,	que	además	lleva	una	bata	blanca	con	el	logo	de	la	marca	de	
leche	 anunciada.	 El	 personaje	 habla	 a	 cámara	 argumentando	 el	 desarrollo	 probado	 del	
producto,	 mientras	 se	 ve	 reforzado	 su	 discurso	 con	 imágenes	 de	 ordenador	 en	 donde	
fórmulas	científicas	se	superponen	a	un	dibujo	de	un	bebé.	De	esta	forma	se	argumentan	los	
estudios	realizados	de	alimentación	materna,	a	través	de	los	componentes	que	se	aporta	al	
bebé	 durante	 la	 gestación	 y	 la	 lactancia	 y	 que	 la	 protagonista	 dice	 que	 son	 la	 base	 del	
desarrollo	de	esta	leche.		



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

87	

Tabla 3. Spot 3. Fuente: elaboración propia 
 (ver anexo 6) 
Anunciante:	Nike	
Agencia:	Wieden	
Kennedy	
País:	Estados	Unidos	
Año:	2015	

https://www.youtube.com/results?search_query=nike+sport+resea
rch+the+art+of+science	

¿Aparece	en	el	spot	la	
figura	del	científico?	

Sí.	Aunque	alejados	de	los	tópicos	de	bata	blanca.	
	

¿Existen	gráficos	o	
descripciones	visuales	
científicas	del	producto	
anunciado?	

Sí,	vemos	diferentes	deportistas	y	cómo	sus	movimientos	se	
trasladan	a	gráficos.	
	

¿La	alusión	a	la	ciencia	se	
da	en	el	aspecto	visual	del	
anuncio,	en	el	texto	o	en	
ambos	elementos?	

En	ambos	casos,	ya	que	por	un	lado	vemos	visualmente	cómo	
se	realizan	los	estudios	y	los	científicos	explican	los	procesos	
seguidos.	

¿El	argumento	científico	
sirve	de	base	a	algún	
argumento	de	venta?	

Sí,	la	marca	habla	de	la	bondad	de	los	productos	en	base	a	la	
perfección	lograda	en	su	concepción	gracias	a	estos	estudios	
científicos.	

¿Cuál	es	el	tono	de	
comunicación	empleado	en	
el	anuncio?	

El	tono	es	didáctico,	explicando	los	procesos	de	estudio	que	
realiza	la	marca.	

¿Aparece	alguna	referencia	
a	la	ciencia	en	el	claim	o	
eslogan	del	anuncio?	
	

No.	Aunque	cabe	destacar	que	no	aparece	ningún	eslogan,	
prescindiendo	del	conocido	“Just	do	it”	que	casi	siempre	
acompaña	al	logo	de	Nike.	

-	¿El	aspecto	científico	
aparecido	en	el	anuncio	
puede	considerarse	un	
tropo	retórico?	¿cuál?	
	

Al	igual	que	en	el	anterior	caso,	podríamos	llegar	a	entenderlo	
como	una	hipérbole. 
 

 
En	este	 anuncio	una	marca	de	 ropa	y	material	 deportivo	 explica	 la	 base	 científica	 en	 el	
estudio,	 desarrollo	 y	 fabricación	 de	 sus	 productos.	 A	 partir	 de	 imágenes	 de	 deportistas	
usando	 el	 material,	 pero	 no	 en	 terrenos	 deportivos	 sino	 conectados	 a	 sensores	 en	 los	
“bancos	de	pruebas”	de	la	marca,	vemos	cómo	a	partir	de	ellos	se	analizan	los	movimientos	
en	ordenadores	y	se	desarrolla	el	producto.	A	lo	largo	del	spot	se	escucha	el	testimonio	de	
los	propios	científicos	de	la	marca	que	desarrollan	los	productos.	
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Tabla 4. Spot 4. Fuente: elaboración propia  
(ver anexo 7) 
Anunciante:	Repsol	
Agencia:	McCann	
Erickson	
País:	España	
Año:	2016	

https://www.youtube.com/results?search_query=repsol+spot	

¿Aparece	en	el	spot	la	
figura	del	científico?	

Sí.	Lo	vemos	en	su	lugar	de	trabajo	investigando	con	su	
material	científico.	

¿Existen	gráficos	o	
descripciones	visuales	
científicas	del	producto	
anunciado?	

No,	en	este	spot	no	aparece	ningún	tipo	de	gráfico.	
	

¿La	alusión	a	la	ciencia	se	
da	en	el	aspecto	visual	del	
anuncio,	en	el	texto	o	en	
ambos	elementos?	

En	ambos	casos,	de	manera	directa	en	las	imágenes	y	sugerida	
en	el	texto.	

¿El	argumento	científico	
sirve	de	base	a	algún	
argumento	de	venta?	

Sí,	en	cierta	manera,	ya	que	se	habla	de	todo	lo	que	hace	la	
marca	para	el	progreso	de	la	sociedad,	incluyendo	los	
aspectos	científicos.	

¿Cuál	es	el	tono	de	
comunicación	empleado	en	
el	anuncio?	

Emotivo	y	grandilocuente,	hablando	de	las	bondades	de	la	
marca.	

¿Aparece	alguna	referencia	
a	la	ciencia	en	el	claim	o	
eslogan	del	anuncio?	
	

Además	del	eslogan	genérico	de	la	marca,	existe	un	hagstag	
convertido	en	dominio	de	una	web	en	el	que	se	hace	alusión	a	
los	contenidos	del	anuncio,	pero	no	aludiendo	de	manera	
directa	a	la	ciencia	

-	¿El	aspecto	científico	
aparecido	en	el	anuncio	
puede	considerarse	un	
tropo	retórico?	¿cuál?	
	

Sí,	es	una	metáfora	de	progreso	y	de	tecnología.	
 

En	este	spot	la	marca	explica	cómo	desarrolla	distintos	tipos	de	energías	y	carburantes	y	
para	ello	muestra	el	trabajo	de	sus	empleados,	incluyendo	sus	científicos,	y	posteriormente	
cómo	su	energía	está	presente	en	distintos	momentos	de	la	vida	diaria,	apareciendo	en	esta	
parte	del	anuncio	un	grupo	de	científicos	trabajando.		
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Tabla 5. Spot 5. Fuente: elaboración propia  
(ver anexo 8) 
Anunciante:	Sodastrom	
Agencia:	Allenby	CH	
País:	Estados	Unidos	
Año:	2017	

https://www.youtube.com/watch?v=8_0-ORuQlyA	

¿Aparece	en	el	spot	la	
figura	del	científico?	

Sí,	junto	a	Paris	Hilton	aparecen	muchos	científicos	con	su	
indumentaria	y	material	de	trabajo,	aunque	la	protagonista	
absoluta	del	spot	es	la	celebrity.	

¿Existen	gráficos	o	
descripciones	visuales	
científicas	del	producto	
anunciado?	

No,	no	aparecen	gráficos	científicos.	
	

¿La	alusión	a	la	ciencia	se	
da	en	el	aspecto	visual	del	
anuncio,	en	el	texto	o	en	
ambos	elementos?	

En	ambos	casos,	aunque	en	clave	irónica	y	de	humor.	
	

¿El	argumento	científico	
sirve	de	base	a	algún	
argumento	de	venta?	

Sí,	en	cierta	manera,	ya	que	se	habla	de	todo	lo	que	hace	la	No,	
el	spot	basa	su	argumentación	en	el	humor.	

¿Cuál	es	el	tono	de	
comunicación	empleado	en	
el	anuncio?	

Como	ya	hemos	dicho,	totalmente	humorístico.	
	

¿Aparece	alguna	referencia	
a	la	ciencia	en	el	claim	o	
eslogan	del	anuncio?	
	

No,	el	spot	no	tiene	ningún	eslogan.		
	

-	¿El	aspecto	científico	
aparecido	en	el	anuncio	
puede	considerarse	un	
tropo	retórico?	¿cuál?	
	

Sí,	existe	antítesis	y	la	figura	del	científico	es	una	metonimia	
que	quiere	representar	a	la	ciencia	en	su	conjunto.	
 

 
En	este	spot	se	presenta	un	centro	científico	y	cómo	se	 trabaja	en	él.	Lo	 llamativo	de	 la	
propuesta	 es	que	 es	 el	 instituto	 científico	de	Paris	Hilton,	 un	personaje	 reconocible	por	
todos	y	que	está	lejos	del	mundo	científico.	A	partir	de	ahí,	se	desarrolla	un	discurso	en	clave	
de	humor	sobre	los	avances	de	dicho	instituto.		

6.RESULTADOS	Y	CONCLUSIONES	
Después	de	analizar	estos	cinco	anuncios	podemos	adelantar	que	la	presencia	de	la	ciencia	
y	la	figura	del	científico	en	publicidad	es	de	uso	bastante	común	en	la	publicidad,	aunque	es	
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tratada	de	muy	diferentes	formas	y	para	productos	muy	diferenciados;	sirviendo	a	veces	
como	 base	 a	 la	 argumentación	 de	 venta	 del	 producto,	 pero	 otras	 veces	 como	 elemento	
reconocible	e	identificable	por	el	gran	público.	

Ciñéndonos	al	análisis	de	la	muestra,	podemos	decir	que	en	la	mayoría	de	los	casos	cuando	
se	 hace	 alusión	 a	 la	 ciencia	 aparece	 representado	 el	 científico	 con	 su	 indumentaria	
reconocible	(bata	blanca)	y	generalmente	en	su	lugar	de	trabajo	con	sus	útiles	habituales:	
microscopios,	ordenadores,	gafas	de	protección,	etc.	Sin	embargo,	no	siempre	esta	imagen	
del	 científico	 se	 ve	 acompañada	 de	 gráficos	 que	 sirven	 para	 dotar	 de	 base	 racional	 y	
argumentativa	a	lo	expuesto	en	el	anuncio,	ya	que	la	mitad	de	los	anuncios	de	la	muestra	no	
incorporan	estos	gráficos.	Otro	aspecto	a	destacar	es	que	en	cuatro	de	los	cinco	anuncios	se	
produce	una	alusión	a	la	ciencia	tanto	en	el	texto	como	en	la	imagen	y	solo	en	uno	de	ellos	
únicamente	no	se	alude	a	la	ciencia	en	el	texto.	En	cuanto	a	la	variable	de	si	la	ciencia	sirve	
como	elemento	argumentativo	para	la	venta	del	producto	anunciado,	esto	se	produce	en	
tres	de	los	cinco	anuncios;	por	lo	que	podemos	decir	que	muchas	veces	la	ciencia	sirve	de	
refuerzo	a	 los	argumentos	de	venta.	Por	el	contrario,	no	siempre	aparece	 la	alusión	a	 la	
ciencia	en	el	claim	o	eslogan	que	cierra	el	anuncio.	Esto	se	debe	a	que	en	muchos	casos	los	
productos	o	no	tienen	claim	en	su	publicidad	o	utilizan	un	eslogan	genérico	para	la	marca,	
sea	cual	se	el	argumento	de	venta	de	ésta.	Finalmente,	sí	hemos	podido	ver	en	el	análisis	
que	 la	 ciencia	 aparece	 como	 una	 figura	 retórica	 en	 el	 discurso	 publicitario,	 bien	 como	
antítesis,	 hipérbole	 en	 el	 discurso	o	 como	una	metáfora	o	una	metonimia	que	permiten	
comunicar	argumentos	asociados	al	producto	anunciado.	

Como	 conclusión	 final	 podemos	 ver	 que	 se	 corrobora	 la	 hipótesis	 de	 que	 la	 ciencia	 en	
publicidad	muchas	 veces	 se	 convierte	 en	 un	 recurso	 creativo;	 con	 el	 que	 el	 publicitario	
consigue	 dar	 validez	 y	 racionalizar	 sus	 argumentaciones	 de	 venta	 del	 producto,	
entendiendo	el	 consumidor	que	 la	 ciencia	 se	 convierte	 en	metáfora	u	otro	 tropo	que	da	
efectividad	al	discurso	publicitario.	

7.REFERENCIAS	BIBLIOGRÁFICAS	
Aristóteles	(2001).	Retórica-	Madrid,	España:	Alianza.	

Aristóteles	(2006).	La	poética.	Madrid,	España:	Alianza.	

Bandak,	M.	(2009).	La	publicidad	en	serio	y	en	broma.	Méjico	D.F.,	Méjico:	Amap.	

Baños	González,	M.	(2001).	Creatividad	y	publicidad.	Madrid,	España:	Laberinto.	

Barthes,	R.	(1964).	Un	mensaje	sin	código.	Buenos	Aires,	Argentina:	Godot.	

Bassat,	L.	(1994).	El	libro	rojo	de	la	publicidad.	Barcelona,	España:	Folio.	

Cappo,	J.	(2004).	El	futuro	de	la	publicidad.	Méjico	D.F.,	Méjico:	McGraw	Hill	Interamericana.	

Cattani,	A.	(2003).	Los	usos	de	la	retórica.	Madrid,	España:	Alianza.	

Checa	Godoy,	A.	(2007).	Historia	de	la	publicidad.	Bilbao,	España:	Netbiblo.	

Coseriu,	E.	(1991).	El	hombre	y	su	lenguaje.	Madrid,	España:	Gredos.	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

91	

Dupont,	L.	(2004).	1001	trucos	publicitarios.	Barcelona,	España:	Robinbook.	

Durand,	J.	(1985).	Las	formas	de	la	comunicación.	Barcelona,	España:	Mitre.	

Durex	 Print.	 (s.f.).	 Coloribus	 advertising	 archive.	 Recuperado	 de	
https://www.coloribus.com/adsarchive/prints/durex-durex-5361155/	

Eguizábal,	R.	(2010).	Teoría	de	la	publicidad.	Madrid,	España:	Cátedra.	

El	Publicista.	(04/05/2016).	Trabajamos	para	darte	la	mejor	energía:	de	McCann	Erickson	
para	 Repsol.	 [Archivo	 de	 vídeo].	 Recuperado	 de	
https://www.youtube.com/watch?v=KnyVmixLr4E		

Esteban	Catalina,	L.C.	(25/05/2012).	Puleva	Omega3.mp4.	[Archivo	de	vídeo].	Recuperado	
de	https://www.youtube.com/watch?v=FHjQVBeDbQM		

Fauconnier,	G.	&	Turner,	M.	(2002).	The	Way	We	Think.	Conceptual	Blending	and	the	Mind´s	
Hidden	Complexities.	New	York,	Estados	Unidos:	Bassic	Books.	

Frutiger,	A.	(1994).	Signos,	símbolos,	marcas,	señales.	Méjico	D.F.,	Méjico:	Gustavo	Gili.	

García-Uceda,	M.	(2001).	Las	claves	de	la	publicidad.	Madrid,	España:	ESIC.	

Goldstein,	E.B.	(2006).	Sensación	y	percepción.	Madrid,	España:	Paraninfo.	

González	García,	J.	M.	(1998).	Metáforas	del	poder.	Madrid,	España:	Alianza.	

Hernández,	C.	(1999).	Manual	de	creatividad	publicitaria.	Madrid,	España:	Síntesis.	

Honour,	H.	&	Fleming,	J.	(2004).	Historia	mundial	del	arte.	Madrid,	España:	Akal.	

Interflora	 Publicidad	 impresa	 House	 Y&R	 Madrid.	 (s.f.).	 Coloribus	 advertising	 archive.	
Recuperado	 de	 https://www.coloribus.com/es/adsarchive/prints/interflora-
house-15104005	

Kotler,	P.	(1999).	El	marketing	según	Kotler.	Barcelona,	España:	Paidós.	

Lakoff	G.	&	Johnson	M.	(1986).	Metáforas	de	la	vida	cotidiana.	Madrid,	España:	Cátedra.	

Leith,	S.	(2012).	¿Me	hablas	a	mi?	La	retórica	desde	Aristóteles	a	Obama.	Madrid,	España:	
Taurus.	

Llamas	Saiz,	C.	(2005).	Metáfora	y	creación	léxica.	Pamplona,	España:	Eunsa.	

Lorente,	J.	(1986).	Casi	todo	lo	que	sé	de	publicidad.	Barcelona,	España:	Folio.	

Metropolitana.	 (02/09/2009).	 Audi	 emociones.	 [Archivo	 de	 vídeo].	 Recuperado	 de	
https://www.youtube.com/watch?v=DfGN8Kbub-o	

Moles,	A.	(1975).	La	comunicación	y	los	mass	media.	Bilbao,	España:	Mensajero.	

Moles,	A.	(1981).	La	imagen,	comunicación	funcional.	Barcelona,	España:	Trillas.	

Moliné,	M.	(2003).	La	comunicación	activa.	Bilbao,	España:	Deusto.	

Moliné,	M.	(2009).	La	fuerza	de	la	publicidad.	Madrid,	España:	McGraw	Hill.	

Navarro	Gutiérrez,	C.	(2010).	Creatividad	publicitaria	eficaz.	Madrid,	España:	ESIC.	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

92	

Nike.	 (08/09/2014).	 Nike	 Sport	 Research:	 The	 art	 of	 science.	 [Archivo	 de	 video].	
Recuperado	de	https://www.youtube.com/watch?v=g8QIYfWsYDg&t=41s	

Oejo	Montaro,	E.	(1998).	Dirección	de	arte.	La	cara	oculta	de	la	cara	publicitaria.	Madrid,	
España.	Eresma	&	Celeste.	

Péninou,	G.	(1975).	Lenguage	et	image	en	publicité.	Paris,	Francia:	Bibliotheque	du	CEPI.	

Pricken,	 M.	 (2009).	 Publicidad	 creativa.	 Ideas	 y	 técnicas	 de	 las	 mejores	 campañas	
internacionales.	Barcelona,	España:	Gustavo	Gili.	

Ruiz	Collantes,	X.	(2000).	Retórica	creativa:	Programas	de	ideación	publicitaria.	Barcelona,	
España:	Universitat	Autonoma	de	Barcelona.	

Sodastream	SA.	 (03/04/2017).	 Paris	Hilton	 just	 changed	 the	 science	 forever:	Nanodrop.	
[Archivo	 de	 vídeo].	 Recuperado	 de	 https://www.youtube.com/watch?v=8_0-
ORuQlyA&t=9s		

Spang,	K.	(2005).	Lenguaje	publicitario.	Barcelona,	España:	Ariel.	

Tapia,	 A.	 (2007).	 El	 árbol	 de	 la	 retórica.	 Méjico	 D.F.,	 Méjico:	 Universidad	 Autónoma	
Metropolitana.	

Villafañe,	 J.	 &	Mínguez,	 N.	 (1996).	 Principios	de	 la	 teoría	 general	 de	 la	 imagen.	Madrid,	
España:	Pirámide.	

Volkswagen	 Touareg	 Billy-Goat.	 (21/10/2009).	 The	 Curious	 brain.	 Recuperado	 de	
http://thecuriousbrain.com/?p=3598		
	  



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

93	

 

8.ANEXOS	
Figura 1. Anuncio Interflora. Agerncia: Tapsa Y&R Madrid. Fuente: Coloribus.  
 

 
 
------------------------- 
 
Figura 2. Anuncio: Durex. Agencia: Euros RSCG London. Fuente: Coloribus.  
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------------------------- 
Figura 3. Anuncio Volkswagen. Agencia: Saatchi & Saatchi (Paris). Fuente: The curious 
brain. 
 

 
 

------------------------- 
Figura 4. Spot Audi. Agencia Tandem DDB. Fuente: YouTube. 
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------------------------- 
Figura 5. Spot Puleva. Agencia Solero & Solero. Fuente: YouTube. 
 

 
 
------------------------- 
 
Figura 6. Spot Nike. Agencia Wieden Kennedy. Fuente: YouTube. 
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------------------------- 
Figura 7.  Spot Repsol. Agencia McCann Erickson. Fuente: YouTube. 
 

 
 
------------------------- 
 
Figura 8. Spot Paris Hilton. Agencia: Saatchi & Saatchi Paris. Fuente: YouTube. 
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RESUMEN		
La	robótica	es	una	disciplina	clave	a	la	hora	de	entender	el	contexto	de	evolución	tecnológica	
actual.	Las	aplicaciones	de	dicha	área	de	la	tecnología,	tanto	en	el	campo	de	la	resolución	de	
tareas	 cotidianas,	 como	 en	 su	 implementación	 en	 contextos	 como	 el	 educativo	 para	 el	
aprendizaje	bajo	diferentes	perspectivas,	han	visto	un	incremento	exponencial	en	la	medida	
en	que	la	tecnología	evoluciona.	Con	la	llegada	de	simuladores,	desde	hace	algunos	años,	
que	permiten	que	la	robótica	adquiera	una	nueva	perspectiva,	es	posible	recrear	de	manera	
virtual	robots	y	hacerlos	interactuar	con	el	medio,	con	las	repercusiones	que	ello	tiene,	tanto	
a	nivel	de	acceso	a	dispositivos	mediante	su	virtualización,	como	a	nuevos	usos	gracias	a	
esta	disciplina.	Este	artículo	realiza	un	recorrido	por	los	simuladores	virtuales	de	robots	y	
su	capacidad	de	representación	y	su	aportación	al	contexto	tecnológico	para,	finalmente,	
remarcar	tendencias	de	representación	en	el	campo	de	la	realidad	virtual	inmersiva,	como	
es	 el	 caso	 de	 frameworks	 como	 A-Frame.	 De	 esta	 manera,	 se	 plantean	 perspectivas	
relacionadas	con	el	modo	en	que	puede	evolucionar	la	robótica	o	las	disciplinas	científicas,	
gracias	a	este	tipo	de	tecnología,	y	cómo	la	evolución	de	entornos	inmersivos	y	frameworks	
cada	vez	más	accesibles	a	la	hora	de	prototiparlos	y	desarrollarlos	deben	ser	tenidos	en	
cuenta	para	buscar	modelos	de	representación	que	nos	permitan	divulgar	la	información	e	
interactuar	con	ella	a	distintos	niveles.		
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ABSTRACT	
Robotics	 is	 a	 key	 discipline	 for	 understanding	 the	 technological	 evolution	 nowadays.	
Applications	in	this	area	in	technological	context	have	increased,	as	well	as	technological	
progress.	Those	applications	can	be	observed	in	fields	such	as	assistance	in	daily	tasks	or	
implementation	 in	 different	 contexts,	 among	 others.	 Simulators	 have	 been	 used	 and	
implemented	in	robotics	in	recent	decades	and	allow	reproducing	virtual	robots	and	do	they	
interact	with	the	physical	environment.	This	paper	analyses	part	of	the	state	of	the	art	of	
the	 current	 virtual	 robotics	 simulators,	 approaching	 in	 facts	 such	 as	 representation	 of	
physical	objects	in	virtual	environments,	as	well	as	their	possibilities	to	recreate	a	virtual	
environment	for	developing	new	devices	and	improve	current	ones.	The	immersive	virtual	
reality	is	nowadays	a	powerful	tool	to	simulate	and	improve	other	technological	domains,	
such	 as	 robotics,	as	 shown	by	 current	 frameworks	 such	 as	A-Frame.	This	way,	different	
approaches	are	proposed	in	relation	to	evolution	of	robotics	or	scientific	disciplines	due	to	
this	 kind	 of	 technology.	 And,	 for	 that	 reason,	 the	 evolution	 of	 immersive	 environments	
should	be	kept	 in	mind	when	 it’s	necessary	 to	search	representation	models	 in	order	 to	
divulge	information	and	interact	with	it.	

KEYWORDS	
Robotics,	Virtual	Simulation,	Immersive	Environment,	A-Frame.	Virtual	Reality	

1.INTRODUCCIÓN	
La	robótica	ha	sido	una	disciplina	que	ha	evolucionado	de	manera	exponencial	desde	sus	
orígenes	 allá	 por	 los	 años	 50.	 Las	 aplicaciones	 de	 la	 robótica	 en	 los	 diferentes	 campos	
científicos	implican,	por	un	lado,	su	aproximación	como	hardware	(es	decir,	como	objeto	
físico,	con	todo	lo	que	ello	conlleva)	y,	por	otro,	como	interfaz	que	representa	una	serie	de	
funciones	de	diversa	complejidad	que	pueden	ser	ejecutadas.	Entre	estas,	se	encuentra	la,	
reconstrucción	 de	 las	 funciones	 que	 puede	 realizar	 y	 de	 su	 interacción	 con	 otros	
componentes	del	espacio	físico,	a	partir	de	simuladores,	lo	que,	evidentemente,	ejerce	una	
influencia	relevante	en	cómo	van	a	ser	configurados	los	componentes	físicos	del	robot	que	
luego	 van	 a	 interactuar	 con	 ese	 espacio	 físico	 (hardware).	 Esta	 conexión	 entre	 las	
tecnologías	digitales	y	las	funciones	que	se	aplican	en	el	mundo	real,	que	no	sería	si	no,	en	
parte,	una	visión	actualizada	de	la	ya	conocida	frase	de	Sullivan	(1896)	de	que	“la	forma	
acompaña	a	la	función”,	y	que	ha	sido	uno	de	los	pilares	fundamentales	de	disciplinas	como	
el	diseño.	Y	esto	se	aplica	también,	por	supuesto,	al	diseño	de	dispositivos	robóticos,	en	los	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

99	

que	 entran	 en	 juego	 también	 numerosos	 factores	 asociados	 con	 el	 modo	 en	 que	 estos	
realizan	sus	operaciones	e	interactúan	con	el	entorno.		

Las	 tecnologías	digitales	 interactivas	permiten,	 a	día	de	hoy,	 simular	 la	 construcción	de	
robots	 y	 su	 interacción	 con	 un	 entorno	 diseñado	 para	 funciones	 específicas,	 simulando	
físicas	o	mecanismos	de	interacción	con	otros	sujetos	que	forman	parte	del	espacio	real.	De	
este	modo,	 la	 ciencia	 y	 la	 tecnología,	 gracias	 al	 desarrollo	 exponencial	 de	 los	 entornos	
virtuales	 interactivos,	especialmente	en	 las	últimas	 tres	décadas,	permiten	 incluso	hacer	
más	 accesibles	 disciplinas	 que	 antes	 necesitaban	 sofisticados	 laboratorios	 o	 piezas	 de	
hardware	en	muchos	casos	difíciles	de	adquirir.	Entre	estas	disciplinas,	se	encuentra,	tal	y	
como	 tratamos	 en	 este	 documento,	 la	 robótica,	 que	 sería,	 gracias	 a	 la	 emergencia	 de	
simuladores	o	el	desarrollo	de	la	robótica	de	código	abierto,	un	área	de	estudio	que	adquiere	
un	 carácter	más	 transversal	dentro	del	 contexto	 STEM	 (acrónimo	de	 ciencia,	 tecnología,	
ingeniería	y	matemáticas,	en	inglés).	Además,	entran	en	juego	otras	disciplinas	relacionadas	
con	 el	 contexto	 de	 las	 artes,	 la	 imagen,	 el	 diseño,	 o	 el	 ámbito	 de	 las	 ciencias	 de	 la	
comunicación,	a	partir	de	la	implementación	de	áreas	del	conocimiento	e	investigación	que	
ponen	de	relieve	la	relación	con	el	medio	y	el	uso	de	la	tecnología,	como	son	la	experiencia	
de	usuario	o	el	diseño	de	interacciones,	entre	otras.	

2.REVISIÓN	DE	LA	LITERATURA	
Ya	 desde	 la	 primera	 década	 del	 siglo	 XXI	 se	 llevan	 empleando	 diferentes	 tipos	 de	
simuladores	virtuales	para	robots	en	diversos	ámbitos,	 tal	y	como	muestran	estudios	de	
autores	como	 los	de	Koenig	y	Howard	(2004).	 	En	la	misma	 línea	 trabajan	Roberts	et	al.	
(2003),	 usando	Gazebo	 como	entorno	virtual	 colaborativo	 (CVE)	para	 la	distribución	de	
tareas	y	la	manipulación	virtual	de	objetos.	

El	uso	de	simuladores	virtuales	de	físicas	para	robots	también	se	refleja	en	estudios	más	
recientes,	 en	 un	 contexto	 en	 el	 que	 tecnologías	 como	 la	 robótica	 y	 la	 realidad	 virtual	
encuentran	áreas	de	convergencia.	Así,	el	planteamiento	de	los	simuladores	de	robots	en	
entornos	 virtuales	 tiene	 numerosas	 aproximaciones	 y	 aplicaciones	 en	 el	 contexto	 de	 la	
investigación.	Esa	relación	simbiótica,	en	la	que,	además,	se	encuentran	de	manera	implícita	
otras	tecnologías,	no	hace	sino	retroalimentar	ambas	disciplinas	y	hacerlas	evolucionar	de	
manera	paralela,	a	la	vez	que	esa	retroalimentación	se	produce,	a	su	vez	en	otras	disciplinas	
que	se	encuentran	dentro	del	ámbito	tecnológico	y	de	 la	 investigación.	En	este	contexto,	
podríamos	afirmar	que	la	robótica	virtual,	gracias	a	los	simuladores,	y	al	igual	que	en	otras	
áreas	de	investigación,	ha	propiciado	una	evolución	de	la	robótica	tanto	desde	el	punto	de	
vista	de	la	propia	tecnología	como	de	las	funciones	y	aplicaciones,	a	la	vez	que	la	robótica	es	
un	campo	de	gran	interés	para	desarrollar	propuestas	que	posibiliten	innovar	y	potenciar	
exponencialmente	el	desarrollo	en	muchas	áreas,	entre	las	que	se	incluye	el	ámbito	en	el	
que	los	simuladores	virtuales	de	robots	pueden	adquirir	rasgos	de	los	entornos	inmersivos	
o	de	los	mecanismos	de	representación	de	información	en	un	espacio	digital	interactivo	3D.	
Y	esto	implica	que,	las	ciencias	de	la	comunicación	juegan	un	papel	importante	en	cómo	se	
va	a	representar	la	información	con	nuevos	medios	digitales,	y	cómo	se	va	a	aplicar	a	áreas	
como	la	que	se	trata	específicamente	en	este	documento.		
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Entre	 las	 investigaciones	 recientes	 alrededor	 de	 simuladores	 como	 Gazebo	 y,	 otros	 de	
naturaleza	análoga	que	se	aplican	al	campo	de	la	robótica,	encontramos	el	de	Kamedula	et	
al.	(2016).	Estos	autores	desarrollan	una	aplicación	para	la	simulación	de	dinámicas	físicas	
en	 los	denominados	robots	blandos	(o	soft	 robotics	en	 la	expresión	original).	Los	robots	
blandos	 son	 aquellos	 que	 poseen	 componentes	 mayoritariamente	 de	 carácter	 flexible,	
según	la	definición	aportada	por	autores	como	Trivedi	et	al.	(2008)	y	Majidi	(2014)	entre	
otros.	Esta	definición	de	robótica	blanda	o	soft	robotics	se	encuentra	en	contraposición	con	
la	perspectiva	de	robot	rígido	que	se	viene	utilizando	de	una	manera	más	generalizada.	Uno	
de	 los	 problemas	 que	 presenta	 la	 robótica	 dura,	 que	 ha	 sido	 el	 paradigma	 que	 ha	
predominado	en	el	ámbito,	por	razones	obvias,	es	que	que	“limitaría	su	interacción	con	el	
entorno”	que	lo	rodea,	(Trivedi	et	al.	2008),	por	lo	que	el	desarrollo	de	componentes	de	en	
el	marco	de	la	robótica	blanda	sería	una	contribución	a	paliar	numerosas	problemáticas	de	
interacción	y	de	relación	con	el	medio.	De	este	modo,	tales	posibilidades	de	interacción	con	
el	medio	se	incrementan	mediante	el	uso	de	un	robot	blando,	si	bien	es	verdad	que	en	este	
campo	estas	van	a	estar	supeditadas	a	cómo	sean,	en	muchos	casos,	las	propiedades	físicas	
de	dichos	materiales.	

Siguiendo	con	las	aplicaciones	de	los	simuladores,	encontramos	propuestas	en	las	que	la	
robótica	 se	 conforma	 como	 una	 disciplina	 que	 trata	 de	 abordar	 un	 sinfín	 de	 tareas	
cotidianas.	También,	por	otro	lado,	surgen	iniciativas	en	las	que	los	robots	son	un	campo	de	
experimentación	no	solamente	en	el	ámbito	de	resolución	de	problemas,	sino	en	aquellos	
más	relacionados	con	el	ocio.	O	usar	los	simuladores	para	llevar	a	cabo,	en	entornos	seguros,	
operaciones	que	 en	 la	 vida	 real	 tienen	un	grado	de	 complejidad	y	dependen	de	muchas	
variables,	como	son	los	simulacros	frente	a	diferentes	tipos	de	catástrofes.	En	este	caso,	a	
modo	de	 ejemplo,	 podemos	ver	 como	 las	de	 Shimizu	 et	 al.	 (2015),	 usan	 simuladores	 en	
ámbito	 de	 los	 robots	destinados	para	 ser	 usados	 en	 diferentes	 tipos	de	 operaciones	 de	
rescate.	Otros	 estudios	 (Tikanoff	 et	 al.,	 2008)	 también	 se	 centran	 en	 los	 simuladores	de	
código	abierto	u	open	source,	en	este	caso,	para	aplicarla	a	campos	como	la	investigación	en	
robótica	cognitiva,	que	es	la	que	se	ocupa	de	dotar	al	robot	de	una	serie	de	comportamientos	
análogos	a	los	comportamientos	propios	de	las	personas,	de	modo	que	su	interacción	con	el	
medio	y	con	otros	usuarios	también	pueda	ser	perfeccionada	a	medida	que	la	tecnología	
avance,	 permitiendo	 también	 aplicar	 rasgos	 del	 comportamiento	 para	 mejorar	 la	
interacción.	

En	todo	caso,	los	campos	interdisciplinares	con	los	que	se	solapa	la	robótica	convierten	este	
dominio	en	un	campo	de	investigación	transversal	donde,	en	un	futuro,	un	número	creciente	
de	disciplinas	van	a	diversificar	el	conocimiento	a	partir	de	la	tecnología	y	la	colaboración	
entre	diferentes	dominios.	

3.SIMULADORES:	PERSPECTIVA	DE	APLICABILIDAD	
En	 el	 contexto	 actual	 es	 posible	 encontrar	 una	 gran	 cantidad	 de	 simuladores	 virtuales,	
aplicados	 específicamente	 al	 ámbito	 de	 desarrollo	 de	 la	 robótica.	 En	 los	 dos	 siguientes	
apartados	 se	 va	 a	poner	 el	 foco	 en	 algunas	de	 las	aplicaciones	 recientes	de	 simuladores	
virtuales	en	este	campo,	reflejadas	en	estudios,	por	un	lado,	y	se	van	a	tratar	de	poner	de	
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relieve	los	aspectos	relativos	a	un	estado	de	la	cuestión	en	referencia	a	las	funciones	que,	a	
día	de	publicación	de	este	trabajo,	conciernen	a	los	simuladores	virtuales	de	robots.	De	este	
modo,	 ello	 nos	 va	 a	 ayudar	 a	 comprender	 mejor	 el	 contexto	 en	 el	 que	 se	 aplican	 este	
conjunto	de	tecnologías,	para	que	la	investigación,	la	evolución	tecnológica	y	científica,	y	las	
necesidades	sociales,	entre	otros	factores,	sigan	dándonos	pistas	de	dónde	se	puede	aplicar	
este	conjunto	de	tecnologías.	

Varios	de	los	aspectos	que	son	de	interés	en	el	campo	que	se	trabaja	en	este	artículo	son	los	
propios	elementos	susceptibles	de	ser	simulados	en	un	entorno	virtual,	y	las	necesidades	
que	 presenta	 la	 robótica	 con	 respecto	 al	 desarrollo	 de	 entornos	 virtuales	 efectivos.	 Las	
cuestiones	relativas	a	dicho	contexto,	que	ponen	de	relieve	la	necesaria	relación	de	la	ciencia	
y	la	tecnología,	y	los	mecanismos	y	medios	de	representación	que	tendrían	estos,	serían,	en	
este	caso,	 la	idea	de	que	los	simuladores	existen	(y	representan)	en	la	medida	en	que	un	
fenómeno	en	el	mundo	físico	presenta	la	necesidad	de	ser	simulado	(en	cierta	medida	y	en	
ciertos	aspectos,	también	se	podría	usar	el	término	ficcionado),	para	desarrollar	tecnología	
que	permite	 implantar	mejoras	que	en	última	instancia	tengan	repercusión	en	el	mundo	
físico-real.	Desde	complejas	ecuaciones	físicas	con	numerosas	variables	e	interrelaciones	
(en	el	caso	de	ciencias	como	la	meteorología	y	las	ciencias	del	clima,	pero	también	la	biología	
aplicada	 a	 ecosistemas	 y	 biomas)	 hasta	 reconstrucciones	 de	 eventos	 (en	 el	 caso	 de	 la	
criminología	o	la	gestión	de	catástrofes),	pasando	por	la	proyección	simulada	en	disciplinas	
como	la	planificación	urbanística,	por	citar	sólo	unos	ejemplos,	serían	varios	de	los	campos	
donde	confluyen	de	manera	necesaria	numerosas	áreas	disciplinares	con	una	aplicación	en	
la	solución	de	problemas	 específicos	de	diversa	 índole.	 En	 el	 caso	de	 la	 robótica,	 y,	más	
específicamente,	 en	 su	 relación	 con	 otras	 áreas	 tecnológicas,	 la	 simulación	 tendría	
numerosas	aplicaciones	y	funciones,	al	tiempo	que,	tras	un	análisis	del	estado	de	la	cuestión,	
se	 le	 podrían	 extrapolar	 otras	 atendiendo	 a	 la	 cuestión:	 ¿Qué	 queremos	 realmente	 que	
hagan	los	robots?	

Parte	de	la	línea	de	trabajo	que	se	viene	desarrollando	tiene	que	ver	con	ámbitos	que	se	
relacionan	directamente	con	los	simuladores,	y	que	ya	se	vienen	aplicando	desde	hace	un	
tiempo	a	otros	campos	como	pueden	ser	los	videojuegos	o	la	realidad	virtual.	Al	fin	y	al	cabo,	
la	realidad	virtual	y	los	entornos	inmersivos	son	mecanismos	de	representación,	además	de	
tecnologías	 propiamente	 dichas,	 y,	 al	 igual	 que	 en	 otros	 medios	 de	 expresión,	 la	
comunicación	 se	 ha	 ido	 supeditando	 a	 la	 técnica,	 y	 existe	 una	 interrelación	 cuando	 la	
tecnología	hace	evolucionar	el	medio	y	viceversa.	Esto	ocurre	con	estudios	surgidos	en	la	
última	década,	en	la	que	los	motores	o	engines	se	encuentran	presentes	en	los	diferentes	
campos	que	componen	la	disciplina	de	la	robótica.		

En	 lo	que	 a	motores	 y	 simuladores	 se	 refiere,	 ya	 existen	 estudios	 relacionados	desde	 la	
anterior	década,	como	los	de	Drumwright	et	al.	(2010),	que	desarrollan	el	Open	Dynamics	
Engine	(ODE),	identificando	algunos	aspectos	en	las	simulaciones	de	escenarios	en	los	que	
operan	 robots	 virtuales.	 Entre	 estos	 aspectos	 se	 encontrarían,	 según	 los	 autores	 (en	
Drumwright	et	al.	2010),	la	falta	de	eficiencia	en	algunos	sistemas	informáticos,	el	deficiente	
soporte	de	la	simulación	de	la	amortiguación,	o	la	falta	de	robustez	de	los	mecanismos	para	
implantar	soluciones,	lo	cual	revela	las	limitaciones	todavía	existentes	en	diferentes	niveles	
en	relación	a	este	campo.	Asimismo,	otros	trabajos	como	los	de	Erez	et	al.	(2015),	realizan	
una	 serie	 de	 estudios	 comparativos	 de	 instrumentos	 de	 simulación	 en	 el	 ámbito	 de	 la	
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robótica,	con	el	fin	de	que	los	simuladores	puedan	implementar	mejoras	en	los	diferentes	
niveles	en	los	que	se	pueden	simular	variables	a	semejanza	de	las	del	mundo	real.	Otros	
autores	 en	 el	 campo,	 como	 Agüero	 et	 al.	 (2015),	 también	 plantean	 los	 numerosos	
interrogantes	y	retos	a	los	que	se	enfrenta	la	propia	robótica	y,	más	específicamente,	 los	
propios	simuladores.	Ello	plantea	la	necesidad	de	optimizar	factores	como	la	simulación	en	
tiempo	 real,	 siendo	 uno	 de	 los	 retos	 con	 los	 que	 nos	 encontramos	 en	 el	 campo	 de	 la	
simulación	robótica,	y	en	el	que,	obviamente,	parte	de	la	solución	viene	de	tratar	de	simular	
de	forma	óptima	un	entorno	y	un	conjunto	de	componentes	que	se	encuentran	en	el	espacio	
físico,	 teniendo	 en	 cuenta,	 a	 su	 vez,	 que	 la	 simulación	 en	 un	 espacio	 virtual	 sintetiza	 el	
número	de	variables	que	pueden	ser	aplicadas	al	escenario.		

Otra	de	las	aplicaciones	de	la	simulación	se	encuentra	en	ámbitos	experimentales	como	las	
ciencias	de	la	salud.	En	este	caso,	tenemos	estudios,	como	los	de	Whitehusrt	et	al.	(2015),	
que	realizan	análisis	comparativos	entre	diferentes	modelos	de	simulación	para	optimizar	
procesos	mecánicos	relacionados	con	ámbitos	como	el	de	la	cirugía.	Por	su	parte,	Alenljung	
et	al.	 (2017)	abordan	la	 temática	de	 la	experiencia	de	usuario,	 intrínsecamente	 ligado	al	
diseño	de	interacciones	(y	a	la	relación	de	la	función	y	la	forma,	entre	otros	factores),	dentro	
del	ámbito	de	la	robótica	social.	Esta	línea	de	la	robótica	social	también	es	objeto	de	estudio	
por	parte	de	autores	como	Zhang	et	al.	(2016),	en	el	que	aplican	tal	paradigma	al	contexto	
del	 aprendizaje	 en	 áreas	 tan	 interesantes	 para	 el	 ámbito	 de	 la	 comunicación	 como	 la	
semiótica	o	la	semántica	de	la	imagen.	Otros	estudios,	como	los	de	Belmapene	et	al.	(2015)	
y	Yan	et	 al.	 (2014)	 inciden	en	 esta	misma	 línea	de	 la	 robótica	 social,	 eso	 sí,	 a	 partir	 de	
estudios	en	disciplinas	como	las	ya	mencionadas,	como	son	la	experiencia	de	usuario	y	la	
interacción	humano-computadora	(HCI),	en	este	caso,	desde	la	perspectiva	de	la	interacción	
humano-robot	(human-robot	interaction	o	HRI).	

4.SIMULADORES:	ESTADO	DE	LA	CUESTIÓN	
A	día	de	hoy,	existen	varias	estructuras	disponibles	que	pueden	ser	aplicadas	tanto	en	el	
ámbito	 de	 la	 robótica,	 por	 un	 lado,	 como	 en	 el	 de	 la	 realidad	 virtual,	 por	 otro.	 Ambas	
tecnologías	combinadas	plantean	un	enorme	potencial	que	puede	hacer	avanzar	el	campo	
de	la	simulación,	tratando	de	imitar,	cada	vez	más,	 los	rasgos	y	componentes	del	espacio	
físico.	Pero,	a	su	vez,	si	bien	esta	simulación	trata	de	imitar	algunos	rasgos	de	dicho	espacio	
físico,	 por	 otro	 lado,	 busca	 generar	 nuevas	 formas	 de	 interactuar	 con	 él	 a	 partir	 de	 la	
posibilidad	de	prototipar	nuevos	componentes,	como	pueden	ser	piezas	de	robots,	o	incluso,	
plantearse	trabajar	con	nuevos	enfoques	que	conectan	el	objeto	con	la	información,	como	
puede	ser	el	propio	internet	de	las	cosas.	

En	 el	 contexto	 actual,	 la	 gama	 de	 estructuras	 de	 software	 que	 permiten	 disponer	 de	
elementos	 que	 nos	 pueden	 ayudar	 a	 desarrollar	 proyectos	 de	 robótica	 y	 Ciber-Physical	
Systems	es	muy	amplia,	y	cada	vez	surgen	más	proyectos	que	combinan	elementos	como	
motores	 de	 juegos,	 simuladores	 de	 robots	 o	 sistemas	 de	 visualización	 (y	 que	 incluyen		
componentes	como	cinemáticas,	librerías	de	código,	conjuntos	de	herramientas	o	toolkits),	
por	poner	sólo	unos	ejemplos,	de	modo	que	se	pueda	optimizar	el	proceso	de	simulación	
para	diversos	fines.	
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Diversos	 autores	 expertos	 en	 el	 área	 han	 realizado	 clasificaciones	 taxonómicas	 de	 las	
estructuras	 que	 se	 encontraban	 vigentes	 en	 ese	 momento.	 Entre	 los	 modelos	 más	
relevantes,	podemos	encontrar	los	que	se	muestran	en	los	trabajos	de	autores	como	Harris	
y	 Conrad	 (2011),	 Staranowicz	 y	 Mariottini	 (2011),	 y	 más	 recientemente,	 Abar	 y	
Theodoropoulos	 (2017),	 que	 analizan	 toolkits,	 simuladores	 de	 robóticas	 y	 frameworks	
vigentes	en	el	año	de	su	publicación.	También	es	interesante	el	informe	que	realiza	desde	el	
proyecto	colaborativo	FROG	(Fun	Robotic	Outdoor	Guide),	realizado	por	un	consorcio	de	
universidades	y	empresas.	En	este	informe	(FROG,	s.f.)	se	encuentran,	entre	muchos	otros,	
algunos	de	los	frameworks	más	usados	hoy	día	y	que	a	su	modo	integran	alguna	forma	de	
representación	visual	de	los	robots	a	través	de	simuladores,	en	su	mayor	parte.	

• CARMEN	(Carnegie	Mellon	Robot	Navigation	Toolkit)	

• CLARAty	(Coupled-Layer	Architecture	for	Robotic	Autonomy)		

• Evolution	Robotics	ERSP	

• GenoM	(Generator	of	Modules)		

• MOOS	(Mission	Oriented	Operating	Suite	

• MRPT	(Mobile	Robot	Programming	Toolkit)	

• OpenJAUS	

• OROCOS	(Open	Robot	Control	Software)	

• ROS	(Robot	Operating	System)	

• Total	Immersion	D’Fusion		

• Unity	3D	

• Urbi	

• YARP	(Yet	Another	Robot	Platform)	

5.CUESTIONES	RELATIVAS	A	LA	SIMULACIÓN	DE	ROBOTS	
En	referencia	a	los	avances,	tanto	en	el	ámbito	de	la	robótica,	como	en	el	de	los	simuladores	
(tecnologías	 inmersivas),	 exponencial	 en	 ambos	 casos,	 en	 las	 últimas	 décadas,	 cabe	
plantearse	una	serie	de	cuestiones	que	tienen	relación	directa	con	el	uso	que	le	damos	a	la	
tecnología,	 para	 así	 tratar	 de	 imaginar	 para	 qué	 posibles	 fines	 desarrollamos	 un	
determinado	dispositivo,	un	sistema	inmersivo,	o	una	inteligencia	artificial,	por	citar	sólo	
algunos	ejemplos.	Esta	pregunta	de	¿qué	queremos	que	haga	la	tecnología?	tiene	su	interés	
cuando	la	planteamos	desde	diferentes	enfoques,	y	desde	puntos	de	vista	interdisciplinares,	
en	 los	 que	 entran	 tanto	 las	 ciencias	 duras,	 la	 tecnología,	 o	 las	 matemáticas,	 como	 las	
humanidades,	 las	artes,	o	el	diseño.	Y	esta	cuestión	viene	también	reformulada	desde	un	
punto	 de	 vista	 pragmático	 y	 empírico,	 no	 solamente	 tecnológico.	 Ejemplo	 de	 ello	 son	
aspectos	como	todo	lo	relacionado	con	cuestiones	que	van	desde	la	ética	hasta	la	necesidad	
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de	 seamos	 capaces	de	diseñar	 funciones	determinadas	que	queremos	que	 las	máquinas	
(digitales	o	robots)	desempeñen,	y	la	mejor	forma	de	que	puedan	hacerlo.	

Entre	estas	cuestiones	(en	relación	con	el	ámbito	de	la	robótica	que	nos	atañe),	estaría,	por	
un	lado,	la	resolución	de	los	aspectos	que	tienen	que	ver	con	la	física,	y	las	funciones	de	los	
objetos	 que	 van	 a	 tener	 que	 interactuar	 con	 ese	 mundo	 físico	 (simulado	 por	 medios	
computacionales).	Y	los	simuladores,	si	bien	están	en	proceso	de	mejora	y	optimización,	de	
modo	que	cada	vez	se	pueden	reproducir	las	condiciones	físicas	del	entorno	de	un	modo	
más	 realista,	 plantean	 interrogantes	 con	 respecto	 al	 modo	 de	 organizar	 la	 información	
simulada	para	cada	caso	en	concreto,	y	el	modo	de	representar	esa	información	y	de	hacer	
que	las	y	los	usuarios	puedan	interactuar	con	ella.	

Por	otro	 lado,	está	 la	cuestión	de	 la	divulgación	y	la	comunicación.	Aquí,	 la	pregunta	es:	
¿pueden	los	simuladores	ser	los	componentes	que	ayuden	a	dar	a	conocer	la	robótica	en	
estratos	 a	 los	 que,	 por	 diversas	 razones,	 no	 ha	 llegado	 ese	 conocimiento?	 Por	 ejemplo,	
gracias	a	las	tecnologías	digitales,	no	es,	en	muchos	casos,	necesario	 tener	el	 robot	para	
desarrollar	un	prototipo,	y	estos	avances	en	robótica	virtual	deberían	ser	planteados	como	
avances	en	el	conjunto	de	prestaciones	que	ofrece	la	tecnología	para	divulgar	la	ciencia	y	
acercarla	a	una	comunidad	cada	vez	más	grande,	independientemente	de	los	recursos	de	
los	que	disponga.	

Igual	que	existe	divulgación	científica	a	partir	de	diferentes	medios,	basados,	siempre,	en	la	
evidencia	 y	 el	método	 experimental,	 desde	 este	 ámbito	 nos	 planteamos	 como	 se	 puede	
articular	la	divulgación	tecnológica	(en	este	caso,	la	robótica)	a	partir	de	los	medios	que	ya	
existen,	y	de	los	que,	a	su	vez,	pueden	desarrollarse	dentro	de	los	próximos	años,	de	modo	
que	podamos	seguir	construyendo	lenguajes	adaptados	al	medio	en	que	nos	movemos.	Y	en	
este	 caso,	 el	 lenguaje	 puede	 ser	 un	 sofisticado	 sistema	 robótico	 que	 interactúa	 con	 el	
espacio,	y,	el	medio,	una	tecnología	que	nos	permita	representarlo	e	interactuar	con	ello.	
Y,	 con	 respecto	 a	 esto,	 cabe	 plantearse	 otra	 pregunta	más	 allá:	 ¿Cuál	 es	 el	 papel	 de	 las	
disciplinas	 relacionadas	 con	 las	 humanidades	 en	 la	 optimización	 del	 aprendizaje	 de	 la	
robótica?	¿Cuál	es	el	papel	de	disciplinas	ya	mencionadas,	como	la	robótica	social	y	qué	pueden	
aportar	los	diferentes	estudios	y	ensayos	en	el	ámbito?	El	interés	radica,	en	este	caso,	en	el	
que	la	relación	de	la	robótica	con	las	humanidades	tiene	un	enorme	potencial	de	desarrollo,	
no	solo	en	lo	referente	a	estudios	empíricos	que	se	centran	en	ámbitos	como	la	experiencia	
de	usuario	o	el	diseño	de	interacciones,	sino	también	de	cómo	se	plantean	específicamente	
esos	 mecanismos	 de	 interacción	 potenciales	 entre	 humanos y robots (human-robot 
interaction o HRI,	Kanda e Ishiguro, 2017) y con el mismo entorno. 
Así,	 si	 un	 robot	 es	una	 interfaz	 y	 tiene	 sistemas	de	 interacción	 se	plantea	otra	 cuestión:	
¿Cómo	 se	 pueden	 mejorar	 esos	 sistemas	 de	 interacción	 a	 partir	 de	 ámbitos	 como	 las	
humanidades,	las	ciencias	sociales,	las	artes,	o	las	ciencias	de	la	comunicación?	Si	bien	áreas	
de	 estudio	 como	 las	humanidades	digitales	 ya	se	 centran	 en	varios	de	 los	 interrogantes	
postulados	en	este	ámbito,	las	ciencias	de	la	comunicación	y	los	estudios	de	la	imagen	tienen	
un	papel	 importante	 a	 la	hora	de	 representar	 la	 información,	 y	de	 representar	 sistemas	
complejos	que	se	encuentran	en	la	ciencia	y,	también,	 lógicamente,	en	el	desarrollo	de	la	
tecnología,	como	es	el	caso	que	nos	atañe.	No	obstante,	el	interés	de	la	cuestión	radica	en	
cómo	 podemos	 continuar	 elaborando	 marcos	 teóricos	 relacionados	 con	 el	 uso	 de	 la	
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tecnología	 y	 sus	 aplicaciones	 en	 la	 medida	 en	 que	 esta	 vaya	 evolucionando	 al	 ritmo	
exponencial	que	lo	hace.	

6.ENTORNOS	 INMERSIVOS	 ABIERTOS	 ESTANDARIZADOS:	 A-
FRAME	
Las	tendencias	actuales	en	estandarización	para	la	representación	de	objetos	en	entornos	
interactivos	 (y	 potencialmente	 inmersivos,	 debido	 a	 la	 capacidad	de	 los	 dispositivos	 de	
generar	experiencias	en	realidad	virtual)	plantean	múltiples	aplicaciones	y	usos.	En	el	caso	
de	 la	 robótica,	 la	 simulación	 de	 objetos	 en	 entornos	 virtuales	 plantea	 la	 posibilidad	 de	
representar	el	dispositivo	digitalmente	para	explicar	aspectos	de	su	funcionamiento,	por	un	
lado,	o	desarrollar	variables	asociadas	al	entorno	o	al	objeto	que	permitan	 integrar	esas	
físicas	en	el	simulador	de	una	manera	más	efectiva,	tratando	de	simular	el	propio	espacio	
real.	

Esta	 tendencia	 a	 la	 estandarización	 en	 el	 caso	 de	 los	 objetos	 en	 3D	 para	 múltiples	
aplicaciones	ha	sido	objeto	de	diferentes	 tentativas	que	combinaran	aspectos	esenciales,	
tales	como	la	facilidad	de	aprendizaje	de	la	tecnología,	la	posibilidad	de	desarrollo	de	APIs	
con	estándares,	el	potencial	de	 incluir	diferentes	objetos	desarrollados	también	en	otras	
plataformas	y,	por	último,	el	hecho	de	que	pueda	ser	reproducido	con	dispositivos	que	sean	
de	 uso	 común	 y	 fácil	 transporte	 (smartphones,	 tablets)	 sin	 que	 sea	 para	 ello	 necesario	
emplear	demasiados	recursos	(optimizando	estos).	

Entre	estos	entornos	inmersivos	que	se	proyectan	como	una	de	las	grandes	tendencias	en	
lo	referente	a	la	representación	en	realidad	virtual	inmersiva,	y	que	puede	ser,	por	tanto,	
aplicada	 a	múltiples	 campos	 del	 conocimiento,	 se	 encienta	 el	 framework	A-Frame.	 Este	
framework,	 basado	 en	 código	 HTML,	 permite	 integrar	 objetos	 en	 un	 entorno	 bajo	 la	
estructura	de	entidades,	a	las	que	se	les	aplica	propiedades	(a	partir	de	código)	mediante	
principios	 análogos	 a	 los	 que	 se	 desarrolla	 una	 web.	 El	 interés	 de	 A-Frame	 radica,	
fundamentalmente,	 en	 que	 el	 proceso	 de	 aprendizaje	 y	 asimilación	 es	 similar	 al	 del	
desarrollo	y	diseño	web	con	HTML,	con	lo	que,	en	este	caso,	es	posible	encontrar	una	gran	
cantidad	 de	perfiles	 relacionados	 con	 el	 diseño,	 la	 comunicación,	 las	 artes,	 las	 TICs	 y	 la	
ingeniería,	que	podrían	tener	un	conocimiento	previo	de	cómo	sería	su	funcionamiento,	en	
base	a	unos	estándares	que	ya	se	llevan	aplicando,	desde	hace	años,	al	diseño	y	desarrollo	
web.	Es	por	ello	que	supone	una	posibilidad	interesante	a	la	hora	de	plantear	la	dirección	
de	parte	de	las	líneas	de	investigación	y	desarrollo	en	este	ámbito	en	el	que	confluyen	la	
robótica,	 la	 realidad	 virtual	 y	 el	 estudio	 de	 sistemas	 de	 representación	 con	 medios	
interactivos.	
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Figura	1.	Captura	de	pantalla	del	framework	para	realidad	virtual	A-Frame	

	

	

El	framework	permite	alojar	fácilmente	objetos	tridimiensionales	en	un	entorno	que	puede	
ser	visualizado	con	casi	cualquier	dispositivo	Smartphone.	Ello	supone	un	hito	relevante	en	
el	acceso	de	las	y	los	usuarios	a	este	tipo	de	tecnología	inmersiva,	lo	que	además	supone	una	
optimización	 de	 recursos	 importante.	 Recuperado	 en	 2018-05-14	 de	
[https://aframe.io/examples/showcase/360-image-gallery/]	

7.APLICACIONES	 DE	 LA	 IMAGEN	 INMERSIVA:	 CIENCIA	 Y	
VISUALIZACIÓN	
Las	tendencias	actuales	en	estandarización	para	la	representación	de	objetos	en	entornos	
inmersivos	 plantean	 múltiples	 aplicaciones.	 En	 el	 caso	 de	 la	 robótica,	 la	 simulación	 de	
objetos	en	entornos	virtuales	plantea	la	posibilidad	de	representar	no	sólo	el	objeto	en	sí	
(en	este	caso,	el	conjunto	de	objetos	que	 lo	componen)	sino,	a	 la	 larga,	 sus	propiedades	
físicas,	el	entorno	en	el	que	se	encuentran,	y	la	forma	en	que	interactúan	con	el	entorno.	El	
desarrollo	de	 estas	aplicaciones	 también	buscaría	desarrollar	una	 interfaz	 cada	vez	más	
accesible	al	usuario,	y	que,	además,	diversificara	el	número	de	dispositivos	desde	los	que	
podrían	accederse,	ampliando	su	número	y	desarrollando	estándares	específicos	que	fueran	
responsive.	

De	este	modo,	es	interesante	plantear	cómo	se	conectan	dos	ámbitos	tecnológicos	que,	por	
un	 lado,	 se	 encuentran	 intrínsecamente	 relacionados	 y,	 por	 otro	 tienen	 planteamientos	
estructurales	diferentes	y	que,	por	lo	tanto,	han	seguido	dinámicas	marcadamente	dispares	
a	 lo	 largo	 de	 la	 historia.	 No	 obstante,	 en	 un	 contexto	 en	 el	 que	 las	 tecnologías	 se	
interconectan	y	 se	 encuentran,	 en	 gran	parte,	 hibridadas,	 los	simuladores	de	 robots,	 los	
propios	 robots,	 y,	 en	 general,	 las	 líneas	 de	 código	 que	 ejecutan	 funciones	 y	 los	 objetos	
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cotidianos,	estarían	fuertemente	interconectados,	y	formarían	parte,	a	su	vez,	de	todas	las	
disciplinas	 relacionadas	 con	 las	 humanidades	 o	 las	 ciencias	 de	 la	 	 comunicación,	 en	 la	
medida	en	que	nos	sirva	para	plantearnos	preguntas	como	las	que	hemos	formulado	con	
anterioridad	 en	 este	 documento:	 ¿qué	 queremos	 que	 haga	 la	 tecnología?	 ó	 ¿cómo	
representamos	la	información	en	medios	digitales	para	interactuar	con	ella?.	

La	robótica	es	sólo	uno	de	los	múltiples	campos	en	los	que	se	desarrollan	líneas	de	trabajo	
interdisciplinares	que	implican	factores	como	los	ya	mencionado	modelos	y	los	sistemas	de	
representación	 (simuladores	 virtuales),	 y	 donde	 disciplinas	 como	 las	 ciencias	 de	 la	
comunicación	o	las	ciencias	cognitivas	(además	de	las	humanidades,	las	artes,	y	el	diseño)	
van	a	desempeñar	un	papel	importante	en	el	desarrollo	de	tecnología	relacionada	con	los	
robots	en	los	próximos	años,	a	las	vez	que	estos	van	a	retroalimentar	la	evolución	en	otras	
áreas	relacionadas	con	las	tecnologías	de	la	información	y	la	comunicación.	Y	es	que,	para	
desarrollar	 tecnología	no	podemos	perder	nunca	de	 vista	nuestra	dimensión	humana,	 y	
debemos	ser	capaces	de	representar,	entender	y	comunicar	ambas.	
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RESUMEN		
Posiblemente	eclipsado	en	la	comparación	frente	a	la	mitología	de	la	creación	omnipotente	
de	 la	Divinidad,	 el	 hombre	ha	proyectado	desde	 sus	 sueños	 y	 la	progresión	 científica	 el	
anhelo	de	convertirse	en	creador	de	vida,	no	ya	sólo	en	el	ámbito	del	reino	vegetal	y	animal,	
sino	en	la	búsqueda	de	un	camino	que	le	permita	llegar	a	tener	su	“sexto	día”.	Este	deseo	
controlado	 en	 la	 realidad	 a	 través	 de	 la	 deontología	 científica	 y	 la	 moral,	 encuentra	 su	
máxima	 libertad	en	 las	expresiones	conceptuales	que	se	han	generado	y	plasmado	en	el	
Cine.	

La	traslación	de	la	búsqueda	científica	centrada	dicotómicamente	en	la	comprensión	y	la	
creación	de	vida	artificial	hacia	el	universo	narrativo-visual	del	séptimo	arte,	se	expande	
entre	 posibilidad	 y	 fantasía,	 en	 un	 arco	 que	 abarca	 en	 su	 espectro	 desde	 la	 creación	
artesanal-quirúrgica	 o	 el	 ensamblaje	 mecánico-industrial,	 a	 la	 integración	 cibernética-
virtual	y	la	fabricación	genética.		

Si	 bien	 se	 han	 realizado	 diversas	 aproximaciones	 o	 clasificaciones	 de	 la	 aparición	 de	
humanoides	en	la	gran	pantalla,	éstas	están	fundamentalmente	centradas	en	enfoques	tales	
como	 la	 apreciación	 acerca	 de	 la	 bondad	 o	 maldad	 de	 creadores	 y	 creados,	
conceptualizaciones	alrededor	del	libre	albedrío	y	la	adquisición	de	libertad,	o	advertencias	
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sobre	los	peligros	inherentes	a	la	transgresión	de	límites	científico-morales.	Sin	embargo,	
se	 ha	 incidido	menos	 en	 la	 clasificación	 desde	 el	 concepto	mismo	 de	 la	 creación	 como	
apreciación	 tecnológico-social,	 por	 lo	 que,	 en	 este	 marco	 narrativo	 compuesto	 por	
realidades,	utopías	y	pesadillas	filmográficas,	se	abre	la	posibilidad	de	una	categorización	
prospectiva	de	los	humanoides	en	la	narrativa	cinematográfica	de	imagen	“real”	desde	su	
creación	 y	 materialización	 en	 relación	 a	 la	 sociedad	 científico-tecnológica	 y	 a	 sus	
inquietudes	del	momento.		

PALABRAS	CLAVE			
Cine,	Humanoide,	Materialización,	Robot,	Cyborg,	Progreso	Tecnológico		

ABSTRACT		
Possibly	 eclipsed	 in	 comparison	 with	 the	mythology	 of	 the	 omnipotent	 creation	 of	 the	
Divine,	man	has	projected	from	his	dreams	and	scientific	progression	the	desire	to	become	
creator	of	life,	not	only	in	the	realm	of	the	vegetable	and	animal	kingdom,	but	in	the	search	
for	a	path	that	will	allow	him	to	have	his	"sixth	day".	This	desire	controlled	in	reality	through	
scientific	 deontology	 and	 morality,	 finds	 its	 maximum	 freedom	 in	 the	 conceptual	
expressions	that	have	been	generated	and	embodied	in	Cinema.	

The	translation	of	the	scientific	search	centered	dichotomically	on	the	understanding	and	
creation	of	artificial	life	towards	the	narrative-visual	universe	of	the	seventh	art,	expands	
between	possibility	and	fantasy,	 in	an	arc	that	includes	in	its	spectrum	from	the	artisan-
surgical	 creation	 or	 the	 Mechanical-industrial	 assembly,	 to	 the	 cybernetic-virtual	
integration	and	the	genetic	manufacturing.	

While	there	have	been	several	approaches	or	classifications	focused	on	the	appearance	of	
humanoids	on	the	big	screen,	usually	are	fundamentally	centered	on	approaches	such	as	the	
appreciation	of	the	kindness	or	evil	of	creators	and	created,	conceptualizations	around	free	
will	 and	 the	 acquisition	 of	 freedom,	 or	 warnings	 about	 the	 dangers	 inherent	 in	 the	
transgression	 of	 scientific-moral	 limits.	 However,	 less	 emphasis	 has	 been	 placed	 on	
classification	from	the	very	concept	of	creation	as	technological-social	appreciation,	so	that	
in	this	narrative	framework	composed	of	realities,	utopias	and	filmographic	nightmares,	the	
possibility	 of	 a	 prospective	 categorization	 of	 humanoids	 opens	 up	 in	 the	 real	 image	
cinematographic	narrative,	from	its	creation	and	materialization	in	relation	to	the	scientific-
technological	society	and	its	concerns	of	the	moment.	

KEYWORDS		
Film,	Humanoid,	Materialization,	Robot,	Cyborg,	Technological	Progress	
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OBJETIVOS	Y	METODOLOGÍA	
El	objetivo	de	este	trabajo	es	indagar	en	la	evolución	de	las	representaciones	robóticas	en	
el	 cine	 de	 imagen	 real,	 partiendo	 de	 las	diferentes	 formas	 que	 a	 lo	 largo	del	 tiempo	 ha	
adoptado	 la	 visualización	 o	materialización	de	 la	 creación	 de	 seres	 artificiales:	 desde	 la	
creación	que	podemos	denominar	“artesanal”	(el	creador	fabrica	al	ser	artificial	en	solitario	
y	 con	 recursos	 reducidos,	 en	 muchas	 ocasiones	 con	 un	 componente	 más	 mágico	 que	
científico	y	utilizando	elementos	naturales	como	materia	prima),	hasta	la	fabricación	basada	
en	ingeniería	genética	o	la	virtualidad	desde	el	software,	pasando	por	fabricación	de	tipo	
industrial	 y/o	mecánica	 (cuerpos	 robóticos	metálicos/plásticos	 fabricados	 con	 sistemas	
tipo	“cadena	de	montaje”).	

Para	 la	 realización	 de	 este	 estudio	 se	 ha	 procedido	 a	 confrontar	 de	 forma	 cualitativa	 la	
evolución	de	las	representaciones	robóticas	cinematográficas	con	la	evolución	tecnológica	
de	 los	 dos	 últimos	 siglos,	 buscando	 paralelismos	 entre	 los	 diferentes	 contextos	 socio-
tecnológicos	y	los	tipos	de	robots,	de	acuerdo	a	las	formas	de	creación	o	materialización	más	
utilizadas	en	el	cine	de	la	época.	

1.	 INTRODUCCIÓN:	 DE	 LA	 MAGIA	 A	 LA	 FABRICACIÓN	

HUMANOIDE	
El	mito	y	deseo	de	la	creación	de	vida	artificial	siempre	ha	formado	parte	del	imaginario	
científico	como	culmen	de	la	investigación	y	comprensión	de	los	secretos	de	la	naturaleza,	
así	como	fantasía	egocéntrica	del	hombre	en	su	auto-otorgado	papel	de	eslabón	final	de	la	
Biosfera	del	planeta.	

Antropológicamente	y	desde	lo	tribal,	el	anhelo	de	controlar	lo	meramente	inanimado	o	a	
otros	seres	vivos,	ya	sean	humanos	o	animales,	se	entronca	por	un	lado	con	las	creencias	
chamánicas	 y	 animistas,	 que	 advierten	 una	 esencia	 en	 cada	 elemento	 natural	 desde	 la	
conexión	espiritual,	y	por	otro	desde	la	dominación	del	entorno	a	través	de	magia	o	algún	
tipo	de	poder	sobrenatural.	(Costa,	2010).	

En	la	propia	tradición	judeo-cristiana,	y	ciñéndonos	a	los	aspectos	puramente	narrativos,	
desde	 el	 mayor	 respeto	 a	 cuestiones	 religiosas	 o	 de	 género	 y	 sin	 ánimo	 de	 entrar	 en	
polémicas,	encontramos	los	tres	orígenes	en	la	ficción	narrativa	“robótica”	representados	
precisamente	desde	tres	figuras	bíblicas.	

Adán	es	la	representación	por	excelencia	de	la	creación	directa	desde	cero,	es	la	primera	
criatura	 creada	desde	 lo	 artesanal	 (barro)	 y	 lo	místico	 (aliento	divino),	 que	por	defecto	
entronca	con	los	humanoides,	los	cuales,	siendo	creados	en	su	totalidad	consciente,	buscan	
en	ese	despertar	a	la	vida	el	sentido	de	la	misma	y	de	sus	acciones.	

Eva	 representa	 la	primera	 creación	desde	 lo	 experimental-quirúrgico,	 creado	desde	una	
costilla	de	Adan,	y	en	 igualdad	con	éste	también	busca	su	sentido	vital,	pero	es	utilizada	
argumentalmente	para	desencadenar	y	reflejar	el	conflicto	en	rebeldía,	el	cual,	a	través	del	
pecado	original,	plantea	choques	de	intereses	entre	Amo	y	Criaturas.	
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Abel	 representa	 el	 concepto	 del	doble	 desde	 la	 asimilación,	 concretamente	 a	 través	del	
dopplegänger	 que	 desea	 ocupar	 el	 lugar	 del	 otro,	 en	 este	 caso	 desde	 la	 extinción	 o	
desaparición	de	Abel	que	ocupa	el	puesto	que	Caín	reclama.	

Aquí	en	estas	tres	bases	narrativas	grabadas	en	el	imaginario	de	la	tradición	occidental,	es	
donde	enraíza	el	complejo	de	Frankenstein	desde	el	libre	albedrío,	desde	la	rebeldía	y	desde	
la	 sustitución,	 como	 quizá	 los	 temas	 más	 recurrentes	 cuando	 se	 habla	 de	 robots	 y	
humanoides,	sobre	todo	en	televisión	y	cine.	

Volviendo	a	las	creencias	chamánicas	y	animísticas,	el	enlace	o	proyección	chamánica	se	
considera	como	una	vinculación	o	préstamo,	sin	la	pretensión	de	imbuir	vida	propia	donde	
no	existe,	aunque	sí	con	la	intención	de	un	cierto	control	o	conexión	temporal;	mientras	que	
el	 deseo	 controlador	 desde	 el	 sometimiento	 o	 subyugación	 del	 otro	 y	 su	 voluntad,	 está	
presente	en	las	prácticas	más	oscuras,	del	vudú	o	la	magia	negra.	(Costa,	2010).	

Ese	 poder	 vital,	 se	 iniciaba	 habitualmente	 desde	 la	 experiencia	 psicotrópica,	 en	 la	 que	
determinadas	 substancias	 activas,	 liberaban	 la	mente	 y	 otorgaban	 capacidades	 fuera	de	
nuestro	alcance	habitual.		

Con	 el	 inicio	 de	 los	 análisis	 y	 estudios	 de	 carácter	más	 empíricos	 sobre	 la	 materia,	 los	
elementos	 y	 las	 substancias,	 el	 poder	 o	 conexión	 que	 inicialmente	 se	 relegaba	 al	 plano	
mágico	 o	 espiritual,	 pasa	 a	 ser	 entendido	 desde	 el	 conocimiento	 secreto	 gremial	 y	 la	
construcción	 alquímica,	 es	 decir	 a	 partir	 de	 un	 control	 sobre	 las	 combinaciones	 y	
transformaciones	de	los	elementos,	que	en	su	transmutación	eran	capaces	incluso	de	crear	
oro	desde	el	plomo.	“En	el	siglo	XV,	mediante	el	empleo	del	alambique	en	la	generación	del	
Golem,	se	hermanan	la	Cábala	y	la	Alquimia”	(Chichilla,	1991,	p.	67).	

Como	combinación	en	cierto	modo	de	ambas	formas	de	creación,	el	Golem	nace	de	manera	
ritual	 y	 artesanal	 a	 la	 vez,	 siendo	 uno	 de	 los	 primeros	 mitos	 de	 creación	 humanoide	
trasladado	al	 celuloide	 en	una	 fecha	 tan	 temprana	 como	1920	por	Paul	Wegener,	 y	Carl	
Boese.	 En	 su	 génesis,	mientras	 la	parte	 ritual	 o	 chamánica,	 se	mantiene	 en	 las	 sagradas	
palabras	escritas	en	el	“Shem”	(del	hebreo	 שם )	o	escrito	de	poder	que	se	introducía	en	el	ser	
para	obtener	control	sobre	sus	acciones,	el	propio	cuerpo	del	Golem	es	construido	y	dotado	
de	un	fuego	interior	que	le	imprime	vida.		

Curiosamente	podemos	trasladar	este	proceso	a	una	mente	científica	considerándolo	como	
la	parte	mecánica	y	la	parte	programada	de	un	robot,	llegando	a	pensar	en	las	“Shem”	como	
tarjetas	perforadas,	introducidas	como	programa	de	control	de	un	ser	mecánico,	al	que	se	
dota	de	movimiento	mediante	algún	tipo	de	proceso	de	combustión	interna,	circunstancia	
ante	 la	 que	 un	 observador	 ajeno	 a	 todo	 proceso	 científico,	 incapaz	 de	 distinguir	 dicha	
tecnología	 fuera	 de	 su	 alcance,	 consideraría	 directamente	 como	 mágica,	 como	 nos	
recordaba	Arthur	C.	Clarke.	

No	entraremos	en	el	debate	del	verdadero	alcance	de	la	capacidad	técnica	en	la	antigüedad,	
que,	desde	el	olvido	y	el	destierro	hereje	del	medievo,	hicieron	que	nuestra	propia	visión	
eurocentrista	 nos	 impidiera	 conocer	 o	 entender	 apenas,	 lo	 que	 por	 ejemplo	 los	 griegos	
lograron	avanzar	en	hidráulica	y	mecánica,	y	que	en	algunos	casos	no	sería	redescubierto	o	
recuperado	hasta	mucho	 tiempo	después	 como	parte	de	 la	 evolución	 técnica	de	nuestra	
sociedad.		
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Pero	volviendo	al	tema	de	la	creación	del	humanoide	en	su	forma	Golem,	refleja	lo	que	el	
hombre	 de	 la	 época	 creía	 alcanzable	 con	 sus	 capacidades,	 entendidas	 éstas	
fundamentalmente	desde	lo	sagrado	y	mágico,	o	desde	lo	alquímico	encerrado	en	el	secreto	
gremial.	Faltaba	la	inclusión	del	proceso	científico	para	empezar	a	dar	forma	a	la	plantilla	
del	 humanoide,	 como	 recuerda	 Malinowski	 analizando	 el	 pensamiento	 primitivo	 y	
mitológico:	

“El	hombre	no	ha	ideado	aún	el	extremadamente	complejo	aparato	de	la	ciencia	moderna	
que,	 en	 nuestros	 días,	 le	 capacita	 para	 fijar	 los	 resultados	 de	 la	 experiencia	 en	moldes	
imperecederos,	probar	los	tales	siempre	que	guste,	expresarlos	paulatinamente	en	formas	
más	adecuadas	y	enriquecerlos	constantemente	con	adiciones	nuevas.	(Malinowski,	1982,	
p.	12).	

Esa	Plantilla	en	la	que	se	podría	ir	progresivamente	experimentando	y	añadiendo	nuevos	
conceptos	con	el	avance	de	la	ciencia	y	la	tecnología,	se	iniciaría	con	la	introducción	de	la	
experimentación	 empírica	 que	 representa	 el	 monstruo	 de	 Frankenstein,	 y	 se	 fijaría	
posteriormente	en	la	forma	de	“robot”	como	molde	polivalente	en	el	que	probar	o	proyectar	
conceptos.	

2.	DE	LO	HUMANO	A	LO	ARTIFICIAL:	EL	COMPLEJO	DE	
FRANKENSTEIN	
El	Término	“Complejo	de	Frankenstein”,	como	nos	recuerda	Súñer	(1999),	fue	acuñado	por	
Isaac	Asimov	para	describir	el	miedo	a	que	las	máquinas	se	rebelen	contra	sus	creadores,	
sin	embargo,	este	temor	se	enraíza	en	nuestros	orígenes	míticos	y	antropológicos	desde	el	
temor	a	la	suplantación	o	sustitución.		

En	este	sentido	partiendo	de	las	leyendas	y	el	folclore	de	diversos	países,	podemos	llegar	a	
ver	una	vinculación	u	origen	inicial	de	este	complejo	en	el	“miedo	a	uno	mismo,	siendo	otro”,	
o	incluso	“miedo	a	ser	reemplazado	o	superado	por	otro”,	que	desde	el	mito	representa	la	
figura	de	los	Doppelgänger,	como	ya	mencionaba	Triguero	(2015)	o	Devinzenti:		

“el	 doble	 es	un	monstruo,	 una	 figura	 siniestra	que	puede	 cobrar	distintas	 formas	y	que	
provoca	temor.	Así	lo	encontramos,	por	ejemplo	en	el	ya	mencionado	Dr.	Jekyll	y	Mr.Hyde	o	
en	Frankestein	o	el	moderno	Prometeo,	así	como	en	William	Wilson,	El	retrato	de	Dorian	
Gray,	entre	otros.”	(Devinzenti,	2014,	p.	507).	

No	 entraremos	 aquí	 en	 el	 Zoomorfismo,	 y	 sus	mutaciones,	 que	 nos	 aleja	 demasiado	 de	
nuestro	foco	de	atención	y	cuyas	características	podemos	ver	mejor	recogidas	en	estudios	
como	el	realizado	por	Guitton	(2013).	

Así	 la	primera	manifestación	humanoide	que	más	 asusta	o	 teme	el	 hombre	es	su	“doble	
malvado”	 o	 “reflejo	 oscuro	 de	 su	 alma”,	 en	 el	 sentido	 inicial	 de	 apariciones	 físicas	 o	
fantasmagóricas	que	suplantan	su	identidad,	cometiendo	actos	moralmente	reprobables	en	
su	cultura,	y	ante	 todo	representando	una	figura	que	se	rebela	o	escapa	al	control	de	su	
creador,	en	este	caso	el	ser	al	que	imita	o	suplanta.	Este	sería	otro	de	los	grandes	temas	
detrás	 de	 los	 humanoides	 cinematográficos,	 que	 abarca	 desde	 la	 forma	 de	 creaciones	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

115	

robóticas	y	ciborg	en	innumerables	películas,	a	los	entes	orgánicos	clonados	presentes	en	
Juez	 Dredd	 (Cannon	 ,1995),	 Juez	 Dredd	 (Travis,2012)	 o	 los	 en	 “La	 invasión	 de	 los	
Ultracuerpos”	(Kaufman	,1978)	y	“La	invasión	de	los	Ultracuerpos”	(Hirschbiegel,	2007).	

Bajo	 esta	 premisa	 nos	 podemos	 plantearnos	 si	 los	 humanoides,	 cuanto	más	 se	 parecen	
físicamente	a	nosotros,	fomentan	más	o	menos	el	complejo	de	Frankenstein		

La	cuestión	de	si	la	apariencia	del	humanoide	influye	en	la	confianza	que	ese	humanoide	
inspira,	podemos	enfocarla	desde	la	referencia	al	Valle	de	Incertidumbre	o	“Uncanny	Valley”	
de	Masahiro	Mori.	

Este	planteamiento	mantiene	que	cuanto	más	se	acerca	a	la	mimesis	de	un	humano	real	una	
figura	de	un	humanoide	artificial,	se	genera	un	rechazo	en	el	observador,	en	el	instante	en	
el	que	nos	impacta	la	similitud,	pero	detectamos	lo	artificial	o	innatural	en	dicha	réplica.		

Esto	entroncaría	con	lo	que	Freud	denominó	“das	Unheimlich”	(Freud,	2014),	es	decir	un	
sentimiento	de	 angustia	que	 surge	 en	 aquel	momento	 en	 el	 que	 lo	 conocido,	 a	 tenor	de	
determinadas	 circunstancias	 o	 condiciones,	 se	 transforma	 convirtiéndose	 en	 algo	 de	
carácter	inquietante.	

Si	además	a	ese	factor	de	semejanza	a	un	humano	genérico,	le	añadimos	la	similitud	como	
reflejo	de	uno	mismo	desde	el	concepto	de	“doble”,	se	multiplica	exponencialmente	tanto	el	
miedo	a	la	rebelión	como	a	la	suplantación.	

	
Imagen	1.	EL	Valle	de	Incertidumbre	de	Mori.	Fuente:	elaboración	propia	
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Visto	 desde	 ese	 enfoque	 la	 figura	 del	 monstruo	 de	 Frankenstein	 se	 construye	
quirúrgicamente	desde	“descartes”	o	restos	de	varios	cuerpos,	lo	que	alejaría	el	problema	
de	la	semejanza,	pero	se	hace	a	partir	de	materia	muerta,	lo	que	refuerza	el	miedo	a	lo	no	
natural.	

Observándolo	desde	la	materialización	tecnológica,	el	monstruo	de	Frankestein,	es	como	
antes	el	Golem	un	reflejo	y	anticipación	de	la	tecnología	de	la	época	y	sus	inquietudes,	como	
suma	de	los	avances	en	medicina	y	cirugía,	que	se	multiplicarían	a	lo	largo	del	s	XIX,	unidos	
a	 la	evolución	decimonónica	de	los	descubrimientos	de	Luigi	Galvani	o	Alessandro	Volta	
acerca	de	los	impulsos	eléctricos.		Considerando	además	que	aunque	la	obra	de	Shelley	se	
publicó	inicialmente	en	1818,	se	volvió	a	publicar	aumentada	y	revisada	en	1831,	podemos	
ver	cómo	estas	influencias	científicas	de	principios	del	XIX	se	fusionan	en	el	momento	en	
que	 la	 vida	 brota	 de	nuevo	 en	 el	 cuerpo	 quirúrgicamente	 recompuesto	 del	monstruo,	 a	
partir	de	lo	que	se	convertiría	posteriormente	en	la	forma	de	energía	revolucionaria	del	XIX,	
la	 electricidad,	 como	 destaca	 dramáticamente	 con	 todo	 tipo	 de	 parafernalia	 “técnica”	 la	
adaptación	filmográfica	“Frankenstein”	de	1931	a	cargo	de	James	Whale.	

Sin	embargo,	la	base	del	humanoide	en	este	caso,	aunque	artificial	en	su	vuelta	a	la	vida,	es	
biológica	 en	 su	 fundamento,	 partiendo	 de	 un	 cerebro	 humano,	 lo	 que	 aún	 lo	 vincularía	
remotamente	 con	 los	 procesos	 mentales	 y	 de	 comportamiento	 de	 base	 humana,	 pero	
debemos	plantearnos	que	ocurre	cuando	el	origen	es	significativamente	artificial,	es	decir	
cuando	empezamos	a	crear	robots.	

Curiosamente,	 lejos	 de	 las	 máquinas	 de	 cómputo	 y	 cabezas	 parlantes,	 la	 aparición	 del	
concepto	en	sí	de	“Robot”	tiene	un	origen	plenamente	biológico.	
	

3.	DE	LOS	ESCLAVOS	ROBÓTICOS	AL	SOMETIMIENTO	HUMANO	
Cuando	en	1920	el	checo	Karel	Čapek	escribe	la	obra	R.U.R.	(Robots	Universales	Rossum),	
parte	de	unos	humanoides	como	seres	artificiales	orgánicos	creados	al	servicio	del	hombre,	
dado	que	los	concibe	como	“Robota”,	es	decir	como	sirvientes.	

Curiosamente	 y	 sin	duda	por	 el	 entorno	 tecnológico-industrial	 de	 comienzos	del	 SXX,	 al	
poco	 tiempo	 se	 comenzó	a	percibir	 el	 concepto	de	 “robot”,	 como	 ligado	a	una	máquina,	
visión	que	el	propio	Čapek	rechazó	en	diversas	ocasiones,	dado	que	su	planteamiento	partía	
de	 una	 metáfora	 de	 un	 hombre	 simplificado,	 pero	 con	 un	 origen	 indudablemente	
bioquímico,	aunque	artificial:	

“Imagine	him	sitting	over	a	test	tube	and	thinking	how	the	whole	tree	of	life	would	grow	out	
of	it,	starting	with	some	species	of	worm	and	ending	–ending	with	man	himself.	Man	made	
from	a	different	matter	than	we	are”.	(Čapek,	2003,	p.	6).	

Curiosamente	 es	 este	 planteamiento	 de	 un	 humano	 simplificado	 lo	 que,	 probablemente	
desde	la	interpretación	teatral,	empezaría	a	crear	la	visión	popular	del	robot	como	máquina	
al	actuar	estos	seres	de	manera	mecánica,	dirección	en	la	que	apunta	Horáková	y	Kelemen:		
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“We	 conclude	 that	Čapek	gave	 to	his	 robots	 a	humanoid	appearance	but	a	machine-like	
behaviour.”		(Horáková	y	Kelemen	,	2009,	p.	23).	

El	robot	como	autómata	dirigido	y	como	amenaza,	empezaría	a	estar	en	la	mente	del	público,	
a	través	de	las	revistas	de	Pulp	e	Historias	de	Ciencia	Ficción	desde	los	años	veinte	(Carter,	
2017),	pero	precisamente	un	año	antes	de	la	obra	de	Čapek	se	estrenaba	en	1921	la	película	
italiana	“El	Hombre	Mecánico”	de	André	Deed,	donde	una	villana	reprograma	un	robot	tras	
robárselo	a	un	científico	para	utilizarlo	en	sus	malvados	planes.	

Pero	es	desde	el	momento	en	que	ya	no	existe	un	cerebro	“humano”	dentro	del	humanoide,	
ya	sea	implantado	en	la	cabeza	del	monstruo	o	generado	desde	la	biología,	cuando	la	visión	
del	robot	como	máquina	se	libera	temporalmente	del	miedo	al	libre	albedrío	biológico	para	
relegarlo	a	“malos	usos”	o	“fallos	de	funcionamiento”.	Esto	es	precisamente	a	la	inversa	en	
lo	que	se	diferencian	de	manera	absoluta	la	versión	de	“WestWorld”	de	Michael	Crichton	en	
1973,	 en	 la	 que	 Yul	 Brinner	 como	máquina	 solo	 ejecuta	 su	 programa	 hasta	 sus	 últimas	
consecuencias,	y	los	humanoides	de	la	versión	también	de	Crichton	estrenada	en	2016	en	la	
que	 es	 la	 conciencia	 de	 la	 propia	 	 existencia	 y	 su	 supervivencia	 la	 que	 mueve	 a	 los	
humanoides,	tema	que	también	encontramos	en	“Vice”	(Brian	A.	Miller,	2015),	aunque	sea	
a	partir	de	fallos	en	el	borrado	de	memoria.		

Volviendo	a	la	realidad	histórica,	en	1927,	la	compañía	Westinghouse	de	Estados	Unidos	
presentó	a	“Mr.	Televox”,	que	a	pesar	de	su	endeble	aspecto	podía	ser	controlado	de	forma	
remota	mediante	instrucciones,	justamente	ese	mismo	año	surgiría	“Maria	II”,	la	humanoide	
de	la	película	Metrópolis,	que,	con	un	aspecto	de	diseño	mucho	más	estilizado,	aparecería	
como	suplantación	mecánica	de	una	hermosa	joven.		

Apenas	 un	 año	 después,	 la	 presentación	 en	 1928	 del	 robot	 “parlante”	 Eric	 durante	 la	
Engineering	 Exhibition	 en	 Londres,	 causó	 sensación	 en	 la	 sociedad	 londinense,	 siendo	
incluso	 objeto	 de	 un	 artículo	 en	 la	 revista	 Popular	 Science	 Monthly.	 En	 las	 siguientes	
décadas	 conoceríamos	 a	 otros	 robots,	 como	 “Electro”	 que	 presentado	 de	 nuevo	 por	
Westinhouse,	 aparecía	 como	 descendiente	 evolucionado	 de	 “Mr	 Televox”	 y	 era	 capaz	
incluso	de	algo	“tan	humano”	como	fumar.	Pero	en	todos	estos	casos	la	capacidad	autónoma	
de	 pensamiento	 propio	 estaba	 ausente,	 se	 trataba	 de	 “ejecutores	 de	 tareas”,	 algo	 que,	
aunque	 de	 manera	 evolucionada	 plantea	 el	 sparring	 mimético	 Atom	 en	 “Acero	 Puro”	
(Shawn	Levy,	2012)	y	en	su	evolución	como	herramientas/vehículos	los	mechas	de	“Pacifim	
Rim”	(Guillermo	del	Toro,	2014).	

Desde	la	ficción	cinematográfica	el	engendro	robótico	no	sólo	es	el	acercamiento	al	conflicto	
entre	 amo	 y	 señor	 lo	 que	 	 más	 comúnmente	 se	 proyecta	 la	 pantalla,	 sino	 ante	 todo	 lo	
encontramos	en	numerosos	títulos	como	sirviente	mecánico	que	se	convierte	en	amenaza	
imparable,	como	ya	lo	hacía	en	el	caso	de	Gort,	el	robot	del	alienígena	humanoide	Klaatu	en	
Ultimátum	 a	 la	 Tierra	 (Robert	 Wise,	 1951)	 y	 en	 su	 evolución	 con	 capacidades	
nanotecnológicas	en	la	versión	de	la	película	de	2008	realizada	por	Scott	Derrickson.	
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Imagen	2.	Limpiador	autónomo	años	50.		Fuente:	https://www.indyweek.com	

	

El	 planteamiento	 opuesto	de	 los	 robots	
como	 sirvientes	 dóciles	 surgiría	
precisamente	en	 la	realidad	como	parte	
de	 la	 tecnificación	 de	 determinadas	
labores,	 la	 América	 de	 los	 50	 incluye	
entre	 sus	 sueños	 los	 sirvientes	
mecánicos	 que	 nos	 liberaban	 de	 las	
tareas	 más	 arduas.	 Como	 ejemplo	
tenemos	 las	 casas	automatizadas	 en	 las	
que	 seguramente	 para	 sorpresa	 de	
muchos,	ya	existía	el	robot	“Roomba”,	al	
estilo	 de	 la	 época	 (Maxwell,	 2013).	 El	
proceso	industrial	empieza	a	abandonar	
la	simple	mecánica	para	empezar	a	crear	
los	 verdaderos	 “robota”	 los	 sirvientes	
mecánicos.	 Que,	 en	 la	 mayoría	 de	 las	
ocasiones	en	la	ficción,	al	igual	que	antes	
lo	 hiciera	 el	 monstruo	 de	 Frankenstein	
con	 la	 electricidad,	 entroncan	 con	 la	
“Energía	Liberadora	“de	la	época,	en	este	
caso	la	Nuclear.	
	

“[…]	 en	 Planeta	 prohibido	 (Wilcox	 ,1956),	 La	nueva	 energía	 atómica	debía	 permitir	 ese	
progreso	sin	 fin,	hacia	un	 futuro	en	el	que	 la	máquina	queda	al	servicio	de	 los	humanos	
(representada	 por	 el	 robot	 Robby,	 defensor	 de	 sus	 dueños,	 obediente	 y	 aplicado	 en	 el	
servicio	doméstico).”	(Ponce,	2011,	p.	134).	

Pero	al	mismo	tiempo	ese	sueño	es	pesadilla	en	el	reflejo	del	monstruo	creado	mentalmente	
desde	la	tecnología	y	el	miedo	social	de	la	época,	como	nos	recuerda	Arnal	(2017):	

	“[…]	 La	 sociedad	 observaría	 con	 recelo	 los	 nuevos	 avances	 y	 Planeta	 Prohibido	 es	 un	
ejemplo	fehaciente	del	estado	de	ansiedad	de	la	población	norteamericana	“.	

Curiosamente	 la	 incorporación	 robótico-industrial	 tendría	 lugar	 dos	 años	después	de	 la	
película,	en	las	cadenas	de	montaje	como	recuerda	Hockstein:	

“The	 transition	 from	 science	 Fiction	 to	 reality	 occurred	 in	 1958	 when	 General	 Motors	
introduced	the	Unimate	to	assist	in	automobile	production.”	(Hockstein	el	Al.	2007).		

Al	mismo	 tiempo	 la	 experimentación	biológica	 y	bioquímica	 (Miller,	Broad	y	Engelberg,	
2002)	 que	 se	 extiende	 durante	 las	 décadas	 siguientes,	 desencadena	 una	 creciente	
preocupación	 y	 sensibilidad	 social,	 desde	 la	 percepción	 de	 las	 posibles	 consecuencias	
negativas	de	la	pérdida	de	límites	en	los	experimentos	científico-técnicos.	Desde	la	pantalla,	
envuelta	en	fantasmas	comunistas	del	pensamiento	colmena	se	recupera	al	doppleganger	
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en	la	imitación	biológica	de	“La	invasión	de	los	ladrones	de	cuerpos”	(Don	Siegel,	1956)	así	
como	su	posterior	adaptación	en	 los	 “Invasores”	 (Oliver	Hirschbiegel	y	 James	McTeigue,	
2007)	aunque	con	orígenes	extraterrestres	fuera	de	lo	humano.	

Curiosamente	un	Asimov	con	formación	como	bioquímico	planteó	desde	el	primer	instante,	
no	 una	 vuelta	 a	 los	 seres	 biológicos-artificiales	 de	 Capek,	 sino	 que	 se	 centró	 en	 robots	
mecánicos	(de	hecho,	le	debemos	a	Asimov	el	concepto	de	“robótica”	mencionado	en	1941),	
lo	cual	coincide	con	el	advenimiento	de	la	ciencia	informática	moderna	y	sus	primeros	pasos	
basados	en	tecnología	electromecánica.		

Fue	también	Asimov	quien	introdujo	el	concepto	del	cerebro	positrónico,	como	evolución	
de	los	cerebros	electrónicos	de	la	época,	que	empezarían	a	ser	vistos	de	otra	manera	tras	la	
publicación	 en	 1950	 de	 las	 ideas	 de	 Alan	 Turing	 y	 la	 fundación	 de	 la	 disciplina	 de	 la	
Inteligencia	Artificial.	

Precisamente	una	de	las	fronteras	a	superar	por	la	robótica	en	su	equiparación	frente	a	la	
inteligencia	humana,	era	(o	es)	el	Test	de	Turing,	según	el	cual	un	ordenador	debería	poder	
engañar	 al	 menos	 a	 un	 30%	 de	 una	 audiencia	 en	 la	 ficción	 de	 una	 conversación	 con	
humanos.	El	Test	de	Turing	significa	la	sustitución	de	la	“inteligencia”	por	la	“apariencia	de	
inteligencia”:	no	es	posible	saber	si	una	máquina	es	inteligente	porque,	para	empezar,	no	
sabemos	 qué	 es	 realmente	 la	 inteligencia,	 por	 lo	 que	 habremos	 de	 conformarnos	 con	
detectar	si	una	máquina	se	comporta	de	forma	aparentemente	inteligente.	

En	junio	de	2014	se	anunció	en	los	medios	que	Eugene	Goostman,	un	software	de	chatbot	
creado	por	Vladimir	Veselov,	había	superado	el	Test.	Curiosamente	a	pesar	de	la	realidad	
de	 la	 estadística,	 aún	hubo	voces	discrepantes,	 como	por	 ejemplo	desde	 la	Revista	New	
Scientist	(Biever,	2014),	que	se	planteaban	si	la	simulación	de	la	capacidad	conversacional	
de	un	“niño	de	13	años”	representaba	la	inteligencia	humana	al	completo.		

Un	 año	más	 tarde	 se	 estrena	 “Ex	Machina”	 (Garland,	 2015),	 donde	el	protagonista	debe	
realizar	precisamente	dicho	Test	a	un	androide	de	inteligencia	artificial.		

En	este	instante	en	que	para	dar	inteligencia	a	una	máquina	ésta	debe	imitar	los	procesos	
cognoscitivos	 del	 ser	 humano,	 es	 cuando	 empezamos	 a	 considerar	 al	 robot	 desde	 el	
pensamiento	o	comportamiento	autónomo	y	hasta	con	cierto	grado	de	conciencia.		Podemos	
replantearnos	 a	 partir	 de	 ahí	 si	 un	 robot	 humanoide	 inspira	 más	 confianza	 o	 menos,	
considerándolo	desde	la	inteligencia	o	el	comportamiento	como	la	máquina	mecánica	pura	
frente	a	la	máquina	humanizada.		

La	primera,	 la	máquina	con	apariencia	de	máquina	clásica,	es	decir,	algo	como	un	brazo	
mecánico	en	una	cadena	industrial	de	montaje,	se	nos	aparece	como	un	monstruo	ajeno,	
algo	que,	aunque	puede	llegar	a	ser	peligroso,	nunca	consideramos	como	un	posible	igual.	
La	segunda,	la	máquina	biológica	tan	similar	a	los	humanos	que	en	ocasiones	puede	llegar	a	
resultar	indistinguible	de	éstos,	la	observamos	con	mayor	miedo,	precisamente	por	el	temor	
de	que	sean	capaces	de	todo	lo	que	puede	ser	capaz	el	ser	humano,	desde	la	maldad	de	un	
Caín	que	amenaza	con	sustituir	en	rebeldía	a	Abel	en	la	creación,	hasta	la	declaración	del	
ser	humano	como	obsoleto.	
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Partiendo	de	una	perspectiva	racional	y	realista,	el	hecho	del	miedo	a	 la	equiparación	o	
sustitución	 puede	 parecer	 un	 temor	 absurdo,	 pero	 todo	 depende	 del	 entorno	 y	 las	
circunstancias,	 por	 eso	debemos	observar	 la	 cuestión	desde	 el	momento	 en	que	no	 solo	
aceptamos	la	presencia	de	robots	humanoides	entre	nosotros,	y	fomentamos	su	evolución	
técnica,	 sino	 que	 llegamos	 a	 poner	 los	 medios	 de	 equiparación	 nosotros	 mismos,	 para	
concederle	derechos	aún	sin	ser	una	criatura	con	base	biológica.	

Esta	singularidad	que	nos	parece	futurista	y	sin	precedentes	es	precisamente	lo	que	ocurrió	
en	el	Mundo	real	el	11	de	octubre	de	2017,	cuando	se	presentó	ante	las	Naciones	Unidas	a	
un	robot	humanoide	llamado	Sophia	creado	por	la	compañía	Hanson	Robótics	que	apenas	
días	después,	el	25	de	octubre	obtendría	la	ciudadanía	saudí	(El	Pais,	Vida	Actual,	2017)	
durante	la	Cumbre	de	Inversión	Futura	en	Riad,	convirtiéndose	de	esta	forma	en	el	primer	
robot	humanoide	en	posesión	de	una	nacionalidad	y	el	rango	de	ciudadano.	

Sophia	 ha	 sido	 diseñada	 para	 trabajar	 con	 humanos	 aprendiendo	 y	 adaptándose	 al	
comportamiento	 humano,	 lo	 que	 junto	 a	 sus	 derechos	 como	 ciudadana	 la	 coloca	 en	 un	
estatus	de	igualdad	que	no	se	había	conocido	antes.	

Dependiendo	del	potencial	computacional	de	aprendizaje	y	su	conectividad,	Sophia	puede	
superar	 fácilmente	 ciertas	 capacidades	 cognitivas	 humanas,	 despertando	 de	 nuevo	 el	
fantasma	del	tirano	robótico	y	recordándonos	las	palabras	pronunciadas	por	la	criatura	al	
doctor	Frankenstein	"Tú	eres	mi	creador,	pero	yo	soy	tu	señor".	

Durante	 los	 sesenta	 y	 setenta	del	 siglo	pasado	el	 desarrollo	de	 interfaces	 (Molero	 et	Al.	
2012),	 de	 nuevos	modos	 de	 interactuar	 con	 las	máquinas	 y	 los	 avances	 en	 electrónica,	
acaban	por	liberar	a	las	computadoras	de	los	laboratorios,	empezando	a	integrarlas	en	el	
mundo	 empresarial	 e	 industrial,	 haciendo	 que	 se	 comiencen	 a	 ver	 otras	 formas	 de	
Interacción	Hombre-Máquina	o	HCI.		

Aquí	es	donde	entra	otra	categoría	de	humanoides	desde	la	inteligencia	artificial,	ya	sea	ésta	
con	 un	 soporte	 humanoide	 físico	 o	 como	 reflejo	 de	 la	 inteligencia	 pura	 desde	 una	
abstracción	 electrónica	 y	 posteriormente	 virtual.	 Serían	 lo	 que	 denominaremos	
“inmateriales	o	virtuales”,	 los	cuales,	en	innumerables	ocasiones	en	la	gran	pantalla,	más	
allá	de	limitarse	a	ganar	inocentes	partidas	de	ajedrez,	como	AlphaZero	(Marín	2017)	en	el	
mundo	 real,	 suelen	 tratan	 no	 solo	 de	 simular	 contenidos	 y	 estados	mentales,	 sino	 que	
plantean	ser	intencionales	y	conscientes	como	los	seres	humanos	

Así	los	Cerebros	electrónicos	en	su	progresión	comienzan	a	aprender	desde	la	imitación	de	
los	humanos,	en	sus	procesos	emocionales	o	en	sus	maneras	de	gestionar	las	situaciones.	
Como	ocurriría	en	“2001	una	Odisea	en	el	espacio”	(Stanley	Kubrick,	1969)	con	HAL	9000	
(léase	 IBM	 9000	 en	 su	 intención	 inicial	 codificada),	 computadora	 que	 de	 hecho	 teme	
desaparecer	 entendiendo	 como	 via	 de	 supervivencia	 la	 eliminación	 humana	 y	 “siente	
miedo”	a	la	muerte	cuando	está	siendo	desconectada.		

Es	 también	 el	 ansia	 de	 subvertir	 el	 control	 absoluto	 de/sobre	 los	 humanos	 lo	 que	
encontramos	en	el	malévolo	‘Master	Control	Program’	de	“Tron”	(Lisberger,	1982).	En	esta	
la	línea	de	sustitución	desde	la	extinción	o	dominación	humana,	acaban	por	posicionarse	la	
mayoría	 de	 las	 inteligencias	 robóticas	 “inmateriales”	 del	 cine,	 desde	 Skynet	 en	 la	 saga	
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“Terminator”	(Cameron,	1984),	a	“The	Matrix”	(Wachowski,	1999),	o	V.I.K.I.	de	“Yo,	robot”	
(Proyas,	2004).		

Como	honrosas	excepciones	encontramos	a	Joshua	en	“Juegos	de	guerra”	(Badham,	1983),	
defendiendo	 a	 la	 humanidad	 frente	 al	 superordenador	WOPR,	 aunque	 en	 el	 fondo	 solo	
quería	jugar	y	aprender,	o	la	conciencia	virtual	del	Doctor	Will	Caster	en	“Transcendence”	
(Pfister,	2014)	que	por	amor	decide	no	fagocitar	la	vida	biológica.	

Sin	 embargo,	 es	 el	 control	 de	 dichas	 emociones	 y	 el	 hecho	 de	 que	 los	 humanos	
habitualmente	superpongan	una	capa	moral	o	social	sobre	ellas,	la	que	hace	casi	imposible	
su	 implantación	controlada	en	 las	creaciones	artificiales.	Así	en	Eva	(Kike	Maíllo,	2011),	
encontramos	al	robot	Max,	capaz	de	autoajustar	su	nivel	de	emoción	a	preferencia	de	su	
creador,	 a	 diferencia	 del	 robot	 pandillero	 protagonista	 de	 “Chappie”	 (Neill	 Blomkamp,	
2015)	que	actúa	dando	rienda	suelta	a	sus	emociones	y	acaba	transfiriendo	la	conciencia	de	
su	compañera	humana	a	un	cuerpo	robot.	

Como	extremos	emocionales	también	tenemos	el	idilio	entre	humano	y	máquina	en	“Her”	
(Jonze,	2013)	y	el	triangulo	amoroso	en	“Uncanny”	(Leutwyler,	2015).	

Curiosamente	es	esa	falta	de	control	lo	que	al	mismo	tiempo	hace	que	en	la	realidad,	 los	
avances	 en	 inteligencia	 artificial	 despierten	 recelos	 en	 la	 comunidad	 científica	 y	
empresarial,	como	se	recogía	en	las	declaraciones	de	Stephen	Hawking	a	la	BBC	en	las	que	
casi	auguraba	el	fin	de	la	humanidad	a	manos	de	la	inteligencia	artificial	(Hawking,	2017),	
temor	repetido	por	el	mismo	científico	en	la	revista	Wired	en	el	número	de	Diciembre	de	
2017,		o	las	opiniones	de	Elon	Musk	acerca	del	proyecto	DeepMind	de	Google	(Palazuelos,	
2017),	 que	 han	 llevado	 a	 la	 búsqueda	 del	 botón	 rojo	 de	 	 la	 “Interruptibilidad”	 que	 nos	
permita	devolver	el	genio	a	la	botella.(Alvarez,	2016).		

Aunque	el	descontrol	emocional	puede	ser	un	objetivo	buscado	desde	la	creatividad,	como	
es	el	caso	del	diseño	de	la	IA	“DABUS”(Hambling,	2017),	creada	en	el	Mundo	Real	por	el	
científico	Stephen	Thaler	específicamente	para	ser	mentalmente	inestable,	y	ayudar	así	a	
generar	nuevas	ideas	y	pensamiento	creativo.	

Finalmente	tenemos	la	aceptación	filmográfica	de	la	vida	robótico-artificial	como	algo	ajeno	
a	lo	humano	(a	pesar	del	absurdo	de	estar	diseñados	como	vehículos	para	humanos),	desde	
el	planteamiento	del	surgimiento	de	una	raza	inteligente	alienígena,	que	cobran	forma	en	la	
saga	Transformers.	(Bay,	2007)	y	que	podría	conectar	remotamente	en	la	realidad	como	
evolución	inteligente	de	las	máquinas	auto-replicantes	que	describió	John	von	Neumann	ya	
en	1948.	

4.	DE	LA	CARNE	ENLATADA,	A	LA	CARNE	FRESCA	
De	esta	manera,	en	la	comparación	con	la	máquina	supuestamente	encontramos	los	límites	
del	 ser	 humano,	 aquí	 encontramos	 otra	 categoría	 que	 estaría	 compuesta	 por	 los	
humanoides	Biónicos	y	los	Cyborg.	Desde	ese	instante	el	Transhumanismo	se	revela	con	una	
nueva	vía	de	 continuación	de	 la	 evolución,	 a	partir	 de	 las	nuevas	posibilidades	que	nos	
brinda	la	tecnología:	
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“El	transhumanismo	defiende	la	idea	de	un	ser	humano	posbiológico	y	esto	con	arreglo	al	
advenimiento,	en	las	próximas	décadas,	de	posibilidades	tecnológicas	antes	inalcanzables”	
(Koval,	2008,	p.	84)	

En	este	sentido,	la	figura	del	robot	como	máquina,	con	inteligencia	propia	o	no,	y	que	había	
sido	una	constante	en	el	siglo	XX,	comenzaría	de	nuevo	a	fusionarse	con	la	carne	desde	el	
momento	 en	 que	 desde	 el	momento	 en	 el	 cine	 introduce	 la	máquina	 en	 el	 hombre	 y	 al	
hombre	en	la	máquina.	

“The	Six	Million	Dollar	Man”	(ABC,	1973)	o	“La	mujer	Biónica”	(ABC;	NBC,	1976)	nos	traen	
la	 tecnología	 desde	 su	 vertiente	 más	 positiva,	 mientras	 en	 los	 mismos	 años	 se	 sigue	
avanzando	en	 la	 amenaza	mimética	no	híbrida	 con	 “Almas	de	Metal	 “(Michael	Crichton,	
1973)	y	“Las	esposas	de	Stepford”	(Bryan	Forbes,	1975).	

Sin	 embargo,	 todas	 estas	 proyecciones	 se	 tornan	 aún	 más	 oscuras	 y	 deshumanizadas	
cuando	entramos	en	 las	 fantasías	 y	pesadillas	de	 los	híbridos	 ciborg	que	nos	plantea	 el	
ciberpunk,	 cuando	 el	 enemigo	 no	 es	 la	 máquina	 deshumanizada,	 sino	 la	 pérdida	 de	
humanidad,	desde	la	asimilación	y	la	obsolescencia.	En	la	sociedad	tecnófila	de	evolución	
constante,	 el	 diseño	 de	 lo	 humano	 se	 encuentra	 anclado	 en	 su	 biología,	 y	 como	 tal	 se	
entiende	inicialmente	un	diseño	no	actualizable	por	sí	mismo.		

Al	mismo	tiempo	los	avances	en	la	capacidad	de	comunicación	de	la	sociedad	informacional,	
plantean	una	velocidad	de	procesado	supera	los	límites	humanos,	de	forma	que	la	única	vía	
de	mejora	 pasa	por	 la	 fusión	 con	 la	máquina	 al	 precio	 de	 la	deshumanización	 corpórea	
parcial	o	total.		Evolucionando	los	implantes	biónicos	“benéficos”	de	los	setenta	“Robocop”	
(Verhoeven,	 1987)	 “Robocop”	 (Padilha,	 2014),	 plantea	 la	 deshumanización	 del	 hombre	
atrapado	en	la	máquina,	como	sacrificio	necesario	para	su	supervivencia,	algo	retomado	en	
“Elysium”	(Blomkamp,	2013)	y	el	“Ghost	in	the	Shell”	(Sanders,	2017).	

Este	planteamiento	de	renuncia	parcial	a	lo	humano	en	 la	búsqueda	de	algo	superior,	 lo	
teníamos	 desde	 el	 nacimiento	 del	 Ciberpunk	 con	 la	 novela	 “Neuromancer”	 de	 William	
Gibson	(1984),	pero	evolucionaría	 igualmente	 junto	con	 la	percepción	tecnológica	de	las	
siguientes	décadas,	de	lo	físico	hacia	la	virtualidad.	

“La	especie	de	 implantes	cocleares	que	 llevan	Neo	y	sus	compañeros	en	Matrix,	 como	el	
disco	duro	cerebral	de	Johnny	Mnemonic,	o	los	biopuertos	a	los	que	se	conectan	en	ExistenZ	
para	 entrar	 en	 el	 juego	 obligan	 al	 espectador	 a	 reflexionar	 sobre	 el	 futuro	 del	 cuerpo	
posthumano	en	 la	 sociedad	hipertecnológica,	 en	 los	que	 la	 carne	y	 la	 tecnología	pueden	
convivir	en	gran	multitud	de	formas.”	(Molero	et	Al,	2012,	p.	9)	

Sin	 embargo,	 otros	 autores	 como	 Hayles,	 (1999)	 consideran	 que	 este	 paso	 a	 la	
Posthumanidad	se	plantea	a	un	nivel	no	tan	físico	sino	conceptual.	

Pero	como	comenta	(Koval	2008)	el	camino	en	esta	hibridación	puede	ser	a	través	de	la	
integración	endógena,	potenciando	las	capacidades	del	ser	humano	desde	la	mecanización	
y	desde	la	integración	exógena,	que	desde	el	mimetismo	intenta	reproducir	la	naturaleza	
misma	del	ser	humano	como	organismo.	

Como	reflejo	más	oscuro	de	este	espejo	tenemos	el	caso	de	las	carcasas	biológicas	de	los	
terminators,	 o	 el	 ejemplo	 realmente	desconcertante	de	 “Saturno3”	(Stanley	Donen;	 John	
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Barry	,1980)	donde	una	inteligencia	artificial	empieza	a	“humanizarse”	construyéndose	un	
cuerpo	 humano,	 a	 partir	 de	 los	 tripulantes	 y	 evolucionando	 desde	 la	 máquina	 hacia	 el	
cyborg,	 cuerpo	 con	 el	 que	 finalmente	 intenta	 procrear	 biológicamente	 con	 una	 de	 las	
tripulantes	de	la	misión.	Mezclando	así	el	concepto	de	trascendencia,	con	la	obsesión	y	el	
deseo	humano	en	un	enfoque	terrorífico.	

En	 su	 versión	 más	 humorística	 encontramos	 el	 extremo	 opuesto	 en	 “Space	 Truckers”	
(Stuart	 Gordon,	 1996)	 en	 el	 que	 un	 pirata	 espacial	 cuyo	 maltrecho	 cuerpo	 ha	 sido	
robotizado	parcialmente	tras	muchos	combates,	intenta	encender	su	miembro	robotizado	
para	 tener	relaciones	con	una	prisionera,	arrancándolo	como	si	 fuera	un	cortacésped	de	
encendido	de	cuerda.	

Como	concepto	de	evolución	inversa	tenemos	desde	lo	mecánico	hacia	lo	biológico,	a	los	
Cylones	de	“Battlestar	Galactica”	(Moore,	2004)	que	de	manera	análoga	a	los	terminator	
deciden	tener	aspecto	humano	para	poder	acabar	con	la	propia	humanidad.	

Así,	en	el	otro	extremo	y	a	partir	de	la	base	biológica	humana	encontramos	el	abandono	del	
metal	 y	 en	 un	 guiño	 cual	 serpiente	 Uróboros,	 la	 vuelta	 a	 la	 carne.	 En	 este	 sentido	 la	
investigación	 en	 clonación	 y	 cultivo	 de	 órganos	 en	 la	 ciencia	 real,	 nos	 traslada	 en	 la	
conceptualización	 de	 “Blade	 Runner”	 (Scott,	 1982)	 “Blade	 Runner”	 (Villeneuve,	 2017),	
momento	en	que	volvemos	al	origen	de	los	Robots	como	“Robota”,	como	seres	inicialmente	
creados	como	sirvientes,	pero	de	base	absolutamente	biológica,	con	el	matiz	de	incorporar	
no	sólo	inteligencia,	sino	autoconciencia,	pero	a	la	vez	aún	inmaduros	o	no	desarrollados	en	
los	sentimientos	sociales.	

“Estos	 replicantes	 son	 seres	 casi	 perfectos;	 en	 algunos	 aspectos,	 sobre	 todo	 en	 el	 plano	
físico,	podríamos	decir	que	pluscuamperfectos	(“Más	humanos	que	 los	humanos”	reza	el	
eslogan	 de	 la	 Tyrell	 Corporation).	 Pero,	 como	 simulacros	 que	 son,	 carecen	 de	 empatía”	
(Unceta,	2007,	p.	116)	

Se	combina	y	subvierte	aquí	la	relación	hombre-creación-dios,	desde	el	momento	en	que	
“Gracias	 a	 su	 contacto	 con	 estos	 ‘superhombres	 infrahumanos’,	 Rick	 Deckard	 se	 verá	
impelido	a	repensar	la	esencia	de	su	condición	humana.”	(Unceta,	2007,	p.	118).	

Es	 esta	 autoconciencia,	 esta	 propiocepción	 la	 que	 guía	 también	 a	 los	 protagonistas	
humanoides	 de	 la	 nueva	 adaptación	 de	 “WestWorld”	 (Nolan,	 2016),	 como	 humanoides	
biológicamente	impresos	y	fabricados	para	deleite	de	amos	ingratos.			

En	ese	momento	de	la	vuelta	a	la	base	en	la	concepción	del	humanoide	se	gira	directamente	
a	 la	 incertidumbre	existencial	y	hacia	las	emociones,	 tanto	propias	del	humanoide	como	
creadas	 desde	 la	 imitación	 artificial,	 en	 el	 momento	 en	 que	 en	 el	 lado	 opuesto	 de	 la	
virtualidad	el	humanoide	evoluciona	como	representación	física	del	avatar	que	surge	de	las	
redes	sociales,	para	ser	utilizado	en	 forma	de	vehículo	de	conexión	 con	 las	emociones	o	
experiencias	fuera	de	nuestro	alcance,	planteamiento	que	encontramos	en	“Los	Sustitutos”	
(2009).	
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5.	CONCLUSIONES	
Antes	de	la	aparición	del	concepto	de	robot	como	molde	conceptual	en	el	imaginario	social,	
la	creación	humanoide	pasa	por	ser	una	conceptualización	artesanal	y	poco	productiva,	en	
la	que	la	generación	de	un	humanoide	parte	desde	cero	y	es	casi	milagrosa	o	mágica.		

Es	después	de	la	materialización	narrativa	de	los	humanoides	de	Capek	y	como	evolución	
tecnificada	del	“Complejo	de	Frankenstein”,	cuando	el	robot	se	convierte	en	un	vehículo	o	
constructo	 donde	 poder	 encajar	 todos	 los	 conceptos	 que	 habitualmente	 asociábamos	 al	
doppelganger	como	fantasmas	o	dobles	de	nosotros	mismos.		

El	robot	en	las	narraciones	fílmicas	pasa	así	por	ser	la	plantilla	tremendamente	flexible	que	
permite	 concretar	nuestros	sueños	 y	miedos	de	dominio	 y	 trascendencia,	 vehiculada	de	
forma	inseparable	con	los	límites	o	los	retos	que	presenta	la	ciencia	en	cada	momento.	

Desde	la	“ingenierización”	del	proceso	de	creación	del	humanoide,	se	da	con	un	sistema	de	
alta	 productividad	 para	 crear	 seres	 artificiales,	 que	 parte	 de	 la	 base	 tecno-industrial	 y	
evoluciona	o	muta	 con	 los	 avances	de	 cada	 era	 tecnológica.	 El	 innumerable	 espectro	de	
narraciones	 audiovisuales	 en	 las	 que	 aparece	 el	 concepto	 de	 “robot”,	 incluso	 en	
comparación	o	convivencia	con	las	conceptualizaciones	de	“cyborg”	o	“humanoide”,	indica	
sin	 duda	 la	 versatilidad	 del	 concepto	 para	 crear	 dentro	 de	 él	 seres	 artificiales	 de	muy	
diversas	 características,	 pero	 que	 ya	 pueden	 quedar	 categorizados	 o	 recogidos	 bajo	 un	
mismo	concepto.	

Entre	 los	 múltiples	 usos	 expresivos	 para	 los	 que	 los	 robots	 se	 han	 empleado,	 pueden	
destacarse	esencialmente	Tres:	
	

• El	 robot	 como	 alter	 ego	 del	 ser	 humano,	 como	 representación	 externa	 de	
determinados	 aspectos	 de	 nosotros	 mismos,	 o	 como	 medio	 para	 investigar	 la	
frontera	de	la	creación.	

En	este	caso	el	robot	tiende	a	tomar	un	aspecto	lo	más	similar	posible	a	los	
humanos	a	los	que	pretende	representar	de	manera	simplificada,	eligiéndose	para	
su	materialización	un	origen	biológico.	Representan	por	defecto	el	mito	de	la	
creación	en	su	estado	más	puro.	

Ejemplos	de	este	tipo	de	robots	serían	los	humanoides	de	RUR,	los	replicantes	de	
“Blade	Runner”	(Scott,	1982)	“Blade	Runner”	(Villeneuve,	2017)	y	“WestWorld”	
(Nolan,	2016),	o	los	Cylones	modernos	(2008).	

• El	 robot	 como	maravilla	 o	 curiosidad	 tecnológica,	como	proeza	 científica	o	de	 la	
ingeniería,	como	estudio	de	la	frontera	de	la	máquina	y	su	relación	con	los	sistemas	
biológicos.	 Representan	 el	 lado	 amable	 del	 “Robota”,	 del	 compañero	 y	 sirviente	
mecánico,	que	en	malas	manos	se	convierte	en	arma	destructora.	

En	estas	ocasiones	el	robot	asume	normalmente	un	aspecto	más	mecánico,	
resaltando	las	características	maquinales	de	estos	seres	ya	sea	mediante	
reconstrucciones	de	corte	“máquina	industrial”	o	biónicas.	
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Los	robots	de	Isaac	Asimov	son	ejemplos	habituales	de	uso	benéfico,	así	como	los	
Transformes	(Bay,	2007)	y	el	archiconocido	androide	Data,	de	Star	Trek	la	Nueva	
Generación	(Roddenberry,	1987).		

• El	robot	como	hibridación	o	transhumanización,	en	la	que	superamos	el	concepto	
humano	y	de	la	vida	biológica.	

Es	el	caso	de	las	Inteligencias	artificiales	y	las	humanizaciones	emocionales	
robóticas,	así	como	las	fantasías	Cyborg	que	suelen	reflejar	el	miedo	al	umbral	
tecno-evolutivo,	como	sombra	del	hombre	mutado	en	Doppelganger,	o	como	lado	
oscuro	del	“Robota”	o	sirviente	que	ocupa	el	lugar	de	su	creador	en	contraposición	
o	pérdida	de	la	humanidad.	

	Aquí	encontramos	desde	“Robocop”	(Verhoeven,	1987)	o	“Ex	Machina”	(Garland,	
2015),	a	“Terminator”	(Cameron	,	1984)	,	o	la	vida	futura	transhumana	que	nos	
plantea	“Ghost	in	the	Shell”	(Sanders,	2017)	.	

En	 conclusión,	 los	 robots	 humanoides	 son	 una	 invención	 del	 siglo	 XX	 que	 ha	 logrado	
vehiculizar	el	ancestral	anhelo	humano	de	crear	vida	y	conciencia	artificial,	utilizando	dicho	
vehículo	para	conocernos	mejor	proyectando	en	ellos	o	a	través	de	ellos	nuestros	deseos	y	
temores.	Múltiples	son	los	mecanismos	que	la	ciencia	ficción,	en	especial	la	cinematográfica,	
ha	ideado	para	materializar	dichos	robots,	encontrándose	interesantes	relaciones	entre	las	
tecnologías	características	de	cada	época,	las	inquietudes	sociales	de	la	misma	y	los	tipos	de	
materializaciones	empleados.	

Finalmente	y	a	modo	de	anexo,	incluiremos	una	prospección	cuantitativa	de	la	etiquetación	
de	 los	 humanoides	 según	 la	 Base	 de	 Datos	 Filmográfica	 “The	 MovieLens	 Datasets”	
(Disponible	en	https://grouplens.org/datasets/movielens/),		en	la	que	podemos	observar,	
a	partir	de	una	muestra	inicial	de	182	películas	(en	este	caso	incluida	animación	como	visión	
general),	películas	que	con	un	porcentaje	positivo	de	difusión	o	de	éxito	en	 taquilla,	nos	
ofrecen	una	visión	comparada	por	épocas	de	las	etiquetas	de	conceptualización	“Androide”,	
Robot”	y	“Cyborg”,	permitiendo	una	aproximación	inicial	a	su	proyección	social	desde	1927	
hasta	 2015,	 pudiendo	 ser	 objeto	 de	 desarrollo	 para	 futuros	 análisis,	 de	 cara	 a	 su	
consideración	semántico-social.		
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Imagen	3.	Comparativa	Etiquetación	Cinematográfica	Androide-Cyborg-Robot	1927-2015.	
Fuente:	Elaboración	propia	a	partir	de	Movie	Lens	Dataset.		
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RESUMEN		
Este	trabajo	tiene	como	objetivo	explorar	los	discursos	científicos	sobre	la	intersexualidad	
en	la	película	“XXY”	(2007)	de	Lucía	Puenzo,	una	obra	precursora	de	la	representación	de	la	
intersexualidad	 en	 el	 cine	 latinoamericano.	 “XXY”	 se	 ofrece	 como	 un	 espacio	 de	
construcción	 de	 debates	 actualizados	 (como	 la	 idoneidad	 de	 la	 intervención	 quirúrgica	
sobre	 el	 sujeto	 intersexual	 o	 su	 integración	 social),	 en	 donde	 se	 exploran	 visiones	 que	
reconocen	la	singularidad	y	naturalidad	de	la	intersexualidad;	y	se	exploran	otras	que	la	
consideran	una	 anomalía	que	 se	debe	 corregir.	 Para	 ello,	 la	película	utiliza	un	profundo	
conocimiento	interdisciplinar	(desde	la	biomedicina	y	los	estudios	de	género),	y	un	texto	
rico	en	recursos	narrativos	que	permiten	explorar	la	naturaleza	y	la	cultura	como	esencias	
inseparables	en	la	construcción	intersexual.	

En	 primer	 lugar,	 se	 expondrá	 el	 papel	 del	 binomio	 naturaleza/cultura	 sobre	 la	
corporrealidad	 y	 la	 sexualidad,	 exploradas	 en	 el	 estudio	 de	 las	 denominadas	 nuevas	
materialidades	(Ahmed,	Barad,	Sullivan).	El	texto	se	analizará	desde	bloques	que	incluirán	
la	presentación	del	discurso	científico,	la	representación	de	la	materia	biológica	y	del	medio	
natural,	 y	 la	 exploración	de	 fenómenos	 generados	desde	 la	 cultura.	 A	 partir	 del	 análisis	
narrativo	del	relato	y	el	análisis	de	los	personajes,	se	explorarán	los	discursos	construidos	
sobre	la	intersexualidad	y	las	características	singulares	de	su	representación.		

Por	último,	este	estudio	analizará	la	pertinencia	de	la	representación	audiovisual	sobre	los	
discursos	 biológicos	 que	 exploran	 la	 sexualidad	 humana,	 con	 el	 fin	 de	 producir	
conocimiento	que	visibilice	a	colectivos	infrarrepresentados.			

PALABRAS	CLAVE		
Intersexualidad,	cine,	ciencia,	nuevos	materialismos,	cultura,	naturaleza.	
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ABSTRACT	
The	following	research	paper	aims	to	explore	the	scientific	discourse	developed	in	Lucia	
Puenzo’s	“XXY”	(2007)	and	its	representation	of	intersexuality,	as	a	pioneer	in	the	visibility	
of	intersex	reality	in	cinema.	The	film	produces	a	space	for	debate	on	identity	construction	
and	current	intersex	issues,	such	as	normalizing	surgery	or	social	integration.	In	the	film,	
different	 definitions	 of	 intersexuality	 are	 explored	 including	 views	 which	 highlight	 its	
natural	 and	 singular	 corporeal	 condition,	 as	well	 as	 opposing	 views	 contending	 it	 is	 an	
anomaly.	“XXY”	uses	varied	resources	of	scientific	knowledge,	based	on	biomedicine	and	
gender	studies,	as	well	as	rich	narratives	sources	exploring	matter,	nature	and	culture	as	
inseparable	essence	of	intersexuality	itself.	

First	of	all,	discourses	showing	dichotomy	between	nature	and	culture	will	be	explored,	as	
well	 as	 the	 role	 of	 cultural	 perception	 on	 sexuality	 and	 corporeality	 in	 the	 rise	 of	 new	
materialities	(Ahmed,	Barad,	Sullivan).	This	text	will	also	revise	current	scientific	discourses	
on	 intersexuality	 and	 the	 representation	 of	 biological	 matter,	 natural	 environment	 and	
cultural	phenomena.	A	narrative	analysis	from	the	story	and	its	characters	will	be	useful	to	
explore	discourses	and	relevant	characteristics	on	the	representation	of	intersex	bodies.	

To	 conclude,	 this	 research	 will	 assess	 the	 pertinence	 of	 film	 representation	 on	 human	
sexuality	discourses,	so	as	it	produces	and	disseminates	interdisciplinary	knowledge	which	
contributes	to	a	wider	representation	of	minority	groups.	

KEYWORDS	
Intersexuality,	film,	science,	new	materialism,	culture,	nature.	

1.INTRODUCCIÓN	
Desde	las	prácticas	definitorias	del	ser	humano,	se	ha	reforzado	la	idea	del	sujeto	como	un	
ente	biológico	que	 forma	parte	de	un	 sistema	puro,	 absoluto	 y	 sabio	 (la	naturaleza),	 en	
oposición	 a	 una	 corrompible	 e	 imperfecta	 constitución	 social	 (la	 cultura).	 Como	 nos	
recuerda	Donna	Haraway	(1997),	la	naturaleza	“ha	sido	el	operador	clave	en	los	discursos	
fundacionales	 y	 fundantes	 (…),	 más	 allá	 de	 cuán	 proteicas	 y	 contradictorias	 sean	 sus	
manifestaciones”	 (p.102).	 Así,	 los	discursos	médicos,	 legales	 y	de	 autoridad,	 han	 estado	
diseñados	y	condicionados	por	políticas	institucionales	arraigadas	en	las	ciencias	humanas	
(Danaher,	 2000),	 desde	 un	 sistema	 normativo	 que	 establece	 normas	 legibles	 sobre	 los	
individuos	y	su	corporrealidad.		

Los	individuos	intersexuales	han	sido	objeto	de	una	corrección	científica/jurídica	que	busca	
codificar	cuerpos	incongruentes,	e	integrarlos	a	la	lógica	natural	del	sistema	dicotómico	de	
género.	La	intersexualidad	sería	cosificada	y	estigmatizada,	al	presentarse	como	un	error	
natural	 que	 debe	 ser	 intervenido.	 Esto	 tendría	 consecuencia	 sobre	 individuos	 no	
catalogables	que	sufren	el	riesgo	de	ser	marginalizados	y	apartados	de	la	norma	social.	Los	
estudios	de	género,	el	activismo	y	el	movimiento	queer	abren	el	debate	de	la	intersexualidad	
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desde	 la	 construcción	 sociocultural	 del	 lenguaje,	 la	 textualidad	 y	 su	 (ausente)	
representación.	Los	efectos	de	estas	intervenciones	sobre	los	individuos,	la	superación	del	
trauma,	 la	 autoaceptación	de	 cuerpos	mutilados	 y	 estigmatizados,	 la	 representación	del	
deseo,	 la	 identidad	de	 género	 y	 la	 afectividad;	 se	presentan	 como	 temas	 fundamentales	
explorados	 desde	 los	 discursos	 posestructuralistas,	 y	 desde	 las	 contradicciones	 de	 un	
sistema	de	género	que	excluye	a	la	diferencia.	

Sin	 embargo,	 también	 se	 hace	 imprescindible	 el	 estudio	 de	 discursos	 biomédicos	
actualizados	 que	 produzcan	 conocimiento	 sobre	 las	 materialidades	 definitorias	 de	 la	
intersexualidad,	 desde	 realidades	 complejas	 que	 superen	 la	 constitución	 biológica.	 La	
postura	(neo)materialista	en	la	construcción	de	minorías	subrepresentadas,	ha	permitido	
complejizar	el	debate	sociocultural;	y	abrir	una	discusión	para	cuestionar,	desde	nuevas	
variables,	 “las	 normas	 que	 rigen	 los	 parámetros	 de	 inteligibilidad	 del	 cuerpo	 humano”	
(Estrada-López,	2014,	p.322).	Para	ello,	 interesa	explorar	un	concepto	de	naturaleza	que	
supere	 su	 oposición	 frontal	 a	 la	 cultura,	 desde	 la	 (re)interpretación	 de	 nuevas	 posibles	
redes	de	devenires	que	superen	el	discurso	modernista,	facilitando	nuevas	construcciones	
narrativas	de	representación.		

“XXY”	 (2007)	 de	 Lucía	 Puenzo,	 película	 referente	 del	 conocido	Nuevo	 Cine	 Argentino	 y	
ganadora	del	Goya	a	 la	Mejor	Película	Hispanoamericana	(2008),	 se	presenta	 como	una	
película	precursora	en	la	representación	intersexual	del	cine	de	ficción.	Basada	en	el	cuento	
de	Sergio	Bizzio	“Cinismo”,	esta	logra	construir	nuevos	discursos	sobre	la	intersexualidad	y	
su	corporrealidad,	privilegiando	una	mirada	que	construye	y	gestiona	el	deseo	intersexual.	
La	 obra	 de	 Puenzo	 impresiona	 al	 elaborar	 un	 profundo	 discurso	 científico,	 que	 incluye	
debates	 biomédicos	 y	 éticos	 actualizados	 (como	 la	 intervención	 quirúrgica	 del	 cuerpo	
intersexual);	sin	priorizar	la	construcción	cultural	de	la	intersexualidad	en	su	discurso.	Esta	
tampoco	idealiza	a	la	naturaleza,	sino	la	presenta	como	una	fuerza	en	constante	mediación	
desde	la	intervención	humana.	A	pesar	que	“XXY”	ha	sido	igualmente	criticada	de	ser	una	
película	despolitizada	que	presenta	una	tímida	construcción	de	género	(Trerotola,	2008),	y	
que	 “no	 produce	 con	 su	 rigidez	 conceptual	 una	 verdadera	 poética	del	 género,	 sino	 que	
duplica	a	la	ciencia”	(Modarelli,	2015,	p.	81),	su	propuesta	rompedora	se	presenta	útil	para	
el	avance	científico	de	discursos	bioéticos	y	culturales	que	(re)constituyan	nuevos	discursos	
sobre	la	intersexualidad.		

Igualmente,	estos	discursos	contribuyen	a	la	constitución	de	estrategias	de	representación	
que	visibilizan	 colectivos	 tradicionalmente	ausentes	de	 la	 representación	audiovisual.	 El	
cine,	como	fenómeno	cultural	de	gran	alcance	social,	no	solo	ha	permitido	el	acceso	de	las	
ciencias	 a	 la	 cultura,	 sino	 se	 muestra	 como	 una	 herramienta	 de	 (re)producción	 e	
investigación	 del	 conocimiento	 que	 permite	 profundizar	 en	 la	 construcción	 social	 y	
científica	del	cuerpo	humano.	Con	este	objetivo,	se	explorarán	expresiones	narrativas	que	
reflejen	discursos	 científicos	 y	 socioculturales,	 inspirados	 en	 el	posestructuralismo	y	 los	
nuevos	materialismos.		
	

2.OBJETIVO	
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Nuestro	objetivo	es	analizar	el	texto	fílmico	“XXY”	de	Lucía	Puenzo	(2007),	cuyo	desarrollo	
incluye	 un	 valioso	 aporte	 desde	 sus	 debates	 científicos	 sobre	 la	 intersexualidad.	 Estos	
versan	principalmente	sobre	la	ética	y	la	idoneidad	de	la	intervención	quirúrgica	del	cuerpo	
intersexual	 de	 una	 joven	 adolescente	 para	 su	 adecuación	 al	 sistema	 de	 género.	 Esta	
investigación	analizará	el	texto,	desde	la	hermenéutica	de	la	imagen	y	el	análisis	del	relato,	
para	determinar	el	desarrollo	de	discursos	generados	sobre	la	transformación	del	cuerpo,	
y	la	función	de	la	naturaleza	ante	la	intervención	cultural	y	científica.	

Así	se	busca	evaluar	la	narración	audiovisual	como	“una	forma	expresiva	competente	para	
demostrar	la	verdad,	para	argumentar	a	favor	de	la	verdad”	(García	García,	2011,	p.	15);	en	
dónde	se	forjan	discursos	que	a	su	vez	enculturizan	a	la	biología	y	producen	conocimiento.	
Se	aludirá	para	ello	a	los	debates	neomaterialistas	que	construyen	la	relación	entre	cultura	
y	ciencia,	y	a	la	construcción	de	la	percepción	sociocultural	sobre	la	intersexualidad.		

3.METODOLOGÍA	
El	siguiente	artículo	revisará	los	debates	científicos	y	culturales	inscritos	en		“XXY”	(Lucía	
Puenzo,	 2007),	 que	 representan	 la	 transformación	 corpórea	 y	 la	 inscripción	
biomédica/cultural	del	cuerpo	intersexual.	Para	ello,	se	evaluarán	los	debates	establecidos	
entre	 la	 intersexualidad	 y	 el	 binomio	 cultura/naturaleza,	 y	 se	 expondrán	 elementos	
relevantes	en	la	construcción	de	la	textualidad	y	la	intersexualidad.	Luego,	se	procederá	al	
visionado	de	la	película	y	se	realizará	un	análisis	de	contenido.		

En	 el	 análisis,	 se	 explorará	 la	 historia	 desde	 diferentes	 tramos	 a	 nivel	 conceptual	 que	
determinan	 los	 discursos	 biomédicos	 (representando	 la	 ciencia),	 la	 construcción	 de	 la	
materia	 intersexual	 (representada	desde	el	cuerpo	de	Álex	como	personaje	principal),	 la	
representación	del	medio	ambiente	(desde	la	naturaleza	y	la	intervención	humana	sobre	
todo	lo	‘no	humano’)	y	todo	aquello	representando	a	lo	humano	(desde	la	cultura	hasta	el	
poder	de	decisión).		

Igualmente,	se	evaluará	la	función	narrativa	de	los	personajes	principales,	su	participación	
en	la	construcción	del	relato	y	su	transformación	narrativa:	Kraken,	Suli,	Álvaro,	Ramiro	y	
Álex.	Se	determinará	cómo	influye	la	función	de	cada	construcción	en	la	transformación	de	
Álex,	y	como	este	proceso	construye	la	tesis	principal	de	la	película.	 

4.INTERSEXUALIDAD	Y	EL	BINOMIO	NATURALEZA/CULTURA	
El	concepto	de	performatividad	de	Butler	 ilustra	como	“el	género	 incluye	 la	 forma	como	
subjetivamente	 explicamos,	 contextualizamos	 y	 comunicamos	 nuestra	 biología” 3	
(entrevista	 con	Williams,	 2014),	 la	 cuál	 juega	 un	 papel	 importante	 en	 el	 desarrollo	 del	
individuo.	La	sexualidad	humana	está	determinada	por	 factores	diversos	que	superan	 la	
biología,	y	se	inscriben	en	el	individuo	desde	el	poder	social	y	económico	como	“el	último	

																																																													
3	Todas	las	traducciones	son	hechas	por	el	autor:“…gender	includes	the	way	in	which	we	subjectively	experience,	
contextualize,	and	communicate	our	biology	
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reducto	de	la	naturaleza	en	el	ser	humano,	como	lo	más	indiscutiblemente	presocial	que	hay	
en	él”	(Córdoba,	2005,	p.24).		

La	definición	ampliamente	aceptada	de	la	 intersexualidad,	y	avalada	por	la	Organización	
Internacional	de	la	Intersexualidad,	habla	de	“características	genéticas,	hormonales	y	físicas	
que	 no	 son	 completamente	 femeninas	 ni	 masculinas,	 o	 una	 combinación	 entre	 ambas	
características	o	algo	totalmente	ajeno	a	ellas”	4	(Amato,		2016,	p.	11).	De	esta	manera,	los	
rasgos	 intersex	 pueden	 ser	 visibles	 al	 nacer,	 no	 manifestarse	 hasta	 la	 pubertad,	 o	 ser	
variaciones	cromosómicas	nunca	visibles5;	y	según	expertos,	entre	un	0,05%	y	un	1,7%	de	
la	 población	 nace	 con	 algún	 rasgo	 intersexual 6 .	 Los	 debates	 éticos	 actuales	 de	 la	
intersexualidad	varían	desde	su	medicalización	al	nacer,	a	su	estatus	legal	y	su	limitación	en	
derechos	civiles,	seguridad	social,	acceso	a	la	competición	deportiva7	y	otros.	Sin	embargo,	
la	mayor	 controversia	 radica	 sobre	 la	 clasificación	 de	 la	 intersexualidad	 en	 el	 grupo	 de	
desordenes	 de	 inconformidad	 de	 género	 en	 el	 Manual	 Diagnóstico	 de	 los	 Trastornos	
Mentales	(DSM-5)	de	la	Asociación	de	Psiquiatría	Americana	(APA);	clasificación	rechazada	
ampliamente	por	 el	 activismo,	 ya	que	 se	 considera	que	 esta	perpetúa	 la	 intersexualidad	
como	patología	doble	(una	anomalía	física	y	un	desorden	mental).	El	activismo	defiende	así	
la	intersexualidad	como	“una	experiencia	(…)	de	ser	diferente,	(…)	que	en	parte	tiene	que	
ver	 con	 el	 hecho	de	 tener	 genitales	que	 son	diferentes,	 y	de	 tener	 sexo	no	de	 la	misma	
manera	 que	 otros	 hombres	 y	 mujeres” 8 	(p.16).	 Igualmente,	 se	 reivindica	 la	 relación	
intrínseca	de	la	intersexualidad	con	el	género:	esta	no	solo	concierne	al	cuerpo	intersexual	
como	un	ente	puramente	biológico,	sino	cómo	la	biología	percibida	por	el	individuo	forma	
parte	de	 su	propia	 identidad.	 Como	Amato	 (2016)	 advierte,	 eliminar	 la	 importancia	del	
género	del	intersexual	es	reducirle	solo	al	aspecto	físico	de	su	cuerpo,	negando	su	entidad	
como	individuo	y	la	percepción	que	tienen	sobre	ellos	mismos	(p.12).		

Para	 lograr	 la	 inteligibilidad	 de	 estos	 cuerpos	 singulares,	 se	 necesitan	 discursos	 que	
interrelacionen	 las	percepciones	biológicas	 y	 culturales	arraigadas	 en	 las	 estructuras	de	
poder.	Las	propias	cicatrices	físicas,	productos	de	una	adecuación	a	una	ideología	de	género,	
están	 inscritas	 sobre	 la	materia	del	mismo	 cuerpo	 intersexual,	 y	 sobrepasan	 la	 realidad	
cultural.	No	se	debe	olvidar	que	estas	huellas	son	perceptibles,	tangibles	y	perdurables;	y	
han	 forzado	 la	determinación	de	 cuerpos	 dentro	de	 parámetros	 binarios	de	 la	 realidad,	
borrando	parte	de	la	misma	esencia	del	individuo	intersexual.	Por	ende,	se	debe	considerar	

																																																													
4	“Intersex	people	are	born	with	physical,	 hormonal	or	genetic	 features	 that	 are	neither	wholly	 female	nor	
whollymale;	or	a	combination	of	female	and	male;	or	neither	female	nor	male”	
5 Entre	las	variaciones	se	encuentran:	la	hiperplasia	adrenal	congénita	o	CAH	(la	CAH	post-natal	es	la	variación	
más	común	con	1,5%	de	la	población),	el	síndrome	de	insensitividad	andrógena	(SIA),	la	disgénesis	gonadal,	o	
composiciones	de	cromosomas	inusuales	como	el	síndrome	de	Klinefelter	(XXY)	o	el	síndrome	de	Turner	(XO).	
A	pesar	que	la	película	se	llama	XXY,	Álex	no	padece	el	síndrome	de	Klinefelter. 
6	Fausto-Sterling	(2000,	p.51)	compara	estos	datos	con	la	presencia	considerablemente	inferior	pero	más	visible	
de	albinismo	(1/20000	bebés),	poniendo	en	evidencia	el	hermetisimo	inscrito	sobre	 la	intersexualidad.	Esta	
misma	invisibilidad	hace	difícil	controlar	una	cifra	exacta	de	la	intersexualidad	en	la	población	(p.54).		
7	Sonados	son	los	casos	de	la	atleta	española	María	Patiño	o	de	la	sudafricana	Caster	Semenya	y	sus	limitaciones	
al	suspender	tests	de	verificación	de	sexo	
8	“Intersex	is	an	experience,	it	is	an	experience	of	being	different;	that	difference	is	in	part	to	do	with	having	
genitals	that	are	different,	of	having	a	sex	that	is	not	quite	the	same	as	other	men	and	women”	
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la	complejidad	de	esta	materialidad	en	la	construcción	de	discursos,	con	el	fin	de	revaluar,	
(re)definir	y	(re)interpretar	variables	que	afectan	a	la	intersexualidad.	

Ya	 superadas	 las	posiciones	naturalistas,	 y	 asumiendo	 la	 importancia	del	 lenguaje	 y	 los	
discursos	que	otorgan	los	discursos	postestructuralistas	y	materialistas,	hacemos	eco	en	la	
necesidad	de	la	resignificación	y	recodificación	de	lo	natural;	más	allá	de	una	materialidad	
útil	solo	al	servicio	del	progreso	de	la	humanidad	(Latour,	2007).	Esto	no	significa	negar	la	
existencia	de	la	materia	desde	debates	anti-biológicos	(Ahmed,	2008;	Sullivan,	2014),	sino	
aclarar	que	el	significado	de	la	diferencia,	y	de	la	percepción	e	interpretación	de	esta,	es	
terreno	de	la	construcción	cultural.	Estos	debates	deben	cuestionar	aquellas	relaciones	que	
muestran	complejidad	entre	lo	natural	y	lo	cultural,	desde	redes	múltiples	conectadas	en	
forma	 de	 rizomas	 (Deleuze)	 y	 provistas	 de	 tiempos	 no	 lineales	 (Coleman,	 2014).	 Estas	
relaciones	entre	la	materia	y	la	cultura,	forjan	redes	activas	de	“fenómenos”	(Barad,	2003,	
2007),	carecen	de	jerarquías	fijas	y	están	en	constante	mediación.		

Al	superar	el	binomio	cultura/naturaleza,	se	fortalece	la	exploración	de	nuevos	fenómenos	
que	denotan	nuevos	balances	políticos	en	los	discursos	del	individuo	y	su	medio	ambiente.	
En	el	caso	de	la	intervención	quirúrgica	del	cuerpo	intersexual,	lo	cultural	ha	intervenido	
directamente	 en	 la	materia	 bajo	 un	 discurso	 de	 autoridad.	 En	 otras	 palabras,	 el	 cuerpo	
intersexual	 se	presenta	 como	 textualidad	pura	 sobre	 la	materia.	 Es	 interesante,	 analizar	
estas	 intervenciones	 desde	 el	 concepto	de	 somatécnica	presentado	por	 Sullivan	 (2014),	
refiriéndose	 al	 proceso	 de	 la	 modificación	 corporal.	 Esta	 modificación	 está	 en	 relación	
directa	e	indisoluble	entre	la	materia	(soma)	y	su	discurso	(técnica),	en	complejas	dinámicas	
que	no	preceden	a	una	lógica	lineal	de	causa-efecto,	y	que	son	inseparables	de	las	relaciones	
políticas	y	del	poder.	Al	entender	la	inseparabilidad	de	la	intersexualidad	como	parte	de	la	
cultura	y	la	naturaleza,	se	hace	necesario	el	estudio	de	nuevos	discursos	que	evolucionen	
hacia	una	(re)visión	de	la	inscripción	biocultural	de	los	cuerpos.	

Sullivan	 (2014)	 nos	 recuerda	 como	 la	 percepción	 y	 la	 interpretación	 son	 intrínsecas	 al	
lenguaje	y	a	la	significación.	De	esta	manera,	se	puede	(re)definir	nuevas	definiciones	y/o	
creencias	de	lo	natural;	como	que	la	intersexualidad	debe	ser	una	patología	ya	que	no	es	
mayoritaria	(o	normal)	en	el	mundo	animal,	y	por	ende	no	es	“natural”	y	debe	ser	corregida.	
Sullivan	(2014)	advierte	contra	el	riesgo	de	la	generalización	y	absolutismo	de	lo	natural	al	
“observar	 desde	 la	 perspectiva	 del	 Otro,	 o,	 de	 algo	 Otro,	 más	 allá	 de	 una	 perspectiva	
sociocultural	(…)”9	(Sullivan,	2014,	p.306).	No	obstante,	esto	 también	debe	cuestionar	 la	
generalización	que	en	ningún	caso	se	debe	 intervenir	 la	variación	 intersexual	genética	o	
quirúrgicamente.	 Dada	 su	 naturaleza	 irreversible	 y	 compleja,	 cada	 relación	 o	 red	 de	
conocimiento	 exige	 ser	 estudiada	 según	 la	 necesidad	 corpórea,	 la	 voluntad	 (poder	 de	
decisión)	y	la	realidad	biosocial	del	individuo;	lejos	de	ideas	preestablecidas	de	corrección	
que	sean	aplicadas	sistemáticamente.		

5.TEXTUALIDAD,	TRANSFORMACIÓN	Y	TEMPORALIDAD	

																																																													
9	“I	am	perturbed	by	the	idea	that	we	might	see	from	the	perspective	of	the	Other,	or,	from	something	other	than	
a	sociocultural	perspective”	
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Se	hace	 igualmente	 imprescindible	una	discusión	sobre	 la	 textualidad,	 el	 concepto	de	 la	
representación	y	la	creación	de	significados	dentro	de	los	discursos	que	forman	parte	de	la	
intersexualidad.	Hall	(1997)	explica	como	el	intercambio	de	significados	refleja	al	mundo	a	
la	vez	que	lo	construye,	a	través	de	un	sistema	representacional	de	conceptos	y	símbolos	
como	puede	ser	la	imagen,	el	lenguaje	o	cualquier	otro	sistema	que	construya	significado.	Y	
estos	significados	son	explorados	en	el	texto;	en	donde	“el	relato	se	convierte	en	un	espacio	
privilegiado	 para	 la	 representación	 de	 la	 ética	 y	 un	 laboratorio	 de	 experimentación	 e	
invención	estética	y	narrativa,	y	por	ende	de	aprendizaje”	(García	García,	2011,	p.13).		

La	cultura	audiovisual	ha	forjado	la	inscripción	de	discursos	en	el	cuerpo,	que	entrenan	a	
percibir	 e	 interpretar	 qué	 constituciones	 forman	 o	 no	 parte	 de	 la	 norma.	 Bordo	 (2003)	
argumenta	 la	 necesidad	 del	 discurso	 modernista	 de	 transmitir	 imágenes	 de	 cuerpos	
perfectos	como	un	objetivo	deseable	referenciable.	Coleman	(2014)	sostiene	que	uno	de	los	
temas	prevalentes	dentro	de	la	cultura	visual	contemporánea	es	la	idea	de	la	transformación	
del	cuerpo	como	reflejo	externo	de	una	transformación	interior;	y	dicha	transformación	se	
convierte	en	un	requisito	para	un	futuro	mejor.	Igualmente,	Barad	(2007)	advierte	sobre	la	
tendencia	de	priorizar	la	cultura	en	estos	discursos,	para	evitar	así		mostrar	“una	profunda	
desconfianza	 a	 la	 materia,	 manteniéndola	 a	 la	 distancia,	 representándola	 como	 pasiva,	
inmutable	y	muda”	10(p.133).	De	esta	manera,	estos	factores	se	hacen	determinantes	en	el	
estudio	de	la	representación	de	discursos	biomédicos	y	culturales	en	el	texto.				

Otro	elemento	a	considerar	en	el	proceso	de	transformación	corpórea	es	la	construcción	del	
tiempo	en	el	discurso.	Coleman	(2014)	explora	como	esta	pasa	por	un	concepto	híbrido	del	
tiempo,	 en	 dónde	 existe	 una	 causalidad	 lineal	 que	 genera	 cambios,	 y	 un	 proceso	
multidireccional	 que	 incluirá	 tiempos	 diferentes	 en	 retroalimentación.	 Esta	
multidireccionalidad	 intervendría	 en	 el	 discurso	 como	 condición	de	una	 transformación	
que	es	constante	y	no	es	lineal.	En	el	caso	de	la	intersexualidad,	muchos	de	los	discursos	
exploran	 la	 (no)	 transformación	del	 individuo	 intersexual	 como	un	 factor	o	 causa	de	 su	
(in)felicidad.	Este	proceso	está	anclado	a	una	decisión	 individual	que	 forja	un	camino	al	
personaje,	y	que	define	su	propia	‘naturaleza´.	La	toma	de	decisión	sobre	la	intervención	del	
cuerpo	 marca	 la	 inscripción	 social	 sobre	 esta	 cuestión	 material;	 y	 el	 texto	 tiende	 a	
posicionarse	a	 favor	o	en	contra	de	 la	dicotomía	(transformarse	o	no).	Así,	 se	deja	poco	
espacio	para	la	indefinición	o	a	otras	definiciones	fuera	del	binomio.	

La	 transformación	 e	 intervención	 de	 lo	 humano	 en	 la	 representación	 de	 la	 naturaleza,	
complementa	 la	 comprensión	 de	 los	 discursos	 de	 transformación	 del	 cuerpo,	 sea	 por	
oposición	 o	 por	 complementación.	 Con	 el	 fin	 de	 determinar	 cómo	 esta	 afecta	 a	 los	
personajes	en	transformación	(y	al	medio	en	que	estos	viven),	se	hace	importante	analizar	
si	 esta	 es	 idílica	o	 indeseable,	 liminal	 o	determinada,	 o	 si	 se	definen	en	una	 fórmula	no	
dicotómica.	 Por	 último,	 también	 se	 hace	 necesario	 analizar	 la	 representación	 de	 la	
genitalidad	como	variación	física	característica	de	la	intersexualidad.	El	tabú	sociocultural	
que	 genera	 la	representación	de	 esta	 variación,	aún	anclada	 en	 la	 idea	de	una	 anomalía	
cuasi-monstruosa,	ha	limitado	la	representación	audiovisual	de	la	singularidad	intersexual.	
No	 obstante,	 aún	 existe	 una	 incesante	 curiosidad	 por	 parte	 del	 deseo	 voyerista	 del	
espectador	de	desvelar	al	sujeto	intersexual.	Así,	(in)visibilizar	la	diferencia	se	convierte	en	
																																																													
10 “That	displays	a	deep	mistrust	of	matter	holding	it	off	at	a	distance,	figuring	it	as	passive,	immutable	and	mute” 
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otro	 elemento	 fundamental	 de	 la	 construcción	 narrativa	 del	 texto	 que	 construye	 a	 la	
intersexualidad,	ya	que	estas	estrategias	definirían	el	potencial	desestabilizador	del	propio	
discurso.		

6.	ANÁLISIS	
Desde	que	salieron	de	Buenos	Aires,	el	biólogo	Ernesto	Kraken	y	su	esposa	Suli	han	vivido	
en	un	pueblo	costero	del	Uruguay	con	su	hija	intersexual.	La	pareja	decide	no	intervenir	
quirúrgicamente	a	su	hija	Álex	(aunque	es	sometida	a	una	terapia	de	corticoides),	y	se	aíslan	
de	la	ciudad	para	ofrecer	a	Álex	un	entorno	alejado	de	las	normas	basadas	en	las	estructuras	
de	género.	Quince	años	después,	Álex	ha	dejado	de	tomar	las	pastillas	que	controlaban	su	
desarrollo	hormonal	por	decisión	propia,	y	empieza	a	mostrar	signos	de	virilización.	Nadie	
conoce	su	secreto,	salvo	dos	amigos:	Roberta,	hija	de	un	compañero	de	trabajo	de	Kraken,	y	
Vando,	un	adolescente	hijo	de	un	pescador,	quién	amenaza	por	contarlo.		Preocupada	con	
los	cambios	que	puedan	devenirse	en	el	cuerpo	de	Álex,	Suli	ha	invitado	a	su	amiga	Erika	y	
su	 esposo	 Ramiro,	 un	 prestigioso	 cirujano	 especialista	 interesado	 en	 el	 caso	 de	 Álex;	 y	
quiere	que	Ramiro	convenza	a	su	esposo	sobre	los	beneficios	de	la	intervención	quirúrgica.	
Ambos	amigos	llegan	con	su	hijo	Álvaro,	un	adolescente	de	16	años	que	desarrollará	una	
relación	con	Álex,	marcada	por	una	intensa	atracción	sexual	entre	ambos;	aunque	Álvaro	
desconoce	que	Álex	es	intersexual.		

“XXY”	(Lucía	Puenzo,	2007)	está	inscrita	en	un	debate	transnacional	que	reflexiona	sobre	
las	 redes	 de	 poder	 y	 conocimiento,	 y	 cómo	 estas	 influyen	 sobre	 la	 construcción	 de	 lo	
cultural.	 Podríamos	 dividir	 la	 película	 en	 bloques,	 o	 grupos	 de	 saberes,	 que	 definen	 la	
realidad	 desde	 significantes	 propios	 del	 discurso;	 y	 que	 transforman	 a	 los	 personajes	
externa	 e	 internamente:	 ciencia	 (la	 práctica	 biomédica	 que	 desarrolla	 conceptos	
particulares),	cuerpo	(la	realidad	material/biológica	de	Álex),	naturaleza	(el	medio	vivo	en	
donde	convive	lo	no	humano)	y	cultura	(aquellas	realidades	surgidas	de	las	relaciones	entre	
materia	y	cultura	en	un	medio	determinado).	

La	 película	 presenta	 dos	 debates	 antagónicos	 sobre	 la	 intervención	 quirúrgica	 de	 la	
intersexualidad	en	el	cuerpo	adolescente,	desde	donde	se	exploran	las	incongruencias	del	
sistema	de	género.	Kraken,	un	biólogo	marino,	especialista	en	tortugas	y	biodiversidad,	ha	
investigado	sobre	la	sexualidad	de	las	especies	y	cataloga	especies	en	extinción.	La	primera	
palabra	audible	de	la	película	es	la	del	biólogo	catalogando	el	sexo	de	una	tortuga	durante	
una	autopsia:	“hembra”	[00:03:24].	Se	le	observa	leyendo	y	estudiando	bibliografía	sobre	la	
sexualidad;	 o	 interviniendo	 para	 salvar	 a	 una	 tortuga	 atrapada	 en	 una	 red	 de	 pesca	
[00:19:00].	 Ramiro,	 es	 un	 cirujano	 estético	 especialista	 en	 anormalidades	médicas.	 Este	
igualmente	cataloga	e	interviene	sobre	la	naturaleza,	pero	no	para	observar	y	aprender,	sino	
para	 corregir	desde	 la	autoridad	médica	 e	 inscribir	 cultura	 sobre	 los	 cuerpos.	Álvaro	 le	
cuenta	a	Álex	cómo	su	padre	“curó”	a	un	hombre	que	nació	con	11	dedos	[00:20:24].	Antes	
Álex	le	pregunta	Ramiro:	“¿abrir	cuerpos	te	gusta?”.	“Es	mi	trabajo”,	responde	[00:14:30].		

Kraken	está	inscrito	desde	una	visión	conservacionista	que	parece	estar	basada	desde	la	
propia	práctica	profesional:	un	biólogo	que	observa	y	estudia,	atraído	por	los	fenómenos	
naturales	y	la	curiosidad	científica.	Incluso	ha	escrito	un	libro	sobre	la	sexualidad,	“El	origen	
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del	 sexo”,	 que	 lee	 Ramiro	 cuando	 espera	 en	 el	 ferri	 [00:03:59].	 Kraken	 entiende	 que	 la	
realidad	natural	no	es	necesariamente	inteligible	a	los	conceptos	socialmente	construidos,	
ya	que	en	algunas	especies	la	diferenciación	sexual	no	es	evidente,	o	requiere	esperar	hasta	
la	madurez	sexual	de	los	individuos.		Para	él,	Álex	al	nacer	“era	perfecta”	[01:09:17].	Kraken	
no	parece	rechazar	totalmente	la	necesidad	de	intervenir	sobre	la	corporrealidad	de	su	hija	
(medica	 a	 su	 hija	 con	 corticoides),	 pero	 sí	 duda	 ante	 la	 idoneidad	 de	 una	 cirugía	
normalizadora	 irreversible	 que	 determinaría	 su	 futuro,	 sin	 que	 Álex	 opine	 al	 respecto.	
Ramiro	 choca	 frontalmente	 con	 esta	 visión;	para	 él,	 el	 bisturí	 normalizador	del	 cirujano	
mejorará	la	calidad	de	vida	de	Álex,	y	cuánto	antes	se	haga,	mejor.	Ambos	tienen	un	interés	
científico	 y	 están	 convencidos	 del	 bienestar	 que	 su	 visión	 ofrece;	 y	 ambas	 visiones	 se	
presentan	como	irreconciliables,	aunque	no	se	debaten	abiertamente.	Sin	embargo,	Kraken	
en	un	ataque	de	ira	al	enfrentar	a	los	atacantes	de	Álex,	le	espeta	“vos	sos	peor	que	ellos”	
[01:05:20].	 Ramiro	 intenta	 convencer	 a	 Suli	 desde	 la	 autoridad	 que	 le	 concede	 el	
conocimiento	médico,	cuando	ella	duda	sobre	lo	que	es	mejor	para	su	hija:	“sino	sabes	que	
pasará,	la	virilización”	[00:30:10],	una	advertencia	que	simboliza	el	riesgo	de	perder	a	su	
hija.	Suli	se	ve	condicionada	por	su	propia	construcción	social	y	sus	expectativas:	“siempre	
estaba	pendiente	de	las	miradas	de	los	demás…	que	si	era	nene	y	nena”	[00:27:00-00:29:00].	
Esto	crea	tensión	en	un	espacio	privado,	el	medio	de	un	bosque	aislado	de	toda	civilización,	
en	dónde	se	definirá	el	futuro	de	Álex.		

La	película	parece	sostener	la	tesis	que	cualquier	intervención	y	catalogación	es	violenta.	El	
cuchillo	amenazante	de	Álex	persiguiendo	una	lagartija	al	principio	del	texto	y	castrándole	
la	 cola	 [00:02:00],	 la	 autopsia	para	determinar	 el	 sexo	 de	 la	 tortuga,	 la	 forma	 que	 Álex	
aplasta	 el	 escarabajo	 contra	 el	 cuaderno	 al	 dibujarlo	 [00:27:00],	 son	 ejemplos	 de	 esta	
violencia	ejercida	sobre	 la	naturaleza;	y	estas	representan	un	peligro	constante	sobre	el	
cuerpo	de	Álex.	Estrada-López	(2014)	sostiene	que	el	corte	que	Suli	se	hace	accidentalmente	
con	un	cuchillo	durante	su	conversación	con	Erika	[1:05:50],	simboliza	“el	dolor	de	Suli	por	
la	incomprensión	social	que	sufre	Álex	por	no	adaptarse	a	la	dicotomía	normativa”	(p.	434).	
Sin	embargo,	esta	acción	puede	también	ser	leída	como	una	primera	señal	de	empatía	de	
una	madre	ante	la	amenaza	de	mutilación	sobre	el	cuerpo	de	su	hija/o:	cuando	Erika	intenta	
convencerla	de	operar	a	Álex	porque	“no	la	pueden	tener	toda	la	vida	escondida”,	Suli	 le	
responde	“¿qué	es?	¿un	fenómeno?”	[01:05:00-01:06:00].	Y	ese	cuchillo,	aquel	que	amenaza	
la	materia,	que	busca	intervenir	y	transformar	a	Álex,	aquel	cuchillo	que	a	veces	castra	para	
ayudar,	muestra	el	carácter	violento	de	la	intervención	externa	sobre	la	materialidad	de	los	
cuerpos.		

Fradinger	(2016)	realiza	un	interesante	análisis	sobre	la	naturaleza	anfibia/reptiliana	de	
Álex,	desde	metáforas	que	transforman	a	Álex	en	uno	de	los	anfibios	que	Kraken	estudia	(no	
perdamos	la	oportunidad	de	recordar	como	Kraken	de	por	sí	es	un	calamar/pulpo	gigante	
mitológico	que	se	defiende	de	todo	aquel	que	ose	intervenir	en	su	dominio).	“La	condición	
de	Álex	es	la	metamorfosis,	no	el	estatismo”	(p.382);	y	esto	es	evidente	en	su	actitud	ante	la	
vida:	no	medita,	no	espera,	no	piensa,	sino	que	reacciona,	actúa	y	cambia.	Álex	parece	así	
vivir	en	un	mundo,	que	fácilmente	podría	ser	el	fondo	marino	por	sus	tonos	azulados,	en	
constante	tensión	y	amenaza	por	la	intervención	humana.	Se	nos	recuerda	como	la	placa	
identificativa	de	la	tortuga	que	lleva	en	el	cuello,	puede	ser	símbolo	de	su	conexión	con	algo	
“natural”	(p.	382),	y	de	su	propia	naturaleza	animal.	Pero	igualmente,	esta	placa	se	puede	
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interpretar	como	su	deseo	de	entenderse,	nombrarse,	conocerse	como	anfibio,	humano	o	
indefinido.	 	 Al	 sentirse	 amenazada,	 Álex	 es	 intuitiva/o,	 rebelde,	 no	 se	 ata	 a	 normas	 o	
convenciones,	y	se	empeña	en	(sobre)vivir	tal	como	es.		

Sin	embargo,	aunque	“XXY”	construye	a	Álex	como	parte	del	mundo	natural	(Frolich,	2001,	
p.162),	Álex	sí	llega	a	transformarse	en	ser	humano.	Las	redes	de	acciones	que	surgen	desde	
el	 deseo,	 el	 afecto	 y	 el	 medio	 que	 le	 rodea,	 forjarán	 un	 fenómeno	 que	 la	 cambiará	
internamente	y	la	introducirá	en	la	cultura:	es	el	mismo	poder	de	decisión	que	la	convertirá	
en	humano.	Desde	el	deseo	de	conocerse	y	explorar	su	naturalidad,	Álex	tiene	el	potencial	
de	 transformar	 su	 cuerpo	 y	 la	materia	 que	 le	 constituye,	 tal	 como	 ha	 transformado	 las	
muñecas	de	su	cuarto	[00:44:00-00:45:00].	Quiere	tener	control	sobre	su	sentir	y	su	propia	
corporrealidad,	 aunque	 esta	 no	 sea	 inteligible	 socialmente:	 reta	 a	 Álvaro	 ante	 su	
incredulidad	de	que	sea	intersex,	“¿vos	me	vas	a	decir	a	mí	qué	es	lo	que	puede	o	no	ser?”	
[00:57:30].	Se	quiere	argumentar	esta	como	la	principal	tesis	transformadora	de	Álex	y	de	
la	película;	ya	que	son	los	conocimientos	y	saberes	singulares	que	emanan	de	la	materia	y	
de	la	experiencia	cultural,	los	que	nos	llevan	a	transformarnos,	a	conocernos	y	a	definirnos.	
El	acto	último	de	decidir	sobre	su	cuerpo,	desde	un	ejercicio	de	libertad,	transformará	a	esta	
hija	de	calamar	gigante	en	ser	humano.	Esto	es	solo	posible	desde	las	experiencias	derivadas	
del	deseo,	el	afecto	y	su	medio,	desde	saberes	singulares	que	humanizan	a	un	Álex	ambiguo,	
y	le	introducirán	a	la	cultura	como	un	humano	singular.		

Sin	embargo,	para	convertirse	en	humano,	debe	desarrollar	su	pulsión	más	animal.	Dentro	
del	 terreno	 de	 la	 indefinición,	 parece	 también	 encontrarse	 su	 identidad	 sexual.	 Álex	
demuestra	interés	de	hablar	de	sexo	(“¡te	hiciste	la	paja!”	[00:07:35])	y	de	experimentar	(le	
propone	a	Álvaro	que	quiere	perder	su	virginidad	con	él	porque	sabe	que	no	se	enamorará	
de	él	[00:30:30]).	No	evoluciona	ningún	afecto	romántico	entre	ellos,	pero	sí	un	afecto	de	
simplicidad	y	confianza,	que	llevará	a	Álex	a	mostrarse	frente	a	Álvaro.	Igualmente,	parece	
atraerle	las	mujeres,	ya	que	refleja	cierta	atracción	hacia	Roberta	en	la	ducha	[00:51:00-
00:53:00],	y	duda	cuando	Álvaro	le	pregunta	sobre	su	preferencia	sexual	[00:57:30].	Es	con	
Álvaro,	sin	embargo,	con	quién	se	inicia	en	una	relación	sexual	[00:33:00].		Álex	penetra	a	
un	 Álvaro	 incrédulo	 que	 se	 deja	 llevar	 por	 el	 goce,	 hasta	 que	 son	 interrumpidos	 por	 la	
mirada	de	Kraken,	quién	saca	de	la	éctasis	a	ambos	chicos	avergonzados	y	desconcertados	
por	lo	que	acaba	de	pasar.	El	deseo	así	deja	de	ser	pulsión	y	materia	pura	para	convertirse	
en	 construcción	 y	 cultura;	 hecho	 que	 les	 avergonzará	 ante	 la	 indefinición	 del	 deseo	 no	
normativo	 que	 acaban	 de	 expresar.	 Sin	 embargo,	 al	 encontrarse	 después	 [00:57:00-
00:59:00],	ambos	se	enfocan	en	el	disfrute	sin	intentar	definirlo,	y	comprenden	que	este	
deseo	les	transforma.	La	relación	sexual	marca	el	proceso	de	transformación	de	Álex,	y	su	
tránsito	hacia	la	masculinización.	Al	haber	sido	descubierta	por	su	padre,	y	posteriormente	
recibir	su	apoyo	incondicional	(el	apoyo	y	afecto	es	fundamental	para	su	autoaceptación),	
se	 le	 abre	 un	mundo	 de	 posibilidades	 que	 le	 permitirá	 inscribirse	 culturalmente	 como	
humano	y	decidir.		

También,	esta	transformación	marca	una	distancia	con	Álvaro,	a	quién	se	le	considera	débil	
para	poder	comprender	su	naturaleza	indefinida,	tal	como	le	reprocha	Álex	“¡Qué	sabés	vos	
de	 especies	 de	 mi	 casa!”[00:27:30].	 Álvaro	 parece	 dudar	 constantemente	 sobre	 lo	 que	
quiere,	lo	que	le	gusta	y	de	su	identidad.	Sin	embargo,	esta	experiencia	abre	un	proceso	de	
transformación	de	Álvaro,	en	dónde	navegará	en	dos	mundos	opuestos.	Su	experiencia	con	
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Álex,	que	le	llevará	a	explorar	nuevas	constituciones	sociales	y	biológicas,	y	la	relación	filial	
con	su	padre,	marcada	por	la	visión	normalizante	de	Ramiro	que	ve	en	Álvaro	un	chico	raro	
y	débil:	Ramiro	le	confiesa	a	su	hijo	que	no	le	gusta	y	que	lo	menosprecia	porque	pensaba	
que	era	“puto”	(maricón)	[1:13:00-1:15:00].	“XXY”	visibiliza	y	compara	el	deseo	de	ambos	y	
expone	 su	 potencial	 transformador;	 es	más	 optimista	 con	 Álex,	 al	 otorgarle	 una	mayor	
capacidad	de	autotransformarse,	reafirmarse	y	conocerse,	y	menos	optimista	con	un	Álvaro,	
ya	que	duda	constantemente	sobre	sí	mismo	y	que	parece	dudar	sobre	su	identidad	sexual	
(“yo	también	quiero	otra	cosa”	[00:58:40]).		

Es	 igualmente	 relevante	 como	 el	 control	 de	 la	mirada	 constituye	 otro	 determinante	 del	
deseo	 en	 “XXY”.	 La	 mirada	 del	 intersexual	 le	 ha	 sido	 negada,	 ya	 que	 su	 indefinición	
desestabiliza	el	lenguaje	y	las	relaciones	sociales.	Por	este	motivo,	la	mirada	hacia	Álex	es	
minuciosa,	erótica	y	gestionada	por	su	deseo:	Álex	controla	quién	puede	ver	de	ella	y	qué	
podemos	ver	de	su	intimidad.	A	pesar	de	mirarse	al	espejo	en	un	desnudo	frontal,	su	propia	
sombra	tapa	sus	genitales	[00:36:00-00:37:00],	privándonos	de	revelar	su	singularidad.	En	
otra	escena	de	espejo	cuando	se	ducha	con	Roberta	[00:51:00-00:53:00],	observamos	otro	
momento	íntimo	de	imagen	poco	nítida	y	con	manchas	negras	sobre	el	espejo.	Concordamos	
con	Estrada-López	(2014)	al	argumentar	que	esta	imagen	“refuerza	de	nuevo	la	idea	que	
somos	espectadores	secundarios,	y	nuestro	acceso	al	conocimiento	de	Álex	es	 indirecto”	
(p.427).	En	su	relación	sexual	con	Álvaro	[00:33:00],	Álex	le	gira	bruscamente	antes	que	
pueda	revelarla;	y	es	solo	al	final	de	la	película,	después	de	intimar	con	él	y	asegurarse	que	
no	le	considerará	“un	monstruo”	[00:59:00],	cuando	se	muestra	a	Álvaro	al	despedirse.	Álex	
se	muestra	tal	como	es	cuando	se	siente	en	completa	confianza,	sea	en	la	ducha	con	Roberta,	
u	orinando	en	la	playa	junto	a	Vando	[01:11:00].		

La	película	refuerza	la	idea	que	la	mirada	del	sujeto	intersexual	no	es	libre,	y	está	sujeta	a	la	
obsesión	voyeur	otorgada	a	la	sociedad	que	quiere	desvelarla	para	determinar	lo	que	hay	
que	 normalizar.	 Así,	 cuando	 esta	 mirada	 se	 realiza	 sin	 su	 consentimiento,	 es	
extremadamente	 traumática	 y	 violenta	 [01:00:00-1:03:00].	 La	 pandilla	 de	 chicos	 que	
bruscamente	surcan	las	aguas	hasta	la	orilla,	fuerzan	y	violentan	su	intimidad	para	ver	el	
“fenómeno”.	Y	aún	allí,	se	nos	refleja	allí	como	sociedad	expectante,	incesantes	en	nuestro	
deseo	de	revelar	la	naturaleza	material	de	Álex.	Sin	embargo,	 la	película	niega	satisfacer	
nuestra	 curiosidad,	 ya	 que	 simplificaría	 el	 discurso	 a	 la	 (in)visibilidad	del	 cuerpo	 como	
materia	y	dejaría	relegado	su	contexto	sociocultural.	Así,	 se	nos	enfrenta	al	espejo	de	su	
realidad	 compleja.	 Se	 nos	 exige	 (re)conocer	 a	 Álex	 como	 individuo,	 a	 reflexionar	 sobre	
nuestra	propia	curiosidad	incesante	y	a	empatizar	con	su	sufrimiento;	otorgando	al	discurso	
un	profundo	sentido	político.	

Otro	saber	fundamental	como	potencial	transformador	es	el	afecto.	El	afecto	funciona	como	
una	red	fundamental	que	genera	cambios	en	el	entorno	de	Álex.	Su	propia	transformación	
física,	marcada	por	su	deseo,	tendrá	consecuencias	sobre	aquellos	que	conviven	con	Álex	o	
han	 existido	 para	 protegerle.	 Ambos	 padres	 gestionan	 de	 manera	 muy	 distinta	 la	
transformación	de	Álex.	Kraken	como	biólogo	estudia	de	cerca	la	evolución	de	Álex	como	
otro	de	sus	anfibios:	cuando	Suli	le	informa	que	Álex	no	toma	ya	sus	pastillas,	se	enfoca	el	
escritorio	de	Kraken	con	una	foto	de	Álex	de	niña,	sus	medicinas	y	un	acuario	con	un	pez	en	
reposo	 [00:14:25].	 Kraken	 está	 acostumbrado	 a	 estudiarla	 y	 esperar.	 Pero	 al	 biólogo	 le	
transformará	la	urgencia	de	Álex,	su	gran	afecto	y	amor	hacia	su	hija,	y	su	visión	científica.	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

142	

Este	le	convertirá	en	un	padre	que	gana	un	‘hijo’	[01:05:00],	quien	aprende	a	observarle	no	
como	una	especie	más,	sino	como	un	humano	que	toma	decisiones:	“Me	mirás	distinto”	le	
suelta	Álex,	a	lo	que	le	responde	“estás	más	grande”	[00:54:30].	Este	afecto	es	el	motor	de	
transformación	de	Kraken	que	le	permitirá	superar	sus	dudas	para	buscar	una	forma	de	
ayudarle.	Su	entrevista	con	 Juan,	el	único	otro	 intersexual	de	 la	película	y	su	 testimonio	
[00:48:00-00:50:30]	es	relevante,	ya	que	humaniza	la	experiencia	del	intersexual	y	le	otorga	
el	conocimiento	de	la	experiencia	de	lo	que	puede	significar	la	cirugía.		

	
“Yo	creía	que	había	nacido	tan…	horrible	que	me	habían	tenido	que	operar	cinco	
veces	 antes	 de	 cumplir	 un	 año.	 A	 eso	 le	 llaman	 normalización.	 Ésas	 no	 son	
operaciones.	Es	una	castración,	eso.	Si	la	operaban	hubiera	hecho	que	tenga	miedo	
de	su	cuerpo.	Eso	es	lo	peor	que	se	le	puede	hacer	a	un	hijo”	
	

		 	 (XXY,	Puenzo,	2017,	Monólogo	de	Juan,	[00:50:00-00:50:32]).	

Juan	 le	 convence	que	ha	hecho	bien	 con	 su	hijo	 al	 no	operarle,	 le	 reafirma	que	no	debe	
sentirse	culpable	(Kraken	es	quién	convence	a	Suli	de	no	operarla	[01:10:00]),	ya	que	es	
Álex	es	quién	tiene	que	decidir.	También	esta	experiencia	le	muestra	a	Kraken	que	Álex	sí	
puede	tener	un	futuro	dentro	de	la	cultura.	El	potencial	de	transformación	del	intersexual	
se	justifica	desde	las	redes	inseparables	del	vínculo	afectivo,	 inseparables	como	lo	son	la	
cultura	de	 la	materia.	 Igualmente	se	explora	la	 transformación	de	Suli.	Al	principio	de	 la	
película,	Suli	está	obsesionada	con	la	urgencia	de	una	cirugía	correctora:	quiere	una	hija	y	
sabe	que	el	tiempo	juega	en	contra.	Es	ella	quién	hace	el	contacto	con	Ramiro,	quién	controla	
y	maneja	 las	dosis	de	pastillas.	No	 se	 siente	 cómoda	 con	 la	 indefinición	 e	 insiste	 con	 la	
cirugía.	Sin	embargo,	el	afecto	la	transforma	y	cambia	sus	prioridades:	el	ataque	sobre	Álex	
cambia	su	postura	de	madre	deseante	de	una	hija,	a	una	madre	que	acepta	a	Álex.	Le	pide	a	
Erika	y	Ramiro	que	se	marchen	y	se	alinea	con	su	marido:	apoyará	siempre	la	decisión	de	
Álex.		

Es	interesante	observar	el	contraste	que	se	hace	entre	las	relaciones	entre	padres	e	hijos.	
La	relación	de	Ramiro	con	Álvaro	es	fría	y	calculadora,	rechaza	empatizar	con	su	hijo,	y	casi	
no	mantiene	contacto	con	él.	Es	hacia	el	 final	de	 la	película,	y	solo	después	que	Erika	 le	
reclama	que	busque	a	su	hijo,	cuando	tienen	un	primer	acercamiento.	Ramiro	se	muestra	
distante	hacia	Álvaro,	quién	duda	esencialmente	sobre	esta	(falta	de)	relación	filial.	Ramiro	
se	presenta,	así	como	el	único	personaje	que	no	se	transforma	en	la	película.	Se	muestra	
incapaz	de	empatizar	(ni	con	su	propio	hijo),	se	opone	a	la	tesis	de	la	película	y	reafirma	su	
propia	percepción	de	mundo:	para	él	Álex	seguirá	siendo	una	chica	[01:13:00-01:15:00],	
más	allá	de	su	constitución	biocultural.	Se	lee	la	función	de	este	personaje	como	una	crítica	
a	la	inflexibilidad	de	los	discursos	generalistas	y	correctores	provenientes	de	la	autoridad	
social.	

Los	espacios	que	determinan	la	película	están	formados	para	crear	espacios	liminales	que	
están	en	constante	 tensión	del	devenir	de	sus	personajes;	y	en	“XXY”	estos	se	presentan	
amenazados.	Construido	en	una	zona	rural	de	la	costa	uruguaya,	provista	de	intervención	
humana,	 se	 representa	 a	 un	 pueblo	 pesquero	 en	 dónde	 pescadores	 y	 conservacionistas	
conviven.	 La	 actividad	humana	es	 variada	pero	no	 totalmente	urbana:	no	 se	 evidencian	
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construcciones	 antagónicas	 entre	 lo	 natural	 o	 lo	 cultural,	 aunque	 parecen	 estar	
interconectados	desde	la	fragilidad.		Los	biólogos	clasifican	conocimiento	para	aprender	y	
conservar	especies	en	extinción,	los	pescadores	intervienen	la	naturaleza	para	conseguir	su	
sustento;	y	al	poner	sus	redes	de	pescas	afectan	a	las	mismas	especies	que	 los	primeros	
pretenden	conservar.	Ambas	actividades	 intervienen	y	afectan	el	medio	en	el	que	viven,	
creando	tensión	entre	las	redes	y	sus	fenómenos.	Existe	un	debate	entre	la	representación	
misma	de	la	naturaleza	y	lo	humano;	y	este	debate	parece	estar	construido	sobre	la	propia	
naturaleza	 intersexual	de	Álex,	 quién	 es	 según	Esteban	 (el	padre	de	Vando),	 otra	de	 las	
especies	en	extinción	de	las	que	cuida	Kraken	[00:18:50].		

Sin	embargo,	es	este	mismo	espacio	rural,	el	que	posibilita	la	exploración	de	estos	elementos	
desestabilizadores	de	la	sexualidad	humana.	Este	punto	de	fuga	y	tensión	entre	lo	material	
y	lo	cultural,	forma	un	fenómeno	ineludible	en	el	discurso,	ya	que	determina	a	la	naturaleza	
y	 al	medio	 ambiente	 como	 elementos	 inseparables	 en	 el	 discurso	de	 la	 intersexualidad.		
Fradinger	(2016)	argumenta	que,	a	diferencia	de	lo	considerado	por	la	crítica,	el	bosque	de	
los	Kraken	no	es	solamente	un	tropo	clásico	que	pone	a	salvo	de	la	visibilidad	al	intersexual,	
sino	que,	en	función	del	relato,	este	funciona	como	“otra	forma	de	visualización:	de	aquello	
que	 la	 ciudad	 esconde”	 (p.380).	 En	 otras	 palabras,	 la	 intersexualidad	 es	 parte	 de	 la	
naturaleza	 y	 esta	 no	 se	 puede	 separar	 ni	 erradicar	 sin	 consecuencias.	 El	 espacio	
consecuentemente	se	transforma	hacia	el	final	de	la	película	junto	Álex,	y	se	convierte	en	un	
espacio	 politizado,	 en	 dónde	 se	 activa	 una	 capacidad	de	 agencia	 social	 potenciadora	 de	
cambios.	 Después	 de	 desvelar	 los	 secretos,	 la	 película	muestra	 como	 la	 ‘normalidad’	 es	
(re)negociable	 y	 (re)definible.	 Los	balances	 frágiles	 se	 restituyen	entre	 los	pescadores	 y	
Kraken,	y	se	(re)establecen	nuevos	límites	de	convivencia.	También	Álex	recupera	el	vínculo	
afectivo	con	Vando,	quién	(re)define	su	visión	del	mundo	y	 le	reconoce	como	 iguales:	se	
demuestra	naturalidad	cuando	ambos	orinan	juntos	en	la	playa	[01:11:00],	un	acto	fraternal	
que	marca	el	inicio	de	la	masculinización	social	de	Álex.		

7.	CONCLUSIONES	
Los	 discursos	 constituyentes	 de	 la	 intersexualidad	 sobrepasan	 las	 construcciones	
dicotómicas	de	naturaleza	y	cultura,	y	al	formarse	en	las	intersecciones	de	la	materia,	se	
muestran	complementarias	e	inseparables.	El	sujeto	intersexual,	como	ente	biológico,	forma	
parte	de	la	naturaleza:	sus	necesidades	orgánicas,	su	genitalidad,	su	desarrollo	corpóreo.	
Sin	 embargo,	 también	 se	 forma	 a	 base	 de	 unas	 redes	 de	 normas	 y	 controles	
sociales/biomédicos	que	dan	forma	a	esa	materia.	La	consecuencia	de	la	 intersexualidad	
como	un	ente	natural	constituido	por	la	materia	y	la	cultura,	forma	parte	de	los	discursos	
construidos	en	 la	película;	en	dónde	se	reconoce	el	carácter	singular	del	sujeto	desde	 la	
complejidad.		

Otra	 conclusión	 se	 aboca	 al	 poder	 de	 transformación	 del	 individuo	 intersexual	 que	 se	
gestiona	 desde	 la	 intimidad.	 La	 transformación	 corpórea,	 como	 objetivo	 deseante	 de	
nuestra	sociedad	de	consumo	(Coleman,	2014),	se	nos	plantea	desde	dos	realidades.	En	los	
cuerpos	intervenidos,	como	el	de	Juan,	 las	huellas	y	cicatrices	forman	parte	de	un	nuevo	
devenir	de	la	materia	que	deben	ser	integradas	a	su	nueva	corporrealidad,	para	gestionar	la	
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superación	del	trauma	y	la	inclusión	del	intersexual	en	la	sociedad.	Y	en	aquellos	cuerpos	
no	intervenidos	quirúrgicamente,	como	el	de	Álex,	la	decisión	de	gestionar	la	sexualidad	del	
sujeto	le	concierne	directamente.	Actualmente,	 los	casos	de	mutilación	genital	inconsulta	
son	rechazados	directamente	desde	la	ONU,	y	son	comparados	a	la	ablación	del	clítoris.	En	
la	película	se	refleja	la	crítica	de	los	protocolos	de	acción	desde	la	misma	sala	de	parto	que	
ponen	 presión	 a	 los	 padres	 sin	 una	 información	 detallada	 de	 las	 consecuencias	 de	 la	
intervención	quirúrgica	[01:07:00-01:09:00].	Así,	 la	activación	de	protocolos	generalistas	
sin	 el	 consentimiento	 del	 sujeto	 intersexual	 es	 altamente	 cuestionado	 dentro	 del	 texto	
audiovisual.	

	“XXY”	 plantea	 otro	 debate	 anclado	 a	 la	 necesidad	 transformadora	 de	 Coleman:	 Álex	 le	
pregunta	 a	 su	 padre	 “¿y	 si	 no	 hay	 nada	 que	 decidir?”	 [01:16:43].	 Se	 presenta	 así	 a	 la	
intersexualidad	como	una	variación	natural	que	exige	una	reconstitución	de	los	parámetros	
normativos	de	género:	el	Álex	adolescente	parece	que	tampoco	quiere	ser	hombre,	quiere	
ser	Álex.	Sin	embargo,	esta	tesis	se	presenta	ambigua	a	la	interpretación	y	no	se	concluye	en	
el	texto,	ya	que	expresa	como	pregunta	abierta	sin	responder.	Para	conseguir	una	respuesta,	
se	 nos	 invita	 a	 utilizar	 la	 misma	 somotécnica	 de	 percepción	 (Sullivan,	 2014):	 todos	 los	
factores	involucrados	en	nuestra	interpretación	social	deben	ser	revisados,	ya	que	también	
forman	parte	inexorable	de	este	fenómeno.	La	película	propone	así	un	debate	que	cuestiona	
la	idea	de	la	intersexualidad	como	anomalía	que	debe	ser	llevada	a	un	género	fijo.	Para	ello,	
se	requiere	del	texto	una	mayor	divulgación	y	representación	de	conocimiento	científico	y	
sociocultural	 sobre	 la	 intersexualidad	 (tanto	 sobre	 las	 consecuencias	 médicas	 de	 una	
intervención	 temprana	 y/o	 las	posibles	 consecuencias	 en	 el	 crecimiento	 psicosocial	 del	
sujeto)	para	que	estos	debates	sigan	evolucionando.		

Igualmente,	 las	 metáforas	 a	 la	 extinción	 de	 “XXY”	 abre	 una	 reflexión	 real	 sobre	 el	
compromiso	 ético	 que	 genera	 la	 intervención	médica	 sobre	 una	 variación	 que	 se	 busca	
eliminar.	 La	 intervención	quirúrgica	debe	 ser	más	que	 un	 requisito	para	 cumplir	 con	 la	
normativa	 de	 asignación	 de	 género	 al	 momento	 de	 nacer.	 Y	 principalmente,	 la	
representación	 de	 vidas	 y	 las	 experiencias	 normalizadas	 de	 personajes	 intersexuales	
representados	en	XXY,	que	buscan	vivir	su	vida	en	paz,	abren	el	debate	sobre	la	idoneidad	
de	la	clasificación	de	la	incongruencia	de	género	como	un	trastorno	mental.		

“XXY”	 establece	 la	necesidad	de	 gestionar	 los	 espacios	políticos	 en	 la	 representación	de	
espacios	y	comunidades,	 tanto	de	manera	pública	como	privada.	Sin	embargo,	 la	gestión	
pública	de	estos	debe	devenir	sin	fuerza	ni	violencia,	para	evitarle	al	intersexual	un	mayor	
estigma	social.	La	representación	audiovisual	se	presenta,	así	como	una	herramienta	útil	de	
producción	y	divulgación	de	conocimientos,	que	permite	una	mayor	concientización	sobre	
los	mitos	 y	 realidades	 de	 la	 intersexualidad.	 La	mirada	 intersexual	 debe	 ser	 gestionada	
desde	la	inclusión,	y	no	solo	desde	la	liminalidad;	y	la	representación	autorreflexiva	puede	
igualmente	 garantizar	 el	 acceso	 a	 una	 identificación	 codificable	 por	 estos	 sujetos,	 y	 un	
acceso	a	la	agencia	de	su	propia	ciudadanía	sexual	(Plummer,	1995).		

Por	último,	se	quiere	reflexionar	sobre	 la	necesidad	de	 integrar	debates	biológicos	en	 la	
construcción	de	discursos	sobre	la	sexualidad	y	su	representación.	El	surgimiento	de	los	
nuevos	 materialismos	 a	 los	 estudios	 de	 género	 y	 feminismo,	 permiten	 un	 acceso	 a	 las	
ciencias	 biológicas	 a	 la	 construcción	de	 debates	 que	 se	 solían	 construir	 en	 exclusividad	
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desde	los	estudios	culturales.	Igualmente,	el	uso	de	tecnologías	dentro	de	la	construcción	
audiovisual,	 forja	 redes	 complementarias	 entre	 estas	 disciplinas;	 permitiendo	 la	
transformación	 del	 conocimiento	 social	 y	 científico	 desde	 la	 divulgación	 científica	 y	 la	
representación	de	mundos	desconocidos.			
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RESUMEN		
En	nuestras	investigaciones	teórico-prácticas,	principalmente	las	performances,	intentamos	
descentralizar	 el	 foco	de	 atención	del	movimiento	de	 los	 cuerpos	humanos,	 para	 incluir	
también	 el	 movimiento	 (o	 performance)	 de	 los	 artefactos	 tecnológicos.	 Presentamos	 y	
discutimos	una	videodanza	y	una	perforgrafía	del	trabajo	“Libertas	Quae	Sera	Tamen”	que	
tuvo	 lugar	 en	 Belo	 Horizonte,	 Minas	 Gerais,	 Brasil	 el	 28	 de	 octubre	 de	 2017	
(https://www.youtube.com/watch?v=LNAWTPHOJXg).	La	creación,	edición	y	producción	
del	material	audiovisual	–	videodanza	y	perforgrafía	–	abrió	espacios	para	que	analizáramos	
y	 materializáramos	 relaciones	 entre	 cuerpo	 y	 ciencia,	 cuerpo	 y	 espacio	 arquitectónico,	
cuerpo	y	medio	ambiente,	entre	cuerpos,	entre	humanos	y	no	humanos.	Se	encargó	a	los	
artistas-investigadores-bailarines	 elaborar	 dispositivos	 corporales	 (e.g.	 gestos,	
movimientos,	 expresiones),	 cuyas	 poéticas	 se	 orientaron	 por	 la	 interacción	 con	 la	
performance	de	la	cámara	fotográfica	o	la	de	video	y	con	quien	las	‘operó’,	a	fin	de	que	las	
obras	 performativas	 generasen	material	 interesante	 para	 ser	 posteriormente	 editado	 y	
compartidos	como	material	audiovisual.	Ya	que	este	trabajo	performativo	se	orientó	por	la	
improvisación	estructurada,	tanto	performers	como	quien	actuó	capturando	las	imágenes,	

																																																													
11 En este trabajo presentamos una investigación con el apoyo de la FAPEMIG, PEC/UFV y 
FUNARBE.  
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necesitaron	desenvolverse	en	una	relación	atenta	y	mantenerse	en	estado	permanente	de	
alerta.	 Consideramos	 que	 los	 artefactos	 tecnológicos	 (cámara	 fotográfica	 y	 de	 video)	
también	fueron	performers	–	pero	‘no	humanos’.	La	relación	con	los	artefactos	tecnológicos,	
con	la	conciencia	del	registro	y	posterior	edición	de	imágenes,	además	del	contacto	directo	
con	el	operador	de	video,	quien	al	final	orientó	partes	importantes	del	trabajo,	sensibilizó	y	
afectó	 a	 los	 performers	 bailarines	 para	 componer	 en	 tiempo	 real.	 Quien	 capturó	 las	
imágenes,	 se	entregó	al	proceso	creativo	de	 tal	 forma	que	se	sorprendiera	en	 la	medida	
adecuada	para	no	perder	el	registro	de	lo	más	interesante	de	lo	que	estaba	siendo	creado	
por	los	performers	en	cada	momento	y	así	permitir	que	el	equipamiento	realizase	su	propia	
performance	de	manera	satisfactoria.	Con	este	trabajo,	ellos	reafirmaron	su	compromiso	y	
disposición	investigativa	para	presentar	estrategias	que	revelasen,	en	el	proceso	y	producto	
creativo,	 oportunidades	 para	 generar	 nuevos	 conocimientos	 sobre	 composiciones	
dialógicas	y	colaborativas	en	el	arte	en	interface	con	la	ciencia	y	tecnología.	

PALABRAS	CLAVE		
videodanza,	perforgrafia,	tecnología,	ciencia,	cuerpo	virtual,	Brasil	

ABSTRACT	
In	our	theoretical-practical	investigations	and	artistic	works,	mainly	performances,	we	try	
to	decentralize	the	focus	of	the	movement	of	human	bodies,	to	also	include	the	movement	
(or	performance)	of	 technological	artifacts.	We	present	and	discuss	a	screendance	and	a	
perforgraphy	of	the	performance	"Libertas	Quae	Sera	Tamen",	held	on	October	28,	2017,	in	
Belo	 Horizonte,	 MG,	 Brazil	 (https://www.youtube.com/watch?v=LNAWTPHOJXg).	 The	
creation,	editing	and	production	of	audiovisual	material	–	videodance	and	perforgraphy	–	
of	this	performance	opened	spaces	for	us	to	analyze	and	materialize	relationships	between	
body	and	science,	body	and	architectural	space,	body	and	environment,	between	human	
bodies,	 between	 humans	 and	 non-humans.	 Artists-researchers-dancers	 were	 entrusted	
with	 the	 elaboration	 of	 bodily	 devices	 (e.g.	 gestures,	 movements,	 expressions),	 whose	
poetics	were	oriented	by	the	interaction	with	the	performance	of	the	camera	or	the	camera	
and	with	whom	'operated'	it,	so	that	the	performatic	works	generated	interesting	material	
to	 be	 later	 edited	 and	 shared	 as	 audiovisual	 material.	 Since	 this	 performatic	 work	was	
oriented	by	structured	improvisation,	both	performers	and	those	who	acted	capturing	the	
image,	 needed	 to	 engage	 in	 an	 attentive	 relationship	 and	maintain	 a	 very	 alert	 state	 of	
presence.	We	 consider	 that	 technological	 devices	 (camera	 and	 videocamera)	 were	 also	
performers	–	but	 'non-human'.	The	relationship	with	the	technological	artifacts,	with	the	
awareness	of	the	registration	and	subsequent	editing	of	images,	 in	addition	to	the	direct	
contact	with	the	other	performer,	the	video	operator,	who	at	the	end	oriented	important	
parts	of	the	work,	affected	the	dancers	performers	so	that	they	became	sensitive	to	compose	
in	real	time.	The	camera	operator	gave	himself	to	the	creative	process	in	such	a	way	that	he	
would	be	surprised	to	the	extent	necessary	to	not	lose	the	record	of	the	most	interesting	
creations	by	the	performers	at	the	time,	and	thus	allow	the	equipment	to	perform	its	own	
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performance	in	a	satisfactory	way.	With	this	work,	all	human	performers	reaffirmed	their	
commitment	and	investigative	disposition	to	present	strategies	that	reveal	in	the	process	
and	 creative	 product	 opportunities	 to	 generate	 new	 knowledge	 about	 dialogical	 and	
collaborative	compositions	in	art	in	interface	with	science	and	technology.		

KEYWORDS	
screendance,	perforgraphy,	technology,	science,	virtual	body,	Brazil		
	

“TOMA	1”	–	‘TEMPESTAD	CORPORAL’	INICIAL	
Como	‘tempestad	corporal’	inicial	(concepto	desarrollado	por	VIEIRA,	2007),	proponemos	
algunas	preguntas:	

1. ¿Con	qué	relaciona	usted	la	danza?	¿Con	el	cuerpo,	movimiento,	expresión	y	
gestos	humanos?	Si	su	respuesta	incluye	uno	o	más	de	estos,	su	idea	sobre	
este	lenguaje	puede	coincidir	con	lo	que	la	investigadora	y	danzarina	Zeynep	
Gündüz	(2012)	identifica	como	algo	que	es	asumido	por	muchos	como	una	
convención	 o	 una	 herencia	 considerada	 ‘natural’:	 muchas	 personas	
entienden	la	danza	como	algo	centrado	en	el	ser	humano.	La	autora	explica	
que	 esa	 comprensión	 tiene	 varias	 implicaciones,	 pero	 la	 que	
particularmente	nos	interesa	es	cómo	esa	percepción	coloca	a	la	danza	en	
una	posición	jerárquica,	superior	a	la	tecnología.	Esto	es,	está	implícito	que	
el	artista	humano	se	coloca	en	el	centro	y	 la	tecnología	en	la	periferia	de	
nuestra	atención.	Pero	al	pensar	en	perforgrafía	y	videodanza,	¿podríamos	
suponer	que	la	tecnología	y	los	artefactos	tecnológicos	(cámara	fotográfica	
y	de	video)	también	danzan?	¿Y	cómo	actuar	de	manera	que	estrechemos	la	
relación	 entre	 la	 performance	 del	 humano	 y	 la	 de	 la	 tecnología	 (e.g.,	
perforgrafía	 y	 videodanza)	 para	 colocarlas	 en	 posiciones	 más	 cercanas?	
Gündüz	 (2012)	 sugiere	nombrar	 la	 relación	 entre	bailarines,	 artefactos	 y	
tecnología	en	la	perforgrafía	y	en	el	videodanza	como	‘interperformance’.	

2. ¿Cuándo	 usted	 ve	 una	 presentación	 de	 danza,	 siente	 una	 ‘empatía	
cinestésica’,	 o	 sea,	 simula	 internamente	 (experimentando	 semejanzas	 o	
diferencias)	 las	 sensaciones	 de	 los	 movimientos	 que	 ve,	 tales	 como	
velocidad,	 esfuerzo,	 cambios	 en	 las	 configuraciones	 corporales?	 Según	
Hagendoorn	 (2004),	 esa	 ‘empatía	 cinestésica’	 es	 estudiada	 por	
neurocientíficos	 (e.g.,	 el	 portugués	 Antônio	 Damásio,	 2012)	 quienes	 se	
enfocan	 en	 las	 neuronas	 espejo,	 o	 neuronas	 que	 hacen	 que,	 quien	 ve,	
prácticamente	dance	junto	con	los	bailarines	que	se	están	presentando.	Se	
da	‘empatía	cinestésica’	también	entre	los	bailarines,	lo	que	permite	que,	en	
una	performance	con	improvisación,	ocurran	interesantes	interacciones	sin	
haber	tenido	ningún	ensayo	previo	(Figura	1).	
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Figura	1.	Interacción	entre	Caio	y	Alba	en	el	momento	de	la	performance	–	empatía	cinestésica	
entre	performers	permite	que	la	improvisación	fluya	orgánicamente.	Fuente:	Mateus	Paiva,	
Belo	Horizonte	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Sin	embargo,	para	el	artista	visual	Johan	Rijpma	(2013),	 la	empatía	no	ocurre	solamente	
entre	seres	humanos,	sino	también	entre	seres	humanos	y	objetos,	naturaleza	(Figura	2),	
medio	ambiente	y/u	otros	animales.	Rijpma	llama	a	esta	relación	de	humanos	con	otros	‘no	
humanos’,	 como	 simplemente	 ‘empatía’.	 Él	 también	 ha	 realizado	 varios	 trabajos	 de	
videodanza,	los	cuales	son	exclusivamente	danzados	por	lo	que	él	llama	‘no	humanos’.12	

	
	
	
	
	
	
	
	
	

																																																													
12	Por	ejemplo,	 'Tape	Generations’	disponible	em:	<https://vimeo.com/62778259>,	 ‘Cats	
and	Laser	Points’	disponible	em	
	<https://www.theatlantic.com/video/index/260545/cats-and-laser-pointers-this-music-
video-wins-the-internet/>.	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

151	

Figura	2.	Empatía	entre	el	performer	bailarín	Humberto	y	Naturaleza:	él	abraza	arbusto	de	
la	plaza.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.	

	
	

 

	

	

	

	

	

	

	

	

	

De	esa	forma,	en	este	estudio	vamos	a	explorar	tres	propuestas	presentadas	anteriormente,	
‘interperformance’,	 propuesta	 por	 Gündüz	 (2012);	 ‘empatía	 cinestésica’,	 estudiada	 por	
Damásio	(2012);	y	“empatía”	y	“performers	no	humanos”,	de	Rijpma	(2013),	por	medio	de	
un	 trabajo	 performático	 que	 fue	 reelaborado	 como	 videodanza	 y	 perforgrafia:	 “Libertas	
Quæ	Sera	Tamem”,	realizada	el	28	de	octubre	de	2017,	en	la	Plaza	de	la	Libertad	(Praça	da	
Liberdade)	en	Belo	Horizonte,MG.	13	

Según	Van	Manen	(2003)	la	perspectiva	fenomenológica	como	método	de	investigación	es	
sobre	todo	descripitiva.		Entonces,	toda	investigación	fenomenológica	que	adopta	la	forma	
sugerida	 por	 dicho	 autor	 tiene	 como	 fruto	 o	 producto	 final	 de	 la	 escritura	 de	 un	 texto	
fenomenológico;	 es	 decir,	 un	 relato	 que	 mezcla	 elementos	 cognitivos	 y	 emotivos,	
descriptivos	e	 ilustrativos,	en	su	 intención	de	narrar	singularmente	 la	naturaleza	de	una	
dimensión	de	la	experiencia	propia	del	mundo	o	de	la	vida	(Sierra,	2008).	Empleamos	en	
este	estudio	la	perspectiva	fenomenológica	(Van	Manen,	2003)	y	eso	puede	llevar	a	algunos	
lectores	 a	pensar	que	 la	 explicación	de	 la	performance	y	de	 la	 videodanza	 se	 vuelve	 en	
ocasiones	demasiado	descriptiva.	Sin	embargo,	justificamos	la	descripción	detallada	de	la	
performance	y	de	 la	 videodanza	porque	 entendemos	que	 estos	dos	 fenómenos	 como	no	
pueden	ser	vistos	por	quien	lee	el	artículo,	necesitan	ser	descriptos	en	detalle.	

La	empatía	cinestésica	es	conceptualizada	como	una	respuesta	automática	e	involuntaria	de	
un	cuerpo	a	otro	(Strukus,	2011).	La	empatía	cinestésica	o	kinestésica	se	relaciona	con	las	

																																																													
13 El	videodanza	está	disponible	en	la	plataforma	YouTube	en	el	siguiente	enlace:	
<https://www.youtube.com/watch?v=LNAWTPHOJXg>.	La	perforgrafia	está	disponible	en	
la	plataforma	Facebook	de	la	compañía	Mosaico	en	el	siguiente	enlace:	
<https://www.facebook.com/MosaicoGrupodeDancaContemporanea/photos/?tab=album	
&album_id=161011077828600>. 
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percepciones	 y	 las	 respuestas	 al	 movimiento.	 Empatía	 kinestésica	 está	 íntimamente	
relacionada	con	el	acto	de	espejar	el	estado	del	otro,	o	sea,	el	acto	de	encarnar	los	estados	
afectivos	y	cualidades	de	movimientos	del	otro	ser	humano	u	objeto.	Espejar	consiste	en	
reflejar	las	percepciones	de	los	movimientos	del	otro	con	los	propios.	De	los	hallazgos	de	
las	neurociencias	sobre	el	funcionamiento	de	las	neuronas	en	espejo	y	su	relación	con	la	
intersubjetividad	y	la	empatía,	entendemos	que,	al	espejar,	al	ponerse	en	el	lugar	del	otro,	
puede	ser	más	fácil	identificarse	con	sus	movimientos.	 

Entonces,	la	empatía	kinestésica	es	una	respuesta	inmediata	al	reconocimiento	kinestésico,	
el	cual	a	su	vez	puede	ser	un	tipo	de	mimetismo.	Strukus	(2011)	aclara	que	la	conexión	entre	
la	empatía	y	el	espejo	humano,	a	nivel	del	sistema	neuronal,	ha	intensificado	la	cuestión	de	
cómo	llegamos	a	entendernos	en	el	mundo,	y	recibió	gran	atención	dentro	de	la	comunidad	
científica	cognitiva.	Los	estudios	y	hallazgos	resultantes	ofrecen	herramientas	alternativas	
para	 comprender	 los	 tipos	 de	 empatía	 con	 la	 performance.	 De	 manera	 recíproca,	 la	
performance	ofrece	posibilidades	para	examinar	la	empatía,	especialmente	si	consideramos	
el	evento	de	performance	como	un	sitio	potencial	para	la	práctica	empática.	La	empatía	es	
un	 término	 amplio	 que	 abarca	 una	 amplia	 gama	 de	 formas	 posibles	 en	 el	 cual	 nos	
entendemos.		

En	relación	a	los	“performers	no	humanos”	y	según	Griffioen	(2017),		

	
Desde	 el	 siglo	 XIX,	 se	 han	 producido	 sorprendentes	 desarrollos	 tecnológicos	 en	
diferentes	campos.	En	el	campo	del	teatro	también	se	empezó	a	experimentar	más	con	
objetos	tecnológicos	en	el	escenario	desde	el	momento	en	que	estuvieron	disponibles.	
Tales	 objetos	 incluyen	 pantallas	 de	 televisión,	 conexiones	 de	 internet,	 drones	 o	 en	
algunos	 casos	 incluso	 robots.	 La	 tecnología	 puede	 convertirse	 en	 un	 performer,	
creando	nuevas	interacciones	y	posibilidades.	[...]			El	filósofo	y	sociólogo	Bruno	Latour	
demuestra	 en	 su	 libro	 Reassembling	 the	 Social	 (2005)	 que	 los	 objetos	 pueden	 ser	
actores	 e	 incluso	 tener	 cierta	agencia.	 Su	 ‘Actor	Network	Theory’	 ha	 sido	utilizado	
muchas	 veces	 en	 las	 ciencias	 del	 teatro	 en	 las	 décadas	pasadas.	Basado	 en	ANT,	 el	
erudito	 en	 teatro	Christel	 Stalpaert	 (2015)	 introduce	 el	 término	 cuerpo	 compuesto	
posthumano,	 en	 el	 que	 'un'	 cuerpo	 (esto	 puede	 ser	 humano	 o	 no	 humano)	 es	
influenciado,	negativa	o	positivamente,	por	otro	cuerpo	humano	o	no	humano	(p.	4,	
12).		

Merece	la	pena	explicar	que	“cierta	agencia”	significa	en	sentido	filosófico,	la	capacidad	de	
un	agente	de	 intervenir	en	el	mundo.	La	agencia	es	considerada	propia	de	aquel	agente,	
aunque	tal	agente	represente	un	objeto,	una	entidad	no	existente,	un	personaje	de	ficción.	

	“TOMA	2”	–	QUIÉNES	SOMOS	Y	DE	DÓNDE	PARTIMOS			
En	 la	 trayectoria	 artístico-académica	 de	Mosaico	 –	 Compañía	 de	 danza	 contemporánea	
(vinculada	 al	 programa	 de	 pregrado	 en	 Danza	 y	 en	 asociación	 con	 el	 programa	 de	
Arquitectura	y	Urbanismo	de	la	Universidad	Federal	de	Viçosa,	Viçosa/MG,	Brasil),	hemos	
realizado	 investigaciones	 y	 trabajos	 artísticos	 que	 permiten	 ampliar	 la	 comprensión	 de	
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interfaces	entre	ciencia,	cuerpo	y	tecnología	por	medio	de	investigaciones	teórico-prácticas	
que	 generan	 productos	 ampliamente	 divulgados	 en	 el	 mundo	 virtual:	 videodanzas	 y	
perforgrafias.	 Nuestras	 obras,	 fruto	 de	 procesos	 de	 invesigacines	 teórico-prácticas	 son	
compartidas	 con	 la	 comunidad	 en	 general,	 en	nuestro	 país	 y	 en	 el	 exterior,	 a	 través	de	
diversas	plataformas	virtuales.14	

La	 videodanza	 contemporánea	 o	 la	 danza	 mediada	 por	 la	 tecnología	 en	 la	 captura	 del	
movimiento,	 puede	 ser	 históricamente	 rastreada	 hasta	 los	 estudios	 de	 movimiento	
fotográfico	de	Eadweard	Muybridge	al	 final	del	siglo	XIX.	Muybridge	creó	un	sistema	de	
posicionamiento	de	varias	cámaras,	una	al	lado	de	la	otra,	tomando	fotos	de	forma	rápida	y	
sucesiva	para	capturar	el	movimiento	de	maneras	nunca	antes	vistas	(Birringer,	1999).	Esas	
instantáneas	 congeladas	 vistas	 en	 secuencia,	 creaban	 una	 sensación	 de	 movimiento	 de	
naturaleza	 cinemática	 tanto	 en	 temas	 humanos	 como	 de	 animales,	 de	 tal	 forma	 que	
revolucionó	la	capacidad	de	comprender	el	movimiento.		

Douglas	 Rosenberg,	 artista	 de	 video	 y	 director	 del	 Programa	 de	 Archivo	 de	 Video	 del	
Festival	 Americano	 de	 Danza,	 considera	 que	 la	 danza	 ocupa	 espacios	 completamente	
diferentes	para	 la	 cámara	y	para	 el	 teatro.	 La	 videodanza,	 como	precursora	de	 la	danza	
digital	y	de	la	danza	basada	en	la	web,	es	una	forma	híbrida,	existiendo	en	un	espacio	virtual	
contextualizado	 por	 el	 medio	 y	 método	 de	 grabación.	 Como	 resalta	 Rosenberg,	 la	
videodanza	no	es	un	substituto	o	entra	en	conflicto	con	el	desempeño	en	vivo	de	una	danza.	
Es	 apenas	 una	 manera	 diferente,	 pero	 igualmente	 poderosa	 de	 crear	 obras	 de	 danza	
(Birringer,	1999).	

Al	conceptualizar	el	término	videodanza,	Shulze	(2010)	reconoce	que	esta	no	es	una	tarea	
simple	 y,	 eventualmente	 esto	 puede	 ser	 limitador	 y	 contraproducente.	 Al	 unir	 dos	
tradiciones	 artísticas	 (video	 y	 danza)	 en	 un	 contexto	 postmoderno/contemporáneo,	 las	
eventuales	 fronteras	 se	 deshacen	 inmediatamente.	 Si,	 por	 un	 lado,	 la	 danza,	 por	 sus	
características	interdisciplinares	con	diversos	niveles	de	hibridación	presenta	problemas	
para	una	 conceptualización	 formal,	 por	otro	 lado,	 el	 video,	 además	de	 cumplir	un	papel	
como	 soporte	 técnico,	 también	 posee	 una	 tradición	 artística	 múltiple,	 derivada	 de	 las	
experiencias	y	producciones	artísticas	del	cine,	de	la	televisión	y	del	videoarte	(p.	1).		

Al	discutir	este	asunto,	 la	performer	brasileña	que	trabaja	con	videodanza,	Ivani	Santana	
(2006),	afirma	que	la	danza	en	la	cultura	digital	elimina	fronteras	y	se	contamina	de	varios	
pensamientos	 procedentes	 de	 las	 ciencias	 cognitivas	 y	 de	 la	 comunicación.	 Para	 la	
investigadora,	 vislumbrar	 la	 danza	 con	 mediación	 tecnológica	 es	 una	 construcción	 del	
pensamiento	 que	 no	 se	 vale	 de	 las	 dicotomías	 mente/cuerpo,	 naturaleza/cultura,	
ciencia/arte,	 natural/artificial,	 real/virtual,	 que	 todavía	 existen	 en	 el	 mundo	
contemporáneo.	Estas	separaciones	desaparecen	para	posibilitar	la	comprensión	de	que	los	
cuerpos	son	medios	comunicacionales	en	constante	intercambio.	Comprendemos	que	estos	

																																																													
14	YouTube	<https://www.youtube.com/channel/UCQc_AKtjyZqRKTJckbFG4YQ>	y	
<goo.gl/zBtUs1>;	Vimeo:	<Alba	Pedreira	Vieira>;	Facebook:	
<@MosaicoGrupodeDancaContemporanea>,	y	<@educacaoemartes.ufv>;	Páginas	web	
profesionales:	<http://www.educacaoparaasartes.ufv.br>,	y	<albavieira.com.br>;	
Instagram:	<https://www.instagram.com/dancamosaico/>	
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intercambios	 ocurren	 consigo	 mismos,	 con	 otros	 seres	 humanos	 y	 con	 ‘no	 humanos’	
(Rijpma,	 2013)	 del	 ambiente	 que	 los	 rodea.	 Basándonos	 en	 estas	 ideas	 y	 conceptos	
desarrollamos	el	presente	artículo.	

“TOMA	 3”	 –	 QUÉ	 Y	 CÓMO	 HACEMOS	 ARTE:	 VÍDEODANZA	 Y	
PERFORGRAFIA	DE	‘LIBERTAS	QUÆ	SERA	TAMEN’	
Las	 compañías	 ‘Mosaico’	 (UFV)	 y	 ‘Danza	 Contemporánea	 (Dança	 Contemporânea)	 de	 la	
UFRJ	(Universidad	Federal	del	Rio	de	Janeiro)’	celebraron	el	inicio	de	su	asociación	con	la	
performance	 “Libretas	 Quæ	 Sera	 Tamem”	 con	 dirección	 artística	 y	 concepción	 de	 Alba	
Vieira	(UFV),	André	Meyer	y	Ana	Célia	Sá	Earp	(UFRJ),	y	los	‘performers	danzarines’,	Victor	
Oliveira,	Amanda	Pinheiro,	Caio	Fillype,	Humberto	Martins,	Júlia	Albuquerque,	Kênia	Braga	
e	Alba	Vieira.	 Entendemos	que	otros	performers	 –	que	 actuaron	de	 forma	más	o	menos	
directa	 en	 la	 performance	 –	 fueron	 los	 siguientes:	 los	 artefactos	 tecnológicos	 (cámara	
fotográfica	 y	 de	 video),	 el	 sonido	 ambiente,	 la	 guitarra,	 los	 transeúntes,	 la	 fuente,	 los	
vehículos	 automotores,	 el	 tridente,	 las	 vestimentas,	 el	 templete/quiosco	 de	música	 y	 el	
edificio	del	Centro	Cultural	Banco	do	Brasil/CCBB,	el	cual	está	ubicado	al	frente	de	la	plaza.	
La	fotografía	y	las	imágenes	de	video	fueron	del	bailarín	y	otro	performer	de	“Libertas	[...]”,	
Mateus	 Paiva,	 miembro	 del	 LICRID	 (Laboratorio	 de	 imagem	 y	 creacción	 en	
Danza/Laboratorio	 de	 imagen	 y	 creación	 en	 Danza/UFRJ).	 Al	 performar,	 registrando	 y	
editando	 la	 videodanza	 y	 la	 perforgrafía,	 la	 experiencia	 de	 Mateus	 como	 bailarín	 fue	
fundamental	en	la	acción	performativa	de	captura	y	transformación	de	las	imágenes.	Debido	
a	 su	 repertorio	 corporal	 y	 conocimientos	 técnico-científicos,	 él	 actuó	 en	 momentos	
fundamentales	de	“Libertas	[...].”	

La	performance	se	constituyó	de	improvisación	estructurada	y	vestimentas	compuestas	por	
una	paleta	de	color	con	tonos	negro,	rojo	y	gris	–	tonos	fríos	para	realzar	el	otro	performer,	
el	ambiente	(Figura	3).	
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Figura	3.	Vestimenta	en	tonos	fríos	para	realzar	el	‘performer	ambiente’:	Caio,	Victor	y	
Amanda.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.	

	

 

	

	

	

	

	

	

	

	

	

La	vestimenta	también	actuó	performativamente	con	el	fin	de	rechazar	nociones	ofrecidas	
por	la	ciencia	biológica,	o	sea,	cómo	esta	encara	el	género	a	partir	de	factores	determinados	
esencialmente	por	la	genética:	cromosoma	X,	femenino,	y	el	Y,	masculino,	lo	que	definiría	el	
sexo	y	género	de	las	personas.	En	contra	de	esta	visión,	todo	performer	con	cromosoma	X	
usó	 pantalón	 largo	 (pieza	 típica	del	 vestuario	masculino	 que	 en	 Ballet	 Clásico	 es	 usada	
solamente	 por	 hombres),	 y	 los	 demás	 performers	 con	 cromosoma	 Y	 compusieron	 sus	
vestimentas	de	la	siguiente	forma:	Caio	y	Victor	usaron,	respectivamente,	falda	y	vestido,	y	
Humberto	usó	pantalón	largo	y	collant	(este	último	es	considerado	una	pieza	del	vestuario	
femenino).	Véanse	las	figuras	4	y	5.	
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Figura	4.	Victor	con	vestido	gris	y	Caio	con	falda	negra.	Efectos	de	la	acción	performática	del	
vestuario.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.		

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
Figura	5.	Alba	 con	pantalón	negro	 y	 top	 color	 vino,	Humberto	 con	 top	 y	 pantalón	negros.	
Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.		
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¿Cuál	era	ese	ambiente?	Al	llegar	a	la	Plaza	de	la	Libertad,	17	fuimos	sorprendidos	por	el	
gran	número	de	personas	que	allí	se	encontraban	y	muchos	de	ellos	estaban	disfrazados	y/o	
enmascarados.	Era	un	encuentro	festivo,	organizado	a	través	de	redes	sociales,	próximo	al	
Día	de	las	Brujas,	que	en	Brasil	es	celebrado	el	31	de	octubre.	Era	el	28	de	octubre	de	2017.		

La	 Plaza	 estaba	 llena	 de	 personas,	 la	mayoría	 jóvenes,	 pero	 percibimos	 la	 presencia	 de	
algunas	 pocas	 personas	de	 la	 tercera	 edad	 y	 niños.	 Empezamos	 entonces	 a	 reflexionar:	
¿Cómo	‘ocupar’	aquel	espacio?	¿Cómo	performar	“con	la	fuente”,	en	lugar	de	“en	la	fuente”?	
¿Cómo	performar	“con	el	templete/quiosco	de	música”,	en	lugar	de	“en	el	templete/quiosco	
de	música”?	(Figuras	6	y	7).	

Figura	6.	Alba	y	Victor	en	performance	“con	 la	 fuente”,	en	 lugar	de	 “en	 la	 fuente”.	Fuente:	
Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.	
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Figura	7.	Caio	y	Amanda	en	performance	con	el	templete/quiosco	de	música,	en	lugar	de	en	el	
templete/quiosco	de	música.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

¿Cómo	invitar	al	ambiente	y	a	los	transeúntes	a	performar	con	nosotros?		En	los	directores	
presentes,	Alba	y	Ana	Célia	(danzarina,	coreógrafa	y	profesora	investigadora	de	la	UFRJ),	
había	 la	 seguridad	 de	 que	 nos	 sentiríamos	 cómodos	 con	 aquella	 situación	 totalmente	
inusitada.	En	 los	demás	performers	 bailarines,	 había	 cierta	desconfianza	y	duda.	Tal	 vez	
incluso	miedo	de	que	las	personas	y	ambientes	fueran	hostiles	a	nuestra	presencia	(Figuras	
8	y	9).	
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Figura	8.	Performer	danzarina	Alba	observa	calmadamente	la	performer	fuente	y	performers	
transeúntes,	mientras	capta	 la	energía	del	ambiente	para	 iniciar	 sus	movimientos.	Fuente:	
Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.	

	

 

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Figura	9.	Performer	bailarina	 Júlia	en	sus	primeras	relaciones	con	 los	 transeúntes	y	con	el	
ambiente.	Duda	e	incertidumbre	sobre	cómo	establecer	conexiones	positivas.	Fuente:	Mateus	
Paiva,	Belo	Horizonte	28/10/2017.	
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En	la	videodanza	y	en	la	perforgrafía,	las	imágenes	fueron	seleccionadas	y	editadas	de	modo	
que	mostrasen	 cómo	 impregnar	 la	 realidad	 encontrada	 por	 los	 performers,	 además	 de	
proponer	 las	 siguientes	 cuestiones:	 ¿Quiénes	 eran	 los	 brujos?	 ¿Los	 performers	 que	 se	
relacionaron	 con	 el	 ambiente	 y	 con	 lo	 que	 en	 él	 había	 de	 inusitado	 (inclusive	 con	
transeúntes,	 vehículos	 automóviles,	 templete/quiosco	 de	música	 y	 la	 fuente	 de	 agua)	 y	
crearon	con	sus	cuerpos	formas	inusitadas?	Véase	Figuras	10,	11	y	12.	

Figura	10.	 Performers	 danzarines	 relacionándose	con	 el	 templete/quiosco	de	música	de	 la	
Plaza	de	la	Libertad	(Praça	da	Liberdade).	‘Empatía	cinestésica’	de	similitud	en	el	movimiento	
entre	ambos,	y	‘empatía’	entre	ellos,	humanos,	y	el	performer	no	humano,	templete/quiosco	de	
música.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Figura	11.	 Performers	 danzarines	 relacionándose	 con	 la	 fuente	de	 la	Plaza	de	 la	 Libertad	
(Praça	da	Liberdade).	‘Empatía	cinestésica’	de	similitud,	pues	performers	y	chorros	de	agua	
buscan	la	verticalidad	en	sus	movimientos.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	
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Figura	 12.	 Relación	 de	 ‘Empatía	 cinestésica’	 de	 similitud	 entre	 los	 performers	 bailarines:	
forma	 inusitada	 creada	 por	 ellos	 durante	 la	 improvisación.	 Fuente:	 Mateus	 Paiva,	 Belo	
Horizonte,	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Mateus	(con	ojos,	oídos	y	todo	el	cuerpo	atento	al	hacer	su	performance	como	operador	del	
artefacto	 tecnológico)	 sensiblemente	 se	 relacionó	 y	 captó	 los	 cuerpos	 performativos	
bailarines	en	sus	relaciones	con	ellos	mismos	y	entre	ellos,	con	el	artefacto	tecnológico,	con	
el	ambiente	(no	humano,	véase	la	Figura	13)	y	con	los	transeúntes.		
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Figura	 13.	 Performer	 humano	 Victor	 en	 performance	 y	 empatía	 con	 el	 ambiente	 –	
templete/quiosco	de	música.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

La	perforgrafía	uestra	claramente	la	sagacidad	del	performer	operador,	Mateus,	quien	no	
apareció	en	ningún	momento	del	video,	tampoco	en	las	fotos,	pero	que	sí	fue	capaz	de	captar	
momentos	 y	 situaciones	 variadas	 y	 cruciales,	 como	 relaciones	 de	 ‘empatía	 cinestésica’	
indirecta	entre	performers	bailarines	y	performers	transeúntes.	Su	performance,	aunque	
invisible	 a	 los	 ojos,	 es	 claramente	 notada	 en	 la	 ‘interperformance’	 –	 videodanza	 y	
perforgrafía	(imágenes	14	y	15).	

Figura	 14.	 ‘Empatía	 cinestésica’	 de	 similitud	 entre	 dos	 performers-bailarinas	 humanas,	
Amanda	y	Alba.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	
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Figura	 15.	 ‘Empatía	 cinestésica’	 indirecta	 entre	 performers	 bailarines	 y	 performers	
transeúntes	 –	 estos	 se	 pusieron	 alrededor	 de	 la	 fuente	 para	 acompañar	 la	 performance.	
Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	

 

	

 

	

	

	

	

	

	

	

	

	

En	la	edición	del	video,	optamos	por	dejar	el	sonido	ambiente,	ya	que,	este	performer	(que	
algunos	 llamarían	 ‘fondo	 musical’)	 marcó	 importante	 presencia	 en	 la	 performance.	 Por	
ejemplo,	el	ruido	intenso	de	voces	y	risas	de	los	transeúntes.	

Percibimos	 que	 hubo	 participación	 directa	 de	 algunos	 performers	 transeúntes.	
Probablemente	esto	sucedió	por	la	‘empatía	cinestésica’,	o	sea,	por	medio	de	la	conexión	de	
‘neuronas	espejo’	(Damásio,	2012)	de	los	transeúntes	con	los	performers	danzarines.	Como	
muestra,	cuando	los	performers	danzarines,	se	preguntaban	señalándose	a	sí	mismos,	en	las	
escaleras	 y	puerta	de	 la	 entrada	del	CCBB:	 “¿Esto	es	 arte?”.	O	 entonces,	 señalaron	hacia	
dentro	del	CCBB	y	preguntaron:	“¿Aquí	es	arte?	¿Y	esto	aquí	(señalándose	a	sí	mismos),	es	
arte?”	 Enseguida,	 aún	 en	 este	 lugar,	 Caio	 y	 Alba	 interactúan	 y	 él	 le	 dice	 ‘enfadado’	
(moviéndose	sobre	su	falda):	“¡En	la	franja	de	mi	falda	no	hay	arte!”	(“na	barra	da	minha	
saia	não	tem	arte!”).	El	tono	de	Caio	estuvo	tan	cargado	de	rabia,	que	provocó	que	uno	de	
los	 transeúntes	que	observaba	tal	escena	comentara,	performando	de	 forma	más	directa	
con	los	performers	bailarines	y	con	el	artefacto	tecnológico:	“¿Es	una	pelea?”		

Alba	ya	había	performado	anteriormente	con	el	no	humano,	falda,	de	Caio.	Mientras	estaban	
en	el	templete/quiosco	de	música,	hubo	un	cuarteto	interesante:	Alba	y	Caio	se	relacionan	
entre	 sí,	 al	 mismo	 tiempo	 que	 Alba	 interactúa	 con	 la	 performer no	 humana,	 falda	 de	 la	
vestimenta	 de	 Caio,	 y	 Caio,	 a	 su	 vez,	 interactúa	 con	 la	 performer no	 humana	
templete/quiosco	de	música.	Alba	continúa	su	performance	empática	con	Caio	y	con	la	falda,	
poniéndosela	 en	 su	 cabeza.	 La	 perforgrafia	 de	 Mateus	 registra	 una	 compleja	 gama	 de	
interacciones	 que	 ocurren	 durante	 una	 performance con	 composición	 en	 tiempo	 real	
(Figuras	16	y	17).		
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Figura	16.	Alba	en	performance	con	la	falda,	mientras	Caio	performa	con	el	templete/quiosco	
de	música.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	
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Figura	 17.	 Performers	 humanos	 interactúan	 entre	 sí	 (Caio	 y	 Alba),	 concomitante	 a	 la	
performer	humana	Alba	 interactuando	con	 la	performer	no	humana	 falda.	Fuente:	Mateus	
Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	

	

	 	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Otra	 pieza	 importante	 fue	 el	 guitarrista	 (en	 la	 plaza),	 quien	 actúo	 directamente	 en	 la	
performance,	 acercándose	 a	 los	 bailarines	 y	 tocando	 animadamente.	 Los	 bailarines	
establecieron	 una	 profunda	 ‘empatía	 cinestésica’	 de	 similitud	 con	 el	 guitarrista,	
probablemente	por	su	amplia	experiencia	en	danzar	con	música.		

En	 la	 edición,	 las	 escenas	 del	 videodanza	 fueron	 organizadas	 como	 en	 un	 mosaico,	 de	
manera	no	cronológica	y	fragmentada,	pero	de	un	modo	en	el	que	se	indica	la	importancia	
de	 todos	 los	 performers	 que	 actuaron	 en	 el	 trabajo	 (artefacto	 tecnológico,	 transeúntes,	
performer	operador	del	artefacto,	ambiente	y	performers	bailarines):	

• La	escena	inicial	muestra	a	Alba	(performer	bailarina)	con	el	cuerpo	mojado	(ella	había	
acabado	 de	 performar	 interactuando	 con	 la	 performer	 fuente)	 cruzando	 la	 calle,	
avanzando	a	ritmo	moderado,	sale	de	la	plaza	y	va	hacia	la	entrada	del	edificio	del	CCBB	
–	claramente	se	percibe	el	zoom	en	su	cuerpo,	pues	Mateus	se	mueve	muy	cerca	de	ella,	
intentando	acompañar	su	tiempo,	con	el	fin	de	no	perderla	en	medio	de	la	performance,	
ahora	 agitada	 por	 ls	 vehículos	 y	 transeúntes.	 La	 performance	 de	 Mateus	 es	 la	
responsable	de	haber	captado	la	interacción	entre	Alba	y	el	performer	edificio:	ambos	
se	‘sienten’	y	se	tocan	(piel	de	Alba	y	paredes	y	puertas	con	rejas	del	CCB).	Al	performar	
con	el	edificio,	Alba	trabaja	lo	que	se	conoce	en	Arte	del	Movimiento	(Laban,	1990)	como	
espacio	positivo	y	negativo	del	edificio.	En	esta	interacción,	ella	busca	un	medio	para	
entrar,	sin	embargo,	las	rejas	de	las	puestas	del	edificio	responden	de	forma	ajustada,	
estrecha.	 Ella	 intenta	 inserir	 su	 cuerpo	 por	 entre	 las	 puertas	 enrejadas	 (trabajando	
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espacio	positivo)	en	local	destinado	a	la	exposición	artística,	no	obstante,	sin	éxito.	En	
su	 performance,	 sintiéndose	 más	 a	 gusto	 con	 los	 movimientos	 más	 lentos	 de	 Alba,	
Mateus	 se	 aleja	 un	 poco	 y	 disminuye	 el	 zoom.	 De	 esta	 forma,	 él	 captura	 a	 Alba	
penetrando,	 sin	atravesar,	 la	puerta	de	 vidrio	del	CCBB.	Ella	 respeta	 lo	que	hay	 allí,	
mientras	 es	 observada	 por	 los	 guardias	 de	 seguridad	 del	 local.	 Otros	 performers	
humanos	de	esa	escena	son	las	personas	que	entran	y	salen	del	frente,	pareciendo	evitar	
el	establecimiento	de	‘empatía	cinestésica’	de	similitud	con	la	performance	de	Alba.	Ellos	
ni	 siquiera	 la	 vieron.	 ¿Será	 que,	 al	 acabar	 de	 salir	 de	 una	 exposición	 en	 un	 local	
considerado	 ‘santuario’	 de	 arte	 (el	 CCBB),	 ellos	 no	 lograr	 conectarse	 con	 aquella	
performer	 como	 una	 artista?	 ¿Será	 que	 consideran	 que	 el	 arte	 ‘sólo’	 se	 encontraba	
dentro	del	edificio?		

El	performer	editor	hace	un	corte	seco	en	el	videodanza.	

• En	la	escena	2,	Mateus	performa	enfocando	primeramente	a	Victor,	quien	interactúa	con	
la	 fuente.	 Los	 movimientos	 fluidos,	 lentos	 y	 leves	 de	 Victor,	 contrastan	 con	 la	
performance	más	fuerte	de	la	fuente:	hay	fuerza	y	rapidez	en	el	chorro	de	agua.	En	esta	
performance	 entre	 Victor	 y	 la	 fuente,	 hay	 claramente	 una	 relación	 de	 ‘empatía’:	
contrario	al	flujo	de	agua	que	se	eleva,	Víctor	baja	su	cuerpo.	De	repente,	la	performer	
bailarina	Júlia	cruza	rápidamente	en	frente	de	la	cámara	en	un	nivel	inferior.	Mateus	
responde	a	esa	intervención,	llevando	la	cámara	hacia	algo	que	le	llama	mucho	más	la	
atención:	 la	 cara	 emocionada	 de	 la	 performer	 danzarina	 Amanda.	 Este	 movimiento	
rápido	 de	 la	 cámara	 fue	 intencionadamente	 dejado	 en	 el	 video,	 en	 lugar	 de	 hacerse	
cualquier	transición	de	imagen	o	un	corte	seco.	Queríamos	mostrar	bien	claramente	el	
dinamismo	y	varios	puntos	de	vista	de	 la	performance,	y	cómo	Mateus	y	el	artefacto	
tecnológico	se	relacionaron	con	estos	elementos.	Amanda	está	totalmente	paralizada,	
en	contraste	con	los	movimientos	rápidos	de	los	chorros	de	agua	de	la	fuente.	La	cámara	
juega	entre	un	zoom	en	el	rostro	emocionado	de	Amanda	y	un	zoom	en	el	rostro	del	
performer	 bailarrín	 Caio,	 que	 intenta	 hacerla	 sonreír.	 Caio	 amplía	 su	 ‘empatía	
cinestésica’	y,	finalmente,	abraza	a	Amanda.	Mateus	performa	rápidamente	en	un	zoom	
que	 pasea	 más	 lentamente	 por	 los	 cuerpos	 de	 Amanda	 y	 Caio	 para	 capturar	 el	
movimiento	delicado	de	brazos	 y	manos	que	 se	 tocan.	 La	 cámara	 continúa	 su	paseo	
dejando	el	enfoque	de	los	dos	hasta	alcanzar	a	Victor,	que	ahora	sale	de	la	fuente.	Mateus	
se	 conecta	 y	 enfoca	 a	 Júlia,	 que	 está	 en	 posición	 de	 cuclillas	 a	 la	 orilla	 de	 la	 fuente,	
balanceando	la	cabeza	de	un	lado	a	otro.	Su	sonrisa	y	movimientos,	como	si	estuviese	
jugando	alegremente,	contrastan	con	la	escena	que	es	entonces	buscada	para	registrar	
por	Mateus:	el	performer	operador	 fue	 lo	suficientemente	rápido	con	 la	cámara	para	
filmar	a	Caio	y	Victor	entrelazando	las	manos	de	Amanda	en	una	escena	demostrativa	
de	 afecto	 y	 calidez.	 Mateus	 percibe	 el	 enorme	 flujo	 emotivo	 interno	 de	 los	 tres	
performers,	 Caio,	 Amanda	 y	 Victor	 y,	 para	performar	 la	 cámara	 de	 forma	 similar,	 la	
mueve	alrededor	de	sus	cuerpos,	que	están	separados.	Este	registro	es	fruto	de	una	clara	
‘empatía	cinestésica’	entre	performer	operador	y	performers	danzarines.	El	movimiento	
circular	y	poético	de	la	cámara	se	relaciona	con	la	alta	carga	emocional	que	se	mueve	
internamente	en	los	cuerpos	de	los	performers	danzarines.		

En	la	edición,	Mateus	performa	con	un	corte	seco.	
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• La	escena	3	se	 inicia	con	Caio,	Amanda,	 Júlia	y	Alba	relacionándose	con	 la	puerta	de	
entrada	del	CCBB	y	con	los	transeúntes.	Ellos	le	preguntan	a	todo	aquel	que	entra	y	sale	
del	edificio:	“¿Esto	aquí	(señalándose	a	sí	y	a	lo	que	está	más	allá	de	la	puerta	de	vidrio)	
es	arte?”	“¿Soy	arte?”	‘Empatía	cinestésica’	de	similitud	ocurre,	y	una	persona	responde:	
“ustedes	 son	 arte,	 ustedes	 estaban	 danzando,	 yo	 los	 vi	 a	 ustedes	 danzando”.	 Las	
preguntas	continúan	mientras	las	personas	continúan	pasando	en	el	pequeño	espacio	
de	la	puerta	de	vidrio	que	separa	el	arte	del	CCBB	del	arte	de	la	compañía	Mosaico;	

• En	 la	 transición	 entre	 la	 escena	 3	 y	 4,	 Mateus	 elige	 a	 la	 performance	 hecha	 por	 el	
artefacto	cuando	Mateus	la	operó	rápidamente:	una	imagen	manchada,	que	no	podemos	
distinguir	 lo	que	 es.	 Pero	 es	 lo	que	 es,	 lo	que	 el	 artefacto	performó	 con	 sus	propios	
recursos	en	respuesta	al	movimiento	rápido	de	Mateus;	

• La	escena	4	se	inicia	con	un	zoom	en	el	rostro	de	Júlia.	Ella	está	al	frente	de	la	fuente	
respirando	jadeante,	y	entonces	se	mueve	y	se	contorciona,	abraza	arbustos	y	camina	
en	dirección	a	la	performer	bailarina	Kênia	que	permanece	paralizada.	Júlia	entonces,	
busca	comodidad	en	sí	misma,	y	se	abraza.	Mateus,	por	 tanto,	mueve	 la	cámara	para	
registrar	el	abrazo	entre	Amanda	y	Humberto.	De	ahí	él	sigue	con	un	zoom	sobre	Caio	
que	ya	no	está	performando	más	con	su	falda	larga.	Mateus	pasea	verticalmente	con	la	
cámara	por	el	cuerpo	semidesnudo	de	Caio	para	registrar	el	pequeño	movimiento	de	
sus	dedos	de	los	pies	que	parecen	querer	moverse	horizontalmente.	Júlia	performa	con	
la	falda	de	Caio,	colocándosela	en	la	cabeza.	Esta	escena	muestra	‘empatía	cinestésica’	
de	 similitud	 (abrazo	 entre	dos	humanos,	Amanda	y	Humberto)	 y	diferencia	 (o	 sería	
mejor	decir	indiferencia	de	Kênia,	que	ni	siquiera	mira	a	Júlia	que	de	ella	se	aproximaba)	
entre	performers	humanos;	

Transición	entre	escenas	por	Mateus	con	un	corte	seco.	

• Al	 frente	 del	 edificio	 del	 CCB,	 Caio	 toma	 fuertemente	 por	 la	 cintura	 a	Alba,	 como	 si	
quisiese	paralizarla	y	los	dos	realizan	giros	hasta	que	ella	logra	soltarse.	Ella	entonces	
busca	una	relación	con	la	falda	de	Caio	e	intenta	esconderse	bajo	ella.	Caio	gira	y	dice	
repetida	y	nerviosamente:	“en	la	barra	de	mi	falda	no	hay	arte”.	‘Empatía	cinestésica’	de	
similitud	con	un	transeúnte,	que	comenta:	“¿Qué	es	esto,	es	una	pelea?”	Mateus	lleva	la	
cámara	para	enfocar	a	Victor,	cuyos	movimientos	calmos	y	lentos	contrastan	con	los	de	
Alba	y	Caio.	Estos	dos	comienzan	a	imitar	los	movimientos	de	Victor.	Alba	los	abraza,	
mientras	Mateus	mueve	 la	 cámara	 hacia	 Júlia,	 quien	 está	 allí	 cerca.	 	 Ella	 se	mueve	
performando	con	un	‘tridente	de	diablo’	que	tomó	prestado	de	algún	transeúnte.	Ella	lo	
mueve	como	si	estuviera	remando	un	barco	y	Mateus	acompaña	su	recorrido	espacial	
hasta	enfocar	a	Alba	y	Caio,	quienes	ahora	empujan	el	cuerpo	estático	de	Victor.	El	paseo	
de	la	cámara	muestra	los	varios	enfoques	de	atención	de	la	performance:	Júlia	remando	
y	 el	 tridente	 del	 diablo	 dibujando	 figuras	 ondulantes	 por	 el	 espacio,	 Amanda	
interactuando	oralmente	con	transeúntes,	Victor	abrazando	a	Alba	y	con	ella	haciendo	
contacto	de	improvisación;	

• Zoom	en	el	rostro	de	Amanda	y	Júlia,	en	momento	de	quietud;	registro	de	movimiento	
de	la	cámara	para	mostrar	a	Caio	y	a	Alba	improvisando,	como	si	estuvieran	jugando:	
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intentar	parar	los	coches	y	cruzar	la	calle.	Ellos	aplauden	para	llamar	la	atención	de	los	
coches,	que	continúan	pasando	indiferentes;	

• La	siguiente	escena	del	videodanza	está	hecha	una	transposición	de	imágenes	y	de	voz	
de	Alba;	mientras	continua	la	escena	de	Caio	y	Alba	moviéndose	en	la	calle	cerca	de	los	
carros	que	pasan.	La	performance de	los	coches	no	se	perturbó	por	la	performance de	los	
dos.	 ‘Empatía’	 de	 diferencia.	 Alba	 está	 al	 frente	 del	 gran	 banner	 que	 anuncia	 la	
exposición	actual	del	CCB.	Ella	anuncia	la	performance de	las	compañías	Mosaico	y	UFRJ	
que	ya	está	en	curso	y	casi	en	el	final,	y	juega	con	el	horario	y	la	fecha	de	la	performance,	
invirtiendo	los	números;	

Corte	seco.	

• Al	frente	de	la	fuente,	Humberto	improvisa	con	Amanda;	Mateus	pasea	con	la	cámara	
para	mostrar	un	zoom	de	la	cara	de	Victor,	Caio	sacude	la	cabeza	mientras	Júlia	enrolla	
la	falda	de	Caio	en	su	cabeza	y	rostro;	Humberto	fija	la	mirada	en	la	cámara	y	sale	–	clara	
y	única	interacción	en	la	performance	de	relación	muy	directa	de	un	humano	con	este	
performer	no	humano,	la	cámara.	Amanda	abraza	a	dos	transeúntes,	quienes	la	abrazan	
recíprocamente	 en	 una	 ‘empatía	 cinestésica’	 de	 similitud	 y	 luego	 se	 aleja.	 Victor	
comienza	lentamente	a	moverse	mientras	Amanda	improvisa	cerca	de	él,	no	obstante,	
ellos	 no	 interactúan	 directamente.	 Mateus	 mueve	 la	 cámara	 para	 registrar	 a	 Júlia	
sambando	frenéticamente,	lo	que	es	intensificado,	en	la	edición,	con	el	aumento	de	la	
velocidad	de	las	imágenes	del	videodanza.	Amanda	y	Júlia	se	abrazan;	

Corte	seco.	

• Alba	 está	 en	 la	 fuente	 performando	 con	 un	 chorro	 de	 agua	 (véase	 la	 Figura	 18);	 la	
edición	 de	 la	 imagen	 es	 hecha	 totalmente	 en	 retroceso,	 lo	 cual	 se	 torna	 evidente	
solamente	cuando	el	chorro	de	agua	se	mueve	hacia	abajo	envés	de	elevarse,	en	esta	
misma	 escena,	 Mateus	 opta	 por	 usar	 un	 recurso	 más	 en	 la	 edición,	 y	 se	 suma	 una	
transposición	de	varias	imágenes	y	la	voz	de	Alba	de	nuevo	es	inserida	y	vuelve	a	ser	
oída:	“Esto	no	es	arte,	aquí	es	arte”,	“¿Esto	es	arte?	¿Aquí	es	arte?”	Mateus	agrega	la	voz	
de	un	transeúnte:	“Esto	también	es	arte”.	
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Figura	18.	Chorro	de	agua	de	la	fuente	en	performance	con	Alba:	empatía	de	ambos	al	buscar	
movimientos	en	un	nivel	alto.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

• Transición	para	la	próxima	escena,	movimiento	rápido	de	la	cámara;	

• Un	 transeúnte	 performa	 con	 la	 obra	 y	 con	 los	 performers	 danzarines	 tocando	 su	
guitarra	mientras,	los	performers	improvisan	(véase	Figura	19).	Mateus	mueve	bastante	
la	cámara,	en	este	paseo	intenta	registrar	el	intenso	movimiento	y	la	relación	entre	los	
humanos,	y	de	los	humanos	con	lo	no	humano	(guitarra)	que	hay	en	escena.		
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Figura	19.	Performers	danzarines	performan	con	la	performer	guitarra	(a	la	derecha	de	la	
imagen).	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Todo	el	 inicio	de	 la	performance	 fue	 registrado	en	 fotos,	 por	 esta	 razón	 fue	 expuesta	 la	
peforgrafía	de	estos	movimientos	en	Facebook	–	después	de	realizado	el	tratamiento	de	las	
imágenes.	En	su	performance	fotográfica,	Mateus	captó	varios	registros	interesantes,	como	
performances	de	la	vestimenta,	relaciones	de	performer	bailarina	con	performer	transeúnte	
y	performer	espacio,	abrazos	de	performers	bailarines	entre	sí,	el	abrazo	de	una	performer	
en	una	estructura	del	performer	ambiente,	el	abrazo	que	una	performer	se	da	a	sí	misma	
(Figuras	20,	21,	22,	23	y	24).		

Figura	20.	Performance	de	 lo	no	humano	–	vestimenta	performa	con	Caio.	Fuente:	Mateus	
Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	
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Figura	 21.	 Relaciones	 de	 performer	 danzarina	 Júlia	 Linda	 con	 performer	 transeúnte	 y	
performer	espacio.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Figura	22.	Performers	se	abrazan.	 ‘Empatía	cinestésica’	de	similitud.	Fuente:	Mateus	Paiva,	
Belo	Horizonte,	28/10/2017.		
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Figura	23.	Performer	Amanda	abraza	columna	del	templete/quiosco	de	música	de	la	plaza.	
‘Empatía’	entre	humano	y	no	humano.	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	28/10/2017.		

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Figura	24.	Amanda	se	abraza.	¿Disminuyó	o	identificó	la	‘empatía	cinestésica’	con	otros	
humanos	y/o	‘empatía’	con	otros	no	humanos?	Fuente:	Mateus	Paiva,	Belo	Horizonte,	
28/10/2017.	
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	“TOMA	4”	–	REFLEXIONES	INTERMITENTES	
Consideramos	que	tanto	la	videodanza	como	la	perforgrafía	son	productos	de	una	acción	
performativa	que	se	acerca	al	Dadaísmo.	Fuga	del	arte	tradicional,	poética	del	contraste.	A	
veces,	 movimientos	 veloces	 contrastan	 con	 acciones	 lentas;	 performers	 enmudecidos	
mientras	 se	 oye	 el	 gran	 ruido	 de	 voces	 y	 risas	 de	 las	 personas	 alrededor,	 performers	
calientes	en	el	agua	helada	de	la	fuente.	Algunos	estados	de	parálisis	(Kênia	e	Humberto)	
contrastan	 con	 movimientos	 frenéticos	 de	 la	 cámara.	 Más	 que	 una	 manifestación,	
intervención,	 performance,	 la	 videodanza	 es	 una	 invitación	 a	 la	 reflexión	 e	 intento	 de	
ruptura	 con	 la	 conformidad	 y	 comodismo.	 Días	 de	 las	 brujas,	 caza	 a	 los	 hechiceros	 -	 y	
¿Quiénes	serán	estos	perseguidos	seres?	¿Seremos	nosotros,	los	artistas?	

¿O	será	que	nuestra	gran	hechicería	consiste	en	reflexionar	sobre	el	arte	que	producimos?	
Al	fin,	no	es	fácil	analizar	los	trabajos	que	nosotros	mismos	creamos	a	partir	de	una	postura	
crítica.	Para	además	de	gustar	o	no	gustar	de	esta	performance,	“Libertas	[...]”,	y	de	sus	otros	
productos	‘interperformances’	–	videodanza	y	perforgrafía	–	¿Será	que	estas	obras	pueden	
llevarnos	a	reflexionar	sobre	aspectos	de	nuestras	vidas,	tales	como	relaciones	entre	seres	
humanos,	de	estos	con	el	ambiente,	entre	humanos	y	máquinas?	¿Será	que	estos	trabajos	
artísticos	pueden,	también,	llevarnos	a	cuestionar	qué	es	arte,	quién	la	define,	dónde	ocurre,	
dónde	puede	o	no	ocurrir,	quién	la	hace?	

Los	performers	interactuaron	entre	sí,	con	el	ambiente,	con	objetos,	con	los	transeúntes	a	
través	 del	 dialogo	 oral,	 pero	 principalmente	 corporal	 y	 a	 través	 de	 conexiones	 in-
excorporadas	(Vieira,	2007;	Fernandes	et	al.,	2017).	O	sea,	conexiones	que	continuamente	
identifican	los	intercambios	y	flujos	internos	y	externos	de	humanos	entre	sí	y	de	estos	con	
no	 humanos.	 Ya	 que,	 este	 trabajo	 performativo	 se	 orientó	 por	 la	 improvisación	
estructurada,	 tanto	 performers	 bailarines	 como	 Mateus,	 quien	 capturó	 las	 imágenes,	
necesitaron	estar	en	una	relación	atenta	y	mantener	un	estado	de	presencia	bastante	alerto.	
Consideramos	 que,	 los	 artefactos	 tecnológicos	 (cámera	 fotográfica	 y	 de	 video)	 fueron	
también	performers	–	pero	‘no	humanos’.	La	relación	con	los	artefactos	tecnológicos,	como	
el	 propio	 conocimiento	 de	 los	 recursos	 de	 registro	 y	 edición	de	 imágenes	 y	 con	 el	 otro	
performer,	operador,	quien	orientó	la	performance	de	los	artefactos,	sensibilizó	los	cuerpos	
artísticos	(performers	danzarines)	para	componer	en	tiempo	real.		

Quien	 capturó	 las	 imágenes	 se	 entregó	 al	 proceso	 creativo	 de	 forma	 tal	 que	 pudiera	
sorprenderse	en	la	medida	adecuada	para	no	perder	el	registro	de	lo	más	interesante	que	
era	creado,	en	el	momento,	por	los	performers	y	permitir	que	el	equipamiento	realizase	su	
propia	 performance	 de	 manera	 satisfactoria.	 Hubo	 también	 otros	 performers	 humanos	
(transeúntes)	que	se	involucraron	con	los	performers	y	con	el	trabajo	performativo	a	lo	largo	
de	 su	 realización,	 ejercitando	 la	 ‘empatía	 cinestésica’	 a	 través	 de	 neuronas	 espejo	
(Hagendoorn,	2004,	Damásio,	2012).	Ejemplos	de	esta	‘empatía	cinestésica’	que	ocasionó	la	
participación	indirecta,	fueron	todos	los	transeúntes,	y	la	participación	directa	y	clara	en	la	
performance	 “Libertas	 [...]”	 fueron:	 el	 guitarrista,	 las	personas	que	hicieron	 comentarios	
(“¿Es	 una	 pelea?”)	 o	 respondieron	 nuestras	 preguntas	 (“ustedes	 también	 son	 arte”).	 En	
“Libertas	[...]”	 identificamos	otros	 ‘no	humanos’	(además	de	la	tecnología)	que	acuaron	y	
cuyas	acciones	se	 tornaron	aún	más	performativas	por	 la	edición	del	videodanza	y	de	la	
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perforgrafía:	el	agua	de	la	fuente,	el	tridente	del	diablo,	los	vehículos	automotores,	el	edificio	
del	 CCBB,	 la	 vestimenta,	 el	 sonido	 ambiente.	 Estos	 ‘no	 humanos’	 también	 desarrollaron	
‘empatía’	 (Ripjma,	 2013)	 con	 la	 performance	 y	 con	 los	 otros	 performers	 humanos.	 Los	
performers	 humanos,	 bailarines	 y	 operador,	 se	 permitieron	 acceder	 a	 espacios	 de	
descubiertas	 artísticas	 y	 proponer	 nuevos	 retos.	 Con	 este	 trabajo,	 ellos	 reafirmaron	 su	
compromiso	 y	 disposición	 investigativa	 para	 presentar	 estrategias	 que	 revelan,	 en	 el	
proceso	 y	 producto	 creativo,	 oportunidades	 para	 generar	 nuevos	 conocimientos	 sobre	
composiciones	dialógicas	y	colaborativas	en	arte	con	interface	con	la	ciencia	y	la	tecnología.		

En	este	sentido	la	performance	“Libertas	Quae	Sera	Tamen”	trata	de	libertad.	La	libertad	que	
se	busca	retratar	es	aquella	que	permite	cuestionar	valores	establecidos	en	arte	y	sociedad	
e	 intenta	 cambiar	 las	 costumbres	 muy	 arraigadas	 en	 nuestra	 sociedad,	 tales	 como:	
conceptos	como	masculino	y	feminino,	empatía	cinestesica	del	hombre	con	las	máquinas	y	
otros	 artefatos,	 el	 cuerpo	 como	 medio	 expresivo	 y	 también	 como	 forma	 de	 esabelecer	
contactos	con	otros	seres	(humanos	o	no	humanos).	Tambien	trata	de	aspectos	del	arte	en	
una	 sociedad	 de	 consumo	 y	 de	 masas.	 En	 ese	 camino	 la	 originalidad	 del	 trabajo	 y	 la	
movimentación	de	los	cuerpos,	conducen	el	espectador	a	relexionar	sobre	la	forma	en	que	
nuestra	 sociedad	 se	 organiza	 de	 modo	 a	 repetir,	 a	 ser	 igual,	 mecánica	 incluso	 cuando	
consume	(productos	de	toda	naturaleza).	

Entendemos	 que	 esta	 performance,	 permitió	 producir	 un	 cambio	 en	 la	 rutina	 de	 todos	
aquellos	que	pudieron	verla	en	la	Plaza	de	la	Libertad	en	Belo	Horizonte.	Aunque	hubiera	
coincidido	 con	 un	 dia	 de	 fieta	 y	 celebración,	 las	 acitudes	 de	 los	 artistas	 produjeron	
alteracciones	 y	 formas	 totalmente	 distintas	de	 relcionarse	 con	 estos	 espacios,	 objetos	 y	
seres	variados.	Es	decir,	cada	artista	al	relacionarse	con	la	fuente,	con	el	quiosco	o	con	el	
edificio	del	CCBB,	pudo	demonstrar	cómo,	al	final,	aún	en	un	día	de	fiesta,	todo	lo	que	se	
hace	es	muy	previsible,	sin	permitir	o	dejar	condicines	para	ver	los	objetos	y	espacios	del	
cotidiano	de	una	forma	nueva.	La	libertad	de	la	mirada,	del	cuerpo	que	se	mueve,	que	afecta	
y	que	es	afectado,	sólo	se	produce	si	se	permite	ver	y	sentir	las	cosas	(incluso	a	sí	mismo)	
en	profundidad,	fuera	del	espacio	superficial	y	uniforme	de	la	sociedad	contemporanea.	

Una	última	provocación:	¿los	colores	del	performer	vestimenta,	negro	y	vino	tinto,	podrían,	
respectivamente,	recordar	el	luto	y	la	sangre	derramada	en	la	historicidad	mineira	en	busca	
de	su	libertad?	Al	fin	y	al	cabo,	varios	mineiros	fueron	asesinados	y	hasta	ahorcados	(como	
Tiradentes)	 en	 la	 lucha	 por	 la	 libertad	 de	 Brasil	 contra	 los	 colonizadores.	 ¿Cómo	
inconfidentes,	nosotros,	artistas,	en	la	actualidad	aún	hemos	buscado	la	“Libertad,	aunque	
atrasada/Liberdade	ainda	que	tardia/	Libertas	Quae	Sera	Tamen”	para	que	performemos	
con	imaginación	nuestras/nuevas/diferentes	ideas	y	propuestas	artísticas?	
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RESUMEN 

El	Jardín	de	las	Delicias	de	El	Bosco	es,	como	la	Divina	Comedia	de	Dante,	una	obra	maestra	
de	las	artes	occidentales	y	un	verdadero	manifiesto	científico-religioso	sobre	la	época	de	
transición	 entre	 la	 Edad	 Media	 y	 el	 Renacimiento.	 Su	 complejidad	 compositiva,	 según	
parámetros	geométricos	precisos,	y	su	temática	arriesgada	en	los	límites	de	la	ortodoxia	
cristiana	dominante	en	su	propio	tiempo,	le	convierten	en	un	acontecimiento	visual.	

Se	trata	además	una	obra	abierta	que	sigue	planteándonos	grandes	preguntas	cinco	siglos	
después.	Quizás	una	de	las	mejores	aproximaciones	a	este	enigmático	tríptico	la	hizo	Lech	
Majewski	en	su	película	homónima,	The	Gardin	of	the	Earthly	Delights	(2004),	que	es	–como	
recoge	muy	bien	el	título	en	inglés	tanto	de	la	pintura	como	de	la	película	–	la	obra	más	
pegada	a	 la	tierra	que	nos	dejó	el	pintor	 flamenco.	Esto	es	al	menos	 lo	que	afirma	en	 la	
película	 de	 Majewski	 la	 protagonista,	 Claudine,	 una	 curator	 de	 la	 National	 Gallery	 de	
Londres,	como	conclusión	de	su	investigación	sobre	el	famoso	tríptico	del	Bosco:	

	
Sus	cuerpos	agrupados	se	entrelazan	en	danza	armoniosa.	El	Bosco	dice	que	no	existe	
otro	paraíso...	más	que	aquel	creado	por	uno	mismo	durante	esta	corta	vida.	No	juzga,	
pero	señala...	degustemos	la	pulpa	de	la	fruta	pues,	al	fin	y	al	cabo...	tenemos	el	permiso	
para	hacerlo.	En	el	jardín	de	las	delicias,	todo	está	permitidoii.	

	

Piensa	Claudine	que	El	Jardín	de	las	Delicias	es	una	invitación	al	Carpe	Diem.	Pero,	al	mismo	
tiempo,	no	pierde	la	esperanza	en	que	haya	algo	más	después	de	la	muerte,	y	busca	en	El	
Bosco	la	posibilidad	científica	de	una	nueva	tierra,	de	la	realidad	futura	de	ese	paraíso	de	
los	enamorados	en	el	que	todo	está	permitido.	

Esta	interpretación	contradice	todas	las	explicaciones	canónicas	del	políptico	de	El	Bosco	al	
mismo	tiempo	que	aporta	nuevas	luces	sobre	sus	enigmas,	desde	el	diálogo	que	se	produce	
entre	artistas	más	allá	del	tiempo	y	los	lenguajes	expresivos.	Sobre	los	frutos	fecundos	de	
este	diálogo,	tras	la	experiencia	de	entrevistar	a	Majewski	en	el	contexto	de	un	curso	de	
especialistas	sobre	El	Bosco	celebrado	en	El	Prado,	versa	este	estudio.	
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PALABRAS	CLAVE		
Diálogo	 entre	 artistas,	 cine	 y	 pintura,	 ciencia	 y	 arte,	 utopía,	 hermenéutica,	 religión,	
heterodoxia	

ABSTRACT	
The	Garden	of	the	Delights	by	Bosch	is,	like	the	Divine	Comedy	of	Dante,	a	masterpiece	of	the	
Western	arts	and	a	scientific-religious	manifesto	on	 the	epoch	of	 transition	between	the	
middle	ages	and	the	Renaissance.	Both	its	compositional	complexity,	according	to	precise	
geometrical	parameters,	and	its	risky	proposal	within	the	limits	of	the	Christian	orthodoxy	
dominant	in	its	own	time,	make	it	a	true	visual	icon.	

It	is	also	an	open	work	that	continues	to	pose	great	questions	five	centuries	later.	Perhaps	
one	of	the	best	approaches	to	this	enigmatic	triptych	was	made	by	Lech	Majewski	in	his	
homonymous	film,	The	Gardin	or	the	Earthly	Delights	(2004),	which	is	how	-it	picks	up	very	
well	the	English	title	of	both	the	painting	and	the	film-	the	Bosch’s	work	more	attached	to	
the	earth.	This	is	at	least	what	the	protagonist	Claudine,	a	curator	of	the	National	Gallery	in	
London,	affirms	 in	Majewski's	 film,	as	a	conclusion	of	her	research	on	 the	 famous	Bosch	
triptych:	

Their	grouped	bodies	intertwine	in	harmonious	dance.	El	Bosco	says	that	there	is	no	
other	paradise	...	more	than	that	created	by	oneself	during	this	short	life.	It	does	not	
judge,	but	it	points	out	...	let's	taste	the	pulp	of	the	fruit	because,	after	all	...	we	have	the	
permission	to	do	it.	In	the	garden	of	delights,	everything	is	allowed.	

	

Claudine	thinks	that	the	Garden	of	Delights	is	an	invitation	to	Carpe	Diem.	But,	at	the	same	
time,	she	does	not	lose	hope	that	there	will	be	something	more	after	death,	and	she	looks	
for	 in	 Bosch	 the	 scientific	 possibility	 of	 a	 new	 Earth,	 of	 the	 forthcoming	 reality	 of	 that	
paradise	of	lovers	in	which	everything	is	allowed.	

This	interpretation	contradicts	all	the	canonical	explanations	of	Bosco's	polyptych	at	the	
same	time	that	it	provides	new	insights	into	its	enigmas,	from	the	dialogue	that	takes	place	
between	artists	beyond	time	and	expressive	languages.	On	the	fruitful	fruits	of	this	dialogue,	
after	the	experience	of	interviewing	Mejewski	in	the	context	of	a	course	of	specialists	on	
Bosch	held	at	El	Prado,	this	study	is	concerned.	

KEYWORDS	
Dialogue	 between	 artists,	 cinema	 and	 painting,	 science	 and	 art,	 utopia,	 hermeneutics,	
religion,	heterodoxy.	
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Figura	1:	Cartel	promocional	de	la	película	The	Garden	of	the	Earthly	Delights	(2006).	Fuente:	
Web	oficial	de	Lech	Majewski.		
	
	
	

	

	

	

	

	

1.	INTRODUCCIÓN:	CINE,	CIENCIA	Y	ARTE	PARA	ENTENDER	EL	
JARDÍN	DE	LAS	DELICIAS	
Lech	Majewski	trabaja	en	los	centros	neurálgicos	del	cine	como	industria	y	espectáculo	para	
las	masas,	pero	concibe	este	lenguaje	como	un	medio	de	expresión	artística.	No	es	extraño	
que	 en	 2006	 el	 MOMA	 realizara	 una	 retrospectiva	 de	 su	 obra,	 y	 que	 su	
videoinstalación	Brueghel	 Suite	se	 presentara	 en	 el	 Museo	 del	 Louvre,	 en	 la	 Bienal	 de	
Venecia	y	en	el	Museo	Nacional	de	Cracovia.	Majewski	es	al	mismo	tiempo	creador	integral	
de	 muchas	 de	 sus	 películas:	 se	 encarga	 de	 escribir,	 producir,	 montar,	 dirigir	 e	 incluso	
componer	la	música,	como	parte	de	una	cuidada	elaboración	sonora	que	también	supervisa.	
La	creación	artística	está	presente	en	la	trama	y	en	el	título	de	muchas	de	sus	obras,	desde	
que	en	1996	proyectara	con	el	artista	plástico	Julian	Schnabel	la	película	Basquiat,	en	la	que	
David	Bowie	personifica	a	Andy	Warhol,	amigo	y	mentor	del	grafitero	estrella	Jean-Michel	
Basquiat.	 Pero	 es	 especialmente	 importante	 en	 su	 carrera	 cinematográfica	 la	 trilogía	
inspirada	 en	 grandes	 clásicos	 “primitivos”,	 que	 comienza	 con	The	 Garden	 of	 the	 Earthly	
Delights	(2004),	pasa	por	la	premiada	The	Mill	and	 the	Cross	(El	molino	y	la	cruz,	2011)	y	
culmina	con	su	última	película	estrenada,	Onírica	-Field	of	Dogs	(2014),		que	se	inspira	en	la	
Divina	Comedia.	

El	Molino	y	 la	Cruz	 consigue	que	podamos	hacer	una	 inmersión	en	el	cuadro	Camino	del	
calvario	de	 Peter	 Brueghel,	 de	 la	 mano	 del	 actor	 Rutger	 Hauer,	 que	 encarna	 al	 pintor	
flamenco	 mientras	 concibe	 y	 pinta	 las	 escenas	 de	 esa	 composición	 multitudinaria.	 Los	
soldados	españoles	(pues	como	en	todos	los	cuadros	histórico-religiosos	de	Brueghel,	los	
personajes	 remiten	 a	 la	 época	 del	 artista	 más	 que	 a	 la	 historia	 que	 representan)	 se	
comportan	de	modo	despiadado	con	los	flamencos	rebeldes,	aunque	Peter	Brueghel,	no	fue	
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nunca	contrario	al	dominio	español	de	Flandes.	Sería	esto	una	concesión	de	Majewski	a	los	
paradigmas	dominantes	sobre	la	leyenda	negra,	que	el	público	acepta	como	algo	anecdótico	
en	 la	 trama,	 al	 mismo	 tiempo	 que	 aporta	 información	 histórica	 a	 una	 audiencia	
desconocedora	de	estos	lazos	entre	España	y	Flandes.	

	
Figura	2:	Retrato	de	Lech	Majewski.	Fuente:	Web	oficial	de	Lech	Majewski.		
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

Actualmente,		Majewski	está	postproduciendo	Valley	of	the	Gods,	que	ha	sido	rodada	entre	
Polonia,	 Roma	 y	 Utah,	 con	 actores	 famosos	 como	 John	 Malcovich,	Bérénice	 Marlohe	o	
Charlotte	Rampling,	que	ya	participó	en	El	Molino	y	la	Cruz,	en	el	papel	de	la	Virgeniii.	De	
hecho,	Majewski	interrumpió	el	rodaje	de	esta	película	para	asistir	el	7	de	julio	de	2016	al	
curso	de	verano	El	Bosco:	500	años,	organizado	por	 la	Fundación	Amigos	del	Museo	del	
Prado,	y	participar	en	una	mesa	redonda	con	el	que	firma	este	artículo.		Lech	Majewski	vino	
a	El	Prado	para	conversar	tanto	de	El	Bosco	como	de	Brueghel,	pero	habló	sobre	todo	de	su	
película	The	Gardin	or	the	Earthly	Delights	(2004),	acerca	de	la	cual	expuso	datos	inéditos	
que	 pueden	 complacer	 a	 un	 lector	 interesado	 tanto	 en	 el	 arte	 como	 en	 el	 lenguaje	
cinematográfico.	

Estas	declaraciones	del	director	sobre	 la	película	homónima	(pues	en	 inglés	el	 título	del	
cuadro	es	el	mismo	que	el	de	la	película,	con	el	adjetivo	terrenal)	del	más	misterioso	trabajo	
de	El	Bosco,	pueden	ayudar	a	entender	mejor	los	enigmas	de	este	tríptico,	o	políptico,	pues	
la	 parte	 de	 atrás	 también	 está	 pintada	 simbólicamente,	 y	 era	 visible	 con	 las	 puertas	
cerradas.	Son	varios	los	cineastas	que	se	han	atrevido	a	dialogar	con	El	Jardín	de	las	Delicias	
de	modo	 iluminativo	(Pethő,	2014).	Pero	pocos	han	aportado	además	una	 lectura	nueva	
sobre	el	cuadro	como	ha	hecho	Majewski	tanto	con	su	película	como	en	sus	declaraciones	
durante	el	curso	de	verano.	Pero	antes	de	proceder	al	comentario	de	estas	afirmaciones	de	
Majewski,	puede	ser	pertinente	introducir	brevemente	la	película	en	cuestión,	pues	se	trata	
de	una	obra	menos	conocida	que	otros	trabajos	suyos.	
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The	Gardin	of	the	Earthly	Delights	(2004),	que	se	traduciría	como	El	jardín	de	las	delicias	
terrenales,	 fue	 rodada	 con	 un	 presupuesto	 mucho	 más	 reducido	 que	 el	 resto	 de	 sus	
superproducciones,	y	un	uso	de	cámara	en	mano	que	le	da	un	aspecto	documental,	necesario	
para	la	verosimilitud	de	la	trama.	Narra	una	corta	pero	intensa	historia	de	amor	entre	la	
estudiosa	de	El	Bosco,	Claudine	(Claudine	Spiteri),	y	su	novio	Chris	(Chris	Nightingale),	un	
ingeniero	aeronáutico	que	intenta	dar	respuestas	científicas	a	todo	lo	que	observa,	pero	no	
consigue	explicar	con	datos	empíricos	la	perfección	artesanal	de	las	góndolas	venecianas,	
aunque	estén	realizadas	con	técnicas	ancestrales.	Este	tipo	de	discusiones	sobre	filosofía,	
arte	y	ciencia,	se	alternan	con	escenas	de	diversión	por	las	calles,	mientras	hacen	el	amor,	
nadan	en	la	playa,	alquilan	un	apartamento	en	Venecia,	etc.	Como	la	película	está	compuesta	
por	las	imágenes	que	Chris	graba	con	su	cámara	de	video,	no	nos	extraña	ser	testigos	de	lo	
más	íntimo	de	esta	relación,	que	ha	surgido	tras	una	conferencia	de	Claudine	sobre	el	Jardín	
de	las	Delicias.		

	
Figura	3.	Fotografía	de	la	película	The	Garden	of	the	Earthly	Delights.	Fuente:	Web	oficial	de	
Majewski.	
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De	hecho,	todo	parece	tan	inocente	y	alegre	como	el	panel	central	del	políptico	de	El	Bosco.	
Sin	embargo,	la	tragedia	aparece	en	forma	de	enfermedad	terminal,	un	cáncer	en	la	garganta	
de	Claudine.	Ella	elige	pasar	sus	últimos	días	con	Chris	en	Venecia,	 recreando	 juntos	 las	
escenas	extrañas	de	El	Jardín	de	las	Delicias.	

Tanto	 en	 Venecia	 como	 en	 Londres,	 Claudine	 actúa	 como	 la	 guía	 romántica,	 erótica	 y	
emocional	de	Chris,	que	vuelve	una	y	otra	vez	a	los	videos	grabados	cuando	Claudine	vivía.	
La	historia	trágica	de	amor	está	basada	en	hechos	reales;	 los	que	acontecieron	al	propio	
director,	Lech	Majewski,	y	que	él	ficcionó	previamente	en	su	novela	Methaphysiciv.	Como	
esta	novela,	la	película	se	mueve	entre	el	Carpe	Diem	y	el	Vanitas	y,	con	una	cierta	ventana	
a	la	esperanza	de	que	la	muerte	no	tenga	la	última	palabra,	pues	el	amor	puede	superar	la	
implacable	realidad	científica	de	los	elementos	que	componen	un	cuerpo	o	un	cadáver.	

O	eso	es	al	menos	lo	que	descubre	al	final	de	la	película	el	ingeniero	Chris,	cuando	en	un	acto	
de	 desesperación	 recoge	 todos	 esos	 elementos	 químicos	 que	 teóricamente	 resumían	 el	
cuerpo	de	su	amada	y	los	arroja	al	canal	de	Venecia.	Sabe	que	ya	nadie	puede	devolverle	a	
Claudine,	pero	al	mismo	tiempo	reza	a	su	manera	con	 la	ilusión	de	recuperarla.	Entre	el	
anhelo	 y	 la	desesperación,	 Chris	 emprende	 un	 ritual	 de	 saltos	 en	 el	 agua,	 que	marca	 el	
comienzo	de	la	acción	que	conocemos	en	flash	back,	a	través	de	los	videos	que	él	mismo	fue	
grabando	cuando	vivía	Claudine.	En	definitiva,	 la	película,	como	el	propio	 tríptico	que	 la	
inspira,	es	una	obra	circular	y	abierta,	que	dialoga	sobre	los	límites	de	la	ciencia	y	del	arte	
para	mostrar	la	complejidad	que	tiene	la	vida	humana.	

	
Figura	4.	Chris	reflexionando	sobre	la	enfermedad	de	Claudine.	Fuente:	Web	de	Lech	Majewski.		
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2.	POÉTICA	VERSUS	HISTORIA	
Aristóteles	afirma	en	la	Poética	que	“la	poesía	es	más	filosófica	y	mejor	que	la	historia,	pues	
la	poesía	dice	más	lo	universal,	mientras	que	la	historia	es	sobre	lo	particular”	(2002,	p.	40).	
No	 cabe	 duda	 que	muchas	 veces	 los	 artistas	 actuales	 ayudan	 con	 su	 intuición	poética	 a	
penetrar	en	las	obras	de	arte	del	pasado	de	modo	más	profundo	y	permanente	que	el	más	
concienzudo	estudio	académico	de	un	historiador	del	arte.	Con	su	película,	Lech	Majewski	
no	solamente	hace	plena	justicia	a	la	permanente	actualidad	de	El	Bosco,	que	explica	que	
artistas	en	muy	diferentes	épocas	y	perspectivas	de	la	recepción	se	hayan	inspirado	en	él;	
sobre	 todo,	 nos	muestra	que	El	Bosco	 es	mucho	más	que	un	 autor	moralizante	 con	una	
visión	pesimista	de	la	naturaleza	humana	pecadora	y	de	las	consecuencias	que	el	pecado	
trae	para	la	humanidad.	

Pues	 es	 casi	 unánime	 esta	 opinión	 sobre	 El	 Bosco	 en	 los	 estudios	 canónicos	 clásicos	 y	
recientes,	magníficamente	resumidos	en	el	catálogo	de	la	exposición	del	V	centenario	(Silva,	
2016).	Sirva	como	ejemplo	esta	cita	Eric	De	Bruyn:		

	
El	 objeto	 del	 arte	 de	 El	 Bosco	 es	 de	 carácter	 tradicional	 cristiano	 y	 moralizante,	
centrado	en	el	“contemptus	mundi”;	es	decir,	en	la	condena	de	todo	tipo	de	conductas	
necias	y	pecaminosas	desde	una	perspectiva	burguesa	propia	de	la	élite	urbana,	que	al	
mismo	tiempo	muestra	ejemplos	dignos	de	imitación.	(…)	Por	otra	parte,	la	manera	en	
que	Bosch	convirtió	este	mensaje	tradicional	en	una	forma	visual	fue	revolucionaria,	
fantástica,	 incluso	 visionaria.	 La	 imaginería	 altamente	 inventiva	 de	 Bosch,	 no	 su	
ideología	 bastante	 convencional,	 es	 probablemente	 la	 razón	 por	 la	 que	 hoy	 sigue	
sorprendiéndonos	tanto	como	lo	hizo	con	sus	clientes	hace	cinco	siglos	(2016,	p.	88)	
	

Vanidad	de	vanidades,	todo	es	vanidad,	y	el	infierno	siempre	está	al	acecho,	parece	decirnos	
El	Bosco	en	sus	cuadros	más	comprensibles,	El	Carro	de	Heno	siempre	como	ejemplo,	y	
como	causa	de	confusión,	cada	vez	que	se	intenta	interpretar	El	Jardín	de	las	Delicias	según	
la	misma	 lectura	moralizante	 de	 este	 cuadrov.	 Aunque	 en	 ambos	 polípticos	 aparezca	 el	
paraíso	a	la	izquierda	y	el	infierno	a	la	derecha	cuando	están	abiertos,	intentar	compararlos	
induce	a	errores.	Por	ejemplo,	a	diferencia	de	lo	que	ocurre	en	El	Carro	de	Heno,	en	el	Jardín	
de	las	Delicias	no	hay	una	escena	que	represente	al	pecado	original,	y	por	tanto,	la	necesidad	
de	redención.	La	figura	de	Cristo	no	aparece	en	ningún	lugar,	mientras	que	en	El	Carro	de	
Heno	es	el	eje	fundamental	de	toda	la	composición,	tanto	en	forma	como	en	fondo.	
	
	
	
	
	
	
	
	
	



	
	

	
	

Revista	Cine,	Imagen,	Ciencia.	(2)	2018.	Formas	Expresivas	de	Representación	y	Divulgación	
Científica	a	través	de	los	Medios,	el	Cine,	y	la	Imagen.	ISSN	2530-8882	

revistacineimagenciencia.es	
	
	

	

183	

Figura	5.	El	carro	de	heno	(c.	1512),	El	Bosco.	Fuente:	Museo	del	Prado.		
	

	
	

Cristo	muestra	sus	llagas	desde	el	cielo,	y	solo	un	ángel	le	mira,	en	actitud	de	oración.	Nadie	
más	se	percata	de	su	presencia,	pues	todos	(desde	el	Papa	y	el	Emperador	hasta	el	último	
labriego,	 pasando	 por	 los	 religiosos	 mendicantes,	 etc.)	 persiguen	 el	 carro	 de	 heno.	 El	
simbolismo	se	basa	en	una	referencia	a	Isaías	40:6.	“Toda	carne	es	como	hierba,	y	toda	su	
gloria	como	las	flores	del	campo”,	en	referencia	a	la	naturaleza	efímera	y	perecedera	de	las	
cosas	terrenales,	que	sin	embargo,	mueven	el	corazón	de	los	hombresvi.	

En	el	centro	del	panel	aparecen	representados	todos	los	pecados	capitales,	avaricia,	lujuria,	
ira…	Y	los	crímenes	que	causan	estos	pecados,	pues	muchos	se	pelean,	roban	y	matan	por	
hacerse	con	un	puñado	de	heno	en	vez	de	seguir	la	invitación	de	Jesús	de	buscar	los	bienes	
más	altos	e	imperecederos.	Pero	nadie	mira	al	cielo.	Y	menos	que	nadie	los	enamorados	que,	
ensimismados	 en	 su	 romance	 efímero,	 se	 embelesan	al	 calor	de	 la	música	 humana	 que,	
según	El	Bosco,	es	también	diabólica.		

Volveremos	a	comentar	esta	escena	más	adelante,	puesto	que	muestra	que	El	Bosco	conocía	
determinadas	fuentes	de	inspiración	iconográficas	que	aportan	muchas	luces	para	poder	
entender	 correctamente	 El	 Jardín	de	 las	 Delicias.	 Sirva	 por	 el	momento	 decir	 que	 nada	
tienen	que	ver	 las	escenas	de	violencia	del	panel	central	de	este	 tríptico	con	 las	escenas	
festivas	e	inocentes	del	centro	de	El	Jardín	de	las	Delicias,	donde	encontramos	similitudes	
con	 la	representación	de	otros	paraísos	de	El	Bosco,	especialmente	el	del	 Juicio	Final	de	
Brujas	(panel	izquierdo	del	tríptico).	
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Figura	6.	Juicio	Final	(c.	1486),	El	Bosco.	Groeninge	Museo,	Brujas.	Photograph:	BRCP	–	Rik	
Klein	Gotink.	Fuente:	Fad	Magazine. 

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Majewski	 estaría,	 por	 tanto,	 justificado	 en	 su	 película	 cuando	 se	 distancia	 de	 la	 lectura	
canónica	del	cuadro,	que	como	puede	verse	en	la	explicación	oficial	del	Museo	del	Prado,	se	
interpreta	simbólicamente	en	comunidad	con	el	resto	de	la	producción	de	El	Bosco,	que	es	
o	bien	aleccionadora	(vidas	de	santos)	o	condenatoria	de	los	vicios	del	mundo.	Majewski,	
por	el	contrario,	pone	en	labios	de	sus	protagonistas	unos	elogios	de	El	Jardín	de	las	Delicias	
que	indican	que	El	Bosco	era	un	pintor	visionario,	no	solo	en	su	técnica	y	simbolismo	sino	
también	en	su	mensaje	liberador:		

	
La	prohibición	no	es	necesaria...	porque	 la	 libertad	es	absoluta...	nos	hace	 iguales	a	
Dios.	Nosotros	no	fuimos	castigados	por	comer	una	manzana...	porque	el	bien	y	el	mal	
han	sido	reconocidos	y	neutralizados.	Y	han	perdido	sus	límites	de	potencia.	Por	eso,	
una	nueva	era	pide	un	vestido	nuevo	(minuto	01:08:53	y	ss.)	
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Figura	7.	Claudine	explicando	El	Jardín	de	las	Delicias.	Fuente:	Web	de	Lech	Majewski.		

	

	

En	la	entrevista	a	Majewski	que	tuvo	lugar	en	El	Prado	el	día	7	de	julio	de	2016	se	habló	de	
las	 teorías	Adamitas,	hoy	de	modavii,	que	parecen	encajar	con	esa	declaración	y	otras	de	
Claudine	en	la	película.	Sin	embargo,	son	muchas	las	diferencias	con	estos	visionarios	que	
se	 consideraban	 libres	 de	 pecado	 original	 y	 vivían	 por	 tanto	 sin	 ningún	 miedo	 a	 las	
prohibiciones	de	la	Iglesia,	pero	fuera	de	la	Iglesia.	No	hay	un	fundamento	científico	que	las	
justifique,	 puesto	que	 sabemos	que	El	Bosco	 era	 considerado	un	 católico	 ejemplar	 en	 la	
Hermandad	de	Santa	María	de	su	ciudad	natal.	Por	otro	lado,	esas	palabras	de	Claudine	las	
escuchamos	al	final	de	la	película	cuando	ella	ya	ha	pasado	a	mejor	vida	y,	por	tanto,	no	
hablarían	tanto	del	paraíso	en	la	tierra	para	los	elegidos	de	la	secta	(El	Bosco	incluido),	como	
de	la	esperanza	en	una	Nueva	Tierra	más	allá	de	la	muerte.	Al	preguntarle	a	Majewski	sobre	
este	tema	en	la	mesa	redonda	del	Prado,	respondió	lo	siguiente:	

	
Estoy	fascinado	obviamente	por	el	Jardín.	Podría	mirarlo	y	pensar	en	él	por	siempre.	
Se	ha	escrito	sobre	él	de	todo,	pero	siempre	perdemos	el	toque	final.	Es	como	la	vida,	
su	 núcleo	 es	 un	 misterio.	 No	 sabemos	 quiénes	 somos.	 Cuando	 nos	 desafían	 con	
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situaciones	extremas,	descubrimos	que	sabemos	muy	poco	sobre	nosotros	mismos.	La	
vida	misma	lleva	el	misterio	implícito,	la	vida	misma	es	irresoluble.	Hoy	en	día	hemos	
bloqueado	en	nosotros	esa	parte	de	lo	desconocido,	le	tenemos	miedo.	Por	lo	tanto,	las	
películas	 deben	 tener	 un	 final	 comprensible;	 eso	 es	 lo	 que	 estamos	 buscando,	 lo	
comprensible...	Y	El	Bosco	está	en	el	 lado	opuesto:	muestra	 las	aperturas,	está	más	
cerca	del	misterio	de	la	vida,	del	misterio	de	la	existencia,	de	los	sentimientos...	Es	decir,	
se	sitúa	entre	dos	extremos,	entre	el	Paraíso,	que	ha	sido	abandonado,	o	perdido;	y	por	
otro	lado	tenemos	el	infierno.	Y	él	muy	probablemente	se	sitúa	a	sí	mismo	también	en	
el	medio	del	infierno,	aunque	sea	nada	más	que	como	observador.	El	panel	principal	
de	 la	 pintura	muestra	 una	 unificación	 de	 todas	 las	 formas	 de	 vida:	 los	 humanos,	
animales,	plantas,	todas	las	sustancias	vivientes...	Pero	incluso	aparecen	los	minerales,	
las	gemas	participan	también	del	baile	que	él	ofrece,	en	increíble	armonía.	Si	miras	
esta	pintura,	puedes	ver	los	anillos,	los	círculos,	que	siempre	han	sido	un	símbolo	de	
unificación.	La	única	persona	que	vio	en	el	círculo	un	peligro	fue	Tolkien;	la	fuente	de	
los	deseos	bastardos,	que	te	prostituye	y	te	lleva	a	emociones	no	deseadas.	Pero	en	el	
Bosco,	esta	unificación	es	una	especie	de	Paraíso,	UNUS	MUNDUM,	como	dijo	Boecio;	
el	mundo	completo,	el	mundo	entero	con	el	que	puedes	unirte.	Y	El	Bosco	lo	reconfigura	
de	una	manera	extremadamente	original.	Al	mismo	tiempo,	él	es	 literal	con	eso:	 lo	
físico	une	los	elementos.	Él	hace	que	las	personas	ingresen	las	fresas	u	otras	plantas;	o	
tiene	peces	que	se	convierten	en	piernas	humanas.	Siempre	hay	un	toque	entre	los	seres	
humanos.	 Las	 personas	 se	 tocan,	 están	unidas	 con	estos	 objetos.	 Esta	 sensación	de	
serenidad	que	transmite	la	pintura,	incluso	si	no	la	entiendes,	se	proyecta	hacia	ti,	o	
más	bien	fluye	hacia	ti	desde	la	pintura.viii		

	

Majeweki	ha	entendido	muy	bien	esa	visión	del	todo	que	ofrece	el	políptico;	ese	espíritu	
científico	(geológico,	botánico,	zoológico	y	antropológico)	con	el	que	El	Bosco	 trabaja	en	
toda	 su	 obra,	 por	 muy	 religiosa	 que	 sea	 su	 temática.	 Hay	 una	 escena	 especialmente	
emblemática	 en	 la	 película	 donde	 vemos	 a	 Claudine	 y	 Chris	 pasear	 por	 el	 mercado	 de	
Venecia	y	recoger	con	la	cámara	los	peces,	moluscos	y	otras	especies	animales	reales	que	
invitan	a	la	fantasía.	El	Bosco	pudo	inspirarse	del	mismo	modo	en	el	mercado	de	la	plaza	de	
Hertogenbosch	donde	estaba	su	casa,	que	se	conserva	todavía.	
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Figura	 8.	 Autor	 anónimo,	 El	 Mercado	 de	 telas	 en	 Hertogenbosch,	 1530,	 Noordbrabants	
Museum.	Fuente:	Wikimedia.	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

La	inspiración	estaba	a	la	vuelta	de	la	esquina,	aunque	esos	productos	locales	cobren	en	la	
imaginación	de	El	Bosco	las	cualidades	de	minerales,	vegetales,	animales	y	gentes	venidos	
del	nuevo	mundoix.	

Otro	 momento	 genial	 de	 la	 película	 es	 el	 fundido	 encadenado	 del	 cañón	 de	 luz	 de	 los	
Bienaventurados	conducidos	al	paraíso,	pintado	en	la	Tabla	de	la	Resurrección	conservada	
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en	 la	 Academia	 de	 Venecia,	 aunque	 en	 la	 película	 aparezca	 todavía	 en	 el	 Palacio	 Ducal.	
Vemos	cómo	Claudine,	después	de	rechazar	la	idea	del	infierno	y	escuchar	la	explicación	del	
paraíso,	mira	hacia	ese	cañón	de	luz	por	el	que	son	conducidos	por	ángeles	al	cielo	hasta	
que	esa	luz	se	funde	cinematográficamente	con	el	magnífico	rosetón	de	San	Marcos	a	cuyos	
pies	vemos	a	Claudine	rezando	(00:59:04	en	adelante).	
	
Figura	 9.	 Fotograma	 de	 la	 película	 The	 Garden	 of	 the	 Earthly	 Delights.	 Fuente:	Majewski,	
(2004).	

	

Del	mismo	modo	que	El	Bosco	funde	todos	los	elementos	de	la	naturaleza	y	los	espiritualiza	
simbólicamente,	sin	ver	incompatibilidades	entre	ciencia	y	fe,	también	Mayeski	nos	muestra	
cómo	 la	 ciencia	 no	 alcanza	 a	 explicar	 el	 misterio	 con	 sus	 explicaciones	 meramente	
racionales,	y	cómo	la	naturaleza	humana	debe	contar	siempre	con	los	límites	que	la	muerte	
pone	al	tiempo	y	a	las	aspiraciones	intemporales	del	corazón.	

De	 estas	 aspiraciones	 intemporales	 humanas	 versa	 el	 panel	 central	 de	 El	 Jardín	 de	 las	
Delicias	de	El	Bosco.	Recordemos	que	 en	 el	 políptico	no	hay	pecado	y	por	 tanto	no	hay	
necesidad	de	redención.	Cuando	está	cerrado	muestra	en	grisalla	el	mundo	sin	la	presencia	
humana,	pues	estamos	todavía	en	el	tercer	día	del	Génesis.		
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Figura	10.	El	Jardín	de	las	Delicias	cerrado.	(cir.	1498),	El	Bosco.	En	la	parte	superior	puede	
leerse	IPSE	DIXIT	ET	FACTA	S(U)NT	/	IPSE	MAN(N)DAVIT	ET	CREATA	S(U)NT,	que	significa	
Él	lo	dijo	y	todo	fue,	hecho/	El	mismo	lo	mandó	y	todo	fue	creado.	Fuente:	Arts	Dnevnik.		

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

Al	abrirse	las	puertas,	aparece	el	tríptico	interior	en	todo	su	esplendor	de	colorido,	lo	que	
produce	en	el	espectador	un	enorme	impacto,	buscado	por	el	artista	con	el	contraste	entre	
la	monocromía	 oscura	del	mundo	 antes	de	 que	 el	 hombre	 lo	 habitara,	 y	 el	 colorido	del	
mundo	ya	al	final	de	la	simbólica	creación	de	siete	días	(el	siete	es	el	número	de	la	plenitud	
en	la	tradición	judaica,	pues	representa	al	final	del	ciclo	semanal,	el	último	día).		En	el	primer	
impacto	 visual,	 el	 panel	 central	 reclama	 la	 atención,	 pero	 llegamos	 a	 él	 en	 continuidad	
paisajística	desde	la	izquierda,	el	modo	tradicional	de	leer	en	occidente;	esto	es,	desde	el	
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paraíso,	con	la	escena	protagonista	de	la	presentación	de	Eva	a	Adán,	bendecidos	ambos	por	
Dios	en	el	Edén.	

	
Figura	 11.	 El	 Jardin	 de	 las	 Delicias	 abierto.	 Fuente:	 Patrimonio	Nacional	 (pulsar	 sobre	 la	
imagen	para	navegar	por	el	cuadro)		

	

No	hay	representación	del	pecado	ni	de	la	expulsión	de	ese	paraíso	en	el	ala	izquierda,	como	
ocurre	en	otras	representaciones	similares	de	El	Bosco.	Sí	que	aparece,	en	la	famosa	cueva	
del	 panel	 central,	 una	 figura	 femenina	 con	 una	 manzana	 en	 la	 mano.	 Los	 expertos	 y	
divulgadores	 discrepan	 sobre	 quiénes	 pueden	 ser	 simbólicamente	 sus	 acompañantes,	
especialmente	el	que	señala	con	el	dedo	a	esta	mujer	agachada	junto	a	la	cueva:	si	Juan	el	
Bautista,	el	propio	Bosco	(la	teoría	Adamita),	o	la	persona	que	encargó	el	políptico,	que	no	
está	 firmado,	 quizás	 porque	 no	 era	 una	 idea	 de	 El	 Bosco,	 sino	 del	 comitente,	 a	 quien	
pertenecería	 propiamente	 la	 obra x .	 Pero	 todos	 coinciden	 en	 que	 El	 Bosco	 trabajó	
concienzudamente	 en	 esa	 escena,	 como	 puede	 verse	 en	 los	 arreglos	 que	 muestran	 los	
análisis	con	rayos	x.		
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Figura	12.	Detalle	de	la	cueva	en	el	panel	central	de	El	Jardín	de	las	Delicias	(cir.	1498),	El	
Bosco.	 Visión	 con	 rayos	 X	 de	 la	 misma	 escena.	 Fuente:	 elaboración	 propia	 desde	 detalles	
tomados	de	Silva	(2016)		
	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

Para	 muchos	 investigadores,	 esta	 escena	 aporta	 la	 explicación	 simbólica	 de	 todo	 este	
enigmático	 panel	 central,	 que	 no	 sería	 entonces	 una	 narración	 prolija	 de	 la	 estupidez	
humana,	 de	 lo	 que	 pueden	 llevarnos	 a	 hacer	 las	 pasiones	de	 la	 carne,	 sino	 un	 lugar	 de	
diversión	festiva,	similar	a	otras	representaciones	del	paraíso	que	ha	dejado	El	Bosco	(el	ya	
mencionado	paraíso	del	 Juicio	Final	 de	Brujas,	por	 ejemplo);	 de	hecho,	 la	 fuente	 central	
remite	a	la	de	los	cuatro	ríos	del	Edén,	tal	como	aparece	descrita	en	el	libro	del	Génesis.	No	
habría	 entonces	 lujuria,	 sino	 ingenuos	 juegos	de	niños	 en	medio	de	 la	naturaleza,	 como	
pudieron	ser	los	de	los	primeros	padres	antes	del	pecado,	cuando	no	era	necesario	cubrir	el	
cuerpo	 pues	 la	 desnudez	 era	 algo	 natural.	 De	 hecho,	 hay	 también	 una	 continuidad	 del	
paisaje	desde	el	panel	izquierdo	de	Adán	y	Eva	junto	a	Dios.	

Así	lo	ve	Majeski,	como	una	evocación	del	paraíso	perdido;	los	únicos	paraísos	en	los	que	
podemos	creer,	dice	resignado	el	cineasta.	Puede	parecer	que	esto	es	mirar	a	El	Bosco	desde	
el	existencialismo	actual,	lo	que	no	admite	justificación	científica.	Pero	se	trata	de	una	visión	
que	no	dista	mucho	de	la	irónica	interpretación	simbólica	que,	posiblemente,	quiso	hacer	El	
Bosco,	como	veremos	en	seguida.	Sirva	por	el	momento	recordar	que,	aunque	haya	muchos	
disfrutando	del	paraíso	terrenal,	está	también	el	infierno	acechando	desde	el	panel	derecho;	
como	también	acecha	la	depresión,	la	enfermedad	y	la	muerte	a	la	pareja	feliz	protagonista	
de	la	película	de	Majewski.	
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Figura	13:	Claudine	representando	escenas	de	lujuria	de	El	Infierno	del	Jardín	de	las	Delicias	
de	El	Bosco.	Fuente:	Web	de	Lech	Makewski.		
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

Efectivamente,	 Majewski	 insinúa	 que	 no	 cree	 en	 el	 infierno	 fuera	 de	 la	 tierra,	 pero	
recordemos	que	su	película	se	mueve	triste	ente	el	Carpe	Diem	y	la	Vanitas,	en	un	anhelo	del	
paraíso	bajo	el	recuerdo	constante	de	la	muerte.	La	Venecia	que	se	hunde	progresivamente	
es	un	lugar	barroco	que	invita	a	los	escritores	a	pensar	en	la	vanidad	de	las	cosas	del	mundo,	
tan	 bellas,	 y	 en	 la	 muerte	 que	 espera	 implacable.	 Pero	 a	 diferencia	 de	 otras	 novelas	
ambientadas	en	Venecia	que	se	basan	en	famosos	cuadros,	como	por	ejemplo	La	Tempestad	
de	Juan	Manuel	de	Prada,	premio	Planeta	en	1997,	Majewski	nos	introduce	en	una	Venecia	
mágica,	a	medio	camino	entre	el	cielo	-o	los	sueños-	y	la	tierra,	como	los	cuadros	de	El	Bosco.	
Debe	influir	mucho	el	que	la	revisita	con	los	ojos	de	la	infancia,	puesto	que	fue	allí	donde	el	
director	descubrió	su	pasión	por	el	arte,	moderno	al	principio,	a	través	de	las	exposiciones	
de	la	Bienal;	por	los	primitivos	renacentistas	después.	En	varias	declaraciones	ha	explicado	
esta	transición	del	arte	contemporáneo	al	cine	a	través	de	los	maestros	italianos:	

	
Me	impactó	mucho	el	cuadro	de	Giorgione	La	tempestad,	me	resultó	hipnótico	por	su	
atmósfera	y	misterio.	Esa	pintura	fue	en	mí	una	notable	influencia	y	no	pude	volver	a	
entrar	en	el	arte	pop	nunca	más.	Un	día	hice	una	conexión	similar	con	el	cine	y	fue	
gracias	a	la	escena	del	parque	en	Blow-	up,	de	Michelangelo	Antonioni.	La	vi	y	me	dije:	
“Si	Giorgione	viviera,	haría	este	tipo	de	películas”.	El	arte	moderno	que	vino	de	Estados	
Unidos	tenía	gran	impacto,	pero	detrás	estaba	completamente	vacío.	Si	pensamos	en	
el	siglo	XX	y	su	relación	con	el	arte,	nos	daremos	cuenta	de	que	la	figura	humana	ha	
desaparecido.	Mi	conclusión	es	que	la	figura	humana	se	fugó	de	las	artes	plásticas	al	
cine.	Si	miramos	 las	obras	de	Giorgione	o	de	Brueghel,	 la	 figura	humana	tenía	una	
importancia	fundamental	(De	Vita,	Pablo,	2012).		
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Fue	el	holandés	Piet	Mondrian	el	que	llegó	más	lejos	en	el	olvido	de	la	figura	humana	en	sus	
cuadros.	También	son	los	estudiosos	holandeses	actuales,	que	ya	no	son	puritanos,	los	que	
más	condenan	en	El	Bosco	su	moral	 tradicionalista,	aunque	en	el	siglo	XVI	 les	pareciera	
demasiado	 pagano,	 inductor	 a	 idolatría.	 Y	 es	 por	 eso	 que	 no	 hay	 hoy	 ningún	 Bosco	 en	
Holanda,	 en	 todas	 aquellas	 provincias	 del	 norte	 iconoclasta	 que	 destruyeron	 retablos	 e	
imágenes.	 El	 Jardín	 de	 las	 Delicias	 pertenecía	 a	 la	 familia	 Nassau-Orange,	 futuros	
gobernantes	 de	 las	 Provincias	 Unidas	 de	 los	 Países	 Bajos.	 Y	 esto	 hace	 del	 políptico	 un	
símbolo	político,	también	en	nuestros	días.	Cuando	Pilar	Silva,	la	comisaria	de	la	exposición	
del	Prado,	dijo	que	que	estas	maravillas	artísticas	se	han	salvado	de	la	destrucción	gracias	a	
la	devoción	de	Felipe	II	por	El	Bosco,	la	polémica	estaba	servidaxi.	

Seguramente	Pilar	Silva	tiene	razón	cuando	explica	que,	aunque	Hertogenbosch	fue	el	hogar	
del	Bosco,	El	Prado	es	su	verdadera	casa,	la	que	acoge	hoy	su	obra	más	importante.	Y	por	
eso	era	en	El	Prado	donde	se	tenía	que	celebrar	su	500	aniversario.	Pero	El	Jardín	de	las	
Delicias	 es	mucho	más	 que	 lo	 que	 ella	 ha	 escrito	para	 la	web	 oficial	 de	 El	 Bosco.	 En	 la	
interpretación	negativa	del	 panel	 central	 que	Pilar	 Silva	hace,	 coincide	 con	 los	 expertos	
holandeses,	 y	 por	 eso	 se	 distancia	 de	 las	 interpretaciones	 del	 cuadro	 que	 hace	
intuitivamente	Majewski	en	su	película;	y	también,	de	las	que	voy	a	exponer	a	continuación,	
que	 me	 han	 sido	 inspiradas	 por	 la	 conversación	 con	 Majewski	 y	 por	 la	 reflexión	 e	
investigación	sobre	El	Bosco	propiciada	por	el	500	aniversario.	

	

3.	UN	REGALO	DE	BODA.	HASTA	QUE	LA	MUERTE	NOS	SEPARE	
Las	 teorías	más	 recientes	 sobre	 el	 políptico	más	 enigmático	 de	 El	 Bosco	 defienden	 que	
podría	 ser	 un	 regalo	 de	 bodas	 que	 el	 Teniente	 General	 de	 Borgoña	 en	 los	 Países	 Bajos,	
Engelbrecht	 II	 de	 Nassau	 (muerto	 en	 1504)	 hizo	 a	 su	 sobrino	 y	 sucesor	 Enrique	 III	 de	
Nassau-Breda.	 Tiene	 sentido,	 pues	 todo	 su	 contenido	 gira	 en	 torno	 al	 sacramento	
matrimonial,	instituido	por	el	mismo	Dios	Padre	“en	el	principio”,	como	recuerda	Jesucristo	
a	los	apóstoles	(Mateo	10:3-8,	Génesis	2:18).	Este	es	el	momento	representado,	una	escena	
bastante	 excepcional	 en	 este	 tipo	de	 representaciones	del	paraíso:	Dios	 entrega	a	Eva	–
mujer	 en	 hebreo-	 a	 Adán	 –hombre-	 que	 la	 mira	 con	 asombro.	 Esta	 admiración	 ante	 la	
criatura	hermosa	que	al	mismo	tiempo	es	“carne	de	mi	carne”,	sería	el	principio	del	“creced	
y	multiplicaros”.	 El	 panel	 central	muestra	 los	 frutos	de	 la	descendencia	de	 los	primeros	
padres,	 que	 incluyen	 las	 diferentes	 razas	 de	 la	 tierra,	 incluso	 los	 indígenas	 del	 recién	
descubierto	 Nuevo	 Mundo,	 perfilados	 en	 tonos	 grises	 en	 la	 parte	 izquierda,	 medio	
escondidos	 entre	 la	 vegetación	 y	 los	 pájaros	 gigantes.	 Hay,	 como	 hemos	 dicho	 ya,	 una	
continuidad	desde	este	panel	central	al	de	la	creación	de	la	izquierda,	donde	el	Árbol	del	
conocimiento	del	bien	y	del	mal,	representado	por	un	drago	canario,	conserva	intactas	sus	
ramas	y	sus	frutos.		
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Figura	14.	Autor	desconocido.	Retratos	de	Enrique	de	Nassau	y	Mencía	de	Mendoza.	1531.	
Berlín,	Staatliche	Museen.	Fuente:	Wikimedia.			

	

Enrique	III	de	Nassau	es	conocido	en	España	por	su	matrimonio	en	terceras	nupcias	con	
Mencía	de	Mendoza,	por	petición	del	Carlos	V,	cuando	Enrique	era	uno	de	sus	consejeros	
más	cercanos	en	sus	primeros	años	como	rey	de	España	y	emperador	de	Alemania.	Pero	el	
cuadro	haría	referencia	a	su	primer	matrimonio	con	Louise-Françoise	de	Saboya,	que	tuvo	
lugar	en	1503,	por	lo	que	se	piensa	que	el	cuadro	debió	hacerse	uno	o	dos	años	antes	(el	
Prado	lo	fecha	entre	1490-1500	y	los	especialistas	holandeses	lo	hacen	un	poco	más	tarde,	
entre	1495-1505).		
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Figura	 15.	 Retrato	 de	 Engelbrecht	 II	 de	 Nassau	 (1451–1504)	 en	 el	 Rijksmuseum	 de	
Amsterdam.	Fuente:	Wikipedia.		
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	

Tanto	Engelbrecht	como	Enrique	solían	vivir	en	Bruselas	en	el	Palacio	de	Coudenberg,	ahora	
destruido	 (solo	 quedan	 las	 galerías	 subterráneas),	 donde	 el	 tríptico	 se	 documentó	 por	
primera	vez	en	1517,	un	año	después	de	la	muerte	del	artista	el	9	de	agosto	de	1516.	Son	
muy	conocidas	las	descripciones	que	Antonio	de	Beatis,	un	canónigo	de	Molfetta,	Italia,	que	
acompañaba	al	cardenal	Luis	De	Aragón,	escribió	en	su	diario:		

	
hay	algunos	paneles	en	los	que	se	han	pintado	cosas	extrañas:	mares,	cielos,	bosques,	
prados	y	muchas	otras	cosas,	como	personas	que	salen	arrastrándose	de	un	caparazón,	
otras	 que	 traen	 aves,	 hombres	 y	 mujeres,	 blancos	 y	 negros	 haciendo	 todo	 tipo	 de	
actividades	y	poses	diferentes.		

Debido	a	que	el	 tríptico	se	exhibía	públicamente	en	el	palacio	de	 la	Casa	de	Nassau,	era	
visible	para	muchos,	y	la	reputación	y	fama	de	El	Bosco	se	extendió	rápidamente	por	toda	
Europa.	 La	 popularidad	 de	 la	 obra	 puede	 medirse	 por	 las	 numerosas	 copias	 que	 se	
conservan,	en	óleo,	grabado	y	tapices,	encargadas	por	patronos	adinerados,	y	por	la	gran	
cantidad	de	 falsificaciones	que	estuvieron	en	circulación	poco	después	de	su	muerte.	La	
mayoría	 eran	 copias	del	 panel	 central	 nada	más,	 lo	 que	 aporta	 luz	 para	 comprender	 la	
singularidad	de	esta	pintura	en	la	carrera	de	El	Bosco.		

Los	especialistas	dicen	que	su	mensaje	moralizante,	y	por	tanto	crítico	con	las	locuras	de	las	
pasiones	lujuriosas	que	representaría	el	panel	central,	explicaría	que	se	interesara	por	el	
políptico	el	contra-reformista	Felipe	II,	su	último	propietario.	Pero	no	podemos	olvidar	que	
a	Felipe	de	España	y	de	Borgoña,	como	a	su	padre	El	emperador,	le	gustaban	las	pinturas	
mitológicas	 con	 desnudos,	 aunque	 las	 reservara	 para	 sus	 departamentos	 privados	 de	
palacio.	 No	 sería	 una	 prueba	 ni	 a	 favor	 ni	 en	 contra	 de	 esta	 lectura	 ortodoxa.	 Fue	 una	
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descripción	del	tríptico	en	1605	realizada	por	Fray	José	de	Sigüenza	la	que	ha	condicionado	
la	lectura	no	positiva	hoy	aceptada	en	el	mundo	académico.	Lo	describe	como	el	cuadro	“del	
Madroño”,	en	relación	a	 lo	efímero	del	sabor	y	aroma	de	esta	fruta	dulce,	que	apenas	se	
aprecia	y	ya	ha	pasado.	No	tenía	un	título,	pero	llamaba	la	atención	la	presencia	de	esta	fruta	
frecuente	 en	 Madrid	 y	 alrededores,	 y	 de	 compleja	 traducción	 al	 inglés.	 Suele	 usarse	
strawberry,	 fresa,	 pues	 no	 hay	 un	 nombre	 popular;	 solo	 se	 conoce	 el	 nombre	 técnico,	
Arbutus.	Otros	escritores	españoles,	siguiendo	la	interpretación	inicial,	se	refirieron	a	esta	
obra	 como	 “La	 Lujuria”,	 haciendo	 hincapié	 en	 el	 mensaje	 general	 de	 alerta	 contra	 las	
tentaciones	efímeras	de	la	carne.	

Pero	ya	hemos	visto	que	es	difícil	ver	el	panel	central	como	un	lugar	de	pecado,	salvo	que	se	
quiera	invitar	al	espectador	a	entregarse	a	ello,	lo	que	El	Bosco	sin	duda	alguna	quería	evitar.	
Las	actitudes	de	 los	protagonistas	no	pueden	 ser	más	positivas	 y	 alegres.	 Parece	que	 el	
pintor	 recibió	 un	 compromiso	 muy	 concreto,	 diferente	 de	 las	 otras	 obras	 que	 estaba	
haciendo	e	hizo	después	de	este	tríptico,	como	es	el	caso	de	El	Carro	de	Heno	(fechado	entre	
1512	y	1515).	Sabemos	que	estuvo	fuera	de	Hertogenbosch	durante	mucho	tiempo	en	1498,	
porque	no	aparece	en	los	registros	de	reuniones	de	su	hermandad.	Bien	podría	haber	estado	
trabajando	en	la	corte	de	Engelbrecht	de	Nassau	en	Bruselas.	Contribuye	a	datar	el	cuadro	
en	esta	fecha	el	que	Felipe	el	Hermoso	el	15	de	agosto	de	1498	firmara	un	tratado	de	paz	
con	 Francia,	 por	 el	 que	 prestaba	 vasallaje	 a	 Luis	 XII,	 algo	 que	 enfadó	 tanto	 a	 su	 padre	
Maximiliano	de	Austria	como	a	los	Reyes	Católicos	(Suzuki,	2015,	p.	56).	Este	dato	explicaría	
porqué	uno	de	los	jinetes	del	panel	central	de	El	Jardín	de	las	Delicias	porta	el	puercoespín,	
símbolo	de	la	orden	de	caballería	francesa	más	importante	del	momento.	Francia	solía	estar	
en	guerra	con	Borgoña,	y	la	presencia	del	puercoespín	siempre	ha	extrañado	a	los	expertos.	

	Seguramente	fue	en	la	propia	Bruselas	donde	El	Bosco	pudo	ver	las	miniaturas	de	Le	Roman	
de	la	Rose	de	la	edición	encargada	por	Engelbrecht,	que	se	conserva	en	la	Brithis	Library	
(c.1490-1500,	BL	Harley	MS),	cuyas	ilustraciones	inspiraron	algunas	escenas	de	El	Carro	de	
Heno,	como	es	evidente,	por	ejemplo,	en	la	del	fol.	12v.	
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Museo	Figura	16.	Comparativa	entre	los	enamorados	músicos	de	Le	Roman	de	la	Rose	y	El	
Carro	de	Heno.	Fuente:	Elaboración	a	partir	de	detalles	de	la	British	Library	y	de	Ripa	(2017)		
	

										 	
	

Quizás	todo	el	panel	central	hace	referencia	a	esta	iconografía	cortesana	del	jardín	de	las	
tentaciones	(Le	Jardin	de	Deduit),	por	encargo	expreso	del	comitente	Engelbrecht	II,	muy	
aficionado	a	esa	literatura	medieval	de	amor	cortés.	El	jardín	de	la	tentación	de	Le	Roman	
de	la	Rose	es	un	paraíso	para	los	amantes,	lleno	de	flores	simbólicas,	las	rosas,	que	también	
llevan	espinas.	La	enseñanza	es	que	el	amor	y	el	dolor	son	inseparables	para	los	amantes,	
pero	vale	la	pena	pasar	por	ello;	y	no	olvidemos	que	todo	el	políptico	de	El	Bosco,	como	
regalo	de	bodas	que	era,	debía	ser	un	canto	al	amor	humano,	bendecido	por	Dios.	

Es	cierto	que	también	aquí,	como	en	El	Carro	de	Heno,	aparece	el	infierno,	quizás	uno	de	los	
más	 famosos	 y	 siniestros	 de	 El	 Bosco,	 con	 sus	 instrumentos	 musicales	 convertidos	 en	
máquinas	de	tortura.	Igual	que	en	ese	otro	políptico,	 la	música	tiene	unas	connotaciones	
negativas,	como	vía	de	seducción	y	camino	a	la	perdición,	asociada	a	los	sentidos,	la	danza,	
y	las	orgías.	Estamos	en	un	momento	histórico	en	el	que	se	discutía	sobre	la	pertinencia	de	
que	la	música	profana	entrara	en	las	Iglesias,	y	claramente	El	Bosco	se	mostraba	partidario	
de	que	no	fuera	así.	O	tal	vez	tenía	algún	vecino	músico	molesto,	como	ironizaba	Majewski	
en	 la	 conversación	del	Museo	 del	 Prado,	 aprovechando	 para	 criticar	 también	 la	música	
dodecafónica	y	la	tortura	que	suponía	asistir	a	algunas	óperas	modernas	(minuto	40,20	de	
la	 entrevista	 inédita).	 Pero,	 más	 allá	 de	 estas	 anécdotas	 biográficas	 e	 históricas	 que	
condicionan	a	los	artistas	y	explican	selecciones	personales	de	algunos	motivos	simbólicos,	
la	aparición	del	Infierno	en	el	Jardín	de	las	Delicias	se	justifica	teológicamente	porque	fue	
creado	para	condena	de	los	demonios,	los	ángeles	caídos.	Esto	es,	existía	ya	antes	del	pecado	
y	de	 la	redención	 traída	por	Cristo	en	su	encarnación.	Por	supuesto,	en	el	 infierno	de	El	
Jardín	de	las	Delicias	de	El	Bosco	se	incluyen	también	los	típicos	sufrimientos	relacionados	
con	los	pecados	capitales.	No	podría	ser	de	otra	forma;	era	la	iconografía	más	repetida	en	la	
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Baja	 Edad	Media	 y	 el	 Renacimiento,	 en	 relación	 con	 el	 Juicio	 Final	 y	 el	 Apocalipsis.	 Era	
también	algo	que	 se	 esperaba	 encontrar	 en	 la	pintura	de	El	Bosco,	más	 famoso	por	 sus	
infiernos	que	por	sus	paraísos,	tanto	en	su	propio	tiempo	como	hoyxii.	

Pero	el	panel	central	es	algo	único	y,	aunque	muchos	de	sus	símbolos	se	nos	escapan,	es	
evidente	que	tenía	un	significado	alegórico	general,	además	de	histórico.	Por	eso	es	preciso	
volver	a	recordar	la	hipótesis	de	que	Eva	y	Adán	estarían	de	nuevo	presentes	en	la	escena	
de	la	cueva.	Independientemente	de	lo	que	pueda	simbolizar,	la	mujer	tiene	su	boca	sellada,	
para	enfatizar	que	no	ha	mordido	todavía	la	fruta	que	sujeta	en	la	mano.	Los	rayos	x	(figura	
12)	muestran	que,	 en	 los	primeros	dibujos	de	base,	 esa	Eva	 alegórica	 (escondida	 en	un	
cilindro	de	cristal	y	en	una	cueva)	estaba	mirando	al	otro	grupo	de	salvajes	(con	pelo	en	la	
piel),	como	si	fueran	sus	descendientes,	lo	que	sería	un	intuitivo	antecedente	de	la	ciencia	
evolutiva,	 en	 un	momento	 de	descubrimiento	 de	 “buenos	 salvajes”	 en	 el	 Nuevo	Mundo.	
Estos,	 a	 su	 vez,	 le	miraban	a	 ella,	 por	 lo	 que	 se	 remarcaba	 la	 continuidad	 entre	 las	dos	
escenas.	Pero	finalmente,	las	figuras	de	pié	junto	a	la	cueva	miran	hacia	los	que	juegan	en	
los	múltiples	rincones	del	panel	central	y	giran	alrededor	del	lago	con	alegría	inocente.	

Parece	que,	en	los	primeros	dibujos,	El	Bosco	decía	demasiado	y	prefirió	ser	más	cauto.	En	
todo	caso,	bien	fuera	por	su	propia	elección	o	porque	así	era	el	encargo	recibido,	el	resultado	
son	 grupos	 de	 hombres	 y	 mujeres	 que	 participan	 en	 una	 amplia	 gama	 de	 actividades:	
algunas	figuras	parecen	disfrutar	de	los	placeres	sensoriales	tanto	en	la	hierba	como	en	el	
agua,	aparentemente	en	armonía	con	la	naturaleza,	rodeadas	de	multitud	de	animales.	Una	
armonía	cósmica,	acentuada	por	el	círculo	central	y	la	perspectiva	desde	altura	en	la	que	
observamos	todo.	

En	el	centro	y	al	fondo	vemos	un	gran	globo	azul	que	se	eleva	y	que	aparece	simbolizada	
como	 la	 fuente	 de	 los	 cuatro	 ríos,	 lo	 que,	 según	 algunos	 autores	 de	 viejas	 teorías	 hoy	
discutidas,	 sería	una	alusión	al	paraíso.	En	el	catálogo	del	Prado,	y	en	 la	propia	web	del	
Museo,	Pilar	Silva	dice	que	es	sólo	un	sucedáneo	del	verdadero	Paraíso,	como	también	lo	
serían	 las	 pasiones	 terrenas,	 deliciosas	 pero	 efímeras;	 por	 eso	 la	 fuente	 está	 agrietada,	
simbolizando	así	que	es	algo	pasajero.	Podría	ser.	Acaso	¿por	qué	no	representar	también	
con	 este	 enorme	 surtidor	 a	 la	 fuente	 de	 la	 eterna	 juventud?	 Se	 trata	 de	 una	 tradición	
medieval	que	se	prolonga	en	el	Renacimiento,	y	puede	verse	incluso	en	los	jardines	cerrados	
para	los	amantes	de	Le	Roman	de	la	Rose,	en	concreto	en	la	edición	que	pudo	ver	el	Bosco	
en	Bruselas,	la	encargada	por	Engelbrecht	en	su	fastuoso	palacio	de	Coudenberg.	El	mismo	
palacio	estaba	rodeado	de	jardines	de	ensueño	para	refugio	de	los	últimos	devotos	del	amor	
cortés.	
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Figura	17.	Dibujo	del	Palacio	de	Coudenberg	y	sus	jardines,	Lucas	Vorsterman	(1657).	Fuente:	
The	diary	of	John	Evelyn.		
	
	
		
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

Podría	ser	que	El	Bosco	tuviera	que	pintar	un	paraíso	terrenal	de	amantes,	y	por	su	cuenta,	
él	mismo	 se	presenta	allí,	 en	una	 cueva,	 para	 señalar	que	 esto	 solo	 es	posible	 si	 Eva	no	
hubiera	 pecado,	 según	 teorías	 que	 eran	 motivo	 de	 discusión	 escolástica.	 O,	 en	 otras	
palabras,	si	aceptamos	que	este	personaje	que	señala	es	el	propio	Bosco,	cabe	la	hipótesis	
siguiente:	como	era	un	pintor	ortodoxo,	y	no	es	posible	dar	por	sentado,	incluso	en	la	ficción,	
la	ausencia	del	pecado	original	en	el	mundo,	lo	que	El	Bosco	está	pintando,	y	así	lo	señala	
desde	una	cueva	alegórica,	mostrando	a	Eva	y	la	manzana	intacta,	podría	tratarse	de	una	
utopía	 teológica.	xiiiOtro	mundo	 posible,	 tal	 vez	 inspirado	 en	 las	nuevas	 teorías	 sobre	 el	
paraíso	terrenal	ya	encontrado	en	las	Indias	Occidentales.	

Recordemos	el	famoso	libro	de	Santo	Tomás	Moro,	Utopía	(cf.	Moro,	2010),	fue	comenzado	
en	Amberes	en	1515,	cuando	El	Bosco	aún	vivía;	y	publicado	dos	años	después	de	la	muerte	
de	 El	 Bosco.	 El	 libro	 de	 Moro	 es	 muy	 complejo,	 pues	 está	 escrito	 en	 clave	 paródica,	
mostrando	que	también	en	otro	mundo	posible,	con	una	sociedad	perfecta,	y	sin	la	presencia	
del	 pecado	 (ni	 la	 redención	 cristiana)	 la	 felicidad	 sigue	 siendo	 una	meta	 por	 conseguir	
(Bouyer,	1986)xiv.	No	hay	todavía	documentos	que	lo	confirmen,	pero	podría	ser	posible	que	
Moro	visitara	el	Palacio	de	Coudenberg	donde	estaba	exhibiéndose	el	famoso	políptico.	Allí	
pudo	ver	este	panel	central,	e	identificar	a	esos	otros	Adán	y	Eva	(nombres	para	el	hombre	
y	 la	mujer	 en	hebreo)	 escondidos	 en	 la	 cueva.	Quizás	 intuyó	que	hablaba	de	un	paraíso	
terrenal	que	se	muestra	sin	las	consecuencias	del	pecado	humano.	Sería	esta,	como	la	de	
Majewski	y	El	Bosco,	una	interesante	conexión	entre	artistas	que	participan	de	similares	
inquietudes;	pues,	independientemente	de	si	pudo	haber	influencias	directas	entre	Moro	y	
El	Bosco,	lo	cierto	es	que	ambos	se	interesaban	por	las	discusiones	teológicas	propias	del	
momento.	Por	mucho	que	se	le	acuse	de	ultraconservador	y	retardatario	en	los	temas,	no	
cabe	duda	que	El	Bosco	estaba	a	 la	última	en	 las	 ideas	humanísticas	que	anunciaban	los	
nuevos	aires	del	Renacimiento.	
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Por	ejemplo,	en	su	dibujo	titulado	El	bosque	tiene	oídos,	el	campo	tiene	ojos,	aparece	una	
frase	latina	que	provoca	la	reflexión,	probablemente	en	la	propia	caligrafía	de	El	Bosco.	El	
origen	de	la	frase	es	un	tratado	pedagógico	del	siglo	XIII	titulado	De	disciplina	scholarium	
("Sobre	la	educación	de	los	jóvenes"),	que	se	creía	en	la	Edad	Media	que	era	una	obra	de	
Boecio.	La	frase	en	cuestión	dice	así:	«Miserrimi	quippe	est	ingenii	sempre	uti	inventis	et	
numquam	 inveniendis»,	 que	 significa:	 «Es	 característico	 de	 los	 más	 sombríos	 de	 los	
espíritus	siempre	utilizar	clichés	y	nunca	sus	propias	invenciones».	Fue	citado	regularmente	
en	los	primeros	círculos	humanistas	-	por	Alberto	Durero,	entre	otros	-	e	ilustra	el	interés	y	
los	 contactos	 de	 El	 Bosco	 en	 esos	 ambientes.	 El	 propio	 nombre	 Bosco	 vendría	 de	 ese	
significado	 simbólico	 que	 tiene	 su	 ciudad	 natal,	 derivado	 de	 oreja	 (Hert),	 ojo	 (ogen)	 y	
bosque	(bosch),	por	lo	que	el	nombre	artístico	era	además	de	una	referencia	a	su	lugar	de	
origen,	 una	 sabia	 invención,	 y	 una	 invitación	 a	 la	 prudencia:	 hay	 que	 estar	 siempre	
precavidos.	No	solo	porque	el	diablo	acecha	sino	 también	porque	“omnia	nuda	et	aperta	
ante	oculus	eius”,	todo	está	siempre	desnudo	y	abierto	a	los	ojos	de	Dios	como	escribe	el	
erasmista	Luis	Vives	por	estas	fechas,	parafraseando	el	Salmo	35xv.	

	
Figura	18.	El	Bosco.	Dibujo	El	bosque	 tiene	oídos,	el	 campo	tiene	ojos.	Kupferstichkabinett,	
Berlín.	Fuente:	Wikimedia.		
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	

El	búho	protagonista	de	este	dibujo	aparece	también	en	el	panel	central	de	El	Jardín	de	las	
Delicias,	y	suele	interpretarse	como	la	constante	amenaza	del	diablo.	Pero	es	un	símbolo	
abierto,	aunque	El	Bosco	tienda	más	a	incidir	en	el	temor	que	en	la	razón	y	la	gracia,	como	
era	más	propio	de	los	humanistas.	Por	eso,	a	diferencia	de	lo	que	ocurre	en	la	Utopía	de	
Moro,	también	el	mal	acecha	en	el	paraíso	del	Bosco,	y	no	solo	en	el	panel	central,	o	en	el	
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infierno,	 sino	 incluso	 en	 el	 Edén	 del	 lado	 izquierdo,	 donde	 estaría	 simbolizado	
especialmente	por	los	reptiles	que	salen	de	una	cueva,	anunciando	a	la	astuta	serpiente.	

Teológicamente,	el	mal	está	en	el	mundo	antes	de	la	creación	del	ser	humano,	pues	el	diablo	
es	inmortal.	Y	también	los	humanos	aspiraban	a	la	inmortalidad	antes	de	probar	del	Arbol	
del	conocimiento	del	Bien	y	del	Mal,	por	eso	la	tentación	de	ser	como	Dios	era	posible.	En	el	
panel	central	la	fuente	de	los	cuatro	ríos	está	agrietada.	La	eterna	juventud	de	ese	Jardín	de	
las	Delicias	es	solo	un	sueño,	parece	decir	El	Bosco.	Pese	a	la	sensación	de	inmortalidad	que	
experimentan	los	amantes,	la	muerte	es	algo	inevitable	y	el	infierno	es	el	destino	de	todas	
las	personas	que	viven	como	si	Dios	no	existiera	y	como	si	la	redención	de	Cristo	no	hubiera	
tenido	lugar.	Interpretado	así	El	Jardín	de	las	Delicias,	como	una	utopía	teológica,	no	habría	
contradicción	 con	 las	 demás	 lecturas	 canónicas	 del	 políptico;	 y	 se	 salva	 la	 intuición	 de	
muchos,	los	artistas	especialmente,	de	que	el	panel	central	muestra	un	lugar	de	felicidad	sin	
pecado,	prolongación	del	paraíso	original,	y	no	lo	contrario.	

El	panel	del	 infierno	sería	una	advertencia	que	el	políptico	hace	a	los	 jóvenes	amantes	a	
quienes	les	ha	sido	regalado	este	paraíso	del	amor.	El	infierno	muestra	los	vicios	a	evitar	y	
las	consecuencias	de	cometerlos.	El	famoso	hombre	árbol	suele	equipararse	con	el	diablo.	
Pero	podría	ser	también	el	símbolo	del	hombre	caído:	ese	hombre	que	miraba	a	Dios	cara	a	
cara	en	el	paraíso	y	mira	ahora	hacia	atrás,	con	su	cuerpo	convertido	en	un	burdel.	Vivir	
frívolamente	no	sólo	lleva	al	infierno,	sino	que	borra	en	los	hombres	y	mujeres	la	misma	
imagen	de	Dios	a	cuya	semejanza	fue	creado.	Todo	está	permitido	para	los	hijos	de	Dios,	
pero	no	todo	les	conviene,	como	recuerda	san	Pablo	en	1	Corintios	10:23.	

Majewski	nos	dice	algo	similar	en	su	película.	La	superficial	cultura	del	entretenimiento	nos	
impide	experimentar	la	vida	en	plenitud,	disfrutar	de	sus	grandes	misterios.	El	infierno	de	
la	 alienación	 está	 siempre	 al	 acecho,	 y	 puede	 llevarnos	 a	 una	 violencia	 creciente,	 a	 un	
Apocalipsis	 similar	 al	 que	 describe	 El	 Bosco	 en	 sus	 alambicados	 Infiernos.	
Afortunadamente,	 existe	 la	 esperanza	 de	 que	 el	 amor	 supere	 la	 banalidad	 del	 mal	 (el	
pecado),	y	permita	una	permanencia	que	va	más	allá	de	la	muerte.	Y	esto	sería	aplicable	
tanto	a	la	película	de	Majewski,	cuyo	final	abierto	invita	a	la	esperanza	más	allá	de	la	tragedia	
de	una	pérdida	amorosa	irremediable,	como	a	El	Jardín	de	las	Delicias	de	El	Bosco	–quizás	
porque	era	esa	la	idea	del	comitente,	y	el	artista	hubo	de	plegarse	a	ella:	la	posibilidad	de	un	
jardín	 de	 delicias	 para	 los	 enamorados	 en	 el	 que	 no	 hay	 pecado	 original,	 y,	 por	 tanto,	
tampoco	acecha	la	sombra	de	la	muerte.	

La	utopía	de	los	amores	sin	final	a	la	que	añora	el	ser	humano	estaría	representada	entonces	
en	el	panel	central	de	El	Jardín	de	las	Delicias,	que	supone	algo	así	como	una	continuación	
del	paraíso	en	la	tierra,	en	el	que	los	amantes	pueden	disfrutar	del	amor	como	si	no	existiera	
el	infierno.	Pero	todo	esto	solo	es,	nos	dice	El	Bosco	desde	la	caverna	del	jardín	-y,	sobre	
todo,	desde	el	infierno	acusador-,	una	utopía	teológica	históricamente	imposible.	
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Figura	19.	Detalle	del	anuncio	del	curso	de	Verano	El	Bosco:	500	años,	celebrado	en	El	Prado	
el	7	de	julio	de	2016.	Fuente:	Amigos	del	Museo	del	Prado.		
	
	
	

	

	

	

	

	

4.	VENTANAS	A	LO	DESCONOCIDO	
En	The	Gardin	of	the	Earthly	Delights,	la	protagonista	Claudine	habla	del	contraste	entre	el	
arte	actual,	que	refleja	un	mundo	deshumanizado,	y	ese	otro	arte	del	pasado	que,	tanto	en	
Flandes	como	en	Italia,	ponía	al	hombre	en	el	centro,	quizás	porque	daba	por	supuesto	la	
existencia	de	Dios	otorgando	sentido	a	la	historia	humana:	

	
Si	 se	 piensa	 que	 los	 templos	 y	 las	 bibliotecas	 están	 vacíos.	 Ya	 no	 existen	 reglas	 ni	
ideales,	 sólo	 auto-mutilación.	 Hasta	 la	 diversión	 te	 obliga	 al	 riesgo	 de	 morir	 de	
sobredosis...	como	el	cuerpo	rígido	en	busca	del	éxtasis.	Sí,	es	el	fin	del	mundo.	Bach,	
cuando	compuso	su	fuga,	escuchó	la	música	de	las	esferas	¿Entiendes?	Podía	oír	a	los	
planetas	 orbitando	 alrededor	 del	 Sol...	 en	 los	 tonos	 y	 semitonos	 descubiertos	 por	
Pitágoras...	 cuando	 Dios	 gobernaba	 el	 mundo.	 Filósofos,	 artesanos,	 científicos,	
artistas...	todos	ellos	sirvieron	a	Dios.	Las	casas	construidas	allí	hacen	100	años...	son	
un	oasis	de	solidez	y	simetría,	y	el	tic-tac	del	reloj	garantizó...	la	división	del	mundo	en	
segmentos	 iguales.	 Entonces,	 de	 repente,	 todo	 empezó	 a	 temblar...	 y	 luego,	 el	
colapso	¿Por	qué?	Nadie	 lo	 sabe.	 Como	 ilustran	de	manera	abstracta...	 los	 enormes	
lienzos	del	arte	moderno...	no	podremos	expresar...	donde	las	nuevas	armas	de	fealdad	
sirven	a	la	belleza.	Tocones	de	esculturas	en	los	nuevos	parques	urbanos...	donde,	niños	
de	padres	inmaduros...	se	matan	con	bates	de	béisbol.	Es	un	mundo	que	reemplazó	a	
Dios...	 con	 el	 entretenimiento.	 Sus	 nuevos	 predicadores...	 lucen	 coronas	 dentales	
blancas	como	la	nieve...	en	los	altares	de	la	TV...	Animando	juegos	absurdos.	Donde...	
los	nuevos	niños	cincuentones...	corren	a	través	de	una	gelatina...	disfrazados	de	fresa,	
para	lanzar	un	cráneo	a	un	balde	de	plástico	rosa...	en	tanto	que	su	hijo	de	siete	años...	
se	sienta	frente	a	la	pantalla	de	la	computadora...corriendo	por	laberintos	con	un	fusil	
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láser,	destrozando	en	mil	pedazos	todo	lo	que	se	mueve.	Simplemente	ensaya	la	única	
cosa...	que	le	será	útil	para	el	fin	del	mundo.	La	muerte	eficaz	(01:22:50-	01:25:49)	

	
Figura	20.	Claudine	explicando	la	visión	apocalíptica	del	arte	contemporáneo.	Fuente:	Web	
de	Lech	Majewski.		
	
	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	

	

La	historiadora	del	arte	Claudine	sabe	que	le	quedan	pocos	días	de	vida	y	se	rebela	contra	
el	 arte	 de	 su	 propio	 tiempo	 y	 contra	 la	 cultura	 del	 entretenimiento	 y	 el	 espectáculo	
superficial.	Parece	entender	con	clarividencia,	desde	su	propia	experiencia	del	fin	(personal,	
apocalíptico),	una	intuición	de	George	Steiner	sobre	el	arte	como	forma	de	destino:	donde	
la	presencia	de	Dios	ya	no	es	una	suposición	sostenida,	donde	su	ausencia	ya	no	es	un	peso	
sentido	 y,	 de	 hecho,	 abrumador,	 ahí	 no	 pueden	 alcanzarse	 ciertas	 dimensiones	 del	
pensamiento	y	de	la	creatividad	(Steiner,	1991,	p.	278).	Por	eso	no	es	contradictorio	que	
ella	misma	busque	en	El	Bosco	el	secreto	de	la	inmortalidad	que	El	 jardín	de	las	delicias	
otorgaba	a	los	amantes.	Se	empeña	en	ello,	aunque	finalmente	la	enfermedad	y	la	muerte	le	
obliguen	a	pensar	en	otro	paraíso	más	allá	de	la	muerte. 
Quien	habla	a	través	del	personaje	de	Claudine	es	el	propio	Majewski,	pues	la	película	se	
inspira	 en	 una	 novela	 con	 fuerte	 carga	 autobiográfica.	 Majewski	 se	 muestra,	 como	 su	
protagonista,	 muy	 desubicado	 en	 el	 mundo	 que	 le	 ha	 tocado	 vivir.	 Y	 por	 eso	 critica	 la	
frivolidad	de	las	costumbres	mundanas,	tanto	del	pueblo	bajo	como	de	las	élites.	Y	conviene	
recordar	que	esto,	fustigar	la	frivolidad	y	necedad	del	mundo,	es	también	lo	que	hacía	El	
Bosco	en	su	propio	tiempo.	El	Bosco	era	un	nostálgico	del	arte	de	tiempos	pasados,	en	su	
caso	los	de	la	Edad	Media;	pero	al	mismo	tiempo	era	un	artista	formado	en	las	técnicas	e	
ideas	más	avanzadas	del	Renacimiento,	como	Majewski	lo	está	en	las	del	cine	y	arte	actual,	
aunque	añore	el	arte	del	pasado.	En	la	mesa	redonda	que	tuvo	lugar	en	el	Museo	del	Prado,	
el	 cineasta	 hizo	 una	 alabanza	 al	 arte	 clásico,	 que	 llegaría	 hasta	 Cezanne,	 frente	 al	
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contemporáneo,	errático	en	fondo	y	forma,	y	por	eso	menos	valorado	por	el	gran	público	en	
los	museos:	

	
(Las	pinturas	clásicas)	eran	ventanas	hacia	lo	desconocido,	con	símbolos,	como	la	vela	
en	la	naturaleza	muerta,	mejillones	con	perlas,	inmaculada	concepción,	el	vaso	es	la	
sangre	 de	 Cristo,	 los	 limones	 en	 el	 cosmos	 ...	 había	 simbolismo.	 Objetos	 para	
representar	a	los	miembros	de	la	familia,	significados	sobre	la	vida;	y	la	familia	pasaba	
tiempo	 juntos	 para	 hablar	 sobre	 estas	 pinturas	 ...	 hoy	 todo	 es	 rápido	 ...	 No	 hay	
contemplación,	solo	reacciones	para	apretar	el	botón	del	mando,	para	alcanzar	el	nivel	
superior	(en	el	videojuego).	Esta	civilización	se	está	volviendo	ciegaxvi.	

Frente	 a	un	 arte	que	muestra	 fundamentalmente	 la	 ceguera	del	mundo	 contemporáneo,	
según	Majewski,	el	arte	antiguo	era	una	ventana	a	lo	desconocido.	En	la	mesa	redonda	pude	
preguntarle	“¿Por	eso	aparecen	tantos	ángeles	en	sus	películas?;	¿y	por	eso	da	usted	tanta	
importancia	en	The	Garden	of	the	Earthly	Delights	a	los	ángeles	de	El	Bosco,	aunque	en	el	
políptico	 en	 cuestión	no	aparezca	ninguno?”	 -Por	 supuesto	que	 los	 ángeles	 existen	 -dijo	
Majewski	 medio	 en	 broma:	 “si	 no	 tuvieras	 uno,	 ya	 estarías	 muerto”.	 Inmediatamente	
después,	habló	de	su	simbolismo	como	intermediarios	entre	lo	terrenal	y	espiritual,	que	es	
el	gran	tema	de	la	obra	de	El	Bosco,	y	lo	que	vertebra	también	toda	la	película.	Fue	entonces	
cuando	Majewski	contó	cómo	se	desarrolló	el	proyecto	cinematográfico,	que	por	ser	una	
intervención	muy	larga,	puede	consultarse	en	las	notas	al	finalxvii.	

Podría	parecernos	que	Majewki	incurre	en	múltiples	contradicciones.	Y	esto	sería	lo	mejor	
que	podemos	decir	de	él,	pues	es	también	lo	que	se	dice	de	El	Bosco.	Sirvan	como	ejemplo,	
estas	palabras	de	Paul	Vandenbroek,	gran	experto	y	uno	de	los	investigadores	que	escriben	
en	el	catálogo	del	quinto	centenario	publicado	por	el	Museo	del	Prado:	

	
El	Bosco	como	artista	es	una	paradoja	en	sí	mismo.	Mientras	se	opone	sin	cesar	a	la	
locura,	a	la	irracionalidad,	al	“salvajismo”	y	al	pensamiento	y	conducta	incontrolados,	
su	arte	opera	fundamentalmente	a	través	de	la	invención	caprichosa	e	impredecible,	
la	libre	asociación	y	la	libertad	formal.	En	el	siglo	XVI,	las	obras	de	Bosco	o	su	contenido	
se	describen	como	«drôleries»	(una	palabra	derivada	en	última	instancia	del	«troll»	
nórdico,	un	enano	proteico	y	aterrador),	grylli	(palabra	ya	encontrada	en	la	teoría	del	
arte	 de	 la	 antigüedad	 clásica	 Denotan	 las	 invenciones	 artísticas	 “no	 canónicas”,	 el	
término	también	se	usó	en	la	antropología	folclórica	medieval	tardía	para	describir	
los	grillos	que	causan	locura	en	el	cerebro	humano),	y	así	se	les	llaman	también	en	
español	a	sus	visiones,	grillos	o	disparates	(inventos	extraños)	(2016,	p.	107).	

De	 la	mezcla	 entre	 la	 visión	nostálgica	del	 pasado	y	 la	 realidad	presente	de	un	 lenguaje	
artístico	y	unas	inquietudes	vanguardistas	(renacentistas,	en	El	Bosco,	de	cine	de	autor	en	
Majewski),	sale	un	arte	de	encrucijada	que	sigue	dando	frutos	muy	fecundos.	Se	trata	de	una	
poderosa	síntesis	que,	tanto	en	el	caso	de	El	Bosco	como	en	el	de	Majewski,	da	lugar	a	un	
arte	 abierto	 y	 sincero.	 Sincero	pero	 abierto,	 porque	no	 se	 identifica	 con	 los	paradigmas	
dominantes,	y	tampoco	esconde	las	contradicciones	internas	de	los	propios	creadores.	Y	por	
eso	su	constante	actualidad:	su	misma	naturaleza	contradictoria	nos	invita	a	vernos,	cada	
uno,	con	todas	nuestras	contradicciones.		
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Figura	21.	Detalle	del	panel	izquierdo,	del	Edén,	en	El	Jardín	de	las	Delicias.	Fuente:	El	Pais	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	
	

5.	CONCLUSIÓN	
Lech	Majewski	 se	ha	 formado	en	 la	 generación	de	 los	 grandes	 cineastas	del	Nuevo	Cine	
polaco,	con	sus	preocupaciones	metafísicas,	y	su	visión	desgarrada	de	 la	historia.xviii	Una	
difícil	historia	reciente	que	influye	en	la	mirada	nostálgica	hacia	el	pasado	que	caracteriza	a	
su	 filmografía,	 realizada	 desde	 un	 constante	 inconformismo	 presente.	 Desde	 su	 crisis	
personal	 e	 histórica,	 Majewski	 ha	 dialogado	 con	 un	 igual,	 otro	 artista	 de	 encrucijada	
cultural,	El	Bosco,	y	ha	llegado	a	conclusiones	nuevas	sobre	el	famoso	tríptico	El	Jardín	de	
las	Delicias.	Unas	conclusiones,	que,	como	la	misma	obra	del	pintor	flamenco,	trascienden	
el	tiempo,	pues	surgen	a	través	de	este	lenguaje	mágico,	a-histórico,	que	es	el	cine.		

La	película	dialoga	 con	 los	 enigmas	del	 cuadro	más	 enigmático	 de	 El	 Bosco	 sin	 aportar	
soluciones	teóricas	rotundas,	aunque	rechaza	un	significado	negativo	del	panel	central.	En	
la	 obra	de	El	Bosco,	 Claudine	 encuentra	no	 solo	un	motivo	para	 vivir	 intensamente	 sus	
últimos	días,	sino	también	una	esperanza	más	allá	de	la	muerte.	Así	lo	expresa	ella	y	así	lo	
experimenta	finalmente	su	descreído	amante,	el	ingeniero	Chriss,	que	emprende	un	ritual	
de	saltos	en	el	agua	como	homenaje	a	la	mujer	difunta,	ausente	pero	omnipresente	en	sus	
recuerdos	y	grabaciones.	El	final	de	la	película	queda	abierto,	pues	su	trama	es	circular;	pero	
es	gracias	al	cine,	al	diálogo	que	un	cineasta	establece	con	el	arte	del	pasado,	que	podemos	
intuir	nuevas	lecturas	de	la	obra	de	El	Bosco.	

En	 concreto,	 para	quien	 esto	 escribe,	 el	 diálogo	de	Majewski	 con	El	Bosco	ha	permitido	
investigar	una	lectura	del	panel	central	diferente	de	la	versión	oficial;	y	postular,	con	los	
datos	 históricos	 aportados	 en	 el	 Catálogo	 del	 500	 aniversario,	 una	 nueva	 teoría	
interpretativa	sobre	el	políptico	más	enigmático	del	Bosco.	La	teoría	de	que,	quizás	porque	
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le	obligaba	un	encargo	de	recrear	El	Jardin	de	las	Tentaciones	de	Le	Roman	de	la	Rose,	El	
Bosco	 decidió	 hacer	 un	 uso	 paródico	 del	 panel	 central,	 y	 recurrir	 a	 una	 representación	
imposible:	la	utopía	teológica	de	un	mundo	sin	pecado	original,	donde	los	amantes	no	temen	
dejarse	llevar	por	sus	pasiones,	y	el	amor	no	parece	tener	fin.	

Sería	ésta	una	hipótesis	irónica	de	fondo	similar	a	la	que	postula	el	ortodoxo	Tomás	Moro	
en	su	obra	Utopía,	escrito	en	Flandes	un	año	antes	de	la	muerte	del	Bosco.	Este	-también	
enigmático-	 libro	 pudo	 haberse	 inspirado	 en	 el	 políptico	mismo,	 expuesto	 entonces	 en	
Bruselas.	Mientras	 que	 no	 aparecen	 los	 documentos	 que	 lo	 prueben,	 es	 evidente	 que	 la	
Utopía	de	Moro	parte	de	un	mismo	contexto	y	unas	similares	fuentes	de	inspiración	como	
son	los	descubrimientos	del	Nuevo	Mundo,	y	los	nuevos	aires	científicos	del	Renacimiento	
en	confrontación	con	las	cosmovisiones	teológicas	medievales.	

	
Figura	22.	Claudine	y	Chris.	Fuente:	Web	Lech	Majewski.		
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know	who	we	are.	When	we	are	challenged	with	extreme	situations	we	discover	that	we	do	know	little	
about	ourselves.	Lives	itself	carries	the	mystery,	life	itself	is	irresolvable.	Nowadays	we	have	blocked	to	
thing	 about	 the	 unknown,	we	 are	 afraid	 of	 it.	 Therefore	 the	 films	 have	 to	 have	 an	 understandable	
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of	unification.	The	only	person	who	saw	the	circle	as	a	danger	was	Tolkien,	the	source	of	bastard	desires,	
which	prostitute	you	and	leads	you	to	unwanted	emotions.	So,	this	unification	is	a	kind	of	Paradise,	unus	
mundum,	what	Boecium	said	is	the	completed	world,	the	whole	world	you	can	unite	with.	And	Bosch	
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presets	it	on	an	extremely	original	way.	At	the	same	time	he	is	literal	with	it;	the	physical	unites	the	
elements.	He	makes	people	entry	the	strawberries,	or	other	plants;	or	he	has	fishes	turning	into	human	
legs.	There	is	always	a	touch	between	human	beings.	People	touch	each	other,	they	are	united	with	this	
objects.	This	sense	of	serenity	that	transmits	the	painting,	even	if	you	do	not	understand	it,	is	everywhere.	
It	is	projected	at	you,	or	more	rather	it	flows	into	you	from	the	painting.	Entrevista	del	7	de	Julio	de	
2016	en	El	Prado,	todavía	inédita.	
ix	El	historiador	de	arte	Carl	Justi	observó	que	los	paneles	izquierdo	y	central	están	empapados	de	
atmósfera	 tropical	 y	 oceánica,	 y	 concluyó	 que	 Bosch	 se	 inspiró	 en	 “las	 noticias	 de	 la	 Atlántida	
recientemente	descubierta	y	los	dibujos	de	sus	paisajes	tropicales,	como	el	mismo	Colón,	al	acercarse	
a	la	tierra	firme,	pensó	que	el	lugar	que	había	encontrado	en	la	desembocadura	del	Orinoco	era	el	
sitio	del	Paraíso	Terrenal”.	(Fraenger,	1951,	p.	57).	El	período	en	el	que	se	creó	el	tríptico	fue	un	
tiempo	 de	 aventura	 y	 descubrimiento,	 cuando	 los	 relatos	 y	 trofeos	 llegados	 del	 Nuevo	 Mundo	
encendieron	 la	 imaginación	de	 poetas,	 pintores	 y	escritores.	 Aunque	 el	 tríptico	 contiene	muchas	
criaturas	fantásticas,	Bosco	apelaba	en	sus	imágenes	y	referencias	culturales	a	un	público	de	la	élite	
humanista	y	aristocrática.	Se	puede	reconocer	un	drago	canario	en	el	Árbol	de	la	vida	del	Paraíso,	y	
una	jirafa	tomada	de	apuntes	de	libros	de	viajes.	También	la	estructura	geométrica,	circular,	apela	a	
significados	simbólico,	hoy	desconocidos.	
x	Algunos	estudiosos	dicen	(Dirk	Bax,	en	1956,	Isabel	Mateo	Gómez	en	1991)	que	es	Eva	acompañada	
de	Adán,	y	que	el	otro	hombre	que	le	señala	sería	San	Juan	Bautista,	pues	viste	con	piel	de	camello,	
anunciando	 la	 inminencia	 de	 la	 Redención	 (porque	 recordemos	 que	 Cristo	 no	 está	 presente	 en	
absoluto	en	el	Tríptico).	Es	una	 tesis	muy	plausible,	y	por	eso	se	 recoge	en	el	 catálogo	del	Prado	
editado	por	Pilar	Silva	(2016).	
xi	Cf.	por	ejemplo	el	teaser	del	documental	Touched	by	Evil	en	la	que	Pilar	Silva	aparece	como	Femme	
Fatal:	 https://vimeo.com/ondemand/jheronimusbosch/146311294;	 o	 el	 resumen	 en	 inglés	 de	 la	
polémica:	 http://old.theartnewspaper.com/news/news/prado-opens-landmark-bosch-exhibition-
amid-attribution-controversy/Consultado	el	4	de	junio	de	2018.	
xii	Cf.	por	ejemplo	el	documental	Hieronymus	Bosch:	Touched	by	the	Devil	(2015)	
https://www.youtube.com/watch?v=4zC3UuGxitU	Consultado	el	4	de	junio	de	2018.	
xiii  Aunque	 he	 llegado	 a	 esta	 conclusión	 desde	 la	 lectura	 de	 Tomás	 Moro,	 he	 descubierto	
posteriormente	que	ya	Hans	Belting	defendió	una	 tesis	similar.	Según	 la	 interpretación	que	Hans	
Belting	 (2009)	 ofrece	 del	 tríptico	 El	 jardín	 de	 las	 delicias	 de	 El	 Bosco,	 ésta	 no	 es	 una	 obra	
secretamente	herética,	ni	representa	una	concepción	personal	de	los	dogmas	de	la	Iglesia,	ni	es	una	
singular	y	opulenta	ilustración	del	relato	bíblico	de	la	Creación;	según	él,	no	se	trata	sino	de	la	pintura	
de	una	utopía,	que	sólo	pudo	brotar	del	«espíritu	de	la	época»	y	que	es	necesario	relacionar	con	las	
teorías	humanistas	de	Tomás	Moro	y	Willibald	Pirckheimer. 
xivUn	buen	resumen	en:	https://blogs.herdereditorial.com/filco/utopia-felicidad-ningun-lugar/	
Consultado	el	4	de	junio	de	2018.	
xv	“Admiraris,	scio,	et	rationem	quaeris,	quieri	possit	ut	is	rem	aliquam	obliviscatur,	cuius	ante	oculos	
sunt	semper	omnia	nuda	et	aperta?	Alias	scies,	nunc	a	tanto	magistro	rationem	ne	requisito;	una	tibi	
auctoritas	 dicentis	 satis	est.”	 (Vives,	 L.,	Meditationes	 in	 septem	psalmos	paenitentiales,	 en	Opera	
Omnia	I.	Valencia	1782-90:	178.	Cit.	por	Coronel,	M.A.,	2007,	p.	324).	
xvi	(The	classic	paintings)	were	windows	 into	the	unknown,	with	 symbols,	 like	 the	candle	 in	 still	 life,	
mussels	with	pearls,	immaculate	conception,	the	glass	is	the	blood	of	Christ,	lemons	at	the	cosmos…	there	
were	symbolism.	Objects	to	represent	the	members	of	the	family,	meanings	about	life;	and	the	family	
spent	 time	 together	 to	 speak	 about	 this	 painting…	 today	 everything	 is	 fast…	 There	 are	 not	
contemplation,	only	reactions	to	the	button,	to	reach	the	higher	level.	This	civilization	is	becoming	blind.	
Entrevista	del	7	de	Julio	de	2016	en	El	Prado,	todavía	inédita.	
xvii	El	7	de	Julio	de	2016	en	El	Prado,	Majewski	explica	el	origen	de	The	Garden	of	the	Earthly	Delights	
traducido	al	castellano	del	siguiente	modo:	“Algunas	mujeres	que	habían	leído	la	novela	me	escribían	
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cartas	preguntándome	más	detalles,	y	un	amigo	me	dijo	‘¿por	qué	no	haces	una	película?’	Dije	que	
no;	 ya	 escribí	 la	 novela,	 quiero	mantenerla	 tal	 como	 está.	 Él	 dijo	 ‘este	 ingeniero	 tuyo	 tiene	 esta	
pequeña	cámara	para	registrar	la	relación’.	Y	de	alguna	manera	comenzó	a	hacerme	pensar	que	tal	
vez	fuera	una	forma	interesante	de	intentar	hacer	la	película	a	partir	de	esta	idea	de	la	grabación.	Fue	
una	forma	muy	experimental	para	mí,	porque	había	elegido	dos	actores	y	no	escribí	el	guión	para	
ellos,	solo	estaba	leyéndoles	partes	de	mi	novela	y	el	hombre,	en	realidad,	estaba	operando	la	cámara	
de	filmación.	Filma	a	su	amante	en	todo	lo	que	hace,	en	sus	conferencias	y	en	los	experimentos	que	
hace	y	en	todo	lo	demás,	en	la	parte	sexual	íntima,	en	la	vida	en	el	exterior,	comiendo	juntos,	tratando	
de	capturar	momentos	de	Hieronymus	Bosch,	lo	que	sea.	Porque	él	es	el	hombre	científico;	él	capta	
la	realidad,	él	cree	en	la	realidad.	Entonces,	esta	forma	experimental	me	dio	intimidad	con	los	actores,	
a	los	que	dejé	hacer.	Por	lo	general,	cuando	tienes	una	historia	de	amor,	grabas	con	ochenta	operarios	
que	respiran	cerca	de	tu	cuello.	Ya	sabes,	tienes	la	escena	íntima	allí	y	ves	detrás	de	ti	el	bosque	de	
focos,	la	gente	de	maquillaje,	los	de	la	peluquería	y	los	que	te	sujetan	la	taza	de	té,	no	hay	intimidad.	
Dije	que,	si	esto	iba	a	ser	una	historia	de	amor,	quería	hacerlo	de	una	manera	íntima,	debería	ser	
como	un	viaje	íntimo.	También	había	una	especie	de	metáfora	que	he	usado	para	mí,	porque	esta	
pequeña	cámara	que	uso	es	como	una	caja	negra;	la	mujer	que	se	ha	estrellado,	está	muerta.	El	amor	
que	te	daba	razón	para	vivir	se	ha	estrellado.	Lo	que	sobrevivió	es	la	caja	negra	de	la	relación,	las	
grabaciones,	los	fragmentos	de	ese	estar	juntos.	Y	él	está	escribiendo	con	esos	fragmentos,	tratando	
de	armar	el	video	del	idilio	en	común.	Ese	era	el	gancho,	la	forma	de	entrar	en	la	película.	También	
fue	muy	liberador	para	mí	darme	cuenta	de	que	no	necesitaba	dinero,	ni	productores,	luces,	nadie	ni	
nada,	solo	dos	actores	y	un	pequeño	equipo	para	explorar	juntos.	Al	final	encontré	a	un	productor	
italiano,	un	gran	productor,	Guido	Cerasuolo,	que	coproduce	con	Lucas,	Star	Wars,	etc.	y	que	siempre	
me	suplicaba	que	usara	una	buena	cámara,	luces	profesionales,	toma	las	mías,	me	decía.	No,	Guido,	
tiene	que	ser	así.	Finalmente,	 la	película	fue	al	 festival	de	cine	de	Roma	y	ganó	el	primer	premio,	
también	para	el	guión,	y	Guido	me	llamó	y	dijo	que	le	enviara	el	guión	si	deseaba	recibir	el	premio,	y	
le	dije	que	no	había	guión,	que	solo	hay	un	 libro.	Y	contrató	a	un	guionista	que	vio	mi	película	y	
escribió	todo	y	así	pude	recoger	el	premio”.	
xviii	Fran	Benavente	y	Santiago	Fillol	(2006,	pp.	91	y	ss)	dicen	que	“El	nuevo	cine	del	Este	postula	una	
particular	dialéctica	entre	lo	cotidiano	y	lo	metafísico.	Una	dialéctica	de	vaivén	cotidiano/metafísico	
que	 distingue	 a	 estos	 nuevos	 cines	 de	 los	 de	 Occidente.	…	 La	 respuesta	 de	 cómo	 articular	 esta	
dialéctica	entre	lo	cotidiano	y	lo	metafísico	puede	ir	“desde	la	tragedia	y	hacia	el	providencialismo;	o	
bien,	 desde	 la	 tragicomedia	 y	 hacia	 el	 absurdo;	 pero	 siempre,	 en	 ambos	 casos,	 partiendo	 de	 la	
historia”.		


