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produzioni culturali presenti nel mondo;
•	La mancanza di una preselezione dei materiali 

(che invece avviene per esempio in un’esposizione 
museale), pur essendo potenzialmente utile, come 
vedremo poi, può risultare scoraggiante per utenti 
con poca esperienza;

•	Le collezioni digitali rispecchiano i bias degli archivi, 
musei e istituzioni a cui corrispondono, e come 
questi ultimi beneficerebbero di una rilettura critica 
dei propri materiali, che raramente è presente;

•	Le risorse economiche e materiali disponibili per 
la digitalizzazione spesso limitano la quantità 
di documenti che possono essere messi a 
disposizione on line.

D’altra parte, gli archivi digitali hanno numerosi 
vantaggi. Per iniziare, come si è potuto apprezzare 
durante la pandemia di Covid-19, essi offrono la 
possibilità di studiare materiali che sarebbero altrimenti 
inaccessibili. Pur non sostituendo l’esperienza che si 
ha visitando un archivio, un museo o una biblioteca, 
possono comunque fornire una grande quantità 
di informazioni utili per la ricerca e lo studio. La 
catalogazione, se ben strutturata, permette anche 
di ricercare rapidamente i materiali secondo diversi 
criteri, e di creare collegamenti tra materiali diversi, per 
esempio tra artefatti comunicativi e documentazione 
ad essi associata (schizzi, corrispondenza, ecc.). 

Inoltre, se un museo può esporre fisicamente solo 
una parte degli oggetti che possiede, la sua versione 
digitale rende potenzialmente visibile l’intera collezione. 
In questo modo artefatti non esposti, che rischiano di 
essere dimenticati o trascurati, diventano nuovamente 
disponibili e possono essere studiati. Qui emerge un 
aspetto positivo della mancanza di selezione citata in 
precedenza: come vedremo poi nella sezione dedicata 
alla didattica di questo testo, avere accesso a un gran 
numero di artefatti accomunati da tema, tecnica, epoca 
di produzione o altri fattori permette, per esempio, 
di osservare iconografie o elementi stilistici ricorrenti, 
consentendo di studiare in modo più approfondito la 
produzione di una determinata epoca o luogo.

Infine, non è da trascurare la visibilità maggiore 
che collezioni piccole o collocate geograficamente in 
zone poco raggiungibili possono ottenere. Grazie alla 
digitalizzazione si allarga il raggio di azione degli archivi 
ma anche delle persone che li studiano, amplificando 
l’impatto che ogni singola risorsa può avere.

Come fanno notare De Iulio, Chevry e Leone 
(2017), la preservazione degli artefatti non si limita 
alla loro conservazione fisica, ma comprende anche 
la loro “documentarizzazione”, ovvero le “​​operazioni 
d’inventario, classificazione, catalogazione e messa a 
disposizione del pubblico”. Con la digitalizzazione, 
questa “messa a disposizione” raggiunge un pubblico 
molto più ampio di quello a cui i materiali collezionati 
o archiviati erano inizialmente destinati.

2	  Dati tratti da ​​https://gallica.bnf.fr/. Ultima consultazione 12 dicembre 2023.
3	  Rinascente Archives, Progetto, https://archives.rinascente.it/it/about Ultima consultazione 8 dicembre 2023

Il rapporto tra gli archivi digitali, intesi nella loro 
accezione più ampia, e le risorse fisiche può prendere 
diverse forme. Mi soffermo qui su sei casistiche [fig. 2], 
accompagnate da esempi: nelle prime tre vi è una co-
rrispondenza tra una risorsa digitale e un’istituzione, 
mentre le altre esistono solo in forma digitale.

•	Musei: il materiale che vediamo esposto in 
un museo è quasi sempre un sottoinsieme 
della collezione complessiva che è raramente 
digitalizzata per intero, anche se diverse istituzioni 
stanno incrementando regolarmente la percentuale 
di materiale digitalizzato. Per alcuni musei, come 
il Rijksmuseum di Amsterdam (con il progetto 
Rijksstudio) la collezione digitale ha un ruolo di 
primo piano nella comunicazione con il pubblico. 

•	Archivi: si tratta di luoghi a cui il pubblico ha 
un accesso limitato, che conservano materiali e 
documenti la cui quantità può aumentare (quando 
appartengono a un’istituzione ancora attiva) o no 
(nel caso di archivi legati ad istituzioni non più 
attive). La digitalizzazione consente a un pubblico 
molto più ampio di accedere alle fonti e studiarle.

•	Biblioteche: sono luoghi pensati per la conser-
vazione e consultazione, a cui il pubblico accede 
con maggiore facilità. I materiali conservati in una 
biblioteca attiva non sono statici, perché vengono 
fatte acquisizioni e dismissioni. La pubblicazione 
online di materiali digitalizzati è spesso vincolata 
dal copyright, ma d’altra parte la digitalizzazione 
rende accessibili materiali storici delicati che nor-
malmente il pubblico non potrebbe consultare. La 
Bibliothèque Nationale de France, con il progetto 
Gallica attivo dal 1997, mette a disposizione del pu-
bblico più di 10 milioni di documenti digitalizzati2, 
ricercabili liberamente, per tipo di documento, per 
tematica e per area geografica. 

•	Aggregatori: Sono quei portali come Europeana 
o Internet Culturale, che non hanno contenuti 
propri, ma fungono da aggregatori di materiali 
digitalizzati provenienti da collezioni diverse. Nella 
catalogazione di IDA sono stati esclusi perché 
propongono contenuti già presenti in altre risorse.

•	Aggregatori tematici: sono degli archivi digitali che 
possono raccogliere e rendere fruibili tramite una 
stessa interfaccia materiali provenienti da archivi 
diversi, selezionando quelli attinenti a uno stesso 
tema: è il caso di Rinascente Archives, che cerca 
di “ricostituire in digitale l’archivio dell’azienda 
andato quasi completamente perduto”3.

•	Archivi digitali dal basso o crowdsourced: si tratta 
di progetti interamente digitali in cui i materiali 
vengono inseriti dagli utenti. Questi progetti 
possono supplire alla mancanza di collezioni 
che non sono mai state create. Un esempio è 
L’Arabic Design Archive, lanciato nel 2021: un 
caso particolarmente interessante perché prende 

https://gallica.bnf.fr/
https://archives.rinascente.it/it/about
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le mosse dalla constatazione che gli archivi della comunicazione visiva del mondo arabo, 
necessari per lo sviluppo di una magg iore consapevolezza storica, culturale e progettuale, sono 
assenti o inaccessibili. Reclamando l’accesso pubblico alla documentazione come un diritto, i 
curatori del progetto sottolineano il valore politico degli archivi fi sici e digitali: “Il nostro diritto 
intrinseco è che quel materiale sia conservato e reso accessibile a tutti coloro ai quali può 
interessare, IL PUBBLICO.” (The Arabic Design Archive Team 2021).

In tutti i casi è importante ricordare che quello scelto da IDA è uno spazio di indagine mutevole. 
Come ricordano De Iulio e Leone (2016) “la digitalizzazione si produce in mondi che, anziché 
essere stabili, fi niti, sottratti al fl usso del tempo e degli eventi, come sono spesso convenzionalmente 
rappresentati, si confi gurano piuttosto come laboratori attivi, in costante trasformazione.” 

Concludendo, voglio sottolineare che questa parte del saggio serve principalmente da 
inquadramento della proposta didattica che segue, e aff ronta quindi in modo parziale la varietà 
e la complessità delle questioni che riguardano gli archivi digitali, questioni che è intenzione del 
progetto IDA studiare più a fondo. 

 Una proposta didattica
Da tre anni accademici, in parallelo con lo sviluppo del progetto IDA, sto proponendo gli archivi 
digitali come oggetto di ricerca nel corso di “Cultura della grafi ca e del design” che tengo al primo 
anno del Triennio in Progettazione grafi ca e comunicazione visiva di ISIA Urbino. La scelta del 
tema di lavoro è dovuta alla necessità di sviluppare un metodo per utilizzare risorse che stanno 
modifi cando rapidamente la percezione della storia della comunicazione visiva, contribuendo ad 
ampliare e diversifi care il repertorio di esempi a cui fare riferimento. Comprenderne i motivi e il 
funzionamento dovrebbe essere un primo passo per imparare a usarli criticamente.

Quando presento alla classe gli archivi digitali come oggetto di ricerca, il più delle volte le 
persone di fronte a me non ne hanno avuto alcuna esperienza, né tantomeno ne hanno avuta di 
archivi fi sici. Nonostante l’abitudine a cercare in rete le informazioni relative a ogni argomento 
di studio, questo tipo di contenitore digitale è il più delle volte sfuggito alla loro attenzione. 
Posso ipotizzare che questi archivi a causa della loro struttura e del tipo di contenuti risultino 
poco indicizzabili dai motori di ricerca: infatti la maggior parte di quelli che riesco a individuare 
nel lavoro di raccolta e selezione che svolgo per IDA emergono grazie alla ricerca di oggetti 
estremamente specifi ci, raramente ricercati da persone con meno esperienza. 

Nonostante l’insegnamento sia defi nito nel piano di studi come teorico, ritengo che nel contes-
to di una scuola come ISIA Urbino la storia possa essere considerata non meramente come supporto 
culturale, ma che possa diventare essa stessa un’occasione di progetto. 

FIG. 2
Il rapporto tra le collezioni e 
i materiali digitalizzati varia 

a seconda del tipo di risorsa 
digitale e della corrispondenza 

o meno con un’istituzione.
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A partire da questa convinzione, ho elaborato una 
proposta di studio degli archivi digitali che chiede a 
studentesse e studenti di aff rontare le diffi  coltà illus-
trate nella sezione precedente per poi realizzare delle 
guide alla consultazione che ne rendano più semplice 
l’uso, in particolare per persone come loro. Infatti le 
complessità e diffi  coltà elencate prima sono particolar-
mente evidenti per chi, con una conoscenza ancora 
limitata dell’ambito di studio, si avvicina all’uso degli 
archivi digitali. Nel caso che presento, studentesse e 
studenti sono quasi sempre al primo anno del loro 
percorso di studi di livello universitario, e si stanno 
ancora orientando nel mondo della comunicazione 
visiva; nel conoscono ancora parzialmente la ter-
minologia e la storia, e ne hanno visto un numero 
limitato di esempi. La familiarizzazione con gli ar-
chivi digitali avviene parallelamente all’acquisizione 
di conoscenze specifi che – storiche e tecniche – che 
dovrebbero rendere gradualmente più comprensibile 
il materiale digitalizzato. 

In base a queste considerazioni, ho ritenuto che lo 
studio degli archivi digitali potesse off rire un’occasione 
utile non solo per apprenderne l’uso come strumenti di 
ricerca, ma anche per esaminarli criticamente. Nei pros-
simi paragrafi  descriverò più a fondo le attività svolte in 
modo da poter analizzare più in dettaglio alcune questioni.

Guide digitali
Ho chiamato “guide digitali” i lavori di facilitazione 
all’accesso di risorse digitali che gruppi di studentesse 
e studenti realizzano come progetto d’esame per il mio 
corso. Nella maggior parte dei lavori prodotti fi nora 
nei tre anni accademici in esame è stata utilizzata la 
piattaforma Notion, accessibile tramite un account 
educational, che ha permesso la realizzazione di mini-
siti contenenti un database e alcune pagine collaterali.

La prima fase della proposta didattica consiste nel 
proporre una defi nizione del concetto di archivio digitale, 
prima in senso stretto (la digitalizzazione e pubblicazione 
online di un archivio fi sico) e successivamente in senso 
lato (una risorsa che renda disponibili online delle 
fonti primarie digitalizzate, purché dotata di sistema 
di catalogazione e ricerca). Il passaggio successivo è 
quello di interrogarsi sull’origine di queste risorse, sulle 
motivazioni che hanno portato alla loro creazione, sulla 
loro accessibilità, sul pubblico a cui sono rivolte, e su 
ulteriori aspetti che le caratterizzano. 

 1. Gruppi tematici
di archivi

Nei primi due anni in cui ho proposto questo proge-
tto didattico (anni accademici 2020-21 e 2021-22) il 
punto di partenza era una lista di temi storici, a ciascu-
no dei quali era associato un gruppo di archivi digitali 
che avevo selezionato. Ogni gruppo, composto da 4-5 
persone, ha quindi scelto uno dei temi disponibili e ha 
iniziato con una catalogazione delle risorse elencate, 
i cui criteri sono stati defi niti insieme e completati 
anche in base alla loro esperienza di consultazione e 
alle caratteristiche dell’argomento studiato.

I campi più ricorrenti nelle catalogazioni sono:
In alcune guide digitali sono stati aggiunti campi più 
specifi ci: in una ricerca sugli archivi del Futurismo 
[fig. 3] sono stati aggiunti quelli relativi agli artisti 
coinvolti e alle riviste, mentre in una guida agli archivi 
femministi è stata inserita una colonna con suggeri-
menti per la ricerca e la navigazione.

FIG. 3
Guida digitale 
Archivi sul 
Futurismo, 
catalogazione.

• Titolo
• Url
• Descrizione
• Tipologia di artefatti
• Periodo

• Paese
• Lingua
• Tema
• Accessibilità
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FIG. 4 
Guida digitale 

Comunicazione 
visiva dei 

movimenti 
femministi, 

highlights divisi 
per tema.

Per completare le guide digitali i gruppi di lavoro 
hanno affiancato al database alcune altre pagine, per 
esempio delle gallerie di immagini selezionate dalle 
fonti esaminate, spesso divise secondo i temi individuati 
nella catalogazione [fig. 4], e delle bibliografie/sitografie 
comprendenti libri, articoli o podcast introduttivi o di 
approfondimento rispetto al tema di studio. I lavori 
realizzati a partire da questa prima proposta sono serviti 
da una parte a familiarizzare con il tema studiato, e 
dall’altra ad avere un panorama abbastanza ampio della 
diversità di risorse digitali disponibili. 

2. Archivi singoli
Nell’anno accademico 2022-23 ho invece proposto che 
gruppi più piccoli, di due o tre persone, si occupassero 
dello studio di una sola fonte digitale. Questa scelta è 
stata fatta per permettere un’analisi più approfondita 
della singola risorsa e per sperimentare una diversa 
modalità di studio degli archivi. Le risorse da studiare 
sono state in parte scelte tra quelle che avevo proposto, 
e in parte individuate dai partecipanti.

Per stabilire un punto di partenza comune nei 
lavori di analisi, ho proposto di stilare insieme una lista 
di domande che potevano aiutare a comprendere la 
risorsa scelta. Le domande individuate quest’anno sono:

•	Chi ha creato l’archivio? (Un’istituzione, una 
persona, un gruppo?)

•	Come si è formata la collezione e chi la ospita o la 
gestisce?

•	Corrisponde a un archivio fisico o no? 
•	Per quale scopo è stato creato? A chi è rivolto?
•	Quando è stato creato?
•	Che cosa contiene? (tipi di artefatti, tema…)
•	Come sono digitalizzati i documenti? (Fotografia o 

scansione; risoluzione delle immagini, testi leggibili 
grazie a OCR…)

•	Come sono catalogati? Quali informazioni sono 
disponibili per ogni artefatto?

•	Ci sono informazioni sui diritti di utilizzo delle 
immagini? (public domain, creative commons, 
protette da copyright…)

•	Ci sono link ad altre risorse? (interne o esterne 
all’archivio)

•	Come si possono ricercare i contenuti? (motore di 
ricerca, indice alfabetico, tematico…)

•	Sono presenti forme di mediazione del contenuto? 
(highlights, gallerie tematiche, selezioni curate…)

A queste domande se ne potrebbero aggiungere altre 
ancora, tra cui:

•	Quanti materiali contiene? 
•	È possibile sapere come è stato finanziato 

il progetto, e quali sono le istituzioni che lo 
sostengono?

•	Dove ha sede l’archivio? Se non ha una sede fisica, 
a quale paese appartengono l’istituzione o le 
persone che lo hanno creato?

Una volta trovate le risposte alle domande, o almeno a 
una parte di esse, ogni gruppo ha iniziato a esplorare 
il funzionamento della risorsa scelta e a cercare di sco-
prire quali materiali vi siano contenuti. Le collezioni 
ampie ed eterogenee possono risultare molto difficili 
da questo punto di vista, per cui ho sviluppato alcune 
strategie di avvicinamento che suggerisco quando ne-
cessario. Per poter individuare dei nuclei consistenti di 
materiali consiglio di utilizzare sistematicamente i filtri 
presenti nelle interfacce di ricerca, che selezionano la 
tipologia di artefatto, la data di produzione o altri fa-
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ttori significativi, e di prendere nota della quantità di 
risultati ottenuti. In questo modo si può scoprire, per 
esempio, che la collezione digitale del MoMA di New 
York contiene 4859 artefatti classificati come “graphic 
design” e 8232 come “illustrated book”4 su un totale 
di 102.453 digitalizzati. Una volta selezionato uno di 
questi ambiti, l’utilizzo di ulteriori filtri permette di 
segmentare meglio i materiali disponibili, per esempio 
selezionando una particolare decade. Nel caso di archi-
vi che non hanno una catalogazione ben strutturata, è 
necessario talvolta usare la ricerca libera, facendo diver-
si tentativi fino a ottenere risultati significativi. Spesso 
sono studentesse e studenti a scoprire altre interessanti 
scorciatoie per la ricerca.

Per completare le guide digitali chiedo di affian-
care al database una descrizione della risorsa fatta a 
partire dalle risposte alle domande e una selezione di 
artefatti significativi che ne rappresentino i nuclei te-
matici principali. 

Le guide digitali presentate a fine corso sono 
piuttosto diverse tra loro perché il lavoro da svolgere 
dipendeva dalla conformazione degli archivi in esame, 
alcuni dei quali, appoggiandosi su piattaforme come 
Archive.org o Tumblr, non sono sempre strutturati 
in un modo funzionale. Ecco alcune delle strategie 
utilizzate dai gruppi di lavoro, nate dall’analisi delle 
caratteristiche e delle criticità dell’archivio scelto.

•	Taggatura. Quando l’archivio di partenza ne era 
privo, come nel caso dei Freedom Archives, sono 
stati inseriti dei tag per argomento, fornendo un 
criterio di ricerca supplementare. 

•	Nuclei tematici. In archivi molto vasti ed eterogenei, 
come quello del V&A di Londra, sono stati 
individuati e messi in evidenza gruppi di manifesti 
accomunati da un paese di provenienza. 

•	Ri-catalogazione. Nella biblioteca digitale del 
MART-Archivio del 900 su Archive.org le riviste 
sono catalogate come numeri singoli, ma non è 
possibile vedere l’effettiva consistenza di numeri ed 
annate di ciascuna se non tramite la ricerca libera; 
nella ri-catalogazione è stata quindi inserita una 
navigazione per testate [fig. 5], insieme a un’altra 
per autori. 

•	Guida alla ricerca. Il Catalogo generale dei 
manifesti svizzeri raccoglie i materiali digitalizzati 
presenti in diverse collezioni elvetiche. Anche se 
la catalogazione è ben strutturata, la ricerca dà 
risultati più o meno completi a seconda della lingua 
utilizzata. È stata quindi creata una guida passo 
dopo passo per ottenere risultati migliori tramite la 
ricerca avanzata [fig. 6].

4	  Dati estrapolati da una consultazione fatta il 5 dicembre 2023 su 
https://www.moma.org/collection/

FIG. 5 
Guida digitale 
MART - Archivio 
del 900, 
pagina sulla 
rivista Lacerba 
con i link a 
tutti i numeri 
digitalizzati. 

FIG. 6 
Guida digitale 
al Catalogo 
generale dei 
manifesti 
svizzeri, guida 
alla ricerca.

https://www.moma.org/collection/
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Pubblicazioni illustrate
Gli archivi digitali possono fornire non solo informazioni per lo studio, ma anche immagini e 
documenti che si prestano a diventare materia di progetto. Come fanno notare De Iulio e Leone 
(2016), “il processo di digitalizzazione contribuisce quindi non solo a preservare gli originali e ad 
aprire nuove piste di ricerca e di studio, ma anche a introdurre nuove modalità di disseminazione”. 

Nell’ambito del progetto editoriale, per esempio, l’accesso a grandi quantità di materiale 
digitalizzato attinente a uno stesso tema offre la possibilità di fare ricerche iconografiche molto 
estese. Perciò, nell’a.a.2021-21 ho chiesto ai gruppi di lavoro di progettare delle pubblicazioni 
illustrate sul tema indagato, nelle quali selezionare e organizzare il materiale iconografico tratto 
dagli archivi. Avendo deciso di non dare linee guida rigide da seguire, sono risultati lavori di 
natura molto diversa e con diversi livelli di approfondimento, di cui riporto qui alcuni esempi. 

Il gruppo di lavoro costituito da Margherita Dolfi, Carola Gatto, Noemi Pigliapochi e 
Francesca Ribuoli [fig. 7] ha lavorato su un nucleo di archivi di grafica ottocentesca, in particolare 
britannica: se la loro guida digitale offriva un panorama ampio, nella pubblicazione le studentesse 
hanno deciso di mostrare due lati opposti della società vittoriana, quello più razionale e moralista 
e quello più notturno, che ne comprende gli aspetti più nascosti come la sessualità, l’occultismo 
e il crimine. È stata fatta quindi una selezione radicale del materiale disponibile, inserendo nella 
pubblicazione solo gli artefatti che illustravano tale dicotomia.

Il gruppo di lavoro costituito da Filippo Anceschi, Giovanni Battista Fanelli e Orlando Previ 
[fig. 8] ha estratto da diverse collezioni una notevole quantità di manifesti europei del periodo 
a cavallo tra 19mo e 20mo secolo. La possibilità di mettere a confronto centinaia di immagini 
ha permesso loro di analizzarne differenze e somiglianze secondo tre principali criteri: quello del 
lettering, dell’iconografia e dei pattern geometrici. L’impostazione data alla pubblicazione è quella 
di uno schedario che potrebbe essere facilmente ampliato.

FIG. 7 
The Two faces of 19th Century, 

or Fragments of Victorian 
Society, a cura di Margherita 

Dolfi, Carola Gatto, Noemi 
Pigliapochi e Francesca 

Ribuoli. Foto di Giulia Zoia.

FIG. 8 
Belle Epoque Manifesti, a cura 

di Filippo Anceschi, Giovanni 
Battista Fanelli e Orlando 
Previ. Foto di Giulia Zoia.
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Considerazioni finali
Come ogni proposta didattica, anche questa si scontra con diversi limiti, primo fra tutti quello 
temporale: il corso è di 48 ore e si svolge nell’arco di un semestre, ragion per cui il tempo da dedicare 
alla progettazione di guide e pubblicazioni è limitato, considerando anche che la prima parte del 
corso è necessaria per un avvicinamento graduale alla storia della grafica. Ho notato comunque una 
notevole autonomia da parte della maggior parte delle persone che hanno partecipato, e che sono 
riuscite a realizzare progetti efficaci pur partendo quasi sempre da conoscenze ancora limitate. 

Una proposta didattica come quella qui illustrata è chiaramente focalizzata più sui metodi 
e sugli strumenti che sullo studio di contenuti specifici. Consapevole che un corso di storia della 
grafica non può essere mai esaustivo, ho volutamente limitato il tempo dedicato alle lezioni frontali, 
trattando solo alcuni dei possibili argomenti e dei periodi storici, usandoli come occasione per 
proporre un approccio critico e contestuale alla storia. Il lavoro sugli archivi digitali, al quale si 
affiancano altre attività pratiche legate a materiali storici (Sfligiotti 2023), si inserisce in questa 
cornice; attraverso un’esperienza immersiva di studio, studenti e studentesse si confrontano allo 
stesso tempo con materiali inediti e con le strutture che li organizzano e li rendono accessibili. 
Affrontando ricerche che spesso presentano difficoltà, e sviluppando strategie per superare questi 
ostacoli, gli studenti sviluppano una maggior familiarità e consapevolezza critica nei confronti 
delle diverse piattaforme che organizzano le conoscenze digitali collettive, e provano a immaginare 
altri modi di navigarle. 

La proposta che ho presentato qui non può considerarsi ancora risolta, e viene messa a punto 
anno dopo anno, con l’obiettivo di arrivare a definire un metodo di lavoro più strutturato, ma 
insieme al progetto IDA sta contribuendo allo sviluppo di una consapevolezza più diffusa tra studenti 
e studentesse di ISIA Urbino rispetto agli archivi digitali come strumento e oggetto di ricerca.



Link alle guide digitali
Archivi sul Futurismo, a cura di Claudio Bolzonello, Maria Antonietta 
D’Amora, Damiana Facen, Jacopo Ricci http://tinyurl.com/5x55uu6z

Comunicazione visiva dei movimenti femministi, a cura di Benedetta De 
Rossi, Margherita Gori, Greta Mancini, Martina Molinaro, Veronica 
Monteleone http://tinyurl.com/9kt35e9m

La Rivoluzione russa e l’U.R.S.S., a cura di Luisa Baiocco, Giorgia 
Frigerio, Francesco Orlando, Elena Pedaci, Arina Tiagicheva http://
tinyurl.com/5dhsks5a

Collezioni di manifesti svizzeri, a cura di Chiara Cavallaro, Bianca 
Ioana Costea, Francesca Ferri http://tinyurl.com/dny5sma3

Freedom Archives, a cura di Elisa Colonnelli, Maddalena Leonardi, 
Bianca Maria Pandolfi http://tinyurl.com/2rbfuhtj

Manifesti dal V&A Archive, a cura di Donato Caggiano e Agnese 
Mariotti http://tinyurl.com/4xt9a88m

MART- Archivio del ‘900, a cura di Robert Daniel Irimia, Gabriele 
Michelin http://tinyurl.com/ys9pz8j5 

Archivi digitali citati
Arabic Design Archive https://arabicdesignarchive.com/

Bibliothèque Nationale de France - Gallica https://gallica.bnf.fr/

Catalogo generale dei manifesti svizzeri https://www.posters.nb.admin.ch/

Europeana https://www.europeana.eu/

The Freedom Archives https://freedomarchives.org/

Internet Culturale https://www.internetculturale.it

Letterform Archive Online Archive https://oa.letterformarchive.org/

MART - Archivio del 900 (Archive.org) https://archive.org/details/
mart-archivio-del-900

MoMA Collection https://www.moma.org/collection/

Rijksmuseum - Rijksstudio https://www.rijksmuseum.nl/en/rijksstudio

Rinascente Archives https://archives.rinascente.it/it

V&A Collections https://www.vam.ac.uk/collections 
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La serie de 4 artículos que componen esta sección tiene como objetivo 
analizar cómo la pandemia ha comportado la asimilación de procesos 
artísticos distintos que se impusieron forzosamente en el periodo 
del confinamiento. Sus temas de interés se centran en reflexionar 
principalmente sobre el arte bajo distintos lenguajes: la música, los 
espectáculos coreopolíticos, las instalaciones y las series de cine y 
televisión. El aislamiento sufrido por el contagio abrió unas puertas 
que no se han cerrado y que han evolucionado hasta crear nuevas 
formas de manifestación, producción y consumo de “lo artístico”.
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La inesperada COVID-19 nos fracturó a todos y todo. 
Nos hizo replantear la relación que teníamos con la 
vida y también la relación que teníamos con las co-
sas, con nosotros mismos y con los demás. La cultura 
y el arte cambiaron no sólo su forma de acercarnos 
al mundo sino también su manera de entenderlo y 
dejar de proyectarnos, como siempre hemos hecho, 
hacia el futuro. Esta interrupción de la “normalidad 
vital” hizo que proliferaran pensamientos catastrofis-
tas, apocalípticos e, incluso, fuera de toda dimensión 
real, podríamos decir incluso que “virtuales”. No es 
de extrañar, pues, que, vinculado a este último voca-
blo, las nuevas tecnologías e Internet adquirieran un 
protagonismo excepcional y que se nos presentara el 
uso de recursos que nos acercaban a los “otros” sin 
posibilidad de contagio. La presencialidad a la que es-
tábamos acostumbrados se sustituía por la virtualidad 
de las pantallas, los controles remotos y los simulacros 
y estaba condicionada por una imposición que era in-
cuestionable como la de la bioseguridad.

La UNESCO puso de manifiesto que la pandemia 
vivida había sido una crisis tan devastadora que había 
dañado de forma inimaginable todos los ámbitos de 
nuestra vida y también, por supuesto, de la cultura y el 
arte. Había impactado de forma tan inesperada que las 
industrias creativas y de conservación del patrimonio 
habían quedado expuestas a una alta vulnerabilidad. 
Por otra parte, y dado que era una situación inesperada, 
puso en jaque mate a los gobiernos y los gestores 
culturales a la hora de reaccionar y crear alternativas 
para que la cultura y el arte no mermasen su presencia, 
a la vez que había que pensar en ayudas e incentivos 
que no la frenaran.

En los momentos en que la lógica racional 
de lo que forma parte del día a día se ve alterada, 
encontramos una oportunidad para reflexionar y 
pensar las cosas de una manera diferente: el arte fue 
uno de los ámbitos que más se planteó cómo crear 
nuevos escenarios acondicionados por la pandemia, 
proponiendo nuevas vías para concebir la relación 
entre la práctica artística, sus públicos y los espacios 
donde se exhibe. Instituciones y artistas buscaron 
todo tipo de ingenios para mantener su relación con 
la sociedad, a partir de la creación de una serie de 
experiencias que dieron paso a nuevos paradigmas que 
han llegado para quedarse. Y esto se ha manifestado 
desde la programación museística hasta la nueva 
producción y difusión musical, pasando por las 
muestras de arte, instalaciones y series televisivas, etc. 
Todo ello ha favorecido que se replantearan nuevas 
políticas, nuevas pedagogías, nuevas economías, tanto 
a nivel local como global.

No podemos no hacer alusión a dos textos que 
deberíamos tener presentes cuando hemos intentado 
explicar la pandemia y hacerla consciente de forma ra-
cional: La enfermedad y sus metáforas de Susan Sontag 
y Pandemia. La covid-19 estremece al mundo de Sla-
voj Žižek. El primer libro es un ensayo que escribió 
Susan Sontag en 1978 y que fue ampliado con otro 
titulado El sida y sus metáforas, diez años más tarde. 

Cuando escribió el primer libro, Sontag se centró en 
la tuberculosis y el cáncer, en cómo la sociedad tra-
taba estas enfermedades; mientras que la tuberculosis 
se veía como una enfermedad glamurosa, el cáncer se 
vivía como una tragedia, lo que quedó corroborado 
por la inhumana manera que tuvieron la mayoría de 
las sociedades de encarar el sida en los años ochenta. El 
tratamiento belicista que se ha hecho del coronavirus 
hace imprescindible la relectura de esta obra magistral 
de Sontag, que se centra en el tratamiento tan diverso 
que han tenido, a nivel social, estas grandes pande-
mias. La autora norteamericana reflexiona sobre cómo 
las diversas sociedades o momentos históricos generan 
discursos completamente distintos a la hora de ex-
plicar las enfermedades. Las metáforas con las que 
nos referimos a ellas -debido a que éstas son siempre 
traumáticas para la vida de las personas, y más si son 
mortales- son construcciones lingüísticas que, a me-
nudo, son sólo un subterfugio para no hacer frente a 
nuestros miedos de cara.

El libro de Žižek trata, en once capítulos y un 
apéndice, la pandemia del coronavirus vivida, funda-
mentalmente, en Europa. Aunque durante la pandemia 
se nos prohibió tocarnos, el pensador esloveno creyó 
que esta distancia nos haría más fuertes y nos aproxima-
ría más. Pese a este tono positivo, ya que nunca se podrá 
quemar el vínculo sensible y sentimental de la humani-
dad, hay algo que se ha roto y que pone de relieve Žižek 
y es el hecho de que debemos protegernos, querernos, 
sí, pero no podemos confiar en la gente. Y esto refuerza 
uno de los hechos que más ha proliferado en los últi-
mos años en las redes y medios de comunicación: las 
fake news. Estas noticias falsas son el quid de las teorías 
conspiranoicas, del rebrote del racismo, de la acentua-
ción de la homofobia, etc. El filósofo propone que se 
restablezca la confianza entre el Estado y la sociedad, la 
única manera de acabar con ese túnel oscuro por el que 
estamos caminando. La crisis económica y la psicológica 
se han sumado a la crisis sanitaria, pero puede volver a 
proponerse una sociedad comunista en la que prime la 
solidaridad que se basa en motivos racionales y egoístas, 
que no es una solidaridad idealizada ni utópica. Dentro 
de esta nueva forma de vivir cada uno de nosotros te-
nemos la obligación de cuidarnos, de ejercer el cuidado 
hacia los demás.

Ante estas reflexiones, el grupo EICA ha contri-
buido con las diferentes aportaciones de sus miembros 
de investigación a unas estéticas pandémicas y post-
pandémicas de las nuevas formas de hacer arte en la 
música, el espectáculo, las instalaciones y las series 
cinematográficas. Por esta razón, el texto que viene a 
continuación propone un análisis teórico de qué con-
secuencias tuvo y ha tenido la pandemia y cómo se han 
llevado a cabo diferentes lecturas de esta y cómo se han 
encontrado nuevos procesos artísticos.

Magda Polo, coordinadora
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Músicas urbanas 
“virales”
Magda Polo

Las músicas urbanas, ayer y hoy 
El cierre de salas de fiesta, la cancelación masiva de festivales y conciertos durante el Covid’19 
provocó muchos cambios en la industria musical trasladándola casi totalmente al ámbito digital. 
La experiencia musical en vivo representaba antes de 2020 un 80%1 del total de la industria 
musical y este dato cabe tenerlo en cuenta para efectuar cualquier análisis a la hora de referirnos 
a condiciones anómalas como la que representó la pandemia. Algunos cambios ya empezaban a 
vislumbrarse antes de entrar en el confinamiento -especialmente, debido a los avances tecnológicos 
de la creación, producción y posproducción musicales- pero la pandemia los aceleró y los ha 
posicionado dentro del actual mercado pospandémico. Ya no puede haber una vuelta atrás, en 
todo caso, hay la posibilidad de una cohabitación entre la experiencia en vivo y el directo y la 
experiencia digital y virtual. 

Ante la situación de confinamiento, los músicos tuvieron que innovar y encontrar procesos 
nuevos y buscar entre diferentes recursos que no eran primordiales dentro de la “normalidad” pero 
que pasaron a serlo durante la pandemia y lo son después de la misma. Esta es la nueva realidad de la 
música, una realidad que podríamos denominar, por muchos motivos, una realidad “aumentada”. 
Y la actitud, ante esta realidad y 2020, no ha sido otra que la de la resiliencia, esa fuerza que 
ayuda a superar las adversidades. Como afirma Martha Llanos Zuloaga, la resiliencia transforma 
positivamente las adversidades y es una fuente de inspiración para nuevas esperanzas: “El contexto 
cambiante, incierto y adverso pone en primer plano la capacidad de las personas para sobreponerse 
e innovar. Es así que cuando se salga progresivamente de cuarentenas y aislamientos, el mundo 
será otro. Es por ello que ya se está hablando de una “nueva normalidad”. La pandemia parece 
ser un puente en el devenir de la humanidad, pero es, ante todo, una fuente de incertidumbre. 
Pero al mismo tiempo es una etapa de reflexiones y encuentro de potencialidades y creatividad.” 
(Llanos, 2020: 201)

Los pronósticos de que, a partir de 2021, asistiríamos a una ingente producción de música, 
como consecuencia de una regeneración de la industria musical se ha cumplido. Lo que nos ha 
quedado claro es que la pandemia abrazó, como nunca, la transformación digital del sector musical y 
favoreció que, en las casas, y con pocos recursos, se crearan temas exitosos. No podemos negarlo, las 
herramientas digitales favorecen crear, subir, vender y promocionar de manera fácil la música. Para 
analizar este escenario, nos centraremos en las músicas urbanas que tal vez son las que de una manera 
más clara han abierto los brazos a estos nuevos cambios y actitudes que acabamos de comentar.

La etiqueta de “músicas urbanas” contiene diferentes estilos que tienen en común sus orígenes 
contraculturales y underground y sus letras provocadoras, reivindicativas e inconformistas. Estas músicas 
nacieron fundamentalmente de la iniciativa de grupos de artistas y colectivos marginados afroamericanos 
y latinos que vivían en Estados Unidos y que querían contrarrestar con su música la música disco que era 
la que estaba más de moda. La matriz de estas músicas urbanas o “urban music”2 es el hip-hop, que nació 
en EUA en los años 70, de un colectivo que no podía entrar en las discotecas por su aspecto descuidado y 
por no poder pagar las entradas a los locales de fiesta. Como consecuencia de esto, crearon la alternativa 
de una música de calle y en la calle, de una música nacida fundamentalmente en las grandes urbes, para 
tener su propio entretenimiento. El pozo del que sacaban su inspiración era el de antiguos temas del 
soul o del jazz para samplearlos en las calles, añadiendo, de manera novedosa, el rap, es decir, el recitar 
sobre esos ritmos sus letras inconformistas. Esta manera de rapear y de sentir la música creó un nuevo 
estilo de vida que fue más allá de la música, ya que se extendía a una forma de comportarse y de vestir, 

1	 La mayoría de los datos que se utilizan en esta investigación provienen de los distintos informes anuales sobre la 
música grabada de Promusicae. Disponibles en: https://www.promusicae.es/informes/

2	 Soul, R&B y Hip-hop.

https://www.promusicae.es/informes/
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de reivindicar su identidad. Todo ello se tradujo en fiestas 
en pisos particulares, las conocidas block parties, y a atizar 
movimientos artísticos como el grafitti, el breakdance o el 
scratching, que empezaron a desarrollarse. Artistas como 
Tupac Shakur o The Notorius B.I.G, Eminem, N.W.A o 
el productor Dr. Dre revolucionaron este estilo.

Si bien los afroamericanos jugaron un papel im-
portante en el nacimiento del hip-hop, los latinos se 
decantaron por otro estilo de música urbana, el regue-
tón. Este género encontró raíces en el reggae y el dance 
hall, ambos de Jamaica, y en estilos y ritmos latinos. 
A pesar de que el reguetón nació en Panamá, fue en 
Puerto Rico donde se desarrolló de manera considera-
ble para extenderse, más tarde, por Estados Unidos al 
emigrar puertorriqueños a ese país. Una vez en EUA 
recibieron la influencia del hip-hop y se dieron algu-
nos cambios en el reguetón originario que incorporó 
nuevos elementos musicales. Los nombres más desta-
cados en este estilo son Daddy Yankee, Bad Bunny, 
Rauw Alejandro, Jhay Cortez o el cantante y produc-
tor J. Balvin. El reguetón se propagó rápidamente 
porque los ritmos latinos que incorporaba tales como 
la cumbia, la salsa y el merengue, tenían una estruc-
tura musical simple y muy pegajosa. Al contrario del 
hip-hop que se cantaba en inglés, el reguetón conservó 
para sus letras la principal lengua de los latinos, el es-
pañol, y unos temas que adolecen de una fuerte car-
ga machista, a pesar de que actualmente hay muchas 
cantantes que están dándonos versiones de reguetón 
feministas y afín a los colectivos LGTBI, como, por 
ejemplo, Ivy Queen, Karol G, Natti Natasha, Rosalía 
o Nathy Peluso. 

La música urbana se fue ampliando en nuevos 
subgéneros con la incorporación del Momba-
thón, la bachata, el Latin Dance, la Old School, 
el Denbow, el drill y el trap. Este último nació 
del hip-hop3 y tuvo su cuna en la década de los 90 en 
Atlanta, en él se combinan el rapear junto con la música 
electrónica. A partir de los 2000 muchos DJ y produc-
tores americanos utilizaron el trap en sus creaciones y, 
así, se fue extendiendo. En las letras de este subgéne-
ro prevalecen los temas sobre la violencia, las drogas, el 
sexo y el dinero, como podemos observar en muchos 
hits de Chief Keef, Three 6 Mafia o Young Thug. Uno 
de los elementos más típicos del trap es el uso de la Ro-
land TR-808, una icónica caja de ritmos con la que se 
crea la base característica sobre la que rapear, como han 
hecho Rick Ross, Tyga o Travis Scott. En estos últimos 
años y principalmente durante la pandemia de 2020 se 
ha experimentado un auge de estos estilos del reguetón 
y el trap. En España tenemos grandes nombres como los 
de C. Tangana, Flashy Icecream o Carlenne, entre otros, 
pero el florecimiento se ha dado en todo el planeta.

Este tipo de músicas que, en un principio, tuvieron 
su cuna en la calle, durante la pandemia y la pospandemia 

3	 La palabra trap proviene del argot americano y se refiere a los lugares donde se puede comprar droga.
4	 Recomendamos la labor realizada durante la pandemia de We are Sound https://www.we-are-sound.com/
5	 Que acaba de lanzar en octubre de 2023 su último álbum Nadie sabe lo que va a pasar mañana, con fuertes críticas
	 a sus letras machistas.

se han ido gestando cada vez más en pequeños estudios 
improvisados o incluso en habitaciones de cantantes 
que, gracias a las nuevas tecnologías, han podido crear 
sus temas. Así pues, no es de extrañar que hayan recibido 
influencias de otros estilos que, en principio, seguían 
la estela de la música disco y electrónica, recibiendo 
notables influencias de la Electronic Dance Music 
(EMC), el Tecno, el House, sin ir más lejos.

El imperio de los 
singles (¿y la muerte 
del álbum?)

Las plataformas como Youtube, TikTok, Instagram y 
Twich han posibilitado nuevas formas de consumir 
música, de manera especial durante el confinamiento. 
A pesar de haber superado la pandemia, estas nuevas 
formas han venido para quedarse. Las redes permi-
tieron el “livestreaming” de directos desde las casas o 
espacios que no estaban, en un principio, destinados 
a conciertos.4 Por lo tanto, promovieron otra manera 
de consumir la música. Esta proliferación de nuevos 
formatos ha afectado a toda clase de géneros pero, en 
especial, también, a la música urbana. El reguetón y 
el trap fueron los géneros más escuchados durante la 
pandemia en Youtube y Spotify en 2020. Bad Bunny5 
encabezó la lista con más de 8.300 millones de repro-
ducciones en Spotify con el álbum YHLQMDLG. Los 
artistas latinos ocuparon en Youtube las 10 primeras 
posiciones del ranking de los más escuchados. Para ci-
tar a uno de los artistas más escuchados tenemos el 
caso de Camilo que superó los 10.000.0000 de sus-
cripciones en su propio canal. El descenso de ventas de 
discos durante el coronavirus, el cierre de los estudios 
de grabación y producción provocó un ascenso de lan-
zamientos de singles. Esto tiene una doble lectura, en 
primer lugar, la decadencia del álbum y, en segundo 
lugar, la inmediatez de producir actualmente un tema 
independiente. El reguetón, el y el trap ya estaban 
experimentando este aumento antes de la pandemia, 
pero durante y después se ha ido incrementando, es 
más, estas músicas están contagiando el pop y el rock. 
En septiembre de 2020 el single más escuchado fue el 
de Hawai de Maluma. También podemos citar otros 
temas como Amarillo de J. Balvin, Yo perreo sola de Bad 
Bunny, Tattoo de Rauw Alejandro y Camilo, Hasta que 
Dios diga de Anuel A.A. ft Bad Bunny o Mamacita de 
Black Eyed Peas ft. Ozuna y J. Rey Soul. La brevedad 
de estos temas ha producido un consumo también muy 
rápido por parte de los oyentes. Eso unido con las 
coreografías que se han popularizado a través de TikTok 
ha ayudado a aumentar sus visualizaciones. 

https://www.we-are-sound.com/
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“Durante la década de 2000, la principal 
problemática de la industria discográfica adjudicó 
su propia crisis a la disminución de ventas de discos 
frente al exponencial crecimiento de descargas 
informales de archivos musicales. Aquellas 
discusiones en 2001 sobre las prácticas ilegales y 
las infracciones cometidas por Napster apuntaron 
sobre el comportamiento de los usuarios en Internet, 
que desde entonces se encontraban agrupados 
en comunidades de intercambio mediante las 
cuales se compartía la música. Las redes P2P 
(Peer to Peer) conformaban redes de intercambio 
horizontales en las que los archivos le pertenecían 
a una comunidad que multiplicaba la información 
compartida. Comenzaron así los públicos activos 
que dominaban la circulación de música a partir del 
intercambio y la descentralización. Esto, aunado 
a las prácticas colaborativas bajo la concepción 
de la Web 2.0, trajo consigo una nueva relación de 
consumo-apropiación- reproducción apoyada por 
el abaratamiento en los costos de las herramientas 
digitales, la convergencia de diversos medios, 
y la apertura de diversos canales mediáticos 
participativos.” (García Canclini, 2021: 92)

Lanzar un álbum en plena pandemia era totalmente 
imposible y el single salvó este problema. Esta es la 
adaptación que los mismos agentes de la industria 
musical han contemplado para adaptarse a su público 
consumidor que está ávido de más y más música, 
aunque no pertenezca a un conjunto de temas. Las 
redes sociales a través de las cuales se han dado a 
conocer los singles dan una sensación de acercamiento 
cotidiano al artista, una proximidad que ni el concierto 
en vivo produce. Hay una mayor interacción entre el 
artista y su público.

Otro aspecto a tener en cuenta es que el single como 
tema independiente y transmitido a través de TikTok, 
por ejemplo, ha aumentado la capacidad de viralización 
y el hecho de que un artista pueda nacer de la noche a 
la mañana y de manera internacional, con una proyec-
ción insospechada y totalmente imposible en el ámbito 
del márketing usual. Con tener un ordenador con un 
software para trabajar audios, estaciones de trabajo de 
audio digital o DAW (Digital Audio WorkStation), sof-
tware como el Pro Tools, Reason o el Ableton Live, Ga-
rageband, etc., que se pueden conseguir ahora por poco 
dinero, la obtención de instrumentos digitales o VST y 
controladores de sonido como el iPad es suficiente para 
componer un single. Si además trabajamos la voz con 
Autotune y tenemos a nuestro alcance distintas biblio-
tecas de sonido, ya lo tenemos casi todo. Añadiéndole 
a esto las plataformas en la nube o en línea para poder 
colgar los temas, se ha facilitado mucho la distribución 
y difusión. Las descargas digitales, el streaming y la 

6	 Base rítmica de las músicas urbanas.
7	 Julio Arce es partidario de entender que la pauta sería una equivalencia de los selfies. Es, ni más ni menos, que una autoreferencia, tal 

como comenta E. Alpañés ( Alpañés, Enrique (2020).“¡La-Ro-sa-lí-a!”: por qué los cantantes de música urbana no dejan de repetir su 
propio nombre en las canciones, Disponible en: https://elpais.com/icon/cultura/2020-11-11/la-ro-sa-li-a-por-que-los-cantantes-de-musica-
urbana-no-dejan-de-repetir-su-propio-nombre-en-las-canciones.html

reproducción portátil ha estimulado que directamente 
los usuarios-oyentes pudieran acceder rápidamente a 
las creaciones musicales de sus ídolos. En este mismo 
entorno, el público ha asumido, con las redes sociales 
y de manera natural, el papel de difusor, creando las 
redes denominadas “Street Armies” con estrategias de 
difusión y promoción de sus artistas preferidos. Otro 
aspecto a tener en cuenta es que ante este abanico de 
posibilidades ha nacido el prosumidor, el oyente que 
sampleando temas de sus cantantes ha producido nue-
vos temas o singles. Este último aspecto se relaciona 
directamente con la cultura del remix.

Las pautas o las 
firmas personales: 
potenciadores de 
identidad

La mayoría de temas creados a partir de beats6 y en 
estudios sencillos y caseros añaden lo que se denomina 
“pauta” o “firma personal”. Si tuviéramos que localizar 
una de las primeras apariciones en un tema de un 
cantante que marcó a las músicas urbanas podríamos 
citar a Fonsi y DY con el tema Despacito en 2017. 
El mundo de la tecnología ha democratizado la 
creación y producción de música, pero a la vez han 
exigido un sello personal que ha encontrado como 
recurso el de las pautas o las firmas personales. Los 
cantantes suelen mencionar sus nombres o apodos 
en las letras de sus canciones por diferentes razones7: 
como “marca personal”, al pronunciar su nombre o 
el título de un tema, crean una marca, un estilo, una 
manera de componer y de crear su propia música, 
que hoy es muy fácilmente reproducible y copiable, 
gracias, especialmente, a los avances de la inteligencia 
artificial que ya está clonando perfectamente sus voces 
y también el estilo, como por ejemplo, el tema “Ahora 
te jode” de Rosalía & Quevedo, producido por Zaid, 
compositor y productor chileno. La aparición de 
esta pauta es un elemento que ayuda a los oyentes a 
identificar de quién es la canción. Esta estrategia es 
especialmente interesante para artistas que se están 
haciendo un hueco en la música pero es cierto que 
ya hace un tiempo que lo han utilizado nombres 
consagrados como Maluma Baby, Rosalía, Rauw 
Alejandro, Ozuna. La pauta refuerza la creación de la 
marca y optimiza la inversión de la industria cultural 
para difundir esta clase de música. Uno de los motivos 
también de la pauta se debe tal vez a la no existencia, 
la mayoría de las veces, de una partitura, tan solo la 
existencia de una grabación que es el sustrato material 
de los temas musicales actualmente.

https://elpais.com/icon/cultura/2020-11-11/la-ro-sa-li-a-por-que-los-cantantes-de-musica-urbana-no-dejan-de-repetir-su-propio-nombre-en-las-canciones.html
https://elpais.com/icon/cultura/2020-11-11/la-ro-sa-li-a-por-que-los-cantantes-de-musica-urbana-no-dejan-de-repetir-su-propio-nombre-en-las-canciones.html
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Otro aspecto relevante de las pautas es la plasmación de una identidad y un fuerte contenido de 
autoafirmación. Es una manera de afirmar quiénes son y de dónde vienen, así como una forma 
de mostrarse orgullosos de sus temas, especialmente porque muchos de ellos no se han formado 
musicalmente hasta después de ser famosos, como en el caso de Omar Montes. Todo ello está 
diluyendo cada vez más las fronteras entre los músicos y los amateurs: “Los límites que alguna 
vez separaban el rol del autor musical del escucha, o del músico profesional del amateur se están 
volviendo indistintos. Una razón para esta difuminación de los roles autorales tiene que ver con las 
posibilidades –como el sampleo digital– que las nuevas tecnologías musicales ofrecen a hacedores 
musicales aspirantes.” (Ahonen, 2007: 201).

La pauta también procura el respeto hacia su música y el reconocimiento. Esto es destacable 
en géneros altamente competitivos en los que incluso se hacen concursos para ver quién es 
el mejor rapero, donde los artistas se enfrentan con sus improvisaciones o freestyles a peleas o 
batallas de gallos para ser reconocidos como los mejores. La mención de la pauta sirve también 
como estrategia de marketing, ya que el mismo producto artístico, la música, los promociona. 
Cuando los oyentes identifican al artista, los buscan por su nombre o nombre artístico. Este es 
un ingrediente fundamental para fomentar la popularidad del artista. La aparición de la pauta 
transmite proximidad del artista con el oyente. Es como si los oyentes conocieran de manera más 
personal al artista.

El feat y los esfuerzos colaborativos
Las colaboraciones entre artistas se han visto incrementadas tras la pandemia al estar confinados 
y al verse reducidas las posibilidades de contacto físico para poder colaborar y al disponer solo 
de Internet como único medio relacional. Colaborar con artistas distintos no solo es una manera 
muy loable de fomentar la creación colectiva sino también de aprender a partir de lo que se está 
llamando “la segunda escuela”, la colaboración de séniors y juniors: “Contrario a la distópica 
visión de que Internet sirve principalmente para aislar a la gente una de otra, el crowdsourcing usa 
la tecnología para fomentar niveles de colaboración sin precedentes e intercambios significativos 
entre personas de cualquier contexto o locación geográfica imaginable” (Howe, 2008: 14).

La condición multicéfala en la creación de temas y la inteligencia colectiva posibilita una suma 
de esfuerzos en la que todos los componentes o firmantes de la obra salen ganando. No se trata 
solo de crear un tema sino de compartir fans y de moverse en espacios donde un mismo artista no 
llega; por tanto, es una manera de aumentar las visualizaciones y las descargas al ampliarse el target 
de manera considerable. Además, esto crea sinergias a veces impensables, la colaboración con un 
cantante lleva a la colaboración con otros, los más consolidados, ya sea por su edad o por su género 
musical, aprovechan la ocasión que les brindan los artistas jóvenes para llegar a un público más 
amplio y a reciclar los recursos musicales que han utilizado durante décadas: “En un momento 
en el que profesionales y aficionados pueden hacer música, y la creatividad musical prolifera en 
los espacios digitales, la calidad del trabajo sostiene una economía de la reputación (Howe, 2008) 
en donde la meritocracia aparece como moneda de cambio y dota a los actores de prestigio, que 
tendrá que ser utilizado a su favor para ganarse espacios y escalar posiciones de reconocimiento al 
interior de sus escenas locales” (García Canclini, 2012: 95)

No podemos olvidar que la cultura del single ha favorecido dos fenómenos importantes 
que en pandemia también han proliferado al no requerir de equipos profesionales: la cultura del 
remix y los cover, dos técnicas apropiacionistas, sin lugar a dudas. El remix o remezcla ha crecido 
exponencialmente en los últimos años y sufrió un notable incremento durante la pandemia al 
ofrecer la posibilidad de que, utilizando programas como Audacity, GarageBand o Cakewalk se 
podían modificar digitalmente las pistas de cualquier canción, cambiar de tempo e introducir 
efectos nuevos. La creatividad de muchos músicos y aficionados se volcaba en la transgresión, 
vulneración o simplemente ludificación respecto a los temas musicales de cantantes que habían 
tenido su momento de gloria y que se querían recuperar. También se han hecho remezclas de 
cantantes actuales al cabo de muy poco de salir sus temas, demostrando que la alteración de 
parámetros musicales como el tempo, la voz, etc., pueden dar como resultado temas que, si bien 
estarían clasificados dentro de unos géneros, pueden pasar a formar parte de otros.

“El remix se ha convertido en una práctica recurrente que ha posibilitado llegar a un público o 
audiencia más amplio que el que tenía el tema original; por un lado, favorece los diálogos entre músi-
cos y por el otro expande las posibilidades de colocación del nombre de un artista, del del tema origi-
nal y del de la adaptación. Si bien es cierto que el remix plantea dudas sobre lo que es o no es original 
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y auténtico, en tiempos de confinamiento ha abonado 
el campo de las intervenciones de artistas que no eran 
casi conocidos. Cada vez es más frecuente encontrar 
artistas que solicitan a otros que elaboren remezclas 
de las canciones que han editado en sus álbumes, e 
incluso, las casas discográficas, en su afán por enlazar 
diversos públicos, favorecen este tipo de prácticas.

El remix se refiere a la mezcla o reelaboración de 
elementos de diferentes canciones o temas musicales 
grabados de modo que ‘la canción o canciones 
originales conserven su identidad de alguna forma 
reconocible’” (Jacobson 2010: 28). Este autor señala 
que la interpretación de canciones y música ha 
implicado siempre la reelaboración del original hasta 
convertirlo en algo nuevo donde, al mismo tiempo, 
se puede reconocer o intuir la música original. El 
potencial que ofrecen las grabaciones para remezclar 
música de formas novedosas alcanzó su máxima 
expresión en los 90. Entonces, el remix musical se 
popularizó en diversos géneros, sobre todo el hip hop, 
el house y la jungle music, así como en el pop más 
convencional, el rhythm and blues e incluso el heavy 
metal (Knobel y Lankshear, 2011: 106).

Por otro lado, están también las versiones o los co-
ver. Estamos convencidos que los cover nos permitirán 
con el tiempo ver los imaginarios culturales, idearios 
políticos, memorias colectivas, etc., de una determinada 
época o sociedad, incluso de la una cultura pandémica. 
Cierto es que este tipo de temas representan al apro-
piacionismo artístico para crear una obra nueva. Las 
versiones promueven un espacio intersticial entre dos 
subjetividades, el cantante del tema base y el de la versión 
en el que se propone una interpretación del tema base. 
Obviamos el tema original porque nos supondría entrar 
en la cuestión de resolver un problema ontológico, que 
no trataremos en este capítulo. Para esquivar este tema 
proponemos referenciar el cover a lo que el segundo Wi-
ttgenstein referenciaba como “aire de familia”. El cover 
tendría respecto al tema base un mismo “aire de familia”, 
tal como también nos sugiere Kur Moser (2008).

 El Tiny Desk Concert 
(TDC) y el Tiny Desk 
(Home)

Los conciertos desde un estudio de radio o concier-
tos caseros, concretamente, los grabados en el estudio 
de Boilen en Washington, los conocidos como Tiny 
Desk Concerts (TDC) producidos por la NPR de 
EUA y visionados en Internet por Youtube crecieron 
durante la pandemia y se han conservado como una 
alternativa al concierto en vivo. Emily Blake inicia-
ba su artículo titulado “NPR’s Tiny Desk Concert: 

8	 Hay algo a lo que no nos referiremos pero que afecta a la inclusividad de públicos que se ven privados por motivos 
económicos o por motivos de distintas discapacidades a poder acceder a conciertos en vivo, este sistema del TDC lo posibilita 
y les permite tener una experiencia inmersiva y de alta calidad.

As Powerful For Musicians As Late Night?” con una 
pregunta muy elocuente:

“Over the past few years, a much smaller, much 
more intimate alternative to the late-night stage 
has emerged. And despite its name, NPR’s Tiny 
Desk Concert can have a huge impact on an 
emerging artist’s social following. But can a set at 
the desk of All Songs Considered host Bob Boilen 
ever hope to compare to the power of a stage that 
attracts, in some cases, several million viewers?... 
the answer is yes.” (Blake:2017)

Durante el confinamiento, los TDC fueron la 
salvación de muchos cantantes. En lugar de ir a grabar 
en el estudio antes mencionado, se les permitió a 
los músicos que grabaran desde sus estudios o casas, 
desde cualquier parte del mundo, y les enviaran la 
producción final de unos 25 minutos, derivando en 
los conocidos como Tiny Desk (Home) (TDH). Esto 
supuso editar y subir a la red unos quince conciertos 
al mes, incluso durante el confinamiento. Pasar por 
el control de la NPR (National Public Radio’s), sin 
embargo, suponía apostar por una alta calidad en 
los audios que difícilmente se conseguía sin ellos, a 
pesar del confinamiento. Hay algo que se consiguió 
en pandemia: transmitir una intimidad del concierto 
que difícilmente provocan los conciertos masivos, 
los conciertos en vivo o multitudinarios, cuando el 
público, solo o acompañado por los más allegados 
durante la pandemia, podía gozar también de su 
intimidad. El género de las músicas urbanas de 
hip hop o de sus subgéneros no están asociadas a 
espacios íntimos como un salón, un pequeño jardín, 
un dormitorio… y esto supuso y ha supuesto una 
oportunidad de experimentación musical por parte 
de muchos raperos y traperos. Ello ha permitido que 
estos cantantes pudieran experimentar con técnicas del 
R&B, el rock y el pop en sus canciones dándoles un aire 
nuevo y proporcionándoles nuevos horizontes para su 
estética musical. Recordemos como los raperos Fat Joe 
and Polo G utilizaron como decorados y objetos de su 
escenario tiendas deportivas y canchas de baloncesto 
además de objetos pertinentes a las culturas urbanas8: 

“While intimacy can be difficult to transmit 
online, performers often achieve this on TDC. 
Both the musical acts and production team adjust 
their performance practices and technological 
setups to ensure each concert centres raw 
creative expression and the natural ambience of 
the space. The cameras intimately focus on the 
performers’ faces, bodies and instruments, adding 
a humanizing element to the pre-recorded videos 
that help mitigate the sense of distance online 
distribution and consumption can create between 
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artists and their audiences. Furthermore, the rappers often look directly into the camera and 
speak to the imagined audience in between songs. What viewers might find interesting is how 
these intimate camera angles and performance practices contrast with the mega-concert 
experience that has come to dominate in-person hip hop shows.” (Henry, 2021: 240).

Desde 2008 los TDC se dirigieron principalmente a los cantantes de indie rock y pop pero 
cada vez son más los músicos urbanos que recurren a ellos. De hecho, durante la pandemia los 
hip hoperos, raperos y traperos fueron los más visitados y aclamados por el público, recordemos 
por ejemplo la actuación del 20 de abril de 2021, de casi 16 minutos, de C. Tangana.9 Uno 
de los comentarios que acompañaban a la visualización del vídeo era algo que nos parece muy 
significativo después de haber vivido tiempos pandémicos:

“C. Tangana’s extended family basking in the warmth of sobremesa with easy smiles and 
effortless baile looks otherworldly after more than 13 months amid a global pandemic. But 
considering the Spanish rapper’s past year back home in Madrid, the simplicity feels fiercely 
authentic. (Check his mama and tía vibing in the corner.)”.

Los TDC provocan en los artistas revisitar sus temas arriesgando improvisaciones que son 
realmente únicas y muy íntimas, como la que acabamos de citar y han ofrecido y ofrecen la 
posibilidad de que los usuarios puedan tener una mejor interacción con la cultura hip hop de 
nuestros días.

9	 Concierto disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=SW6L_lTrIFg. La set list estuvo compuesta por: “Me 
Maten”(estreno) de C. Tangana y Antonio Carmona:; “Los Tontos”de C. Tangana y Kiko Veneno; “Demasiadas Mujeres” de 
C. Tangana (con elementos repetidos de “Campanera”) y”Tú Me Dejaste De Querer”. de C. Tangana, La Húngara y el Niño 
De Elche. En este concierto C. Tangana estuvo acompañado de unos 25 músicos y de familiares suyos como su y siete 
productores de NPR incluído a Bob Boilen. 

https://www.youtube.com/watch?v=SW6L_lTrIFg
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Sintonías virtuales 
y fantasmas 
comunitarios. El 
auge viral del virtual 
choir
Roberto Fratini 

Esta investigación es producto de mi perplejidad ante el slogan mediático que, desde las primeras 
fases de la era Covid, marcó, al menos en España, todos los frentes discursivos de la propaganda 
-institucional y espontánea- dirigida a fomentar un amplio consenso sobre el confinamiento 
doméstico de la población civil y sobre el coacervo de las medidas sanitarias (restricción de 
libertades humanas y contención de amenazas biológicas) que hervían por entonces en todas las 
cocinas ministeriales de las democracias de occidente. Resultaba paradójico que al requerimiento 
del lockdown como derecho-deber de todos viniese etiquetado por doquier con el hashtag de cuño 
gubernamental #Yoactúo: fue, en muchos aspectos, el epítome de la metaforología alevosa, del 
aditivo emocional del que echaron mano las instituciones ante un percance capaz de dejar al desnudo 
las incompetencias y omisiones de toda una clase política; la síntesis, si se quiere, de la parte de 
gesticulación que anidaba en el espectáculo gubernamental de gestión de la crisis. Proponiendo sus 
medidas draconianas con un lenguaje jurídicamente farragoso (¿Oferta no rechazable? ¿Obligación 
moral? ¿Deber de ley?), que soslayaba cualquier aspecto de inconstitucionalidad de las medidas 
mismas, los gobiernos tenían mucho interés en presentar como acción voluntaria la que, en el 
mejor de los casos, era la aceptación resignada y silenciosa, en el conjunto de la población civil, 
de decretos que no admitían alternativa aparente al simple hecho de ser acatados. Resultaba en 
suma sintomático que se eligiera el verbo actuar (versión extensa: “Yo actúo contra la Covid”) – 
conjugado vigorosamente en primera persona y en presente indicativo – para calificar las instancias 
de pasividad, inercia social, docilidad, obediencia e inacción a las cuales, como a otros tantos 
carnés de civismo, los gobiernos democráticos llamaban la ciudadanía. La orden de quedarse en 
casa se presentaba como una motivadora “invitación” a actuar: era, en el fondo, responsabilidad y 
competencia de cada ciudadano hacer literalmente de tripas corazón; sobreponerse a la potencial 
alienación del momento; reconducir la negatividad del cautiverio forzado al marco positivo de la 
iniciativa personal; y de paso dejar en muy mal lugar – el de una terca pereza moral – la actitud 
de quienes manifestaban cierta reticencia ante la ortodoxia política y eficacia inmunológica del 
lockdown (todos ellos tildados sin más de negacionismo, porque las crisis fomentan cierta laxitud 
semántica). Disfrazar la pasividad de agencia era sólo el primero de los trueques ideológicos que 
anidaban en el hashtag. El segundo, y el más relevante, era un verdadero malabarismo semántico 
autorizado por el doble significado, en castellano y en catalán, del verbo actuar, que reúne bajo un 
único paraguas lexical la idea de acción y la de simulación, el acto literal y la actuación ficcional. 
De este astuto quiasmo, que presentaba en última instancia toda potencia como un acto y todo 
acto como una potencia, conocemos el resultado: los meses de pandemia se caracterizaron por 
una tendencia masiva a subsumir casi enteramente en prestaciones de orden creativo-performativo 
la consigna de acción directa que había venido a endulzar la píldora de las restricciones; una 
propensión general y alarmante a traducir y disimular en fervores autoficcionales de andar por casa 
y en pinitos artísticos de toda calaña la renuncia de todos a cualquier acción (política, discursiva, 
dialéctica) que fuera más allá del simple optimismo autoexpresivo y confesional. Una horrenda, 
endémica creatividad invadió las redes, que tardaron nada en convertirse, con el visto bueno de las 
planas mayores económicas y gubernamentales, en el simulacro definitivo de espacio público que 
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siempre habían aspirado a ser. La pandemia no representó, en este aspecto, ninguna novedad: sólo 
avaló y agudizó una tendencia preexistente del semiocapitalismo a fomentar derivas e interfaces 
espectaculares del comportamiento consensual; a reformular como hemorragia y prolapso de la 
creatividad y de la diversión todas las versiones pretéritas (laborales y políticas) de vita activa; a 
avalar por todos los medios el prejuicio de que la subjetividad artista sea la más completa y libre 
de todas (la versión Premium, si se quiere, de la subjetividad de lujo exigida por los tiempos); y a 
propagar casi como un dogma la idea de que precisamente el arte sea, sobre todo en tiempos de 
crisis, la manera de comunicarse más idónea y solvente. 

Dice bien qué concepto desmovilizador de cultura tengan los gobernantes, y cuánto les 
importe el arte en sí, el que emplearan como un instrumento eficaz de diversión y disuasión política 
los desmanes poéticos, el sentimentalismo, la facundia telemática y la sed de cultura subrogada 
de la población cautiva. La pandemia ha demostrado, si acaso, que el ejercicio desinhibido de la 
performatividad autógena es totalmente armónico con la normalización del consenso político. 
La creatividad se ha hecho valer como sucedáneo de resiliencia, y ha sido el marco preferente 
de una metátesis, de un desplazamiento muy útil para la deslegitimación de los antagonismos 
políticos tradicionales. Objeto de la resistencia solerte del ciudadano apalancado en casa pero 
activísimo en Red, era no ya un actor político concreto, sino una molécula de ADN envuelta en 
grasa: la primera de muchas amenazas suficientemente invisibles y malignas como para legitimar 
una respuesta defensiva de carácter eminentemente mitopoiético, simbólico y performativo. La 
pandemia ofreció todas las ventajas, en concepto de cohesión y autohipnosis colectiva, de un “mito 
de máximo estrés”. El síndrome lexical del #Yoactúo se ubica así entre la homeopatía ideológica y 
la terapia gestáltica del aislamiento. 

Debido a este paradigma mitopoiético y autógeno, la cibercreatividad es una herramienta 
más para extender y optimizar (volviéndolo adictivo) el autoconsumo ficcional del prosumer: 
protagonizar exploîts creativos e inventivos llena todo el vacío dejado por el abandono o la 
deserción del teatro de la emancipación. Nunca, como en tiempos de pandemia, se ha endurecido 
tanto la ecuación falaz entre presencia y visibilidad. Nunca la creatividad ha sido tan funcional 
a la disimulación del fatalismo político. #Yoactúo apelaba a una fuerte acentuación en sentido 
autoestético y publicitario del imperativo de socialización de la intimidad que rige en toda la 
jurisdicción relacional de Internet. La ciberhumanidad emocionada, ocurrente e histriónica 
de los nuevos intercambios creativos reemplazó como una edición deluxe, o como un musical 
reconfortante la sociedad anodina, descontenta e insolidaria del mundo real.

La amplitud del campo de la creatividad online es simplemente ingobernable. Sería 
impensable, en esta sede, desglosar la multitud de los comportamientos estéticos – y de las 
estéticas del comportamiento – que abarrotaron la semiosfera de los años de crisis. He optado 
por acotar la reflexión a las manifestaciones y fenómenos de cariz orquéstico y coral porque, 
siendo muy ilustrativos de la complejidad del momento sugerían, más que otros especímenes de 
amateurismo militante, una lectura dialéctica. Con todas sus prerrogativas heredadas en concepto 
de prestación artístico-musical, un coro no deja de constituir la imagen de una obediencia 
concertada y armónica; tratándose de un producto cuya instanciación es necesariamente colectiva, 
exige asumir como una virtud artística la potencia individual de “pasar a un segundo plano”, de 
desdibujarse en una textura general. El coro es, en muchos aspectos, la forma sonora y emergente 
del “silencio funcional” de cada uno de sus integrantes. Las “corales pandémicas” me intrigaron 
porque, de todos los formatos teleartísticos cuyo auge se asociaba infalible y genuinamente al 
período de emergencia sanitaria y lockdown, era el que más autorizaba una exégesis política. 
En síntesis, los coros en Red regalaron, durante meses, una expresión muy gráfica del tipo de 
traslación musical e icónica, del tipo de reciclaje retórico al que los ciudadanos sometieron la 
pluralidad (como noción y vivencia) abolida o suspendida por la inmunología del Estado. Ahora 
bien, incluso el acotamiento a la dimensión coral resultaba demasiado laxo para las finalidades 
de una investigación a breve plazo. Una primera inspección reveló que Internet había sido, entre 
marzo 2020 y abril 2021 (la fase aguda del fenómeno que analizamos1) una verdadera orgía 
chamánica de hiperactividad cibergregaria y musical. Era imposible abarcar en un único análisis 
todo el espectro de la coreomusicalidad grupal (y a veces multitudinaria) ocasionada por la 
pandemia, sobre todo si se quería interpretarla en su complejidad, teniendo en cuenta aspectos 
de repertorio, de estilo gráfico, de recepción y de contexto de producción. Para dar una idea de la 

1	 A esta fase pertenece, si hacemos valer la fecha de publicación en Youtube o Vimeo, un 70% de los materiales 
audiovisuales que han sido objeto de estudio. Los coros de edición somera están generalmente agrupados en el primer 
período. Las superproducciones conocieron un repunte importante en otoño de 2020, durante la segunda gran oleada de 
restricciones y confinamiento.
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amplitud y variedad de la casuística, merece la pena enumerar los formatos más estadísticamente 
relevantes: Sinfonías sincronizadas (generalmente utilizadas como himnos sustitutivos y ofrenda 
a la colectividad internáutica a mano grandes entidades sinfónico-operística); medleys musicales 
de video-diarios de confinamiento; medleys coreomusicales de entidades de formación (escuelas 
de todos los ciclos, conservatorios, academias, etc.); Singalongs o playalongs telepresenciales; Coros 
improvisados en real time por videoconferencia en plataformas como Zoom, Teams o Google Meets.

Quiero ser claro: en términos socioestéticos, la retransmisión de Bocelli cantando solo delante 
del Duomo de Milán es prima hermana de la tuna de amigos cantando al buen tuntún Resistiré por 
zoom: ambas son expresivas del rol disuasivo, simbólico e inmunológico que la música, sobre todo 
vocal, fue asumiendo a lo largo de la crisis. Pero por razones de espacio, sin renunciar a considerar 
su relevancia, dejaré al margen de este análisis las filmaciones, grabaciones y retransmisiones 
“analógicas” de cualquier performance musical, canora, coral, orquéstica o coréutica que haya 
existido como tal en algún tiempo y lugar del mundo fenoménico. También soslayaré todos los 
formatos de prestación musical y dancística (como el Black Midi, la Dance Cover, el Harlem 
Shake) basados en pos-ediciones para la web de materiales grabados con medios audiovisuales al 
uso, porque muchos de estos formatos, bastante populares antes de la pandemia, suelen, pese a 
su destinación explícitamente telemática, compartir recursos con otros cuadrantes del espectro 
mediático (principalmente la televisión), de los que reproducen los recursos técnicos y formales. 
He preferido, en suma, excluir los productos musicales que no se apoyaran tecnológicamente 
en los formatos de telepresencia popularizados por las circunstancias del confinamiento (como 
las plataformas de videoconferencia), y que no apuntaran explícitamente a reinventar la poética 
general de esos formatos (utilizándolos de forma directa, o reproduciéndolos, o simulándolos). 

Este análisis se centra en las formas de coralidad que sólo pudieron darse y existir en y 
por el medio en el que se forjaron, porque el aislamiento de quienes les permitieron existir, y 
su total desconocimiento previo de la forma general a la que estaban contribuyendo, era un 
requisito insoslayable para la eficacia del producto y para el despliegue de su poética subliminal. 
Analizo los coros que de alguna manera se entroncaron, para “musicalizarlos” expresamente, en 
los escenarios de la togetherness virtual normalizada a raíz del lockdown. Los virtual choirs (coros 
virtuales) cumplen con todos estos requisitos2. 

Marcas como Sofa Singers, Stayathome Choir, Quarantine Choir, Self Isolation Choir, Il coro 
che non c’è, Schola Diffusa, Great British Home Chorus, Catholic Artists from Home, Covid Cello 
Project (entidades telemáticas muy reincidentes en la concertación de iniciativas corovirtuales) son 
muy expresivos del contexto sociopolítico del momento3. Dicen, sobre todo, que, en su versión 
más pura, el coro virtual ofrece en una concentración elevadísima el ADN ideológico rastreable 
a vario título en todo el espectro de la musicalidad pandémica. Permiten incluso encuadrar 
correctamente las interfaces del mismo fenómeno cultural (la coralidad en tiempo de pandemia 
como práctica ejemplar y meritoria de una concinnitas distal) en otros medios, como la televisión 
del período, que salió al paso del gran revival coral difundiendo sonados especímenes del mismo 
producto: todos recordarán el himno “Serem més forts” (Jordi Cubino, 2020) de la Marató 
Covid de TV3, en el que famosos y famosetes de la escena telemusical catalana chillaban el jingle 
motivador del evento separados por mamparas de cristal, pero unidos por el poder universalizante 
de la música. Merece la pena recordar los versos más programáticos: “La distancia no ha pogut/ 
separar els nostres cors./ (…) Ara que la nit se’n va/ i la música ens fa lliure/ toca unir les nostres 
veus (…) Avui toca a tothom lluitar”4. Casos de este tipo – teatralizaciones de la virtualidad y de la 
separación como virtudes musicales - revelan en el fondo que el anhelo del virtual choir es en todo 
momento presentar la concertación de la distancia como formato inédito y preferente de resistencia 
del colectivo. Hay que interpretar este genitivo de dos maneras: una intransitiva (el colectivo resiste 
a su propia desaparición), y otra transitiva (el colectivo resiste a los embates de la historia y a las 
fatalidades biológicas). Muchos coros virtuales se apoyan en estructuras y ensembles corales ya 
reconocidos (que simplemente adaptan el producto al formato impuesto por las circunstancias) 
elaborando si acaso convocatorias “cerradas” muy parecidas a audiciones virtuales. Pero la tipología 

2	  Es un coro virtual el producto de una post-edición y sincronización realizada utilizando clips enviados por los 
participantes. Normalmente, un tutorial se hace garante de la coherencia rítmica y armónica de cada hilo melódico 
individual, y la praxis es que los cantantes se graben cantando mientras siguen las batutas pregrabadas de un director, y 
mientras escuchan la base instrumental por auriculares. 

3	 Entre las entidades preexistentes o surgidas a raíz del confinamiento que han sido especialmente activas en la 
promoción, producción y difusión de coros virtuales por plataformas web (principalmente Youtube), ensembles vocales 
consolidados como los Swingle Singers o los Camden Voices; ensembles vocales advenedizos como los Sofa Singers; 
entidades gaseosas y abiertas, como las mencionadas, y compositores respaldado por entidades de producción muy 
activos en el formato del coro virtual en particular.

4	  El vídeo oficial del spot se encuentra en: https://www.youtube.com/watch?v=g_Smki5s3aY

https://www.youtube.com/watch?v=g_Smki5s3aY
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de coro virtual que aplica con más celo el catecismo armónico del confinamiento es la que se basa 
en convocatorias abiertas para reunir un ensemble advenedizo, espontáneo y potencialmente lego 
de coristas repartidos sobre un área geográfica muy extensa (a veces planetaria), alcanzando a 
veces magnitudes de organigrama que serían simplemente impensables en un coro real, y que 
son en cambio perfectamente accesibles en el espacio virtual. Una ilustración paradigmática de 
estas posibilidades es el mayor coro virtual de siempre, ese Sing Gently as One de Eric Whitacre 
que, en julio 2020, consiguió concertar y sincronizar por posproducción las voces de los 17.572 
espontáneos que, en todo el planeta, se adhirieron a la iniciativa5. Emblemáticamente, mientras el 
número musical dura sólo 3 minutos (se trata de un tema original de Whitacre, que lo compuso, 
teniendo en cuenta la titánica labor de edición digital que le esperaba, sobre una línea melódica 
sencilla y un reparto de registros vocales muy manejable), 7 minutos del vídeo oficial son copados 
por los créditos, que mencionan todos los integrantes. El caso Whitacre (compositor de punta de la 
corporación Disney) ilumina otro aspecto revelador de la media de los virtual choirs: las convocatorias 
“abiertas”, dirigidas a reclutar espontáneos para ofensivas canoras de dimensiones colosales, tienden 
a presentarse como iniciativas individuales (con el debido recargo de idealismo: la pandemia fue un 
irresistible mercadillo de heroísmos y servicios a la comunidad a mano de individuos motivados y 
altruistas), pero son – inevitablemente, dadas sus ingentes problemáticas técnicas – por poderosas 
entidades de producción y financiación. No será superfluo recordar que, para una aplastante mayoría 
de los casos en objeto la adhesión de los coristas amateurs (muchos de los cuales tenían transcursos 
profesionales, como es de imaginar, relacionados con la música y el canto) fue libre y gratuita. No 
cobraron por cantar, y en casos aislados se les pidió que pagaran6. Cuando se daba esta ocurrencia 
crematística, la “suscripción” se prospectaba menos como pago de un servicio (conceptualmente 
parecida a los upgrades que, en ciertas apps y plataformas socials dan acceso a niveles superiores de 
interacción) que como ayuda a la autofinanciación del proyecto o muestra voluntaria de soporte a la 
obra filantrópica de la organización productora (es un caso frecuente para los coros promovidos por 
congregaciones religiosas o asociaciones humanitarias). En este aspecto, el auge de los coros virtuales 
puede interpretarse como la emergencia de una nueva industria cultural, que durante un tiempo 
medró, como casi todos los servicios y Start-ups de la era social, gracias un colapso sustancial de las 
fronteras entre diversión, trabajo, relaciones públicas, consumo cultural y compromiso social.

Hablamos de miles de productos, más o menos toscos, más o menos bendecidos por la 
opulencia de los recursos de producción y posproducción, más o menos deliberadamente arrimados 
al carisma y a las imperfecciones del directo. Por obvias razones, la prestación estética de un coro 
ejecutado por videoconferencia será siempre inferior al rendering del mismo coro editado a partir 
de clips y samples producidos por separado. Asimismo, la organización de un coro totalmente 
virtual no tendrá que lidiar con complicaciones de calendario, aforo telemático, huso horario 
y calidad de señal: de hecho, sabrá generalmente producir un simulacro de sincronismo y una 
cualidad audiovisual infinitamente más creíbles que cualquier performance o one shot realizados 
en tiempo real. Aun así, no obstante la indudable destreza tecnológica necesaria para sampling, a 
la sincronización y a la edición vídeo de un coro virtual de cierta envergadura, la boga del virtual 
choir ha alimentado la hipótesis de que cualquier lego pudiese decantarse por el nuevo formato 
creativo y adquirir las competencias del caso con los recursos didácticos de la Red (tutoriales - 
gratis o de pago – y plataformas proveedoras de servicio de asesoramiento o edición7). 

5	 De Sing Gently existen diferentes versiones: el estreno del formato virtual (Prod. 59 productions) es del 19/7/2020 https://
www.youtube.com/watch?v=InULYfJHKI0. La versión virtual reducida a un conjunto de coros juveniles estadounidenses 
(94 intérpretes) es de mayo 2021 (Prod. Jacktrips) https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=SJgB5QmyDfU. 
De Sing Gently se realiza finalmente, en julio 2023, una versión Singalong (prod. VOCES8): https://www.youtube.com/
watch?v=4-980lSbUH4. La grabación comercial de Sing Gently es parte del álbum Sing as One (2020), que reúne el 
catálogo completo de virtual choirs firmados por el estadounidense. 

6	 Es el caso, por ejemplo, ¡de So Choir!, un colectivo británico que organiza eventos corales espontáneos (una versión 
vocal, si se quiere, de Flash Mob), publicándolos regularmente en su canal Youtube, y que durante la emergencia 
sanitaria se pasó tempestivamente al formato virtual (con el nombre So Virtual Choir!). El canal Youtube del grupo: 
https://www.youtube.com/channel/UCOPJ12RMoVlxY5HqlO-xVcw. Un caso parecido es la versión virtual (llamada Couch 
Choir) del colectivo australiano Pub Choir (dir. Astrid Jorgensen), especializado en convertir en coro el público de sus 
eventos: https://www.youtube.com/watch?v=cAPNA0b7Jjg.

7	 Entre las decenas de tutoriales específicamente dedicados a las técnicas de organización y producción de coros 
virtuales destacamos los manuales de WeVideo https://www.youtube.com/watch?v=pRHi8YAdgSY IRCAM https://www.
youtube.com/watch?v=a9rrpvkbXFY. Un número muy elevado de tutoriales parecidos, sobre todo en ámbito anglosajón, 
van dirigidos específicamente a la creación de coros virtuales para usos eclesiásticos: ej. The Church Musician’s 
Assistant https://www.youtube.com/watch?v=SyYqh3ol-xM. Apps de pago que agilizan las operaciones de edición 
y posproducción son Easyvirtualchoir, Choirfixer o Virtualchoir App. Softwares de edición preexistente que fueron 
empleados y en ocasiones adaptados a las tasks específicas de sincronización del virtual choir son Jacktrip, Soundtrack, 
Jamulus, Ninjam o Digital Stage. Paralelamente a la difusión de contenidos y productos con una vocación productiva, 
el fenómeno de los coros vonline estimuló el debate y la investigación sobre las opciones tecnológicas que permitían 
mejorar la experiencia del canto en ambientes virtuales. Es el caso del virtual seminar “Virtual Choirs: Shared Spaces 
in Sharde Music Making” (29/6/2021) Helena Dafferen, sobre la posibilidad de concertarse en un ambiente virtual 
utilizando el sistema Viiva de Network Music Performance (NMP): https://www.youtube.com/watch?v=Fjs-2REy5d0 

https://www.youtube.com/watch?v=InULYfJHKI0
https://www.youtube.com/watch?v=InULYfJHKI0
https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=SJgB5QmyDfU
https://www.youtube.com/watch?v=4-980lSbUH4
https://www.youtube.com/watch?v=4-980lSbUH4
https://www.youtube.com/channel/UCOPJ12RMoVlxY5HqlO-xVcw
https://www.youtube.com/watch?v=cAPNA0b7Jjg
https://www.youtube.com/watch?v=pRHi8YAdgSY
https://www.youtube.com/watch?v=a9rrpvkbXFY
https://www.youtube.com/watch?v=a9rrpvkbXFY
https://www.youtube.com/watch?v=SyYqh3ol-xM
https://www.youtube.com/watch?v=Fjs-2REy5d0
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Otra obviedad reveladora: la gran extensión del corpus de coros asequibles online depende del 
hecho de que todos ellos han sido en algún momento “cargados” en plataformas mainstream 
como Youtube, que, para todos los coros únicamente virtuales, ha sido también la sede de estreno 
mundial; esta norma se aplica también a los coros en real time extemporáneos, informales y 
campechanos, ejecutados por videoconferencia (o editados con programas domésticos como 
Singerhood) con finalidades más o menos amenas en grupos de amigos y conocidos, grabados y 
sucesivamente subido a Youtube en formato vídeo para dejar constancia de haber existido – todos 
recordarán la terrible cover grupal de Resistiré del Dúo Dinámico (una de muchas) brindada 
por la infanta Elena y sus amigos en abril 20208. No ha sido posible dar con evidencias de que 
coros espontáneos y sin editar hayan tenido la existencia efímera de un secreto compartido por 
los participantes. No se ha dado el caso que amigos y conocidos se vieran online para ser los 
ejecutantes conchabados y los usuarios únicos de un momento musical. Por muy casero que sea su 
concepto, un coro online siempre supone cierta planificación. En un momento en el que las redes 
confirmaban el appeal telegénico de los coros entre vecinos (los aplausos de las 20h en los balcones 
fueron, mientras duraron, una manifestación auroral de este revival de la coralidad y del contrato 
de asentimiento emocional que presuponía) el instinto por la cooperación musical - o el instinto 
por musicalizar la cooperación – se veía superado sólo por la compulsión difusa a exhibir pruebas 
audiovisuales de que alguna sintonía aural y espontánea, por no decir milagrosa, había ocurrido 
de forma espontánea. Y a cobrar la ovación del caso en concepto de likes. Bajo todos los puntos de 
vista, los coros pandémicos fueron una instanciación casi literal del dispositivo teológico de gloria y 
aclamación que, según el análisis de Giorgio Agamben, había hallado una chance de secularización 
en los paradigmas hipnóticos del consenso político moderno (Agamben, 2008). En ningún marco 
formal como en el virtual choir se hace patente el contraste entre la voluntad de extemporaneidad 
(el deseo de “romper a cantar” como versión comunitaria de una Kunstwille), y la premeditación 
publicitaria; entre valores vivenciales y plusvalías espectaculares. No hubo instinto de publicar las 
evidencias de una togetherness dialéctica y discursiva, inevitablemente torpe, heurística, farragosa y 
plagada de “tiempos muertos”, como la que solía darse en las videoconferencias al uso. Cuando esto 
ocurría, con la finalidad puramente instrumental de documentar contenidos (clases o ponencias 
online), el almacenamiento inherente ocurría por regla general en la nube y andaba supeditado a 
restricciones de acceso específicas. Se consideró en cambio memorable en sí y digno de personarse 
sin remilgos en los fueros telemáticos el simulacro audiovisual de sincronismo, simultaneidad y 
sintonía que los coros virtuales sabían proporcionar. Y se procedía a este coming out poético (los 
participantes, superando mil presuntas inhibiciones, contribuían con su cara y voz a la liturgia 
de la inocencia compartida) optando generalmente por plataformas como Youtube o Instagram, 
donde todo lo público es automáticamente publicitario, y donde es por ende natural y loable que 
las simulaciones públicas de resiliencia se publiciten a destajo para el bien del público mismo. 

Todos los coros virtuales son himnos. Es hímnico incluso el tratamiento (dictado entre 
otras cosas por la dificultad técnica de sincronizar eficazmente melodías demasiado “atacadas”) 
reservado en este marco a los éxitos pop, que se vuelven invariablemente ñoños y solemnes9. En el 
expediente de los coros virtuales no hay casi ironía: el cinismo raso y la sátira institucional brillan 
por su ausencia10. Todo himno atestigua en el fondo de una deriva religiosa de lo político. Por 
eso mismo, explicitar las ideologías que anidan en los avatares telemáticos de la coralidad es sobre 
todo un ejercicio de hauntología orquestal: si nos ceñimos a la acepción derridiana del término a 
la renegociación del mismo concepto en los escritos de Mark Fisher (Derrida, 2023), los síntomas 
inconfundibles de un comportamiento o fenómeno hauntológico se darán siempre que lo pretérito 
y lo fantasmal se vean acreditados para malversar la realidad; siempre que las acciones y el discurso 
se vean vertebrados por una reconstitución espectral de lo irremediablemente perdido y de lo nunca 

8	 El vídeo se encuentra en: https://www.youtube.com/watch?v=y3bAsdrgcBI
9	 Por razones de espacio es imposible analizar en detalle el repertorio de los coros virtuales. He rastreado tres filones 

mayores: el primero es el inmenso corpus de los himnos literales (góspel, música sacra del canon occidental, material 
litúrgico), que emana de la galaxia de organizaciones religiosas, sectas y conjuntos corales eclesiásticos salidos al paso 
de la boga del virtual choir ya en los primeros meses de la pandemia; el segundo es el corpus, algo más restringido, de 
las concertaciones de éxitos pop o dance, producidas por organizaciones laicas y generalmente juveniles (por ejemplo 
los coros universitarios); el tercer filón, y el más extenso, es el de las canciones pop que, por letra y melodía, más se 
prestaban a convertirse en himnos motivacionales e inspiradores. Títulos que vuelven con acuciante insistencia son 
Halleluja (Leonard Cohen) en incontables versiones, Bridge Over Troubled Water (Simon & Garfunkel), Stand by Me (Ben 
King), We Are the Champions (Queen), What a Wonderful World (Louis Armstrong), Imagine (John Lennon), You Will Be 
Found (Dear Evan Hansen).

10	Son rarísimos los coros virtuales satíricos (sobre todo los que hacen sátira de la moda del virtual choir). Es 
un excelente ejemplo la cover de Bohemian Rhapsody de Raúl Irabien del colectivo Invoca https://www.
youtube.com/watch?v=9Eo9M4-BrJA o la misma versión paródica del Vancouver Chamber Choir (ambas 
versiones de marzo 2020). O Longest Time Covid Edition del Phoenix Chamber Choir https://www.youtube.com/
watch?v=LpAKcQufacc&list=RDQMPkNDqY4VJ8E&index=3 Emblemáticamente, los coros virtuales cómicos son, como en 
el caso mencionado, solitarios: el autor los posproduce a partir de clips de sí mismo.

https://www.youtube.com/watch?v=y3bAsdrgcBI
https://www.youtube.com/watch?v=9Eo9M4-BrJA
https://www.youtube.com/watch?v=9Eo9M4-BrJA
https://www.youtube.com/watch?v=LpAKcQufacc&list=RDQMPkNDqY4VJ8E&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=LpAKcQufacc&list=RDQMPkNDqY4VJ8E&index=3
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existido; siempre que la contradicción subliminal 
entre significado político e intención política (o entre 
lapsus semántico y significado deliberado) desempeñe 
un rol activo en la formalización de los signos que 
la vehiculan. El coro virtual habita exactamente en 
el punto de confluencia de todos los motivos que 
han sido objeto de mi investigación reciente: si. por 
un lado, ofrece una respuesta excepcionalmente 
hauntológica al imperativo de la participación (que ha 
dominado el debate cultural durante todo el decenio 
anterior a la crisis sanitaria), por otro se entiende sólo 
como culminación (o fase terminal) de la parábola 
coropolítica moderna: la historia del empleo sistemático 
de los formatos orquésticos (coro vocal, danza grupal, 
cuerpo de baile, etc.) como “ensayos generales” o 
probaturas de una hipótesis sobre lo comunitario y 
las formas aptas para encarnarlo, evocarlo, añorarlo 
(Fratini, 2021). La maniobra específicamente 
hauntológica del virtual choir es la sobreproducción de 
una imagen fantasmal de pervivencia del colectivo, que 
delata de forma palpable, rentabilizándola en términos 
hipnóticos y emocionales, la desaparición, la extinción 
sin retorno de ese mismo colectivo en cuanto tal 
(veremos más adelante en qué medida algunas de las 
estéticas coro-virtuales consiguen pergeñar de forma 
preterintencional esta dimensión póstuma).

Será oportuno subrayar una vez más, en el caso 
del virtual choir, la preeminencia de las instancias de 
producción por sobre las de vivencia. La comunidad 
que se expresa en los coros de pura cepa virtual es 
claramente más heterogénica. No se remite en suma 
a ninguna comunidad de tipo ortogénico que sea 
tangiblemente rastreable en el mundo real (al mismo 
tiempo se hace literalmente eco de ella en todos y 
cada uno de sus gestos formales). Los participantes 
coinciden en un espectáculo virtual de sintonía 
emergente, tan supeditado a un gesto de edición que 
con toda evidencia los mismos participantes nunca se 
han encontrado entre ellos, ni siquiera virtualmente, 
en el ciberespacio que los sincroniza. Ahora bien, es 
precisamente por emanar de una total ausencia técnica 
y fenoménica de encuentro real, que el encuentro 
ficticio de los coristas propende a reivindicar méritos 
de representación ecuménica: en resumidas cuentas, 
sólo una masa de desconocidos sincronizada por 
software puede representar el coacervo solidario de la 
humanidad. En este aspecto, los virtual choirs no hacen 
sino avalar espectacularmente el fuerte anhelo de las Big 
Techs por convertir la globalización en un fenómeno 
eminentemente telemático, por convencernos de que 
la única Humanidad todavía capaz de funcionar como 
tal sea la de Internet. 

El coro se convierte así en un pretexto ideal para 
“meter voces” todos juntos sin necesidad de hablar 
ni de debatir. De aquí la estratagema fundamental y 
más característica del virtual choir: mientras se afianza 
cualitativamente en un notable despliegue de recursos 
técnicos y medios de virtualización, y mientras no 
esconde, al menos a un primer nivel, sus estándares 
presentacionales (no deja de ser un deslumbrante 

entertainment gratuito en tiempos de depresión y 
paro), no renuncia a editar obscenamente – en línea 
con la norma del totalitarismo espectacular – los 
síntomas de una extemporaneidad abracadabrante. 
Exactamente como ocurre en la preparación de un 
Flash Mob (una ofensiva de la cibercomunidad en 
contra de la aleatoriedad urbana), la movilización y 
conspiración que le permiten existir va enteramente 
dirigida a posibilitar un efecto especial de musicalización 
u orquestación espontánea, abrupta y emergente, 
del comportamiento cívico. Al oyente-espectador 
internauta siempre se pedirá implícitamente que haga 
squint de los temas de formato para disfrutar hasta 
las lágrimas de una celestial alineación de las voces, 
meciéndose en la idea de que la humanidad es en el 
fondo así como la imaginaba John Lennon. 

El espectáculo de sintonía y sincronía escenificado 
por el virtual choir proporciona en suma el sucedáneo 
temporal de un espacio común que ha sido sustraído 
y que la tecnología permite remedar e incluso per-
feccionar como cronotopo fantasmal: espacializando 
virtualmente, en una especie de horizonte infinito, la 
sintaxis temporal del acontecer, la Red obtiene sobre 
todo de sumergir las asimetrías y distancias del espacio 
real en el carisma de la sincronización. En tiempos de 
pandemia, publicita la cercanía virtual como el último 
antídoto a la distancia social. Los himnos virtuales 
son sólo la versión litúrgica del principal axioma de la 
era socialweb: sólo la soledad y el aislamiento de cada 
uno permiten una conexión incondicional de todos 
con todos. Es por eso que en la retórica audiovisual 
de los espacios, incluso más que en las cuestiones de 
poética musical, es en donde la ideología subliminal 
del coro se despliega más tangiblemente. En otra sede, 
analizando la genealogía conceptual de los fenómenos 
de concertación colectiva y su historial en la tradición 
orquéstica de occidente, me he detenido sobre todo en 
demostrar cómo a la noción antigua de chóros y chorós 
(en un área semántica que abarca el espacio fenoméni-
co, el canto colectivo y la danza) fuera etimológicamen-
te inherente una idea general de “agencia del espacio”; 
en cómo estos valores de agencia estuviesen a su vez ín-
timamente conectados con las cualidades “placentales” 
de pertinencia, contención, amparo y generatividad que 
el griego antiguo y moderno evocan en palabras como 
Chóra (matriz, núcleo, core, aldea, país). El análisis per-
mitía releer el coro, en todo el espectro fenomenológico, 
como la praxis dromológica (ejercicio o ritual) de una 
comunidad gestando (o gesticulando) su compacidad 
y resiliencia ante las tensiones que amenazan con di-
solverla. La forma compacta y generalmente circular 
que se asocia a los fenómenos clásicos de coralidad, 
expresa precisamente este doble mandato de tensión 
y contención gestual. Si se lo lee según los baremos 
esferológicos adoptados por Peter Sloterdjik (Slo-
terdijk, 2003), el coro vendría a corresponderse con 
una estrategia de “animación” (y, en su versión mo-
derna, de “reanimación clínica”) del espacio común. 
Emancipada de las que fueron sus imbricaciones con 
la acción y la alocución (por ejemplo, en el coro trá-
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gico), la vocalidad del coro musical moderno guarda 
rasgos consistentes del ADN gestual del que procede: 
es una insuflación pneumática del colectivo. Y apunta 
por supuesto a ser todo lo inspiradora que quepa ima-
ginar. La exégesis coropolítica es el estudio del empleo 
deliberado y hauntológico del formato coral en cuan-
to figura cinética y musical de la convivencia. Como 
metáfora agente, teatro de maniobra de lo comunita-
rio, la misma coralidad vuelve a tentar la modernidad 
siempre que se hace necesario exorcizar los destiempos 
y desarmonías de todo lo auténticamente societario: 
los emblemas aéreos de cohesión hipnótica (coros y 
banderas) son el tic favorito de las coyunturas de des-
politización. El virtual choir se convierte, pues, en una 
manera eficaz de recalificar el ciberespecio como ágo-
ra inmaterial, y musicalizar la nueva sociedad virtual 
como una comunidad de interfaces concertantes. Ha-
ciéndolo, sale literalmente al paso de la ambivalencia 
semántica del adjetivo “virtuoso”: en la medida en la 
que la Red tiende a constituirse cada vez más en foro 
mundial de las nuevas virtudes de copia-y-pega (y en 
un impresionante repositorio de actitudes pasivo-agre-
sivas), el coro virtual, con su repertorio motivador, 
reemplaza cualquier idea anticuada de virtuosismo 
musical con una muestra de virtuosismo tecnológico 
(el milagro del sampling) que es, a la vez, un alegato 
puramente cuantitativo de las virtudes del mundo. 
A los participantes se les pide, después de todo, que 
presten su aliento y su imagen (se excluye que el coro 
virtual no la exhiba, por mucho que esta opción exis-
ta) al tipo de hazaña promocional y de terapia moral 
que la pandemia ha puesto de moda: remedar una 
cura imposible con mil cuidados emocionales. En un 
tiempo en el que la propaganda sanitaria nos juraba 
que, con simplemente visitarlos, podíamos matar a 
abuelos y amigos, millones de perfectos desconocidos 
se ofrecían a curar nuestro malestar interior.

La ignorancia temporal y el analfabetismo histórico 
(el mayor déficit epistemológico de la Red), deliberados 
o refrendados por los paroxismos timóticos propios de 
las emergencias colectivas (el pánico de la pandemia, 
azuzado y realimentado como terrorismo sanitario por 
todos los medios, fue un paroxismo de este tipo) tienden 
a fomentar muy naturalmente apetitos espaciales y geo-
gráficos. La creación, ocupación, invasión, colonización, 
segregación y privatización de espacios atestigua casi 
siempre de un fuerte instinto por resolver topológicamen-
te tensiones tipológicas. La inmunología imperante en la 
era Covid consistió en un invito generalizado a soslayar 
la historia de las emancipaciones que las medidas restric-
tivas venían a neutralizar, poniendo en el centro de la 
cosmovisión la cuestión de los espacios y su ajuar de pa-
ranoias proxémicas. Malversando el patrimonio espacial 

11	 Es por ejemplo el caso de la versión de Hallelujah de Leonard Cohen de Jamie Brown-Hart & Canadian Virtual Choir (6 mayo 2020): https://
www.youtube.com/watch?v=XIDim9aYWds; o de The Global Ode to Joy, el virtual choir beethoveniano de Stay at Home Choir (15 diciembre 
2020): https://www.youtube.com/watch?v=fBgyrqgV79E; el Hallelujah (Händel) del Tabernacle Choir (13 marzo 2016): https://www.youtube.
com/watch?v=akb0kD7EHIk; Lux Aurumque de Eric Whitacre (22 marzo 2010): https://www.youtube.com/watch?v=D7o7BrlbaDs. 

12	 Es el caso, por ejemplo, de la versión de Uptown Funk (Mark Ronson) del Choeur Universitaire de Nancy (12 diciembre 2020): https://www.
youtube.com/watch?v=9q4UkihUHUA; o de Nearer, My God, to You (prod BYU Vocal Point) del Worldwide Virtual Choir and Orchestra 
(7 agosto 2020).

13	 Programas de pago de este tipo son Mosaically, Bighuge Labs, Rich Mosaic o Andrea Mosaic.

de la convivencia, nos persuadía a tratar el real time como 
un epítome suficiente de todo el espacio eclipsado. 
Los coros venían a ungir oportunamente con crismos 
y sincronismos semióticos, con olores de santidad y 
abnegación, un panorama de prevaricaciones. El ma-
yor reflejo espiritual de esta metátesis consensual fue el 
tratamiento topológico del ciberespacio como síntesis 
de cualquier espacio y tiempo posibles, que colapsaron 
en el presente con-presencial y sin residuos de un estar 
ahora (To Be Now) – el único verdadero ethos social 
de la Red.

Analizando los estilemas del virtual choir en su fase 
de máxima audiencia se puede constatar que el principal 
desafío de los autores/productores era lidiar de forma 
creativa con el formato ortogonal y cansino del mosaico 
telepresencial. El riesgo era en suma que el efecto de 
cuadrícula tan familiar a los habitués de las plataformas 
de videoconferencia afectara también montajes vídeos 
realizados fuera de esas plataformas, por la simple razón 
de que las clips remitidos por los participantes al buzón 
del coro (y creadas de forma casera gracias a tutoriales 
que instruían también sobre aspectos visuales de la 
filmación, como la frontalidad o la distancia con respecto 
a la webcam) seguían siendo rectángulos/pantallas. 
Enfrentados a la tarea de “animar” esta grilla anodina – 
y de convertir en “animaciones” los vídeos de los coros 
en cuestión - los autores/productores se esmeraban 
en flexionar, modular y circularizar (operaciones 
topológicas por excelencia) la ortogonalidad de la 
interfaz. Y de hacerlo a través de una maniobra de 
edición “ligera”, que permitiese en todo momento 
asistir a la proeza de la cuadrícula acostumbrada 
amoldándose a las convexidades y concavidades del 
chóros arquetípico. Si había una dramaturgia visual en 
el virtual choir, consistió enteramente en esta exhibición 
del gesto de auto-com-posición del coro como conjunto 
emergente. Se trataba, en el fondo, de reproducir en 
una versión degradada y virtual el gesto culturógeno por 
antonomasia, que es convertir el espacio geométrico en 
espacio antrópico. En versiones tempranas del virtual 
choir era por ejemplo frecuente que el Split mosaico de 
los participantes se reconfigurara como una superficie 
cóncava, a imitación de la disposición más típica de un 
coro lírico o sinfónico11. En versiones más evolucionadas 
del mismo formato, los editores dan rienda suelta 
a su imaginario, regalando montajes más o menos 
psicodélicos12, y apoyándose para ello en softwares 
concebidos especialmente para desbanalizar el mosaico 
zoom de toda la vida sin renunciar a él13. Eric Whitacre, 
que había estado explorando y explotando el potencial 
del virtual choir antes de que la pandemia lo convirtiese 
en una moda global, ofrece en este sentido un verdadero 
catálogo de “animaciones” del espacio: de los rascacielos 

https://www.youtube.com/watch?v=XIDim9aYWds
https://www.youtube.com/watch?v=XIDim9aYWds
https://www.youtube.com/watch?v=fBgyrqgV79E
https://www.youtube.com/watch?v=akb0kD7EHIk
https://www.youtube.com/watch?v=akb0kD7EHIk
https://www.youtube.com/watch?v=D7o7BrlbaDs
https://www.youtube.com/watch?v=9q4UkihUHUA
https://www.youtube.com/watch?v=9q4UkihUHUA
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rampantes de Fly to Paradise (2013) - donde los rectángulos de los cantantes aparecen como ventanas 
de una metrópolis tuttifrutti -, al gran ábside de Water Night (2012), a los planetas errantes de 
Sleep (2012)14, a la deriva de los continentes del ya mencionado Sing Gently as One, donde miles de 
videoclips de producción privada se van soldando poco a poco sobre un plano convexo, para terminar 
conformando unas cuantas placas continentales de rostros, que poco a poco a su vez se atraen y 
suturan en una verdadera Pangea de humanidad cantante, un planeta-tierra solidario y melódico. 
Y como el simulacro de espacio-tiempo común tiene que ser momentáneo (porque la cosmovisión 
intensiva de la era hiperconectada se alimenta del carisma de los momentos bonitos), durar en suma 
el tiempo que dura la música compartida, es un verdadero tic formal de los virtual choirs respetar la 
duración individual de cada clip enviada por los participantes: el resultado es, en muchos casos, una 
especie de Vals de los Adioses: a medida que se agota el tiempo de la pieza musical (o a medida que 
se agota el rol asignado a cada voz en los coros más polifónicos), los rectángulos de los participantes 
van desapareciendo. Quienes hayan enviado un clip “prolijo” (entreteniéndose por ejemplo en 
gestos de saludo, preparación o despedida) tendrán todas las de ser los últimos en abandonar la 
randonnée virtual. Animar, hasta convertirlo en una acción deliberadamente poética, el gesto del 
montaje (que se presenta como un fenómeno de atracción recíproca de los vídeos individuales, que 
flotan en busca de conexión y adyacencia) y tematizarlo como un acontecimiento “fusional”, deja al 
descubierto el mayor cometido simbólico del coro: recomponer, remedar, remendar la emergencia de 
una cohesión universal de voces, inmortalizadas por la memoria inquebrantable del ciberespacio. El 
coro que, de esta forma, aparece y desaparece, es siempre, en última instancia, oda ecuménica, coro 
de bienaventurados y misa de réquiem – todo a la vez -. 

Este entredicho semántico resulta especialmente manifiesto en los casos (no son pocos), en 
los que el mosaico de los cantantes se constituye con unos cuantos vacíos estratégicos, pensados 
para las fotografías de las víctimas de la pandemia, integradas simbólicamente al tapiz de los 
intérpretes vivos, como si el himno que viene aflorando fuera también para ellas y de ellas. En 
esta función cabalmente kitsch de jubiloso acto de duelo, el virtual choir viene a ser algo así como 
una necro-versión del colectivo en peligro. Y un gesto de aval sentimental al database como forma 
terminal de la memoria colectiva. Es comprensible que su imaginario, plasmado alrededor de un 
fatalismo épico (que es en realidad aceptación política), vaya hacia lugares cada vez más estelares 
(estrellas, universos, planetas errantes y Choirs of the Earth). La mayoría silenciosa, o silenciada, o 
simplemente callada está de hecho muy propensa a darle voz cantante a su cósmica invisibilidad, 
pero bajo ningún concepto a producir el ruido, el grito que la volvería viva y molesta (la letra 
de Whitacre dice precisamente “Sing Gently” – “Canta bajito”). Dispuesta, en suma, a volverse 
poéticamente masa en un sentido ya cosmológico: y a que su opacidad de conjunto (eso que Jean 
Baudrillard plasmó en la metáfora del agujero negro – una masa definitivamente opaca -) tenga la 
forma más brillante, el sonido más sintético posible.

14	 Los vídeos inherentes se encuentran en: https://www.youtube.com/watch?v=V3rRaL-Czxw; https://www.youtube.com/
watch?v=Y8oDnUga0JU; https://www.youtube.com/watch?v=6WhWDCw3Mng

https://www.youtube.com/watch?v=V3rRaL-Czxw
https://www.youtube.com/watch?v=Y8oDnUga0JU
https://www.youtube.com/watch?v=Y8oDnUga0JU
https://www.youtube.com/watch?v=6WhWDCw3Mng
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IN_CERT: un proyecto 
transdisciplinar 
para compartir 
y gestionar 
experiencias 
sobre la pandemia
Tania Alba

La reflexión sobre la profusión de ficciones alrededor de la pandemia en la industria televisiva y 
cinematográfica (aunque también literaria) y la necesidad postmoderna de elaborar y tapar los 
agujeros del trauma antes de que este haya llegado a su conclusión —tal vez para evitar, por tanto, 
su repetición angustiante como síntoma de aquello que no ha sido superado— promueven la 
pregunta de hasta qué punto la evasión, posible también en un reconocimiento narcisista en las 
situaciones y personajes de la ficción, puede servir como una especie de burbuja de oxígeno que 
nos permita reingresar a la realidad ‒habiendo, quizás, aprendido algo de nosotros mismos. 

La aludida profusión se da desde un primer momento en todo tipo de medios: de 
comunicación, de reflexión teórico-filosófica, etc. Ya durante los primeros meses de la pandemia 
aparecieron numerosas publicaciones, individuales y colectivas, para intentar arrojar luz sobre 
el acontecimiento que, como dice el título de una de estas obras elaboradas en 2020, y ya con 
varias reediciones, “estremece al mundo” (Žižek, 2020). Y, sin embargo, Xavier Bassas, uno de los 
autores que interviene en el catálogo del proyecto del que me voy a ocupar, sostiene que existe 
“la dificultad para hacer un relato sobre la experiencia de la pandemia y compartirlo” (Guerrero, 
Ancarola, Milne, 2022, p. 134), a la que se suma la de elaborar un pensamiento crítico. Se refiere 
con ello a la incapacidad de pensar en una alternativa realmente radical que ya habían señalado 
antes Mark Fisher o Slavoj Žižek, por ejemplo. ¿Es por esa dificultad, entonces, que abundan los 
relatos? En cualquier caso, es la razón por la que alude, en el título de su texto, a “Otra historia 
de la pandemia”. Y es de este modo que podemos abordar y comprender IN_CERT, un proyecto 
transdisciplinar en el que se reúnen varios agentes a iniciativa del espacio de arte y creación Can 
Manyé, en Alella, y un equipo de investigación del hospital Germans Trias i Pujol de Badalona 
(Can Ruti), con la voluntad, en palabras de la Tècnica de Cultura del Ajuntament de Alella, Mercè 
Pomer, “de elaborar un discurso que, además de poner en evidencia una relación y un diálogo 
(…) entre el arte, la ciencia y la salud”, no se deje “llevar por la urgencia y las prisas” (Guerrero, 
Ancarola, Milne, 2022, p. 118-119). Es precisamente esa urgencia propia de las situaciones de 
emergencia la que dificulta la reflexión crítica, entre otros motivos por no tener en cuenta la 
evolución de los acontecimientos, la cual sí se observa IN_CERT. El mismo nombre del proyecto 
ya implica una obertura a lo posible desde dentro de la incertidumbre, rehúye una conclusión o 
una sutura rápida, así como la evasión del trauma. Y es que, como a lo largo de estos últimos años 
hemos podido constatar, aún en las certezas acumuladas sobre la transmisión y los efectos del virus 
en el cuerpo individual y colectivo, permanece lo imprevisible del acontecimiento. 

En el horizonte actual se visualizan como posibles otros tantos acontecimientos. No se 
trata, sin embargo, de fatalismo nihilista, sino precisamente del pensar y actuar, insisto, desde la 
incertidumbre. Entre octubre de 2021 y febrero de 2022 se celebró una exposición en el Espacio de 
Arte y Creación Can Manyé, y se programaron toda una serie de actividades —talleres familiares, 
teatro, coloquios conciertos, recitales y tertulias— celebradas, además del mencionado espacio, 
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en el Hospital Germans Trias i Pujol, l’Espai d’Arts Escèniques (Alella) y Arts Santa Mònica 
(Barcelona). El videoartista Adolf Alcañiz registró en un audiovisual los diferentes actos, y varios 
expertos en los ámbitos de la psicología, la medicina, el arte y la filosofía contribuyeron con textos 
en el catálogo del proyecto, compartiendo de este modo reflexiones y otras propuestas llevadas a 
cabo en sintonía con los objetivos de IN_CERT. En las sesiones de debate, por ejemplo, participó 
la psicóloga y psicoanalista Celeste Reyna, que había trabajado durante la fase del confinamiento 
en grupos de terapia comunitaria en los barrios barceloneses del Gòtic y el Raval, de los que da 
cuenta en el mencionado catálogo.

Asimismo, algunas de las obras ideadas en el seno del mismo por las artistas visuales Nora 
Ancarola y Jo Milne, autoras en las cuales me voy a centrar, han quedado permanentemente 
instaladas en Can Ruti. Ambas mantuvieron durante los meses previos al proyecto, gestado a lo 
largo de un año, conversaciones con sanitarios y personas que habían contraído Covid o que lo 
habían vivido de cerca, a partir de las cuales materializaron sus propuestas. En el caso de Nora 
Ancarola, tenemos 19 cadires + un horitzó de plata [fig. 1], consistente en la instalación —primero 
en Can Manyé y más tarde distribuidas en Can Ruti— de 19 sillas con inscripciones, en plata, 
de palabras y frases como “cierto_incierto”, “covid persistente”, “estigma VIH”, etc., para, como 
sostiene Laia Manonelles en el catálogo del proyecto, “acomodar, sostener y apoyar —física y 
metafóricamente— a quien espera ser atendido por los sanitarios” (en Guerrero, Ancarola, Milne, 
2022, p. 142). Efectivamente, los respaldos de las sillas pueden ser leídos como una invitación 
a encontrar en las palabras plateadas, no un consuelo, sino un acicate para la reflexión, para el 
autorreconocimiento en la inscripción a modo del testimonial “yo estuve ahí” que, bajo diferentes 
frases, nombres, dibujos, garabatos, podemos encontrar de manera recurrente en bancos, piedras, 
paredes de espacios públicos, etc. Nosotros también estamos o hemos estado allí, como sujetos 
o como acompañantes. Asimismo, podemos utilizar las sillas ignorando su mensaje, trasladarlas 
o contemplar su particularidad en contraste con el mobiliario fijo del hospital. El “horizonte de 
plata” hace referencia a una larga hendidura en la pared de Can Manyé cubierta de dicho material, 
no para tapar un agujero, sino para restaurarlo dejando visible la cicatriz que ha embellecido de 
un modo que recuerda la técnica japonesa del kintsugi para reparar, con oro, la cerámica. Ahora 
bien, más allá del mero ornamento, esta cicatriz visible apunta a la reintegración de la experiencia. 
Bajo la grieta plateada, una larga línea de palabras a lápiz reflexiona sobre la precariedad y la 
vulnerabilidad en nuestro sistema en relación con la crisis de la pandemia. El uso de la plata 
entronca con un proyecto (también colectivo) anterior de Ancarola: Temps de plom i plata, de 
2018-2019, en el que los elementos del título hacen referencia, respectivamente, a la herida y 
la sanación.1 Las palabras de Joan M. Minguet (2019), comisario de la exposición del proyecto 
en el Centre d’Art Maristany en Sant Cugat del Vallès, sobre el objetivo de la muestra, refuerzan 
la conexión con IN_CERT: “subratllar el virus dissident, la necessària visió de l’art com una 
cosa comunal”. Dicho objetivo caracteriza el trabajo de la artista en proyectos anteriores como 
Polititzacions del malestar (2017-2018), también planteado y resuelto de manera colectiva e 
interdisciplinar. También de Ancarola es la videocreación Sin la otra [fig. 2], en la que la bailarina 
Ina Dunkel evoca mediante el canto y la danza la presencia de su compañera Marion Tamme de 
Aquista, bailarina y artista, ausente en su espacio físico a causa del confinamiento.

Fruto de las antes mencionadas entrevistas a personas afectadas de covid de un modo más 
o menos directo realizadas por Milne y Ancarola, esta última elaboró Hay que hablar, hay que 
escribir [fig. 4], una serie de fotografías de exteriores vacíos de presencia humana, y de detalles de 
interiores domésticos —esa iconografía común del confinamiento— en referencia a la intimidad 
y a los momentos que escapaban del malestar sugeridas, todas ellas, por fragmentos de dichas 
entrevistas que, transcritos bajo las imágenes, las acompañaban. Con ello dio lugar, por un lado, 
a aquella difícil compartición de experiencias a partir de relatos que, por lo personal dispuesto en 
ellos, distan tanto de las descripciones y explicaciones tan difundidas por los medios informativos 
sobre el virus y, por otro lado, a los aludidos “momentos de plata”.

Por su parte, Jo Milne realizó de manera individual para el proyecto una serie de obras 
interrelacionadas. La trama de amigos invisibles [fig. 5], un conjunto de cinco pinturas sobre 

1	 Dentro de este proyecto cabe mencionar, a modo de ejemplo, el libro de artista de Nora Ancarola que reúne fotografías 
-comentadas por la artista- relativas a la violencia ejercida por los poderes totalitarios del siglo XX, la II Guerra Mundial, 
la emigración forzada, la referencia al manuscrito perdido de Walter Benjamin que había llevado en la maleta que lo 
acompañaba en su refugio a Marsella, días antes de morir, etc. (momentos de plomo), así como a las utopías que apuntan 
a la comunicación, al asociacionismo y el arraigo, a la importancia del giro afectivo para gestionar el malestar (momentos 
de plata). Con un total de 17 proyectos recogidos de este modo en el libro, cinco de sus ejemplares se presentaron en una 
caja de tela y plomo. Asimismo, una grieta en la pared del Centre d’Art Maristany (Sant Cugat del Vallès) rellena de plata 
por la artista y diseñadora Agnes Wo, como homenaje a los fallecidos durante la dictadura en Argentina entre 1976 y 1983, 
es el precedente más directo de la elaborada para la muestra de Can Manyé.
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papel mylar que hacen visible la estructura invisible al 
ojo de diferentes virus que han provocado epidemias 
o pandemias a lo largo de la historia reciente (la 
gripe española, la varicela, el sida, el ébola, el covid). 
Como en el caso de Ancarola, Milne parte de una 
investigación previa. Ya en su tesis doctoral, titulada 
Estructuras invisibles, se centra en la relación entre lo 
visible y lo invisible al explorar “algunos de los métodos 
utilizados por artistas y científicos para visualizar las 
estructuras que son imperceptibles a simple vista” 
(Milne, 2015, p. 7). La investigación se nutrió, además 
de su trayectoria como pintora, de la colaboración con 
programadores y científicos de CitiLab, en Cornellà, 
y, en Barcelona, con el VHIR y el Departamento 
de Química de la UB. Esta conjugación entre el 
arte y la ciencia fue un punto de alto interés en la 
planificación inicial de IN_CERT. El gran formato 
vertical de las pinturas nos permite acercarnos a las 
formas originalmente microscópicas que, al quedar 
atrapadas en sendas estructuras geométricas, a la 
manera de redes, no pueden alcanzarnos. La serie entra 
en diálogo con las pinturas sobre mylar instaladas en 
el vestíbulo del hospital Germans Trias i Pujol, A 
boundary object for citokine storms y Era un fantasma y 
nadie sabía dónde estaba, que recrean, según expresó la 
artista en el acto de presentación de la exposición, el 
recuerdo de las teleconferencias con su madre durante 
el confinamiento, en las que podía contemplar el techo 
de la casa mientras transportaba el dispositivo que 
permitía la comunicación, así como la incertidumbre 
del paciente que es guiado en camilla por los pasillos 
del hospital y contempla, asimismo, el interior de la 
cubierta de la estancia. Con fondo rosa fluorescente y 
una trama de redes plateadas en A boundary y fondo 
gris cubierto de figuras y redes grises, negras y rosas 
en Era un fantasma, estas pinturas contrastan con el 
fondo neutro de las paredes del vestíbulo del hospital. 
Al estar situadas en el umbral que da acceso a diferentes 
áreas del centro, como expone la artista, inspirada 
por los dibujos efímeros de umbral o kolam hindús, 
pretenden atrapar al espectador y ofrecerle buenos 
augurios, pues, aunque remite a las “tormentas de 
citoquinas”, nos propone otro tipo de contagio basado 
en la mímesis de los organismos virales: “el cambio 
de forma y la adaptabilidad revelan la creatividad de 
estas entidades virales. La pregunta sigue siendo: si hay 
espacio para un tipo diferente de contagio, ¿podríamos 
adoptar la adaptabilidad creativa y de cambio de 
forma de nuestros compañeros virales para mutar en 
una forma de existencia más simbiótica? (…) somos 
nosotros y no el planeta los que necesitan cambiar de 
forma” (Guerrero, Ancarola, Milne, 2022, p. 151).

De la bidimensionalidad de La trama pasamos 
a la tridimensionalidad de similares estructuras de 
redes con Shapeshifter [fig. 6], esculturas formadas a 
partir de gamuza sintética policromadas en rojo, una 
de ellas colgante y otras dos presentadas sobre peanas. 

2	 Esta cuestión la expresa también en el antes mencionado libro de artista Plom i plata a partir de la reflexión 
sobre la romantización nacionalista de la historia alemana de los autores Günter Grass y Joseph Beuys.

Se trata de otra metáfora de los virus en referencia a sus 
mutaciones. De ahí el material seleccionado, también 
cambiante, adaptable, que además remite al incremento 
de la limpieza desde el inicio de la pandemia.

Por último, encontramos Oda al olvido [fig. 3], 
una vitrina que contiene cianotipias sobre papel 
para representar, de nuevo, los virus objeto de las 
pinturas adyacentes en la sala. A la manera del Atlas 
de Warburg, nos presenta un collage con imágenes 
de las partículas, fotografías y documentación sobre 
la influenza, el ébola, la varicela, el VIH y el SARS-
CoV-2. La intención es, en palabras de Milne, articular 
las historias escondidas en relación con los cinco virus. 
Esta intención, de hecho, es la que atraviesa todo el 
proyecto, y que pretende escapar del alud catastrofista 
que durante meses fue resonando por todos los medios 
de comunicación. La trayectoria de ambas artistas, 
cuyos intereses y preocupaciones han seguido un hilo 
conductor, las ha conducido a elaborar una serie de 
obras que ofrecen una aproximación a la pandemia 
que a la vez parte de la visión más personal -y por tanto 
original- y se comunica de manera clara y tangible con 
el espectador. La escucha, la empatía y la colaboración 
lo han permitido.

En marzo de 2019 —justo un año antes del pri-
mer confinamiento— el periodista de guerra Plàcid 
Garcia-Planas reflexionaba en un breve texto sobre la 
relación entre el dolor, la tragedia, la muerte, y lo esté-
tico. Hacía referencia, cuestionándola, a la estetización 
fotográfica, poética, fílmica —periodística y artística— 
de acontecimientos de la historia (sobre todo) reciente. 
Ante el riesgo de caer en la banalización, como cronista 
optaba por la no descripción, “pero ni siquiera la no 
descripción escapa de la pulsión estética. Y eso también 
forma parte del dolor” (Garcia-Planas, 2019). Una pul-
sión que se da de un modo preferente en el arte, pero no 
únicamente. Lo cual recuerda a las reflexiones de Sontag 
en Ante el dolor de los demás: ¿nos inmuniza del dolor el 
exceso de imágenes? Concluye que a pesar de tal riesgo 
siguen siendo necesarias.

La obra de Milne y Ancarola —también consciente, 
en sus propias palabras, de que la visibilización puede 
llevar a la banalización de lo visto—,2 no estetiza el 
dolor, sino que lo enfoca desde otro lugar. Milne desde 
la perspectiva de los sucesos similares que nos sitúan 
en la cadena de los acontecimientos haciéndonos par-
tícipes y no solo observadores distantes de la historia, 
atrapándonos con las atrayentes formas, como ya he 
señalado, para aprender de la adaptabilidad de aque-
llo de lo que huimos (los virus), y ofreciendo esa red 
que los contiene para invitarnos, con esta protección, 
a pensarlo de otro modo. Ancarola, por su parte, po-
niendo énfasis en la reparación: no buscando la belleza 
del rostro de los sufrientes, ni el gesto heroico, sino la 
transformación dentro de lo tangible y lo cotidiano.
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FIG. 1
Ancarola, N. (2021). 19 sillas 
+ un Horizonte de plata 
[Instalación]. Foto: Tania Alba

FIG. 2 
Ancarola, N., Dunkel, I. (2021). 
Sin la otra [Videoinstalación]. 
Foto: Tania Alba

FIG. 3
Milne, J. (2021). Oda al Olvido 
[Cianotipia sobre papel 
Fabriano]. Foto: Tania Alba

FIG. 4 
Ancarola, N. (2021). Hay 
que hablar, hay que escribir 
[Textos y fotografías]. Foto: 
Tania Alba

FIG. 5 
Milne. J. (2021). La trama de 
amigos invisibles [Pintura 
sobre mylar]. Foto: Tania Alba

FIG. 6
Milne, J. (2021). Shapeshifter 
[Gamuza sintética y pintura]. 
Foto: Tania Alba
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Series confinadas
Marta Piñol

El COVID-19: De pantalla en pantalla
La pandemia trastocó, sin lugar a dudas, nuestras vidas, que en el mejor de los casos se vieron 
impelidas a seguir adelante en unas condiciones que parecían sacadas de un universo distópico 
propio de la ciencia ficción. Y al igual que nuestras vidas, también siguió adelante nuestra vida 
laboral, con el distanciamiento social, las mascarillas e innumerables restricciones. Por eso, también 
debieron continuar los rodajes que estaban en curso, y el ámbito de la ficción audiovisual no quiso 
perder la oportunidad de representar unos acontecimientos que, a pesar de todo, sabíamos que 
trascenderían el presente y formarían parte de la historia: así, sin dejar que cayesen en el pasado, 
el cine y las series reflejaron los trágicos y alucinantes sucesos que estábamos viviendo. Y esta 
situación resulta harto peculiar, porque salvo que pensemos en la no ficción, normalmente el 
cine se acerca a la historia cuando los sucesos ya pertenecen al pasado y, por consiguiente, ya 
han acontecido y se han legitimado como históricos. En este caso, todavía hubiera sido más 
lógico que aconteciera de este modo, pues el confinamiento acarreó que múltiples series fueran 
interrumpidas y los rodajes paralizados. Y sin embargo, aunque fue así para muchos títulos, 
también el mundo audiovisual quiso contribuir a beneficiar el ocio y el entretenimiento de las 
personas, todas encerradas en casa y ante un panorama desolador. Por ello, es evidente que internet 
y la televisión se convirtieron en piezas clave como elementos de evasión y también los medios 
de comunicación fueron fundamentales. Así las cosas, las pantallas, ya omnipresentes en nuestras 
vidas, cobraron todavía un mayor peso porque eran las únicas garantes de acortar la distancia física 
que nos separaba a unos de otros. Por ello, en nuestro imaginario empezaron a devenir habituales 
interfaces como la de FaceTime, Skype, Zoom o Instagram, entre otras, incluso para las personas 
mayores o los menos avezados en la informática. Parecía, más que nunca, que la tecnología nos 
salvaría: la médica en un sentido literal, y la de las telecomunicaciones permitiéndonos superar 
el aislamiento. Tenían que ser fuente de información, pero a la vez de evasión, de comunicación 
y de afecto. Por eso, vivimos, más que nunca, de pantalla en pantalla. Y analizar algunas de las 
realizaciones que se hicieron durante la pandemia dedicadas a la COVID-19 nos permite arrojar 
luz sobre tres cuestiones clave: el deseo de seguir produciendo programas de entretenimiento 
durante la pandemia, cómo la situación de confinamiento supuso que se buscaran estrategias 
de rodaje distintas a las habituales, y de qué manera, en términos visuales y especialmente en su 
puesta en escena, éstas remiten a la realidad del confinamiento.

En consecuencia, estamos ante un caso evidente de confluencia entre forma y fondo. En otras 
palabras: se trata de series que abordan la pandemia y, para poder ser rodadas, tienen el aspecto 
que corresponde a cómo nos comunicamos durante la pandemia. Existen varias realizaciones 
que de manera contemporánea a los hechos abordaron la experiencia del confinamiento y, si nos 
interrogamos acerca de qué tienen en común todas ellas, es curioso porque hallamos muchas 
coincidencias, concretamente cuatro constantes: todas usan un tono cómico y dramático, pero 
siempre amable; cada serie tiene estructura de antología, es decir, la acción concreta de cada capítulo 
se inicia y concluye a lo largo del mismo; cada episodio no dura más de 20 minutos; y pasan por alto 
la realidad médica, es decir, se focalizan en las vidas de las personas pero sortean mostrar cómo era 
la situación en los hospitales.

Si trazamos un recorrido, a modo de panorama, de cuáles son los principales títulos producidos 
durante el confinamiento que tratan sobre el mismo, procede indicar su fecha de emisión en tanto 
que en el contexto pandémico la realidad era muy cambiante y, por consiguiente, las tramas debían 
ir mutando. Así, el primer título emitido fue Love in the Time of Corona (Joana Johnson, 2020), 
una producción de Freeform que empezó a rodarse virtualmente el 29 de junio de 2020 en Los 
Ángeles empleando tecnologías remotas y sólo consta de 4 capítulos, estrenándose el 22 de agosto 
de 2020. El segundo corresponde a Connecting (Martin Gero, Brendan Gall, 2020), una sitcom de 
la NBC estrenada el 8 de octubre de 2020, que fue cancelada después de la emisión de sus primeros 
4 episodios y los demás se lanzaron en NBC.com y en Peacock poco más tarde, y el tercero es 
Social Distance (Hilary Weisman Grahan, Jenji Kohan, 2020), iniciativa de Netflix estrenada el 
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15 de octubre de 20201. De todos estos títulos, el que 
aborda con mayor atención y complejidad el asunto del 
confinamiento es el último citado y es por ello que nos 
centraremos en su análisis2.

Social Distance: 
De fondo…

Naturalmente, también el COVID-19 salpicó la 
diégesis de algunas otras series que ya estaban en 
antena y cuya narración iba por otros derroteros, 
pero que tuvieron a bien integrar la pandemia en sus 
narraciones3, pero en este texto nos focalizaremos 
en estudiar Social Distance y, por ello, en primer 
lugar mencionaremos cuáles son los episodios que la 
integran y de qué tratan para, luego, partiendo de que 
ya conocemos el argumento, ahondar en su puesta en 
escena y su vinculación directa con el confinamiento 
en el propio despliegue de su lenguaje audiovisual.

Así, el primer capítulo, Delete All Future Events 
(2 abril 2020), trata sobre un afroamericano, dueño 
de una peluquería, que vive con gran ansiedad el 
confinamiento porque no sabe qué será de su negocio 
y cómo podrá vivir dado que el tipo de establecimiento 
que regenta no fue considerado de primera necesidad. 
Asimismo, aborda la dureza que implica sobrellevar el 
confinamiento en soledad, pues echa de menos a su 
exnovia y llama a sus amigos para hacer más llevadera 
la situación. El segundo capítulo, A Celebration of 
the Human Life Cycle (5 abril 2020), trata sobre un 
asunto muy triste, aunque lo aborda en clave de 
humor, como es la cuestión de los entierros durante 
los primeros tiempos de la pandemia y, para hacerlo, se 
focaliza en una familia latina y el fallecido es el padre 
de los protagonistas, un hombre homosexual. En esta 
ocasión, todo el episodio se muestra a través de una 
conversación mediante la interfaz de Zoom. El tercer 
capítulo, And We Could All Together / Go Out on the 
Ocean (8 abril 2020), gira en torno a una mujer que 
es madre y trabaja en una residencia cuidando a una 
enferma. No tiene dinero para pagar a una niñera, de 
modo que vigila a su niña con cámaras de seguridad. 
Por otra parte, la hija de la mujer enferma es profesora, 
imparte las clases online y, finalmente, se lleva a su casa 
a la hija de la protagonista a cambio de que ésta se quede 
con su madre cuando la residencia se cierra a visitas 
de familiares. Cabe decir que todos los personajes que 
aparecen son afroamericanos. El cuarto capítulo, cuyo 
título reza Zero Feet Away (17 abril 2020), presenta 

1	 Nos centramos en series, pero sin embargo también hay una TV-Movie que cumple las mismas características que todas las series que 
citamos en este panorama: Coastal Elites (Jay Roach, 2020), producida por HBO y estrenada el 12 de septiembre de 2020.

2	 A pesar de que en este texto nos centremos en títulos producidos en Estados Unidos, cabe decir que también en el Estado español 
se realizaron series que abordan el confinamiento, realizadas durante el confinamiento, y que mantienen las mismas características 
mencionadas con respecto a las propuestas estadounidenses: Jo també em quedo a casa (Sergi Cervera, 2020), producida por TV3 y 
estrenada el 1 de abril de 2020; Diarios de la cuarentena (Álvaro Longoria, 2020), producida por RTVE y estrenada el 7 de abril de 2020; En 
casa (Leticia Dolera, Rodrigo Sorogoyen, Paula Ortiz, Carlos Marqués-Marcet, 2020), producida por HBO y estrenada el 3 de junio de 2020; 
y Relatos con-fin-a-dos (Álvaro Longoria, Cecilia Gessa, 2020), producida por Amazon Prime Video y estrenada el 3 de junio de 2020. Sobre 
este tema, además, se ha publicado algún artículo académico (Mateos-Pérez, 2021).

3	 Pensamos en realizaciones como All Rise (Greg Spottiswood, 2019-2021) o el especial A Parks and Recreation Special 
(Morgan Sackett, 2020).

como protagonista a una pareja homosexual que se 
pasa el día discutiendo y decide invitar a casa a otro 
hombre para hacer un trio y, de este modo, mejorar su 
relación. El quinto, You Gotta Ding-Dong Fling-Flong 
the Whole Narrative (22 abril 2020), es el más triste de 
todos, pues trata sobre una mujer gravemente enferma 
de COVID que no puede salir de la habitación para 
no contagiar a su marido e hijo. El hombre y el niño 
se comunican con ella mediante videollamadas y se 
evidencia la soledad del aislamiento en el propio hogar. 
Mencionemos, también, que la mujer es asiática. El 
sexto capítulo, Human Animal Trap (6 mayo 2020), 
gira en torno a una matrimonio de jubilados: ella 
es enfermera y acude como voluntaria al hospital, 
aunque ahora está en cuarentena, y ella y su esposo 
están separados, residiendo ella de manera temporal en 
una roulotte. Su comunicación se establece mediante 
videollamadas y en algunas ocasiones se ven al aire 
libre, teniendo dos maneras de entender la vida muy 
distintas: ella quiere ir al hospital para ayudar, y él, 
médico jubilado, tiene miedo a la enfermedad y 
desea una vida tranquila después de dedicar tantos 
años al trabajo. El séptimo capítulo, Everything is v 
depressing rn (27 mayo 2020), se centra en los jóvenes 
que en vez de ir al colegio reciben clases en casa y los 
protagonistas se comunican mediante videojuegos y 
Snapchat. De hecho, la protagonista quiere declarar 
su amor a un chico con el que juega, pero es china y, 
gracias a las redes, descubre que él es racista. El octavo 
y último, Pomp and Circumstance (30 mayo 2020), 
se aleja de manera muy clara del confinamiento y el 
COVID porque se focaliza en la muerte de George 
Floyd y el resurgimiento de Black Lives Matter. Ello 
lo aborda a propósito de la relación entre un chico y 
su jefe, quienes se encuentran para instalar cámaras 
con el fin de grabar al aire libre una graduación 
escolar. Ambos son personas de color y el chico quiere 
acudir a las manifestaciones, de ahí que le pida a su 
jefe poder acabar la jornada antes y ello conlleva una 
fuerte discusión, pues su superior afirma que esas 
manifestaciones son violentas y no solucionan nada en 
tanto que no hay tras ellas ningún plan y las cosas hay 
que abordarlas de otro modo.

Una de las razones que nos ha conducido a atender 
al argumento de los capítulos pasa por evidenciar que 
hay una voluntad explícita en la serie de considerar 
diferentes identidades y tratar temas como la cuestión 
racial o las orientaciones sexuales. Es evidente que 
mostrar tantas identidades no puede ser fortuito y, 
puesto que el tema de la pandemia nos afectó a todos, 
de este modo se apela a una mayor universalización, 
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pues así más espectadores pueden identificarse con 
los personajes. En realidad, es preciso indicar que esto 
también es una constante en las series que tratan sobre 
el confinamiento, pues incluso en Connecting hay un 
personaje que alza la voz para comunicar lo difícil que 
es ser trans -interpretado por Shakina Nayfack- en 
una crisis de salud como la que supone el COVID, 
y Love in Times of Corona incluye a un actor no 
binario, Tommy Dorfman. Sin embargo, no podemos 
pasar por alto que todos los personajes de estas series 
presentan individuos de clase media que viven en una 
situación económica más o menos favorable o, por lo 
menos, ni la serie que nos concierne ni ninguna de las 
demás muestra cómo la COVID-19 ha afectado a las 
personas más pobres.

…Y de forma
Ahondemos a continuación, primero, en cómo se gestó 
y gestionó la realización de la serie y, acto seguido, en 
su puesta en escena con respecto a la presencia de la 
tecnología. En ese sentido, debemos indicar que los 
guionistas comenzaron a reunirse a finales de abril 
mediante Zoom para pensar y escribir el guión y, en 
junio, ya tenían todos los scripts. De entrada, como 
es evidente, no tenían previsto integrar los hechos 
acontecidos a raíz de la muerte de George Floyd, pero 
su creadora, Hilary Weisman Graham, explicó lo 
siguiente al Hollywood Reporter: “We already had the 
challenge of trying to write about the pandemic as it 
was happening. And as anybody who has been on the 
planet for the last six months knows, it changes minute 
by minute how we are experiencing the pandemic and 
politics and everything. And then George Floyd was 
murdered” (Bentley, 2020).

En cuanto al uso de la tecnología en el periodo 
de pandemia y cómo ello afecta no sólo a la puesta en 
escena de la serie sino también a su propia diégesis, 
sobresalen al respecto las siguientes declaraciones de 
Graham, quien dijo lo siguiente a los actores: “When 
we were meeting with cast over zoom, I was like, ‘Guys, 
it’s going to be just like Blue Apron. You’re going to 
get a little box, and it’s going to have some super easy 
instructions, and blah, blah, blah.’ And then the reality 
was like, our actors are like ‘the box isn’t little! I’m 
schlepping 40-pound cases into my house by myself ’” 
(Bentley, 2020). De hecho, el primer episodio se filmó 
mediante un iPhone 11 Pro, mientras que de cara 
al segundo se pensó que era muy complejo para los 
actores que tuvieran que responsabilizarse de grabar el 
audio, así que enviaron a un técnico de sonido fuera 
del domicilio de los actores donde rodaban, sentado 
en una furgoneta, y es también quien les dejaba en 
la puerta un kit con los micros y luego se quedaba en 
el vehículo controlando los micrófonos inalámbricos a 
distancia. No obstante, eso no podían hacerlo en todos 
los sitios, pues resultaba inviable por ejemplo en el 
centro de Nueva York. Lo que tardaron en rodar cada 

episodio fueron aproximadamente unos cinco días y 
mediante Zoom daban instrucciones a los actores.

Pero como antes decíamos, lo más interesante es 
atender a la puesta en escena de la serie, condiciona-
da evidentemente por el propio distanciamiento. Así, 
conviene señalar que en el caso del primer capítulo 
vemos al protagonista gracias a la webcam de su or-
denador, pero también advertimos qué lee y consulta 
mediante la pantalla de su móvil o de su MAC. En un 
momento dado, visita la cuenta de Instagram de su 
exnovia y, gracias a la velocidad a la que navega cuan-
do descubre que ella está pasando el confinamiento 
con su nueva pareja, comprendemos claramente cuáles 
son sus sentimientos. Sin necesidad de escuchar su 
voz, ni una voz en over, sino únicamente gracias a 
sus movimientos en la interfaz. El segundo capítulo, 
en cambio, es el único que está filmado de manera 
íntegra mediante Zoom, pues es gracias a este progra-
ma que los protagonistas se reúnen en un funeral. El 
tercero, sin embargo, presenta una complejidad muy 
superior: la madre de la protagonista tiene instaladas 
en su casa cámaras para vigilar a su hija y en un mo-
mento dado el montaje es muy complejo porque se 
articula a partir de múltiples dispositivos.

En el cuarto episodio se emplean cámaras nueva-
mente, y se usa la excusa de que los protagonistas 
tienen problemas técnicos con las cámaras de vigilancia 
y deciden dejarlas abiertas para así poder mostrárnos-
los mediante éstas sin necesidad de que tengan delante 
un ordenador. También en esta ocasión se muestra la 
aplicación de móvil Grinder o, en una secuencia, uno 
de los protagonistas habla mediante Zoom y presen-
ciamos la videollamada gracias a las cámaras del hogar 
y no de la webcam. Así pues, el lenguaje audiovisual y 
el montaje alcanza unas cotas de complejidad muy ele-
vadas. El quinto capítulo, en cambio, es bastante más 
simple, pues sólo emplean FaceTime para comunicar-
se entre las diferentes habitaciones de la casa y en un 
momento dado el protagonista hace una videollamada 
con su hermana. El sexto, nuevamente, recurre a las 
cámaras de videovigilancia, en esta ocasión a las que 
hay instaladas en el camping donde la protagonista 
tiene aparcada la roulotte, así como en algunos mo-
mentos vemos a los personajes hacer videollamadas, 
usar Zoom o jugar al Scrabble online. Es más, incluso 
el protagonista ha instalado una cámara para ver qué 
animal come el kale que tiene plantado en su jardín y 
resulta ser un mapache.

Pero el capítulo más sofisticado de todos y, por 
tanto, acorde con el uso más completo que hacen los 
jóvenes de la tecnología, corresponde al séptimo, en el 
que vemos videojuegos como Overwatch, VRChat, redes 
como Instagram, TikTok o Snapchat, la app FaceTune2 
para retocar una fotografía o Discord. También en 
este capítulo se abordan dos cuestiones de racismo: 
aquel contra los chinos, vinculado a la propagación 
del COVID, y se muestran imágenes en vídeo que la 
protagonista mira online de las manifestaciones por 
la muerte de Georges Floyd. No obstante, es el último 
capítulo el que trata sobre este tema y, en cambio, no 
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aborda tanto el COVID. Es más, incluso la pandemia deviene un tema secundario o únicamente 
es el contexto en el que acontecen las manifestaciones. De hecho, el asunto de la pandemia sólo se 
trata por el hecho de llevar mascarilla, mantener seis pies de distancia, por cómo se afirma que ha 
afectado a los afroamericanos y por el miedo que siente el protagonista al llevarle la contraria a su 
jefe por si le despide, pues en ese momento le costaría encontrar otro empleo. Eso lo que provoca 
es que en el capítulo aparezcan menos interfaces tecnológicas, aunque lo que vemos corresponde a 
las cámaras que instalan para filmar un acto de graduación. Así, igual que en los otros episodios, 
fue fundamental contar con familiares y convivientes para rodar las historias, y aquí el jefe y el 
chico son padre e hijo en la vida real. Y, puesto que la situación en Los Angeles ya había mejorado 
cuando se rodó, es el único que se filmó con cámaras profesionales y en multishooting, en vez de 
usar iPhones.
Con todo, advertimos que el confinamiento ha supuesto el uso masivo de tecnologías de 
comunicación y éstas se han convertido en elementos imprescindibles para mostrar cómo ha 
sido éste. Por ello, estas series, de aquí unos años, serán un documento histórico para la Media 
Archaeology. Sin embargo, aunque los actores hacen lo que les indican los productores, tampoco 
podemos afirmar que la tecnología implique un empoderamiento. No obstante, es fundamental 
pensar que en el futuro, cuando Zoom ya haya quedado obsoleto, deberemos evocarlo si 
ambientamos un film/serie en este período para que sea coherente. Es decir, para representar 
la pandemia hay que mostrar estas interfaces y, de hecho, ya hay de esto un precedente: la 
idea que tuvo Jeffrey Beecher, miembro de la Toronto Symphony Orchestra, quien pidió a sus 
compañeros de la orquestra que le mandaran vídeos tocando la Appalachian Spring, filmados 
con iPhones, para luego él editarlos para que pareciera una videoconferencia en Zoom. Y en el 
futuro, cuando rodemos películas sobre la pandemia, tendremos que reconstruir nuevamente estas 
interfaces. Porque, como decimos, forma y fondo son, en este caso, inseparables. Esto demuestra 
la importancia que tiene, para el mundo audiovisual, el dispositivo tecnológico, pues en este 
caso los dispositivos narrativo, tecnológico y representacional confluyen de manera evidente en 
esta manera de filmar y mostrar el mundo a través de las herramientas de comunicación. Incluso 
cuando ya no se utilicen, formarán parte de la imagen visual de esta pandemia.
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Desde el año 2020 se ha producido un intenso debate sobre el 
impacto de la COVID-19 en el ámbito de la cultura. Las cuestiones 
concernientes a la modificación de estrategias, la financiación, 
la innovación o los cambios de las necesidades y preferencias del 
público siguen presentando lagunas en un sector que no había 
superado la crisis de 2008. El artículo intenta discernir -a través de 
tres casos de estudio de entidades barcelonesas dedicadas al arte 
contemporáneo con diferentes dimensiones y miradas (MACBA, Santa 
Mònica y Chiquita Room)- diversas estrategias encaminadas a afrontar 
los nuevos retos encaminados a afrontar la evolución de un sector 
especialmente complejo. Analizar sus problemáticas específicas, sus 
buenas (y malas) prácticas, y sobre todo su capacidad de resiliencia, 
puede ofrecernos líneas de trabajo aplicables a casos concretos del 
sector cultural.
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El 11 de marzo de 2020, el director de la Organización 
Mundial de la Salud (OMS) declara la propagación 
del virus COVID-19 como una pandemia global. 
Cinco días más tarde, el Gobierno de España instaura 
el estado de alarma con el fin de gestionar la crisis 
sanitaria (Real Decreto 463/2020, de 14 de marzo, 
por el que se declara el estado de alarma para la gestión 
de la situación de crisis sanitaria ocasionada por el 
COVID-19, 2020). Esta declaración conlleva diversas 
medidas, entre las cuales se incluyen la restricción de la 
libertad de movimiento, y la suspensión de la apertura 
al público de locales y establecimientos no esenciales. 
Como resultado directo, los museos, galerías y otros 
espacios culturales cierran sus puertas. Este periodo 
crítico se mantiene hasta 20 de abril, día del inicio 
del proceso de desescalada, enmarcado dentro del 
Plan para la Transición hacia una Nueva Normalidad 
(Ministerio de Sanidad, 2020). El 5 de junio abren al 
público cines, teatros y monumentos con un 50% de 
aforo. Estas medidas permiten que algunas entidades 
recuperen parcialmente la normalidad, aunque muchos 
espectáculos de gran asistencia optan por cancelar su 
programación. En octubre, una nueva ola mantiene las 
restricciones, y no es hasta diciembre de 2020 cuando 
las medidas sobre aforo no se amplían hasta el 70%.

Se implantan diversas medidas nacionales, auto-
nómicas y locales para paliar los efectos en el sector. 
Se promueve la extensión de la protección al sector 
y a sus trabajadores. En septiembre, la Generalitat de 
Cataluña, comunidad en la que se enclava nuestro es-
tudio, declara la cultura como bien esencial en un plan 
para “preservar la cultura ante nuevas restricciones y 
establecer una serie de acciones que den cobertura a los 
derechos culturales de los ciudadanos, de las industrias 
y a los sectores creativos” (Generalitat de Catalunya, 
2020). A inicios de 2021, la Conselleria de Cultura 
calcula unas pérdidas en el sector del 24%. Artes es-
cénicas y cine, son los sectores más afectados: llegan al 
70% (ARA, 2021). 

Entre otras medidas que ejemplifican las decisiones 
adoptadas para paliar la crisis, el Ayuntamiento de 
Barcelona destina en 2020 9,7 millones de euros para 
hacer frente a la situación creada en el sector cultural a 
través de 29 acciones dirigidas a paliar la crisis sanitaria. 
Entre ellas, la convocatoria extraordinaria transforma 
los Premis Barcelona 2020 en 225 becas dirigidas a 
creadores, artistas e investigadores. A la oferta, en la 
que se valora especialmente la innovación, se presentan 
2.275 proyectos (ICUB, 2021a), de los cuales el 86% 
pertenecen al ámbito de la cultura (ICUB, 2021b). El 
elevado número de solicitudes evidencia la necesidad 
de reactivar el tejido cultural y científico en la ciudad. 
A pesar de las buenas intenciones, lo cierto es que 
como afirma Karina Mauro, globalmente se visibiliza 
las problemáticas vinculadas al empleo en el sector 
(precariedad, pluriempleo, informalidad) (Mauro, 2022)

La pandemia cambia radicalmente hábitos de 
consumo culturales en todo el mundo. La reacción 
inmediata a la digitalización masiva de contenidos 
conlleva un aumento inicial de actividades indivi-

duales en detrimento de la cultura participativa y 
social. Tras el confinamiento, el desarrollo de ofertas 
híbridas, busca soluciones a las actividades que ante-
riormente se celebraban en vivo, basándose en nuevos 
planteamientos y análisis que ayuden a conocer me-
jor las necesidades reales de públicos y usuarios de 
contenidos digitales (Consejo Internacional de Mu-
seos (ICOM), 2023; Consell Nacional de la Cultura 
i de les Arts (CoNCA), 2020; Ministerio de Sanidad, 
2020; Network of European Museum Organisations 
(NEMO), 2020) [fig. 1].

Los museos, galerías y centros culturales de toda Espa-
ña sufren el impacto del confinamiento de manera si-
milar. En la capital catalana, por ejemplo, los visitantes 
se reducen en un 70% en 2020, y los locales lo hacen 
en un 24%. Todos aquellos centros asociados al turis-
mo sufren en mayor medida el impacto de las medidas 
impuestas. Pero tal como reflejan diversos estudios, la 
mayoría de los entrevistados confirman el gran valor 
de la cultura tanto en el confinamiento como en su 
etapa posterior, sobre todo, gracias a las posibilidades 
de acceso en línea (Barcelona & Gabinet d’Estudis So-
cials i Opinió Pública, 2021):

“La COVID ha llevado a los museos visitantes que 
en otras ocasiones no habrían venido. La poca 
oferta de ocio, menos gente, evadirse o asociarla 
a un espacio seguro son motivos (…) que explican 
la asistencia de algunos visitantes.” 

El 61,6% de los entrevistados declara en el mismo infor-
me, que entre los principales factores que le empujan a 
volver a asistir a acontecimientos culturales presenciales 
prima el retomar las actividades con amigos y/o familia-
res, el 48,5% asistir a una experiencia cultural única y 
volver a respirar cultura en vivo, y el 24,4% para apoyar 
a espacios o a artistas. En todo caso, los museos y galerías 
comienzan a percibirse como centros de seguridad y de 
relación tras el confinamiento. Si bien es cierto, que facto-
res como la edad, el estado anímico o factores económicos 
(Consell Nacional de la Cultura i de les Arts (CoNCA), 
2020; Cultura, 2023; Laboratorio Permanente & Minis-
terio de Cultura y Deporte, 2022) resultan determinantes 
a la hora de decidir retornar a la presencialidad [fig. 2].

Concepto (en %) 2019 2020 2021 2022

Ir al cine 51,9 15.8 32.8 40.3

Ir a conciertos 45.7 26.0 24.5 42.5

Ir a espectáculos 28.3 20.3 21.6 30.3

Escuchar música 82.8 83.5 85.4 81.4

Jugar a videojuegos 47.0 50.8 46.9 49.6

Leer libros 64.7 64.3 65.5 63.2

TV y contenidos 
audiovisuales

98.3 97.3 98.8 98.2

Visitar exposiciones 52.9 34.3 40.3 49.6

FIG. 1 
Porcentaje 
de población 
de Cataluña 
de 14 años 
y más años 
que participa 
culturalmente. 
Fuente: 
Encuesta de 
participación 
Cultural en 
Catalunya 2021 
(EPCC–2021) 
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FIG. 2
Visitantes anuales museos 

y exposiciones. Fuente: 
Seguimiento mensual, 

Barcelona Cultura (Barcelona 
Cultura, 2023) 1

1 Datos de: Born CCM, Castell 
de Montjuïc, Museu del 
Disseny, Museu Etnològic i 
de Cultures del Món, Museu 
Frederic Marès, MUHBA Plaça 
del Rei, Monestir de Pedralbes, 
Museu Picasso, Museu de 
Ciències Naturals, Jardí 
Botànic,y Museu de la Música.

Aunque no se tenga esa percepción, la mayoría de los profesionales de museos y galerías sigue 
trabajando desde casa durante el confi namiento, y muchos contratos temporales sufren despidos 
o no se renuevan (22,6%) Los autónomos son los que sufren peores consecuencias: el 56’4 % 
no puede costearse su propio salario y el 39,4 % han de reducir el personal de sus empresas 
(UNESCO, 2020; ICOM, 2020) 

Museos, galerías y centros de arte locales se repliegan y buscan en la unión del sector la 
fuerza para resistir la embestida de la crisis durante 2020 y 2021. Algunos se cancelan, (como 
el encuentro entre galerías Barcelona Symposium, Sònar Barcelona) atendiendo la normativa 
establecida e intentando garantizar la salud e integridad de todos los asistentes. Otros transforman 
su formato (9ª edición de Sónar I+D) (@SonarFestival], 2020) , y otros se convierten en formatos 
híbridos La Feria LOOP 2020, se convierte en una gran plataforma online durante las jornadas 
del evento (17 al 26 de noviembre) Como todo evento, también Barcelona Gallery Weekend 
ha potenciado la vertiente digital, ampliando su plataforma online y dotándola de recorridos 
pregrabados por los artistas, que se publican gratuitamente para el disfrute del público.

A pesar de todos los esfuerzos realizados falta mucho por hacer para lograr los niveles de 
asistencia pre pandémica. En 2022, por ejemplo, solo se alcanzan los 158. 44 visitantes, según los 
datos ofrecidos por la red de centros de artes visuales públicos catalanes (Consell Nacional de la 
Cultura i de les Arts (CoNCA), 2022).

En mayo de 2023, la Organización Mundial de la Salud (OMS) da por fi nalizada la pandemia 
(OMS, 2023). Numerosos informes y publicaciones sobre el impacto de la pandemia en el sector 
cultural nos ofrecen datos sobre sus efectos desde su inicio hasta la actualidad. Tanto en los centros 
de arte, en los espacios de creación, en las galerías y, sobre todo, en las condiciones laborales de 
creadores y de trabajadores del sector cultural. Los resultados, devastadores desde el inicio, nos 
han permitido analizar el contexto, su evolución durante estos cuatro años, y nos ha ofrecido la 
posibilidad de enfocarnos en tres ejemplos locales que se diferencian por sus características, de la 
competencia. Sus gestores nos han permitido estudiar sus estrategias basadas en la innovación y 
buenas prácticas para superar el impacto de la COVID.

Objetivos y metodología
Aunque las evidencias apuntan desde el inicio del proyecto hacia un contexto especialmente com-
plejo, nos interesa centrarnos en la afectación real, y evolución de centros relacionados con el arte 
contemporáneo (museos, centros de arte y galerías) nos interesa centrarnos en líneas de trabajo 
iniciadas durante la pandemia, aquellas que refl ejan nuevas miradas nuevas formas de expresión, 
y sobre todo, cómo han sido recibidas por los visitantes o usuarios. Máxime, si estas han sido 
dirigidas hacia nuevas perspectivas y sensibilidades. 

Desde el inicio nos ha interesado analizar la adaptación, transformación y evolución de espacios 
vinculados con la creación contemporánea cuyas características particulares les diferenciaban de su 
competencia. La investigación se inicia centrándose en la selección y análisis de prácticas, sobre todo 
digitales, adaptadas a las peculiaridades del contexto. En esta primera fase se recogen y analizan las 
actividades de diversos museos y galerías que optan desde el primer momento por reforzar sus actividades 
en sus webs y en redes sociales2 -con diferentes recursos económicos y de formación del personal-,.

2 MACBA, CCCB, Fabra i Coats, Centre d’Art Tecla Sala, Centre d’Arts Santa Mònica, La Capella, La Virreina Centre de la 
Imatge, CaixaForum Barcelona, Fundació Sorigué, Galeria Àngels Barcelona.
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La estandarización en las estrategias digitales y la homo-
geneización de los primeros resultados dan lugar a una 
transformación de planteamiento de cara a la segunda 
fase encaminada a estudiar la evolución de entidades 
centradas en la promoción del arte contemporáneo 
desde el confinamiento hasta octubre de 2023. Se se-
leccionan tres espacios en Barcelona con una identidad 
y una evolución muy diferenciadas respecto a su posible 
competencia: un museo con una colección (MACBA), 
un centro con exhibiciones y actividades (Santa Mòni-
ca), y una galería (Chiquita Room). 

Los objetivos principales del estudio se enfocan en 
conocer qué prácticas innovadoras se han introducido 
durante la pandemia. Queremos destacar cuales han 
supuesto una verdadera transformación para cada 
entidad, y han generado nuevas líneas de trabajo. Y, sobre 
todo, conocer cuál ha sido la respuesta o implicación de 
los visitantes. Igualmente, se valoran los principios que 
han permanecido inamovibles en este periodo, y que 
han sido útiles a la hora de afrontar la crisis.

El estudio se ha llevado a cabo desde su inicio me-
diante entrevistas con los responsables de los centros 
seleccionados, la asistencia a exhibiciones, presentacio-
nes y otras actividades (presenciales o en línea). Junto al 
análisis pormenorizado de informes, memorias, publi-
caciones y documentación relacionada con el tema de 
estudio. Un buen número de ellos han sido desarrolla-
dos por centros de arte, organizaciones, y departamentos 
culturales locales, nacionales e internacionales. 

El presente estudio forma parte del proyecto 
Actuar en la emergencia. Repensar la agencia 
del diseno durante (y después de) la COVID-19. 
Real Academia de España en Roma (2021-2023), 
proyecto coordinado por GREDITS (BAU, Centre 
Universitari d’Arts i Disseny), que cuenta con el 
apoyo estratégico de Real Academia de España en 
Roma RAER/AECID.

Tres casos de estudio: 
macba, santa mònica y 
chiquita room

La presente investigación tiene como objetivo princi-
pal, tal como hemos señalado anteriormente, estudiar 
los efectos de la COVID-19 en el ámbito del arte con-
temporáneo. Tras una fase inicial en la que se analiza la 
reacción de museos y galerías catalanes y se valora la adap-
tación de estos espacios a nuevas formas de organización 
y gestión de modo bastante similar a otros ámbitos de la 
cultura, se decide seleccionar tres espacios que aúnen 
ciertas premisas:

•	Espacios en los que se expongan y difundan obras 
de arte contemporáneo transdisciplinar.

•	Que se diferencien entre ellos en dimensiones y 
número de visitas.

•	Han de tener experiencia en el desarrollo de 
actividades participativas antes de la pandemia.

•	Que sea posible estudiar su trayectoria previa a 
la pandemia.

Se seleccionan tres espacios de Barcelona: el Museo de 
Arte Contemporáneo de Barcelona (MACBA), el San-
ta Mònica, y la galería Chiquita Room. Aunque esta 
última tiene objetivos comerciales, nos parece intere-
sante incluirla en el estudio dadas sus características 
específicas. Los tres poseen líneas de trabajo concretas 
y claras, que pueden considerarse complementarias.  

Mientras uno alberga una amplia Colección, el 
segundo genera constantemente actividades – en la 
etapa actual- relacionadas con la experimentación, el 
tercero constituye un ejemplo de compromiso directo 
con la red de creadores, usuarios y público, que sigue 
tejiendo desde su inauguración.  

Se erigen como tres espacios de reflexión, de 
investigación, y experimentación, pero sobre todo 
de aprendizaje compartido. Las propuestas que se 
exponen en sus recintos interactúan de un modo único 
y especial con cada visitante [fig. 3].

MACBA, un centro en 
constante evolución.

El Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MAC-
BA) abre sus puertas a finales de 1995. Su colección ha 
experimentado un notable incremento, lo que posibi-
lita la exploración de algunos de los emblemas artísti-
cos de nuestro tiempo. Por otra parte, ha desarrollado 
diversas líneas de trabajo, algunas bastante arriesgadas, 
con la voluntad de ejercer de laboratorio. Esta nueva 
ruta lo posiciona como un centro clave en el ámbito de 
la investigación (MACBA Museo de Arte Contempo-
ráneo de Barcelona, 2023)

Durante el confinamiento, que coincide con el 
año de su 25º aniversario, el museo cierra al público 
desde mazo a junio. Bajo la dirección de Ferrán Baren-
blit, la entidad dedica todo su esfuerzo a transformar 
su estrategia digital para poder llevar a cabo activida-
des a distancia y adaptarse a las nuevas circunstancias. 

FIG. 3 
Localización 
del MACBA, 
Santa Mònica y 
Chiquita Room 
en Barcelona.
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En enero del mismo año se había implementado una nueva página web más accesible con una 
arquitectura de la información optimizada a las necesidades tanto del público como del museo. 

Entre otros aspectos, se refuerza el acceso al Repositorio Digital, y permite conectar 
directamente con los podcasts de Radio WEB MACBA (RWM). El Programa de Estudios 
Independientes (PEI) mantiene una arquitectura y navegación propia que enfatiza el trabajo en red 
y la creación en otros escenarios posibles del arte en un contexto en crisis. El fondo del Archivo 
documental del Centro de Estudios y Documentación, por su parte, permite el acceso a más de 
47.000 documentos.

Esta gran ventana digital, junto a las redes sociales, se orientan hacia las necesidades de los 
usuarios del centro durante el confi namiento como nunca se habían posicionado anteriormente. 
Se incrementan las actividades digitales y aumenta considerablemente el número de materiales 
digitales a disposición del público local, nacional e internacional. Cada día se destaca un contenido, 
semanalmente se actualiza la sección Imprescindibles (recorridos, entrevistas, etc.), se generan nuevos 
planteamientos artísticos en Recorridos, o se ofrecen publicaciones descargables (cuadernos portátiles 
y ediciones electrónicas de publicaciones del museo).

Uno de los proyectos con más seguidores a través de las redes es el Diario de confi namiento (Efe 
Barcelona, 2020). Se potencia, así mismo el proyecto Artistas en cuarentena entre los componentes 
de L’Internationale, “confederación de los principales museos, instituciones de arte moderno y 
contemporáneo, centros de investigación y grupos de expertos establecidos en Europa” (MACBA Museo 
de Arte Contemporáneo de Barcelona, 2020) [fi g. 4]. 

FIG. 4
Captura de la sección Diario 

de confi namiento. Fuente: 
Web del MACBA, sección Arte 

y artistas.

FIG. 5
Vista de la exposición “Toni 

Cokes. Música, texto, política” 
(2020). Autor: Miguel Coll. 

Cortesía del MACBA.
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Se prorroga la muestra Takis (que recibe 49.083 visitantes)3, organiza y produce tres grandes 
exposiciones temporales (Acción, Tony Cokes y Fina Miralles). Mantiene la presentación Un siglo breve: 
Colección MACBA (68.493 visitas), introduciendo revisiones y cambios destacados. Por cuestiones 
logísticas se anula la retrospectiva Gego, y se reorganizan las fechas de todas muestras programadas 
para el año posterior. Igual sucede con las actividades educativas, académicas y públicas.

El Gobierno de la Generalitat aprueba en julio de 2020 conceder una subvención de 500.000 
euros al Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona (MACBA) en el marco del Plan de rescate 
del sector cultural por la crisis del coronavirus. Se intenta paliar con esta acción la caída de ingresos 
propios y poder cubrir parcialmente el défi cit producido como consecuencia del impacto de la 
crisis (La Vanguardia, 2020) [fi g. 5].

Desde el inicio de la crisis, se refuerzan las estrategias de comunicación y de recogida de datos 
de los usuarios con el objetivo de medir la satisfacción de los visitantes sobre la experiencia de 
visita y las medidas que garantizan su seguridad (MACBA, s. f.-a, s. f.-b, 2019; MACBA Museu 
d’Art Contemporani de Barcelona, 2021). En 2022 se impulsan el proyecto relacionado con 
el desarrollo y promoción de plataformas digitales4. Un año más tarde se afi anza, tras analizar 
los datos recabados, el proyecto de perfeccionamiento de la plataforma web “para ampliar sus 
capacidades técnicas y comunicativas” (MACBA, 2023.-b) actualizándola y desarrollando nuevas 
funcionalidades. Se actualiza el diseño de la interfaz y se implementa una aplicación web progresiva 
(PWA) (Consorci Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2022).

Es innegable que la digitalización y creación de contenidos de los centros culturales es necesaria 
para su subsistencia, pero no se puede obviar es indispensable, pero en tal como sucede en otros 
centros, las responsables del MACBA son conscientes de que la interacción que se produce ante 
una obra en tiempo real es irremplazable. Asimismo se inicia un proceso de refl exión encaminado 
a redefi nir los procesos para lograr un grado de sostenibilidad superior (Bastons et al., 2023). 

En 2021 se nombra a Elvira Dyangani Osé nueva directora del centro. En su propuesta, 
apuesta por un cambio de rumbo, en el que se apuesta por un sentido colectivo y responsable del 
museo (Montañés, 2021b):

“Tenemos que generar un museo que no desee un mundo posible, sino que funcione como que 
ese mundo existe y que ese gesto reverbere más allá de las paredes del museo”(Universitat 
Autònoma de Barcelona & Dyangani Osé, 2021)

El 2022 marca la ruptura con la etapa anterior. Se revisa la presentación de la Colección, poniendo 
el acento en las nuevas adquisiciones que refl exionan sobre la poética y la política (Exhibart, 2022). 
Las exposiciones temporales reivindican a artistas que utilizan otras formas de expresión, y se huye de 
las muestras en formato cronológico. Exponen, entre otras, Teresa Lanceta, Cinthia Marcelle y Maria 
Teresa Hincapié. Se renueva la comisión asesora del centro y se inicia una nueva etapa en el Programa 
de Estudios Independientes (Europa Press Catalunya, 2022) [fi g. 6].

3 Del 22 de noviembre de 2019 al 13 de septiembre de 2020. Se tiene que anular su itinerancia en el Museo de Arte Cicládi-
co de Atenas., debido a las limitaciones impuestas por la COVID. 

4 Iniciado en 2014, tiene prevista su fi nalización en 2023.

FIG. 6
Datos comparativos de visitas 
presenciales y virtuales (Web 
y redes) entre 2019 y 2022. 
Elaboración propia. Fuente: 
Memorias del MACBA 2019, 
2020, 2021 y 2022.
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En 2023 el museo destina 2.225.590 €, a exposiciones, 
actividades de programas públicos y de educación. 
Entre otras, se presentan las muestras a Colección 
MACBA. Preludio. Intención poética, en el que se buscan 
nuevas relaciones entre obras del fondo del museo, con 
otras prestadas por artistas generando nuevos relatos e 
interconexiones. Tal como declara la directora, una de 
las comisarías de la muestra5, se busca en ella romper 
con la dramaturgia del museo y “poner las obras en 
el centro, presentándolas sin la lectura institucional 
(Ramírez, 2023) Se muestran además, obras de mujeres 
como Laura Lima, Denise Ferreira da Silva y Arjuna 
Neuman, o Nancy Holt, en los que se visibilizan los 
confl ictos contemporáneos: nuestra relación con la 
naturaleza, el choque entre culturas o la intervención de 
la creación en el espacio social.

Toma protagonismo el proyecto Jardín ambulante, 
un espacio comunitario abierto a las propuestas de 
mejora de “la ciudad, del museo, a disposición del 
vecindario y que se sitúa en el Convent dels Àngels. y 
comienza su andadura con la arquitectura de guerrilla del 
estudio sevillano Recetas Urbanas, liderado por Santiago 
Cirugeda y Alice Attout. El proyecto intenta de este 
modo dialogar y buscar soluciones alternativas frente al 
rechazo de entidades y vecinos al proyecto ganador del 
concurso de ampliación, aprobado en 2021(Blanchar, 
2023; Pérez, 2023). A pesar de su aplazamiento y 
redefi nición, sigue generando controversia.

Así mismo, se continúan reforzando las actividades 
de refl exión e intercambio entre artistas, comisarios o 
gestores culturales y profesionales de la educación y la 
pedagogía. Estos cambios obedecen a una redefi nición 
de la responsabilidad social del museo y a la premisa 
de poder “llegar a ser radicalmente públicos” (Ramírez, 
2022), tal como reitera su directora desde el inicio de su 
mandato [fi g. 7].

Se sigue trabajando a fondo para la recuperación 
de públicos y su visita a las exposiciones, así como su
participación en las actividades programadas (Prensa 
MACBA, 2023). Para ello se revisan el Área de Comuni-
cación y el Área de Programas, las estrategias de difusión; 
se amplían las publicaciones y se trabaja en el desarrollo 

5 Junto a Antònia Maria Perelló, Claudia Segura y Patricia Sorroche.

del MACBA Digital: aspecto clave y estratégico dirigido 
a la creación de nuevos contenidos y ampliar los canales 
de comunicación y difusión del museo.

Todas las líneas de trabajo promueven, sin lu-
gar a duda, posicionarlo como intermediador entre el 
arte contemporáneo, comunidades, y públicos exis-
tentes en su contexto actual. Su último lema refl eja 
esta idea y se convierte en toda una declaración de 
intenciones: “MACBA 2023, un museo que se ofrece 
para ser habitado” 

Santa Mònica, la 
transformación tras la 
pandemia

Creado en 1987, y situado en el inicio de la Rambla 
barcelonesa, el centro está gestionado por el Institut Ca-
talà de les Empreses Culturals (ICEC) en colaboración 
con la Direcció General de Promoció Cultural i Biblio-
teques del Departament de Cultura de la Generalitat.

El 13 de marzo de 2020, como otras entidades, 
el centro Centre Arts Santa Mònica cierra sus puertas 
durante el confi namiento, hasta el 9 de junio. 

Gran parte de las actividades previstas en 2020 
fueron canceladas. La muestra más vista, inaugurada 
en diciembre del año anterior, es Lluís Llach. Com un 
arbre nu, que recibe más de 12.000 visitantes en 2020. 
Su cierre se prorroga hasta fi nales de septiembre, pero 
la instalación de Realidad Virtual asociada, se clausu-
ra defi nitivamente por motivos sanitarios y de seguri-
dad (Santa Mònica, 2020). Le sigue en concurrencia, 
la muestra Gervasio Sánchez. Activistes per la vida, que 
afronta a través de fotografías, textos y entrevistas la his-
toria de personas amenazadas de muerte en Guatemala 
y Honduras, a la que asisten 3.673 personas [fi g. 8].

Entre las actividades más concurridas, fi guran 
Eufònic Urbà (3.286 visitantes), Kronos Art Festival
(3.020) y ArtPhoto BCN (2.024). Acoge, además, otros 
eventos como la exposición Ars Electronica 2020. Gar-
den Barcelona Show.se amplían las publicaciones y se trabaja en el desarrollo 

FIG. 7
Evolución visitas 

individuales 
al MACBA. 

Elaboración 
propia. Fuente 

datos: Museus de 
Barcelona. 
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A pesar de ser un centro gratuito, durante el año de pandemia, pierde un 40% de visitas respecto 
a 2019. De los 35.000 visitantes, 33.500 asisten a las exposiciones y el resto a las actividades 
organizadas en el espacio (EFE, 2021).

En febrero de 2021 se inicia una nueva etapa. Enric Puig Punyet es nombrado director. 
Su designación supone un giro importante en las actividades del centro, que se convierte en un 
“espacio pluridisciplinar en torno a las prácticas artísticas contemporáneas”(Montañés, 2021a). La 
nueva fase se presenta como un “laboratorio de participación colectiva a través de diversos canales. 
Se promueve investigar, producir y exponer, y se acerca a la realidad del barrio acercándose a las 
comunidades vecinales. Asimismo, se inician transformaciones en el espacio para hacerlo más 
abierto y accesible (Departament de Cultura de la Generalitat, 2021).

“El nuevo Santa Mònica invitará periódicamente a un conjunto de artistas de distintos 
ámbitos a trabajar colectivamente en proyectos de creación. En paralelo, varios gremios, 
grupos híbridos formados por convocatoria pública, experimentarán con las propias 
infraestructuras institucionales desde sus prácticas artísticas como parte adicional de la 
programación. En total, más de 40 artistas participarán cada cuatro meses en un proceso 
de construcción compartida, agrupado bajo un tema que se habrá concretado también 
colectivamente” (Departament de Cultura de la Generalitat & Puig, 2021)

Como muestra del cambio de objetivos del centro, pasa a denominarse Santa Mònica. Se modifica 
el nombre, y la identidad visual, que se adapta y escala a cada ciclo temático que acoge.

Su director sigue impulsando actualmente la transformación como una “relectura respecto 
a la progresiva individualización de los centros de arte “físicos” Apuesta por el espacio como un 
“espacio de excepción” que promueve romper la idea productivista del museo o de los espacios 
expositivos. Apuesta por un Santa Mónica que reivindique su posición “como espacio de excepción 
y en el que se desarrollan acciones de respuesta a la incertidumbre producida durante la pandemia” 
(E. Puig, comunicación personal, 4 de noviembre de 2023).

Los cambios de rumbo se evidencian en sus actividades y propuestas participativas. Se potencia 
la performatividad, la investigación, y la experimentación artística junto a los artistas en residencia 
(las Mòniques), y diversos grupos de investigación. Se profundiza sobre los procesos desarrollados 
en la creación contemporánea a través de Santa Mónica Ràdio (SMR). El programa audiovisual 
con proyecciones audiovisuales semanales -Martes de video-. Los Miércoles de sonido y cuerpo, acogen 
una programación de “experimentación sonora, música improvisada, voz, danza y performance de 
pequeño formato en la Sala Bar” y que en 2023 se nutre de propuestas de colectivos como BCN 
ImproFest, Festival Sâlmon, L’Afluent, La Bastida, Mixtur y Taller de Músics.

Entre otras acciones destinadas a atender la realidad del barrio en el que se ubica, en 2023 se 
suma a la iniciativa de ofrecer refugio climático (Fundació Tot Raval et al., 2023). Se crea ALPHA, 
Climate Shelter for Humans and Birds, una instalación artística de TAKK, que convierte la terraza 
en refugio climático para vecinos, usuarios, pájaros y otras especies (Takk, 2023) [fig. 9].

La experimentación y la innovación también se muestra alrededor de proyectos de curaduría 
colectiva como La posibilidad de no haber sido” (2023), Muestra que se inaugura simultáneamente 
en el claustro del Santa Mònica y en la Virreina Centre de la Imatge. Parte de la cuestión «¿qué 

FIG. 8 
Imágenes de Gervasio 
Sánchez en la muestra 
«Gervasio Sanchez. Activistes 
per la vida» (2020) Autor: Jordi 
Play (2020), cedida por Santa 
Mònica. Explotació estadística 
de les dades de visitants 
de 2022 (GESOP, Gabinet 
d’Estudis Socials i Opinió 
Pública, 2023)
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pasaría si Europa nunca hubiera existido?» para profundizar y situar planteamientos de la filósofa 
decolonial Yuderkys Espinosa-Miñoso, y la artista visual Katia Sepúlveda, reinterpretada por siete 
colectivos locales6 a través de más de treinta piezas y acciones. Las mismas cuestiones se plantean 
en la muestra Anti-Futurismo Cimarrón (2023), en un proceso de investigación y reflexión a cargo 
de artistas internacionales. 

El conjunto de actividades, que reflejan micro transformaciones, y la apertura hacia nuevos 
ámbitos, apuntan hacia un centro de espíritu inequívocamente relacional en el que el intercambio 
y las acciones cotidianas ha forzado la revisión de los indicadores desde el mismo Santa Mònica en 
un estudio que estará disponible en 2024. Entre otros datos, contará con uno al que aspiran todos 
los centros artísticos del país: ha conseguido reducir la franja de edad de los usuarios/visitantes, 
logro que ha permitido aunar nuevas miradas e interacciones entre un público distanciado de los 
espacios expositivos (Marcos, 2022).

Chiquita Room, una apuesta por la participación 
y el intercambio

Chiquita Room, espacio fundado y dirigido por Laura González Palacios, es una galería de arte, 
residencia de artistas y editorial inaugurada en el barrio de Sant Antoni de Barcelona en noviembre 
de 2018. Desde sus inicios, promueve propuestas encaminadas a convertirse en lugar de encuentro 
y de reflexión entre el arte y otras disciplinas. Todo ello, intentando atraer a la comunidad artística, 
a visitantes con inquietudes creativas e interesadas en el consumo de la cultura y lograr, además, su 
reconocimiento como “espacio de coleccionismo accesible”(González Palacios, s. f.). Su primera 
exposición fusiona el espacio con el proyecto anterior de González, Chiquita Ediciones. Barcelona 
Plan B, reúne a veinte artistas a imaginar nuevas cartografías posibles de la ciudad partiendo del 
conocido mapa del Plan Cerdà7.

El confinamiento coincide con la recién inaugurada Mise en Images, de Rosa Lleó y Pedro 
Torres, que aglutina “70 publicaciones de artistas basadas en la acumulación de imágenes” que se 
exhiben invitando al público a tocar e interactuar libremente con cada ejemplar. La muestra se 
prorroga tras la reapertura, con las medidas de seguridad necesarias, pero manteniendo el mismo 
espíritu relacional que caracteriza al espacio desde sus inicios. Las circunstancias adversas no 

6	 Difraccions, Flux, Grup d’Estudi, Jiser y Saberes migrantes, Koniclab, Mixtur y Sâlmon. 
Exposición del 12/10/2023 al 31/01/2024

7	 Tiene lugar de 16 de noviembre al 16 de febrero de 2018. Y parte de la propuesta del artista Juli Martí, 
publicada por Chiquita Ediciones.

FIG. 9 
Imagen de la muestra 

«Anti-Futurisme Cimarrón» 
del centre d›arts Santa 

Mònica, Barcelona. Autor 
de la fotografía: Jordi Play 
(2023). Imagen cedida por 

Santa Mònica.
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impiden aprovechar las circunstancias para promover 
nuevas formas de conexión entre creación y visitantes:

“(…) el sistema de cita previa con el que 
funcionamos aporta algo de ritual muy 
interesante. En esa comunicación directa 
y distendida, gana el one to one. El mero 
intercambio previo de agendas, la llegada hasta 
la galería en este contexto y el poder disfrutar la 
exposición prácticamente a solas se convierte en 
todo un acontecimiento.” (Muñoz, 2020).

Las circunstancias obligan a cancelar tan solo una de 
las exposiciones previstas. Se mantiene el espíritu de la 
sala y se refuerza la apuesta de compartir a través de la 
web, y de las redes sociales contenidos de calidad. Se 
refuerza la comunicación en línea con una newsletter, 
que se mantiene en la actualidad, y que se propone, 
tal como señala su directora, como una relación 
epistolar entre el espacio y sus seguidores (P. González, 
comunicación personal, 11 de noviembre de 2023).

Participa entre otras actividades conjuntas tras el 
confinamiento, en la novena edición de Art Nou del 
2020 (25.6-10.9), plataforma de arte emergente que 
reúne en aquella ocasión a 19 galerías de Barcelona y 
L’Hospitalet. La convocatoria se centra en la reflexión 
sobre la situación excepcional desde una perspectiva 
crítica, indagando sobre su potencial transformador e 
imaginando futuros posibles. Además de ser “el primer 
gran evento artístico durante la pandemia”, tal como 
señala Teresa Sesé, también lo son las muestras que 
participan, “ya que han sido creadas durante los meses 
de encierro, condicionadas e impactadas directa o 
indirectamente por la COVID-19” (Sesé, 2020). 

La siguiente exhibición, To talk about trees, de Sara 
Agudo Millán8, se gesta durante los meses de encierro 
del espacio. Aunque el proyecto transdisciplinar se 
concibe un año antes, su contenido “reflexiona sobre 
el modo de percibir nuestro vínculo actual con la 
naturaleza y la crisis ambiental”, tema idóneo para el 
contexto en el que se desarrolla, y que se afianza como 
tema recurrente en la creación contemporánea actual, 
dada la deriva del cambio climático y las repercusiones 
de la Inteligencia Artificial [fig. 10].

La esencia del proyecto inicial no ha variado hasta 
la actualidad. Es más, dadas las circunstancias, se ha 
reafirmado su posicionamiento inicial, tras observar y 
constatar la necesidad de reactivación de la actividad 
presencial, el intercambio directo de ideas y sensaciones. 

Chiquita Room continúa apostando por mante-
ner la calidad de las propuestas, de sus conexiones a 
través de la web, de las redes sociales y a través de las 
plataformas (Vimeo y Spotify). Pero además de “mos-
trarse en lo digital”, ha comenzado a expandirse en 
otras propuestas como conocimientos adquiridos en 
otros espacios (seminarios, ferias, etc.), “sin dejar de 
hacer énfasis en lo que se dice y en lo que se comparte” 

8	 Del 25 de junio a 5 de septiembre de 2020.

(P. González, comunicación personal, 11 de noviem-
bre de 2023). 

Conectar, crear nuevos vínculos entre arte, 
creadores y público desde una perspectiva actualizada 
de los preceptos relacionales de Bourriaud podría 
resultar una aventura de alto riesgo hace solo tres años. 
Pero lo cierto, es que se ha convertido una apuesta 
de éxito, no exenta de gran tesón y esfuerzo, en un 
escenario en el que se ha impuesto el aceleracionismo 
en cualquier ámbito de nuestra vida cotidiana.

Conclusiones
Desde el inicio del proyecto Actuar en la Emergencia, 
nos enfocamos en el análisis de la adaptación, 
transformación y evolución de espacios vinculados 
con la creación contemporánea cuyas características 
particulares les diferenciaban de su competencia. 
Sobre todo, analizando buenas prácticas y propuestas 
fallidas, desde marzo de 2020 a noviembre de 2023. 

La investigación se inicia centrándose en la 
selección y análisis de prácticas digitales que denotan 
los cambios de rumbo en un contexto de cambio y 
de refuerzo acelerado de las actividades digitales. 
Numerosos museos y galerías optan desde el primer 
momento por reforzar sus actividades en redes sociales.

Tras una intensa fase inicial del proyecto, que 
ofrece entre los resultados más destacados la alarmante 
precarización del sector, y la confirmación de que la 
economía de la atención y los nuevos paradigmas 
digitales impuestos en la sociedad, se han instalado 
en el ámbito de la cultura. Esta situación refleja la 
progresiva privatización, estandarización de la red y 
del impulso de las big tech, encaminada a imponer sus 
modelos de consumo basados en el estudio cada vez 
más refinado de los datos personales de cada usuarios 
(Deresiewicz, 2020; Kafka, 2022; Lovink, 2022; 
Morozov, 2021; Zafra, 2020). No es de extrañar, por 
tanto, la homogeneización cada vez más expandida de 
webs de centros relacionados con arte contemporáneo 

FIG. 10 
Imagen de la 
muestra To 
Talk about 
trees (2020). 
Cortesía de 
Chiquita Room.
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en los que se nos ofrece, paradójicamente, la idea de experimentación e innovación. Las herramientas, 
definitivamente, delimitan la estética de muchos de estos espacios globalmente (González Díaz, 
2021). Este aspecto da lugar a estrategias digitales cada vez más estandarizadas, y más homogéneas 
en cualquier sector creativo (diseño, creación, audiovisuales, etc.).

Desde el inicio de la crisis se ponen en marcha toda una serie de acciones que ayudan a 
afrontar las largas jornadas de reclusión e incertidumbre. Plataformas digitales, pero, sobre todo, 
el altruismo de creadores y mediadores culturales que ofrecen sus obras y sus conocimientos 
gratuitamente. Paradójicamente, uno de los sectores (y trabajadores) más afectados por la misma, 
ayuda a reforzar -sin proponérselo-. la ya de por sí desviada percepción sobre el coste de la cultura 
(Guàrdia, 2021). 

No se muestra al público todo el trabajo desarrollado durante esas semanas: gestión, 
reorganización de estructura y tareas, formación digital, contacto con creadores, revisión de 
programación y creación de nuevos contenidos. La pandemia evidencia las carencias de un sector 
que no consigue superar la crisis del 2008 y que se ve, de nuevo, abocada a subsistir en un estado 
de resiliencia permanente.

Se constata la necesidad de revisar los modelos y estrategias de funcionamiento de los espacios 
culturales. Los hay que aprovechan ciertas oportunidades a medida que comienzan a abrirse al 
público local, para paliar la desaparición de visitantes nacionales y extranjeros. Las entidades 
analizadas, por ejemplo, se refuerzan su posicionamiento como lugares sociales, comunes, seguros, 
tal como se señala en el debate Museus i economia versus museus i societat: de la lògica turística a la 
lògica social (Departament de Cultura de la Generalitat, 2020).

Pasada la adaptación a las tecnologías digitales del 2020, y la búsqueda de nuevas fuentes de 
ingreso, los centros de arte contemporáneo en general, pero los analizados en particular, han apostado 
por incorporar nuevos convenios y asociaciones para visibilizar sus contenidos y sus actividades.

 
•	MACBA y Santa Mònica, dado su presupuesto, han logrado diversificar sus propuestas 

intensificando sus actividades educativas, y su relación con asociaciones y colectivos con 
inquietudes sociales, sobre todo las próximas a su entorno. 

•	Chiquita Room, mantiene el espíritu relacional que formaba parte de su compromiso fundacional.
•	Los tres muestran especial interés por incrementar el público y conseguir que la visita sea 

recurrente generando interés en sus exhibiciones y acciones.

Aunque la evolución de las entidades estudiadas constituye un ejemplo de cómo se puede innovar o 
mantenerse en épocas de crisis, lo cierto es que la cultura sigue estando en crisis. Siguen a la espera 
soluciones a problemas esenciales que aún no han sido solventados (precariedad, financiación, etc.). 

Se requiere más que nunca mantener un enfoque crítico, tanto interno como externo, sobre 
los espacios relacionados con la creación contemporánea.
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A partir de las experiencias de los colectivos teatrales chilenos: Teatro 
del Terror, con su obra Artificial (2021), y el colectivo La Disvariada, 
con su trabajo Flores a quien corresponda (2021), se analizan los 
principales hallazgos que ambos grupos hicieron en el proceso de 
tránsito desde su quehacer creativo virtual en el contexto de la 
pandemia de SARS-CoV2 -, hasta el retorno a las salas de ensayo y a 
la exhibición presencial de sus obras. El objetivo de esta investigación 
es la observación de posibles recursos y prácticas adquiridas durante 
los procesos de creación telemática, que tengan posibles aplicaciones 
y sean potencialmente útiles, en el marco del uso de metodologías 
creativas presenciales.

Este artículo fue publicado originalmente en el nº 22 de la revista Matèria (Universitat de Barcelona), en noviembre de 2023, 
pp. 127-143. ISSN 1579-2641
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En el contexto de la emergencia sanitaria producto de 
la proliferación del virus SARS-CoV2, —y en el marco 
de los confinamientos obligados que sometieron a 
la población mundial a encierros prolongados— las 
artes vivas1 (disciplinas escénicas asociadas a la danza, 
el teatro, el circo, la performance y sus respectivas 
hibridaciones) se enfrentaron al desafío de adaptar 
sus metodologías creativas y sus procesos de recepción 
—tradicionalmente caracterizados por la co-presencia 
física— para poder vincularse eficientemente con sus 
audiencias a través de las pantallas. A partir de esta 
situación, y en el paulatino retorno al encuentro físico 
en tiempo real, ha sido posible observar ciertos recursos 
y dinámicas creativas que trascendieron al período 
de la digitalización “forzada” como, por ejemplo: la 
aceptación de la bilocación presencial (equipos creativos 
y audiencias repartidas en distintos lugares físicos al 
mismo tiempo); la ejecución telemática de ensayos y 
procesos productivos previos a la puesta en acción a 
través de plataformas de mensajería instantánea o de 
videollamadas; y la integración del factor interactivo 
en la configuración de las relaciones entre propuestas 
y receptores en las distintas fases del proceso creativo.

En este marco en particular, la generación «nativa 
digital»2terminó de cristalizar un proceso que comen-
zó en el marco de la web 2.0 hace más de 20 años: 
la naturalización de la interactividad tecnológica apli-
cada a todas las áreas de nuestro desarrollo social; la 
co-creación de contenidos; el tránsito al «dataísmo»3 y 
la mediación digital de la experiencia individualizada. 
En el contexto de los confinamientos, el precedente 
de este proceso facilitó la adaptación de la gente a la 
“telematización” de la mayoría de las áreas productivas 
de la sociedad. Sin embargo, en el ámbito de las ar-
tes vivas, esta situación implicó un profundo desafío y 
el surgimiento de un dilema que atenta directamente 
con la naturaleza implícita del encuentro performativo 
de orden co-presencial: ¿cómo digitalizar el aconteci-
miento4 performativo de las artes escénicas, caracteriza-
do por el encuentro físico de los cuerpos implicados en 
tiempo real?; ¿Y qué pasa una vez, esto sucede? ¿Podría 
ser la performance telematizada a través de pantallas, 
una forma de ejemplificar cómo la presencia digitaliza-
da de un determinado cuerpo podría superar su estatus 
de mera representación, para configurarse como una 
entidad autónoma? 

Ante la forzosa necesidad de continuar trabajando, 
las lógicas creativas tras los procesos escénicos se vieron 
vertiginosamente potenciadas como consecuencia de 
la clausura gubernamental generalizada impuesta a las 
experiencias culturales presenciales y la digitalización 
obligada de todos los proyectos de naturaleza perfor-
mativa. Ahora bien, antes de la pandemia las llamadas 

1	 La cursiva es nuestra.
2	 Marc PRENSKY, «Digital Natives, Digital Immigrants», en On the Horizon. MCB University Press, Vol. 9, 2001, No. 5, p. 1-6.
3	 Véase Yuval Noah HARARI, «Dataism Is Our New God». New Perspectives Quarterly, Vol. 34, 2017, p. 36-43.
4	 Erika FISCHER-LICHTE, La estética de lo performativo (primera edición, 2004). Madrid: Abada Editorial, 2011.
5	 Jaume COLOMER, La formación y gestión de públicos escénicos en una sociedad tecnológica. Madrid: Fundación autor, 2013.
6	 Estas ideas sobre el impacto de la tecnología y de la digitalización en el campo del arte, son desarrolladas de manera exhaustiva por el 

autor Boris Groys en su libro Arte en flujo: ensayos sobre la evanescencia del presente. Traducción de Paola Cortés-Rocca. 
Editoral Caja negra, 2016.

artes vivas ya llevaban un buen tiempo cambiando sus 
metodologías productivas para satisfacer las demandas 
específicas de las audiencias actuales «altamente tec-
nologizadas»5; y haciendo esfuerzos considerables por 
encajar en las mecánicas de producción de la industria 
cultural contemporánea caracterizadas por la noción de 
«arte en flujo»6. Con el avance de las redes sociales y la 
alta demanda por contenidos interactivos, las creadoras 
y creadores escénicos nos hemos visto en la obligación 
de expandir la labor de los escenarios hacia los canales 
digitales de comunicación y de aprender a utilizar una 
serie de recursos ajenos al quehacer netamente teatral, 
con la finalidad de seducir e interesar a las potenciales 
audiencias por nuestro trabajo. Sin embargo, la llegada 
de los confinamientos exhaustivos aceleró de manera 
radical la virtualización de estas gestiones producien-
do grandes alteraciones a nivel práctico en las lógicas 
creativas tras una producción escénica. Esta obligato-
riedad suscitó una serie de desajustes que pusieron en 
crisis a todo el sector y dieron pie a situaciones que 
para muchas personas que trabajamos en este ámbito, 
hubieran sido “inimaginables” antes de la pandemia: 
desde ensayos telemáticos, donde artistas acongojados 
intentaban diferenciar sus “experiencias escénicas vir-
tuales” de las prácticas del lenguaje cinematográfico; 
hasta grados completos de danza, circo o teatro apro-
bando sus formaciones sin haber logrado compartir un 
mismo espacio físico en más de un año.

Actualmente, en este contexto creativo, las 
experiencias que dejó el cambio brusco desde la 
co-presencia física del encuentro teatral (entendido 
tradicionalmente) hacia la co-presencia virtual del 
“teatro por zoom”, han generado distintas posturas 
y reflexiones sobre la utilidad y continuidad de los 
recursos adquiridos una vez retornada la “normali-
dad”. Algunas personas se oponen radicalmente a 
seguir aplicando lógicas relativas a la virtualidad, y 
otras entienden que el fenómeno de fondo que obliga 
a las artes vivas a adaptarse a la tecnología y a la digi-
talización, (asociado a las demandas de la “audiencia 
nativa digital”) correspondería a un tipo de proceso 
que trasciende radicalmente al momento particular 
de la producción escénica “confinada”. Más allá de 
las obviedades o las conclusiones lógicas que se pue-
dan anticipar sobre este tema, la motivación de este 
ejercicio reflexivo es explorar la posible existencia de 
elementos que los y las artistas escénicas hayan podi-
do descubrir en sus propias experimentaciones en el 
marco de la digitalización forzada, que puedan tener 
algún tipo de continuidad en el tránsito de retorno 
desde las pantallas hacia el espacio “convencional” 
del encuentro escénico presencial.
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De regreso del tecnovivio al convivio teatral 

En este contexto de virtualización forzada al que se vieron sometidas todas las distintas áreas 
productivas de la sociedad; las personas que nos dedicamos profesionalmente al campo de las 
artes escénicas, nos vimos obligadas a sacar adelante los distintos proyectos y procesos escénicos 
en curso. La dificultad no se traducía solamente en la obligación por aprender de la manera más 
rápida y eficiente los distintos lenguajes tecnológicos necesarios para poder hacer una traducción 
teatral a un formato virtual, sino también en el hecho de tener que considerar una serie de factores 
—a favor y en contra— en el esfuerzo por posicionar el consumo de las artes vivas en entornos 
virtuales. El desafío era considerable teniendo en cuenta la presión del contexto pandémico, más 
la exigente naturaleza de las audiencias digitales. En este sentido, intentar “virtualizar” una obra 
de danza o teatro, implicó considerar una serie de elementos capaces de influir en los procesos 
y en los resultados: desde la poderosa influencia de las TIC (tecnologías de la información y la 
comunicación) en nuestras vidas cotidianas; pasando por los intereses fluctuantes y los algoritmos 
mutables de absorción de la información de la generación nativa digital7; hasta las características 
estéticas y formales que la describen en el marco de una contemporaneidad «líquida»8donde todo 
es desechable y la saturación de la información ha reconfigurado las demandas de consumo y los 
gustos estéticos de la gente. 

La dificultad entonces se manifestó por partida triple: ya no solo se trataba de adquirir la 
capacidad de adaptar un ejercicio escénico —en este caso, teatral— a un medio digital en tiempo 
real; sino también, de ser capaces de ofrecer algo que diferencie este ejercicio de cualquier produc-
to cinematográfico existente; y a la vez, tener la habilidad para posicionar el resultado de manera 
exitosa en el medio virtual, caracterizado por ser un ambiente de competencia extrema y de oferta 
infinita. En cualquier caso, el teatro presencial ha lidiado desde hace años con la necesidad de 
conectar con sus públicos por vías digitales9 intentando continuamente, captar su atención y ha-
cerles parte del fenómeno escénico. Ahora la diferencia, recaía en que ya no se trataba meramente 
de utilizar los formatos virtuales en pos de las estrategias de marketing de los proyectos y de los 
intentos por atraer al público potencial a las salas; sino derechamente de la utilización de formatos 
digitales para mediatizar las propuestas escénicas en sí mismas e intentar “virtualizar” el fenómeno 
del encuentro co-presencial escénico. 

Además de todas las complejidades que presupone este proceso, fue necesario también intentar 
entender el funcionamiento de los algoritmos de consumo y analizar las preferencias de una franja 
de usuarios especialmente predominante en el contexto de las redes sociales; la anteriormente 
mencionada, “generación nativa digital”. Tener sus intereses en consideración se constituiría como 
un gesto imperativo para la misión de difundir e instalar cualquier propuesta escénica en soportes 
virtuales, puesto que a pesar de que en muchos casos las audiencias “objetivo” de las artes escénicas 
corresponden a otros grupos generacionales, sería este grupo en particular el que marcaría las 
pautas dentro de las lógicas de oferta y demanda de las redes sociales (por ser justamente, quienes 
más las usan). Dentro de los rasgos principales que identificarían a esta generación específica, se 
observan mayoritariamente tres dimensiones transversales que la caracterizan: en primer lugar, 
la integración de la «interactividad»10y la función prosumer11; en segunda instancia la noción del 
efecto «multi-tarea»12 y la aceptación de la presencia múltiple bilocada (tanto de personas que se 
comunican de manera telemática como a nivel de procesos que suceden en segundo o tercer plano 
dentro de un computador); y en tercer lugar, la influencia sociopolítica del contexto digital que 
valida el mundo on demand y la “libertad de elección”.

 Ahora bien, en el marco de la digitalización escénica, y en un intento desesperado por dar 
continuidad al quehacer creativo de las y los creadores, no solo surgieron infinitas propuestas inde-
pendientes; sino también, aparecieron meteóricamente diversas plataformas de streaming, —como 

7	 Las características de esta denominación se analizan principalmente en relación con las ideas expuestas por M, PRENSKY 
(citado anteriormente) y a partir de los aportes de los siguientes autores: Sue BENNET., Karl MATON y Lisa, KERVIN, «The 
“Digital Natives” Debate: A Critical Review of the Evidence». British Journal of Educational Technology, Vol. 39, 2008, N. 
5. P. 775-786. Y, Francisco GARCÍA, Felipe GÉRTRUDIX-BARRIO, José Francisco DURÁN-MEDINA, Roberto GAMONAL-
ARROYO, «Señas de identidad del “nativo digital”. Una aproximación teórica para conocer las claves de su unicidad». En 
Cuadernos de Documentación Multimedia, Vol. 22, 2011, 110-127. https://doi.org/10.5209/rev_CDMU.2011.v22.38339

8	 Zygmunt BAUMAN, Vida de consumo. México, Fondo de Cultura Económica, 2007.
9	 J. COLOMER, La formación y gestión de públicos escénicos… 2013.
10	 El concepto de interactividad se define a partir de las ideas expuestas por Janet, MURRAY en Hamlet on the Holodeck: 

the future of narrative in cyberspace. MIT Press, Cambridge, 1997. Para profundizar sobre el tema véase también: Henry, 
JENKINS, Textual Poachers, Television and Participatory Culture. New York: Routledge, 1992.

11	 Véase Alvin, TOFFLER, The third wave. New York: Morrow, 1980.
12	 S. BENNET., K. MATON y L. KERVIN, «The “Digital Natives” Debate…»: P. 775-786.

https://doi.org/10.5209/rev_CDMU.2011.v22.38339
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Escenix Chile o Scenikus España— cuya misión era agrupar las diversas producciones escénicas y 
posibilitar un acceso generalizado por parte de las audiencias, a los esfuerzos de las y los artistas por 
adaptarse al complejo contexto productivo. El panorama entonces prometía más complicaciones, en 
la medida en que la competencia directa de un ejercicio escénico reproducido audiovisualmente — 
incluso cuando la novedad recaía en su condición de presentación en tiempo real—, eran derecha-
mente producciones netamente audiovisuales y plataformas de transmisión de contenidos de alcance 
mundial gigantes como Netflix, HBO o Amazon. 

A partir de este cambio de formato forzado, —y en el contexto disciplinar del teatro— 
el debate se encendió entre académicos, artistas y autores que negaban la posibilidad real de 
validar teatralmente “las obras de teatro por zoom”, en la medida en que este traspaso atentaba, para 
algunos, con la supuesta esencia de las prácticas teatrales: la necesidad del espacio de encuentro 
cara a cara en torno al acontecimiento escénico13.

 Sobre estas discusiones, el autor argentino Jorge Dubatti14 actualizó sus propias ideas sobre 
los intentos de reproducción digital de la experiencia teatral en tiempo presente, diferenciados por 
él en sus categorías de convivio y tecnovivio15 teatral. Su postura se resume a grandes rasgos a que 
la experiencia teatral en su condición de acontecimiento presencial no puede ser reproducida de 
manera digital. Lo que él entiende por convivio16, —como el encuentro en tiempo presente de un 
grupo de personas en torno a un acontecimiento escénico—; y la experiencia que se desprende de este 
fenómeno, no podría entonces, traducirse o reproducirse a través de pantallas. Su fundamentación 
—en línea con las ideas de P. Phelan17— afirma que, en el intento por capturar el tiempo presente 
del fenómeno escénico, lo que se puede generar es información sobre el acontecimiento mismo 
(en calidad de registro o archivo); pero en ningún caso se podría “reproducir” el acontecimiento 
como tal. A partir de esta reflexión, Dubatti propone entonces el concepto de tecnovivio18 para 
referirse a un tipo de encuentro “desterritorializado” y “descorporizado19” que sí puede ser mediado 
tecnológicamente. El autor desarrolla, además, dos subcategorías relativas a la noción de tecnovivio, 
la idea del tecnovivio interactivo que supone la conexión múltiple de varias personas a la vez (como 
sucede por ejemplo en los chats, los juegos en línea o en las redes sociales) y la noción de tecnovivio 
monoactivo, donde la relación es uno a uno entre la persona “usuaria” y elemento/medio tecnológico. 

A modo de antecedente, mucho antes de la pandemia ya se habían desarrollado diversas reflexiones 
teóricas y prácticas relativas a la conceptualización de tecnovivio propuesta por Dubatti, puesto que 
la actividad “escénica” telemática se ha estado produciendo de manera continua y sistemática en 
distintos puntos del globo desde hace más de veinte años. Una reflexión teórica destacable, es por 
ejemplo el trabajo desarrollado por la autora Elena Pérez20 quien conceptualiza sobre estas ideas 
proponiendo una definición propia21 para identificar todo tipo de práctica performativa que tenga 
lugar en una video llamada o en una plataforma virtual, entendida como una performance telemática. 
Pérez desarrolla este término (varios años antes de la llegada de la COVID-19) para referirse 
puntualmente al uso de telecomunicaciones en el contexto de una práctica escénica performativa, 
con la finalidad de conectar a los distintos agentes (cuerpos) implicados en las propuestas.

Desde la perspectiva práctica, también mucho antes de los confinamientos forzados, ya existían 
diversos proyectos e iniciativas en el mundo que podían asumirse desde los parámetros de Pérez 
como “performances telemáticas” o como encuentros “tecnoviviales” según las ideas de Dubatti: 

13	 Oscar CORNAGO, Ensayos sobre teoría escénica. Ed. Ababa. Madrid, 2015.
14	 En J. DUBATTI, «Convivio y tecnovivio…» p.44-54; y J. DUBATTI, «Artes conviviales, artes tecnoviviales...», p.313-333.
15 	 Las cursivas en las palabras tecnovivio y convivio son nuestras.
16	 El término “convivial” remite a una conceptualización desarrollada por el autor y teórico argentino Jorge Dubatti, 

respecto a la naturaleza performativa y co-presencial que caracterizaría el fenómeno del encuentro teatral. En 
contraparte a esta idea, el autor desarrolla también la noción de “tecnovivio” para referirse a la condición del encuentro 
escénico, cuando este está mediatizado de manera virtual, y el estado de co-presencia en tiempo real se desarrolla 
de manera telemática. Véase Jorge DUBATTI, «Convivio y tecnovivio: el teatro entre infancia y babelismo» en Revista 
Colombiana de las Artes Escénicas, Vol.9, 2015, p.44-54.

17	 Véase Peggy PHELAN, Unmarked. The politics of performance. Routledge.1993.
18.	 J. DUBATTI, «Artes conviviales, artes tecnoviviales, artes liminales: pluralismo y singularidades (acontecimiento, 

experiencia, praxis, tecnología, política, lenguaje, epistemología, pedagogía)». Avances, (30). 2021, p.313-333. 
Recuperado a partir de https://revistas.unc.edu.ar/index.php/avances/article/view/33515

19	 Estas ideas se relacionan con planteamientos filosóficos pre-existentes, como las reflexiones sobre el cuerpo “desen-
carnado” del filósofo Jean- Luc Nancy, (sobre la influencia de la digitalización en los procesos de transformación de 
la experiencia corporal); o con ideas como la noción de cuerpo virtual del filósofo Pierre Lévy (relativa a la condición 
autonómica de la presencia de un determinado cuerpo, en un entorno virtual).

20	 Elena Pérez es tiene un PhD en Drama de la NTNU (Norwegian University of Science and Technology) desde 2016. En la 
actualidad es directora artística de la Trondheim Art Society. Su investigación teórico-práctica profundiza en los cruces 
entre arte, diseño de juegos y tecnología; y se enfoca particularmente en explorar el impacto de los medios digitales en 
la performance contemporánea.

21	 Además de la idea de la performance telemática, Pérez desarrolla otras dos conceptualizaciones útiles para entender 
el cruce entre teatro, performance y tecnología: la noción de teatro multimedia para referirse a todo tipo de práctica 
escénica que integre en el escenario mismo el uso de pantallas y proyecciones; y el concepto de performance pervasiva, 
que identificaría a todo tipo de práctica escénica performativa que hibride juego, performance, teatro interactivo 
y tecnología.

https://revistas.unc.edu.ar/index.php/avances/article/view/33515
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algunos casos a destacar, podrían ser ejemplos de piezas 
como Hotel Medea (2007) del colectivo británico ZU-
UK, donde los actores interactuaban en tiempo real con 
las audiencias a través de videollamadas22; propuestas 
como la de la artista Annie Abrahams en su proyecto 
Skype Duet (2011), una performance donde exploraba 
en vivo el fenómeno de la comunicación telemática 
vía video llamada construyendo una experiencia 
performativa con una persona que interactuaba con 
ella desde la distancia23; o piezas como La despedida 
(2016), una propuesta escénica argentina del Grupo 
La Plaza presentaba en el FIBA (festival internacional 
de Buenos Aires) donde se utilizó una plataforma de 
video conferencia para conectar a la audiencia con 
actores que estaban en diversas locaciones geográficas; 
o como Tele-visions (2018) del colectivo sudafricano 
Third Worl Bunfight donde el equipo creativo también 
experimentó con la conexión telemática en tiempo real 
entre el elenco y las audiencias. 

El surgimiento de este y otras formas de mediati-
zación de las artes vivas en medios virtuales generó una 
serie de debates entre artistas respecto a la naturaleza del 
acontecimiento escénico y a la posibilidad/imposibili-
dad de transmitirlo telemáticamente de manera digita-
lizada. Sin embargo, con la irrupción del contexto pan-
démico, la discusión académica sobre la validez o no de 
los medios utilizados perdió rápidamente importancia, 
en la medida en que las cuarentenas se alargaban más 
y más, y no había tiempo para entrar en divagaciones 
filosóficas sobre la naturaleza de la experiencia teatral. 
La prioridad en ese entonces era continuar con la pro-
ducción artística escénica a como de lugar. Sin embargo, 
ante la indiferencia gubernamental que experimentó el 
sector cultural —donde siempre los sectores “más afec-
tados” eran la hotelería y el turismo, pero nunca se 
hablaba de la producción artística—y ante las nume-
rosas contradicciones evidenciadas en distintos países 
donde la gente podía llenar estadios de futbol pero no 
ir al teatro; la creación escénica tuvo que reinventarse 
de muchas maneras para asegurar la subsistencia de su 
trabajo, explorando con las limitaciones del contexto 
desde diferentes ángulos y posturas.

En el marco de esta reflexión, —y en orden de 
cumplir con su objetivo principal que es la observación 
de la posible continuidad post-pandemia de ciertos 
hallazgos realizados por artistas escénicos en el contexto 
de sus procesos creativos digitalizados; se propone 
analizar este fenómeno especialmente en el ámbito 
particular de la producción teatral chilena puesto que, en 
dicho país, las clausuras de teatros y los confinamientos 

22 	Véase Emma COLE, ‘ZU-UK’s Hotel Medea’, Postdramatic Tragedies, Classical Presences (Oxford, 2019; online edn, Oxford Academic, 19 
Dec. 2019).

23	 Véase Elena PÉREZ, «The expansion of theatrical space and the role of the spectator». Nordic Theatre Studies. Vol.26 (2). 2015. pp.35-41.
24 	El equipo tras el formato “virtualizado” de la propuesta estuvo compuesto por Iván Fernández (dramaturgia y guion); Javier Ibarra Letelier 

(dirección); Soledad Cruz y Nicolás Pavez (intérpretes); Antonieta Ibarra (voces en off); Alex Waghorn (producción audiovisual); Juan Carlos 
Valenzuela (composición sonora); Loreto Martínez (diseño gráfico); Alejandra contreras (maquillaje) y Francesca Ceccotti (producción 
general).

25	 La compañía teatral chilena Teatro del Terror nace el año 2006 bajo la dirección de Javier Ibarra, y desde entonces su línea de trabajo se ha 
mantenido constante en la exploración sobre el terror y lo siniestro en la escena. Véase TEATRO DEL TERROR, «Teatro del Terror» [en línea] 
página web oficial de la compañía. (S/F) disponible en https://www.tdterror.com/ [consulta:10-3-2022]

26	 Véase VIVE TEATRO, «Artificial de Teatro del Terror» [en línea]. Vive Teatro. Información promocional, 2021, disponible en https://www.
viveteatro.cl/artificial-lo-nuevo-de-teatro-del-terror/ [consulta:14-5-2022]

totales tuvieron una duración extremadamente larga 
en comparación a otros lugares lo que posibilitó que la 
producción cultural asociada a las artes vivas pudiera 
profundizar en las posibilidades y metodologías de la 
virtualidad, más que en otros países. El caso chileno, 
es particularmente útil para encontrar ejemplos a 
observar puesto que en este país los teatros tomaron 
prácticamente un año y medio en volver a abrirse con 
relativa normalidad (con aforos reducidos); y se registró 
uno de los confinamientos totales más largos del mundo 
de más de 563 días seguidos. Este contexto de encierro 
prolongado obligó a las y los artistas escénicos a persistir 
y profundizar en los formatos digitales, a diferencia 
de otros países donde la virtualización de las prácticas 
escénicas se vivenció como algo transitorio. Es por esta 
razón, que se han seleccionado dos ejemplos de trabajos 
escénicos desarrollados por equipos creativos chilenos 
puesto que para la motivación de la presente reflexión, 
tiene un valor especialmente particular la observación 
de las soluciones creativas que se constituyeron en 
un marco de trabajo continuo y prolongado como 
este, donde las producciones pudieron profundizar 
de manera sistemática en la virtualización de sus 
propuestas; a diferencia de otros contextos donde la 
digitalización forzada de las artes escénicas fue muy 
breve y no alcanzó a transformarse en el modus operandi 
de producción escénica cotidiana. 

En este contexto creativo específico, se analizan 
entonces dos casos particulares de grupos escénicos 
chilenos —Teatro del Terror y Colectivo La Disvariada—, 
que enfrentaron el proceso creativo desde posturas 
diferente. El objetivo del análisis es la identificación de 
prácticas y recursos utilizados en ambos casos por dichos 
colectivos que hayan sido integrados en el retorno desde 
las pantallas a la experiencia escénica “convivial”. 

  

 «Artificial» de la compañía 
Teatro del Terror

El primer caso de estudio corresponde al proceso 
vivido por la agrupación escénica24 Teatro del 
Terror25. En 2020, son seleccionados con su proyecto 
«Artificial»26para tras ser parte de un proceso de 
residencia en el espacio Nau Ivanov (Barcelona) pero 
la llegada de la pandemia no les permitió concretar la 
realización presencial de la obra. Ya de regreso en Chile, 
utilizaron como base las exploraciones ya realizadas y 
decidieron darle un giro al uso común que los demás 

https://www.tdterror.com/
https://www.viveteatro.cl/artificial-lo-nuevo-de-teatro-del-terror/
https://www.viveteatro.cl/artificial-lo-nuevo-de-teatro-del-terror/
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creadores escénicos estaban dándole a las plataformas de videollamadas (como Zoom, Yitsi o Meet) 
en el intento de traspasar sus prácticas escénicas a la pantalla; y en vez de intentar “virtualizar” su 
quehacer, decidieron derechamente incursionar en el lenguaje cinematográfico [fig. 1]. 

En la visión de su director, Javier Ibarra27, intentar “hacer teatro por Zoom”, le parecía poco 
atractivo ya que no veía realmente nada diferente que aportar a la inmensa oferta cinematográfica 
en términos de formato, y tampoco veía potencial en aquello, como para que eso pudiese competir 
con plataformas tan fuertes como Netflix o el mismo contenido de YouTube. El colectivo creativo 
decanta entonces por reciclar su material de origen escénico y convertirlo en un cortometraje 
compuesto por cinco fragmentos de historias diferentes para visionar a través de internet. El 
colectivo ensaya a través de video plataformas y cuando tienen origen los primeros levantamientos 
de restricciones, se juntan a llevar a cabo el rodaje del material para su posterior montaje 
audiovisual y exhibición online. Ibarra, en un esfuerzo por diferenciar esta propuesta de cualquier 
otro cortometraje, explora en el potencial del sonido inmersivo y la sonoridad binaural en un 
intento por traspasar un poco la sensación de la co-presencia y de la experiencia física que tiene el 
teatro a la visualización digital de la propuesta. 

Durante las cuarentenas, la pieza fue presentada en diversas plataformas escénicas online28 
—donde en algunas29 de ellas, es posible hasta la fecha observar el producto final en formato de 
cortometraje—. Ya de regreso a la presencialidad, la decisión del colectivo ha sido volver a investigar 
sobre el formato original totalmente teatral, pero conservando de la experiencia de virtualización, 
los hallazgos en materia de exploración sonora. Respecto a esto último, en el caso particular de este 
equipo creativo, el aporte de la virtualización forzada amplió las perspectivas del colectivo en la 
medida en que descubrieron el potencial de las experiencias sonoras inmersivas y envolventes, que 
como señala Ibarra30, de no haber pasado por ese proceso de digitalización obligada donde exploraron 
técnicas cinematográficas, no se les habría ocurrido probarlo. También, el equipo acepta ahora con 
mayor facilidad la idea del trabajo a distancia y el potencial de estar bilocados (en diferentes lugares a 
la vez) tanto para desarrollar procesos creativos con personas que están lejos; así como también, para 
para ampliar las posibilidades de acceso y visionado de sus obras. 

27	 Javier IBARRA. Comunicación personal, [18- 4 -2022].
28	 Entre ellas el Festival Internacional Teatro a mil. Véase TEATRO A MIL, «Artificial de Teatro del Terror». [en línea]. 

Fundación Teatro a mil. Catálogo de obras, 2021, disponible en https://teatroamil.cl/en/catalogo-obras/artificial/ 
[consulta:12-3-2022]	

29	 Particularmente, en la plataforma de ONDAMEDIA, donde la pieza fue agregada en el contexto de la serie documental 
PLAN F. Para visionado en línea véase, ONDAMEDIA, «cortometraje artificial». [en línea]. Serie documental “PLAN F”, 
temporada 4, 2021, disponible en https://ondamedia.cl/show/plan-f [consulta:24-8-2022]

30	 J. IBARRA, ídem. 

FIG. 1 
Imagen promocional 
«Artificial» Teatro del Terror 
(2021) Autor: Iván Fernández. 
Fuente: https://www.
biobiochile.cl/noticias/artes-
y-cultura/teatro/2022/07/26/
multidisciplinaria-y-siniestra-
puesta-en-escena-trae-teatro-
del-terror-con-artificial.shtml

https://teatroamil.cl/en/catalogo-obras/artificial/
https://ondamedia.cl/show/plan-f
https://www.biobiochile.cl/noticias/artes-y-cultura/teatro/2022/07/26/multidisciplinaria-y-siniestra-puesta-en-escena-trae-teatro-del-terror-con-artificial.shtml
https://www.biobiochile.cl/noticias/artes-y-cultura/teatro/2022/07/26/multidisciplinaria-y-siniestra-puesta-en-escena-trae-teatro-del-terror-con-artificial.shtml
https://www.biobiochile.cl/noticias/artes-y-cultura/teatro/2022/07/26/multidisciplinaria-y-siniestra-puesta-en-escena-trae-teatro-del-terror-con-artificial.shtml
https://www.biobiochile.cl/noticias/artes-y-cultura/teatro/2022/07/26/multidisciplinaria-y-siniestra-puesta-en-escena-trae-teatro-del-terror-con-artificial.shtml
https://www.biobiochile.cl/noticias/artes-y-cultura/teatro/2022/07/26/multidisciplinaria-y-siniestra-puesta-en-escena-trae-teatro-del-terror-con-artificial.shtml
https://www.biobiochile.cl/noticias/artes-y-cultura/teatro/2022/07/26/multidisciplinaria-y-siniestra-puesta-en-escena-trae-teatro-del-terror-con-artificial.shtml
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«Flores a quien corresponda» del colectivo 
La Disvariada

 En el segundo proceso observado, —de la obra «Flores a quien corresponda» (2021) del colectivo 
escénico La Disvariada [fig. 2] 31—, el resultado creativo final fue diferente: conscientes de no 
querer hacer lo que “todo mundo” estaba haciendo (reproducir por Zoom sus escenas de teatro 

en vivo), el equipo32 profundizó en la búsqueda escénica que caracterizaba su trabajo antes de 
la virtualidad: explorar en la relación con las audiencias y en los mecanismos de interacción no 
convencionales. El colectivo, opta entonces por crear una situación teatral en vivo, retransmitida 
por Zoom en tiempo real, donde las audiencias desde sus casas podían guiar y acompañar a 
la protagonista, —“Esperanza”— que tenía que completar una misión en un lugar específico 
de la ciudad. Esta tarea —realizada de manera conjunta con las audiencias y retransmitida a 
partir de una cámara en visión subjetiva en primera persona— implicaba que la protagonista 
recorriera un trayecto determinado a través de las calles de la ciudad. La propuesta de «Flores a 
quien corresponda»33, se posiciona entonces desde la interacción bilocada en tiempo real (entre 
audiencias y actores en distintos espacios) y narrativamente, se influencia de los mecanismos de 
construcción de un videojuego. 

Tanto en la fase creativa como en la presentación final, el colectivo tuvo que aprender a 
utilizar herramientas digitales específicas para edición de videos, re-transmisión en vivo (OBS 
studio) y también a crear contenidos adicionales sobre la obra (entendidos a nivel de producción 
metateatral como una metaobra) para la difusión en redes sociales. Este último concepto, se utiliza 
en este contexto para agrupar todos aquellos procesos productos asociados a la creación de una 
obra o pieza teatral, que no corresponden a la experiencia misma de la puesta en escena. En este 
sentido, refiere particularmente todos los procesos de difusión y comunicación relacionados a la 
propuesta escénica que exceden la obra misma, y que requieren de propuestas creativas originales 

31	 Colectivo la Disvariada, nace en Santiago de Chile el año 2017 y se define en su presentación de su fan page de Face-
book como: «un colectivo en emergencia, independiente, colaborativo e interdisciplinario; integrado por diseñadores, 
músicos y actores». La mayoría de sus integrantes, comparten un recorrido en común desde su formación actoral en 
la carrera de teatro de la Universidad de Chile. Para más información véase FACEBOOK, «Colectivo la Disvariada». 
[en línea]. Fan page oficial, 2021, disponible en https://www.facebook.com/ladisvariada/?ref=page_internal [consul-
ta:21-1-2022]

32	 El equipo creativo tras esta propuesta estuvo compuesto por: Bárbara Bodelón, Gabriela Basauri y Paulo Stingo (en 
calidad de Performers); Gustavo Deutelmoser y Octavio Navarrete (técnicos en terreno); Juan José Acuña (técnico OBS, 
edición digital y diseño sonoro); Matías Burgos (producción audiovisual); Alonso Morales y Gabriela Basauri (Producción 
general). La dirección y conceptualización de la pieza fue desarrollada de manera global por el colectivo.

33	 Como el sentido total de la pieza radicaba en la transmisión en vivo de las acciones ejecutadas por los intérpretes, 
no existen registros completos de las sesiones realizadas. Sin embargo, es posible mirar el tráiler de la propuesta que 
fue creado con una finalidad de difusión del proyecto. Véase, FACEBOOK, «Trailer de Flores a quien corresponda» [en 
línea]. Fan page del colectivo La Disvariada, 2021, disponible en https://www.facebook.com/watch/?v=158681679352071 
[consulta:21-1-2022]

FIG. 2 
 imagen promocional «Flores 

a quien corresponda» 
(2012) Autor: Juan Moya. 

Fuente: https://mobile.
twitter.com/RIntermedio/

tatus/1369692484536832005/
photo/1

https://www.facebook.com/ladisvariada/?ref=page_internal
https://www.facebook.com/watch/?v=158681679352071 


477Constanza Blanco	 476

—y muchas veces de la creación de narrativas paralelas—; capaces de potenciar la interactividad 
en RRSS o en plataformas digitales34.

 Gabriela Basauri35 que se desempeñó tanto en la parte creativa como productiva del proceso 
menciona que el verdadero desafío para ellos «fue intentar profundizar en las herramientas virtuales 
más que trabajar en el formato digital por obligación y sacarle el máximo provecho a la limitación de 
aquel entonces». La obra, fue ensayada mayoritariamente vía videollamadas; y proyecta para la con-
tinuidad de su trabajo futuro, una secuela que seguirá explorando este formato virtual híbrido y las 
posibilidades que ofrecen las plataformas digitales para bilocar a audiencias/actores en tiempo real. 

A modo de conclusión, ambos colectivos coinciden en que antes de la pandemia nunca se 
habrían imaginado incursionando así en lo virtual, (y en el caso del primero, no ha estado en sus 
planes seguir haciéndolo36). Basauri e Ibarra manifiestan37 en concordancia que si bien, este proceso 
limitó considerablemente sus prácticas creativas, igualmente puede tener una serie de beneficios que 
se enumeran a continuación: 

1	 El uso de plataformas de videollamadas para agilizar ciertas partes del proceso escénico tanto 
a nivel creativo como productivo (desde los mismos ensayos hasta reuniones paralelas de 
producción general).

2	 La profundización en las estrategias de comunicación y difusión interactiva en redes sociales, 
—que pueden considerarse como “meta obras”— en cuanto la necesidad de posicionar los 
trabajos y de comunicarlos a la audiencia potencial, implica necesariamente inventar dinámicas 
y formatos específicos para tal fin. En este sentido último, el contexto de los confinamientos 
permitió a los artistas escénicos explorar con mayor profundidad las posibilidades creativas de 
la producción de este tipo de contenidos específicos. 

3	 La posibilidad que ofrece lo virtual para relacionarse con personas que están fuera del alcance 
físico de la recepción escénica de sus trabajos, ampliando así el rango de llegada de las propuestas; 
así como también, la opción de incluir en sus procesos creativos a personas que se encuentran 
físicamente lejos. 

La experiencia de estos dos equipos de trabajo se potenció de las diversas propuestas que comenzaron 
a surgir en el marco de este contexto y que, gracias a las mismas redes sociales, se replicaron y se 
difundieron con rapidez en distintos entornos virtuales. La necesidad del sector creativo escénico 
de continuar trabajando dio origen a una serie de propuestas interesantes que abordaron el proceso 
de “virtualización” de sus creaciones escénicas desde aristas diversas. Algunos ejemplos de otras 
experiencias y colectivos creativos que desarrollaron sus propuestas en paralelo a los trabajos de 
Teatro del Terror y La Disvariada, son casos como el de la compañía británica Forced Enterteinment 
con su obra Theatre of the world (2020) o Cock (2020) del Royal Court Theatre de Londres, donde 
los actores se conectaban desde distintas localizaciones para dar curso a la narración ante la mirada 
de las audiencias presentes vía videoconferencia38; u otras propuestas que decidieron en cambio, 
integrar a sus públicos de manera intra-diegética en las ficciones con casos como el de la pieza 
Zoom (2020) del autor irlandés Jonathan Lewis39 o Clase magistral (2020) del autor chileno Rafael 
Gumucio40, donde la acción dramática a nivel narrativo coincide con la situación performativa 
del encuentro tecnovivial, ya que en ambas propuestas la situación a desarrollar ocurre en el 
contexto de una videollamada. En otra línea, diversas creadoras y creadores decidieron seguir el 
camino explorado por Ibarra con Teatro del Terror y en vez de intentar traducir virtualmente sus 
propuestas escénicas, optaron por explorar los formatos puramente cinematográficos. Por último, 
una última línea de acción observada, — cuyo funcionamiento quedó ilustrado en le pieza del 

34	 En este último aspecto, tanto Teatro del Terror como La Disvariada, tuvieron que crear materiales audiovisuales específi-
cos —aparte de la propuesta escénica misma— con el objetivo de usarlos para fines promocionales.

35	 Gabriela, BASAURI, Comunicación personal, [14- 2 -2022].
36	 J. IBARRA, ídem. 
37	 J. IBARRA; G. BASAURI, ídem. 
38	 En estos dos ejemplos, el público desde sus casas se enfrenta a la pantalla (entendida como “la escena teatral”) de la 

misma manera que lo harían en un teatro tradicional: de forma frontal y sin posibilidad de interferir en lo que sucede o 
de alterar a nivel performativo el curso de la acción dramática. Es la constatación práctica de esta reflexión, la que mo-
viliza a directores como Ibarra a evitar a toda costa los intentos por traducir el fenómeno teatral a las pantallas, puesto 
que para ello ya existiría un formato que se encarga de conseguir exactamente el mismo efecto: el cine.

39	 Zoom (2020) se trata de una reunión de amigos que se lleva a cabo vía plataforma zoom. Los espectadores ingresan a la 
misma reunión y son parte de la trama argumental (aunque no interfieren directamente en ella).

40	 Clase Magistral (2020) propone como situación dramática una clase online dictada por un profesor universitario, a la 
cual llega solo un estudiante. Ambos se enfrascan en un debate sobre el valor de la educación mientras la vicedecana 
de la universidad se mantiene escuchando en “modo incógnito”.
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colectivo La Disvariada— buscó destacar el potencial interactivo de la virtualización performativa 
y hacer partícipe a los espectadores de las decisiones a construir durante el curso de la acción 
dramática, asemejándose más al funcionamiento relacional de un videojuego. 

En cuanto a este foco de interés particularmente centrado en el valor relacional de los medios 
digitales y su potencial interactivo, nuestro propio quehacer artístico en el contexto del laboratorio 
escénico co-creativo de Ars Dramática41, nos sirvió de fuente de aprendizaje pragmático para la 
escritura de esta reflexión. A partir del desarrollo de diversos ejercicios escénicos realizados en los 
confinamientos —como las adaptaciones digitales de proyectos teatrales interactivos como Comité 
internacional de quejas y reclamos (2020)42y Coliseo43 o la creación de iniciativas nuevas a partir de 
la obligatoriedad del contexto, como el proyecto Archivo de memoria (2020)44— se experimentó 
prácticamente en el intento por trasvasijar la corporeidad del encuentro en tiempo real que ofrecen 
las artes performativas a los medios virtuales. En el contexto particular de nuestro propio desarrollo 
creativo, el mayor descubrimiento tiene que ver con las posibilidades que aporta la digitalización 
de la interacción entre equipos creativos y audiencias en materia de potenciar la participación de 
las personas asistentes y de fomentar los esfuerzos por crear experiencias co-creativas a muchos 
niveles de profundidad. En nuestros diferentes procesos, fue posible implementar estrategias de 
diseño iterativo que nos permitían saber de antemano los intereses del público potencial y hacerles 
participar en distintos grados de las propuestas a nivel de creación previa. Este mismo ejercicio, 
les implicaba de manera sistemática para luego, ser parte del resultado final o de la presentación 
de la experiencia misma a desarrollar. Por último, también era posible seguir profundizando en 
la interactividad con las audiencias en las presentaciones mismas de los proyectos (en la puesta 
en acción de la performance o situación escénica) en cuanto siempre estaba la posibilidad de que 
pudieran tomar decisiones o manifestar sus opiniones a través del chat de las mismas plataformas 
de Streaming. En este aspecto, la experiencia fue positiva puesto que, en el caso particular de 
nuestro proyecto de laboratorio, —donde la interacción directa co-creativa entre audiencias y 
equipo creativo es el foco de todos nuestros esfuerzos— ya veníamos desde antes de la pandemia 
mediatizando ciertas opiniones o decisiones de la gente vía aplicaciones móviles o mensajería 
instantánea. Sin embargo, tal y cómo podría esperarse, nuestro caso se suma al de la larga lista 
de artistas escénicos que exploraron este tipo de formatos por obligación y necesidad, y no por 
curiosidad o interés real. 

Conclusiones
 

Respecto a los hallazgos descubiertos, —tanto en la observación de estos dos casos de estudio concretos 
como en la propia experimentación personal—, fue posible determinar que los descubrimientos 
encontrados se contextualizan en torno a dos momentos específicos del proceso creativo escénico: en 
primera instancia, a la fase de creación previa, donde se utilizan metodologías de ensayos y trabajo 
creativo telemático (ensayos y reuniones de mesa vía plataformas de videollamada), y se potencian 
las estrategias interactivas integradas tanto en el plano del marketing digital y la difusión de los 

41	 Ars dramática es laboratorio escénico/plataforma de producción colaborativa, creado por la actriz, directora e inves-
tigadora escénica Constanza Blanco Jessen, cuyas principales líneas de trabajo tienen que ver con el arte relacional 
co-creativo, el diseño de experiencias lúdicas y la interacción corresponsable entre equipos artísticos y audiencias. 
Véase ARS DRAMÁTICA, «Info» [en línea]. disponible en www.arsdramatica.com [consulta:9-4-2022]

42	 Comité internacional de quejas y reclamos (2018-) es una performance interactiva desarrollada en el marco del labora-
torio de Ars Dramática, donde las audiencias pueden participar de un campeonato de quejas, ya sea como evaluadores 
de las quejas que otras personas proponen o participando con sus propias reclamaciones. En el contexto de la pande-
mia, se suma al proyecto la actriz y directora escénica Marta Rodríguez y junto a Blanco, trabajaron en la adaptación 
de la propuesta al formato virtual. Para más información, Véase YOUTUBE, «Trailer festival internacional de quejas y 
reclamos» [en línea]. Trailer versión online, 2020. Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=CpSRGmOBQfk 
[consulta: 9-4-2022]

43	 Archivo de memoria (2020) es una performance híbrida creada en el contexto del laboratorio de Ars Dramática, que 
conectaba a la audiencia en tiempo real con doce performers, ubicados en distintos lugares del globo. La premisa de 
la acción giraba en torno a la inminente pérdida de todo el almacenamiento virtual de nuestra información personal. 
Las audiencias, guiadas vía Whatsapp por una IA (interpretada en tiempo real por una actriz) seguían una serie de ins-
trucciones que las invitaban a realizar acciones cotidianas en sus propias casas y a responder preguntas sobre el tema; 
también, podían tener acceso a una serie de memorias íntimas del elenco. Al final, todas las personas participantes 
(equipo creativo y audiencias) culminaban la experiencia en una “fiesta” por Zoom. La performance se desarrollaba en 
un marco temporal de 24 horas y utilizaba diversos tipos de plataformas de comunicación (Whatsapp, Instagram, Google 
Drive, Zoom, Canva).

44	 Coliseo (2017-2021) es una co-creación escénica interactiva desarrollada en el marco del laboratorio de Ars Dramática, 
que desafía a las audiencias y al equipo creativo a construir en tiempo real una puesta en escena, partir de una serie 
de protocolos de improvisación y juego. En el año 2021, la obra fue presentada en su formato online en el marco del 
Festival Internacional de Teatro Santiago a Mil. Para más información, véase YOUTUBE, «Presentación Coliseo- Versión 
Virtual- Fitam 2021 – Gameformance» [en línea]. Introducción a la sesión FITAM, 2021. disponible en: https://www.
youtube.com/watch?v=hIkOO0eUXOI&t=2s [consulta: 7 – 2- 2022]

http://www.arsdramatica.com
https://www.youtube.com/watch?v=CpSRGmOBQfk
https://www.youtube.com/watch?v=hIkOO0eUXOI&t=2s
https://www.youtube.com/watch?v=hIkOO0eUXOI&t=2s
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proyectos (meta-obra), como fomentando la participación o la co-creación activa dentro de las 
mismas experiencias propuestas.

 En segunda instancia, en la fase de presentación/realización de la experiencia escénica virtual, 
se utilizan diferentes recursos (plataformas de videollamadas, servicios de streaming en vivo o la 
edición en vivo vía OBS), y se vuelve imperativa la necesidad de reproducir el efecto de co-presen-
cialidad del “convivio” en el soporte digitalizado, para diferenciar este “nuevo formato” de cualquier 
producción cinematográfica o audiovisual.

 Esto último da pie a diferentes soluciones técnicas propuestas por los artistas estudiados, 
que, pasado el efecto de las cuarentenas y confinamientos, han integrado en la versión “física” 
de sus propuestas. Se observa también, en ambos momentos del proceso creativo, la aceptación 
de la bilocación corporal y de la presencia múltiple, ampliando las posibilidades de los procesos 
creativos a posibilidades no tan recurrentes previamente, como cooperaciones internacionales o 
realizaciones escénicas con elencos en espacios/tiempos diferentes que hibriden la experiencia 
virtual con el encuentro convivial; así como también, la producción de contenidos meta teatrales 
(meta-obra) característicos de los procesos promocionales y de difusión de las propuestas en 
entornos virtuales (y que en ningún caso, serían exclusivos del contexto de los confinamientos 
forzados, puesto que se trata de una práctica recurrente para aumentar el alcance de las propuestas, 
en la producción escénica contemporánea).

Respecto a las tres grandes dimensiones que caracterizan a las audiencias nativas digitales, se 
comprueba a través de la experiencia de estos dos colectivos creativos distintas maneras de relacio-
narse con el contexto socio digital actual: en el caso de «Flores…» la interactividad y la función 
prosumer están muy presentes en su propuesta, así como también la noción del efecto multitarea 
que conlleva aceptar la bilocación de los participantes de la experiencia. En el caso de «Artificial», 
la influencia del contexto on demand fue un factor determinante en el resultado obtenido en su 
proceso creativo en la medida en que el registro de la propuesta escénica virtual ha quedado a 
libre disposición de consumo en la red. Finalmente, ambas obras coinciden en la importancia de 
utilizar herramientas de las TIC para potenciar sus procesos de promoción (meta-obra), más que 
para integrarlas creativamente dentro de las propuestas en términos artísticos. 

En un sentido general, —y analizando la condición actual de las prácticas escénicas que en 
la mayoría de los países del mundo han regresado a la “normalidad”—, lo manifestado en ambos 
procesos creativos, demuestra que si bien las y los artistas teatrales pueden encontrar maneras 
eficientes de traspasar sus ideas escénicas a formatos audiovisuales para visionado virtual (sean 
transmisiones en vivo o registros); la mayoría de los hallazgos encontrados no habrían surgido de 
no tratarse de una situación de obligación extrema. En este aspecto, la mayoría de los procesos 
creativos surgidos en el contexto de los confinamientos extremos, — al menos en el panorama de la 
escena teatral chilena—, no regresaron a indagar de manera activa en el potencial de la virtualidad, 
aplicada a la puesta en acción de una propuesta escénica. Si bien, ha sido posible constatar en el 
ejemplo de «Artificial» que ciertos descubrimientos generados en este contexto creativo, —como 
sucede por ejemplo, con la exploración sonora en el caso particular de esta obra—; pueden tener 
algún tipo de continuidad una vez de regreso a la presencialidad del convivio; esto no representaría 
una situación generalizada ya que las dificultades encontradas por los creadores escénicos por 
distinguir sus trabajos de los formatos de producción audiovisual tradicionales, siguen estando 
latentes, indistinto del contexto pandémico. Dicho de otra manera, la competencia con la 
producción cinematográfica profesional —y con la inmensa oferta de contenidos audiovisuales 
de carácter dramático y/o teatral que hay en línea—, seguiría siendo el mayor obstáculo para las y 
los creadores escénicos, en caso de verse nuevamente enfrentados a un contexto de virtualización 
obligada de sus propuestas. Esta dificultad, queda aún más patente en aquellos casos como el de 
«Artificial» donde el registro de la pieza no podía ofrecer tampoco la condición de experiencia en 
tiempo real que sí explora, por ejemplo, la propuesta de La Disvariada donde el colectivo se esforzó 
por traspasar el espíritu del convivio teatral a la dimensión tecnovivial del medio virtual, apostando 
concretamente por el uso de formatos de retransmisión en tiempo real y generando dinámicas de 
interacción en vivo con sus audiencias. Respecto a la importancia de rescatar ciertos elementos 
distintivos del encuentro presencial escénico, en ambos casos el uso del tiempo real se consolidó 
como un punto de bifurcación creativa: en el ejemplo de «Flores…» se trató de la herramienta 
concreta elegida por el colectivo para intentar traspasar la sensación de acción en tiempo presente 
que presupone tradicionalmente la expectación teatral; mientras que en contraparte, la propuesta 
de «Artificial» resuelve derechamente evitando el intento de que su ejercicio de virtualización 
escénica se “parezca” al teatro, y opta de manera directa por apelar a una creación bajo los códigos 
del lenguaje cinematográfico.
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Finalmente, ambos colectivos consultados por la dificultad particular de traspasar las 
características representativas del teatro a los medios de reproducción virtual, coinciden en que 
aunque la predisposición de sus audiencias al “nuevo formato” fue positiva durante la época de 
los confinamientos extremos —e incluso hubo una suerte de “solidaridad empática” por parte 
de los espectadores en torno a la situación contextual, que les ayudó a aumentar el alcance de 
sus propuestas—; resultaría un proceso especialmente lento y arduo, intentar posicionar la 
práctica del teatro por zoom, como una alternativa “real” ante la inmensa producción audiovisual 
y cinematográfica existente en internet. Respecto a esto último — y ya a con la perspectiva del 
paso del tiempo sobre ambas experiencias creativas—, tanto Basauri como Ibarra45 concuerdan 
en que una vez regresada la “normalidad”, la mayoría de las y los artistas teatrales han preferido 
seguir explorando aquello que distingue las prácticas escénicas de otro tipo de lenguajes artísticos 
— entendido en función del encuentro presencial de los cuerpos en torno al acontecimiento 
escénico—; antes que seguir destinando sus esfuerzos a intentar reproducir en formatos 
audiovisuales o códigos cinematográficos aquellas particularidades que hacen del teatro (y de 
cualquier formato escénico) un tipo de práctica creativa de naturaleza única. Estas afirmaciones, 
presuponen a largo plazo, —en el contexto particular de la era de la información y de la web 2.0— 
que el valor que se le da al encuentro fenomenológico de los cuerpos en tiempo real (característico 
de las artes escénicas), solo podría evolucionar en al menos dos posibles direcciones: o el convivio 
teatral cobra fuerza en oposición a la experiencia forzada del encuentro corporal tecnológicamente 
mediatizado (propio no solo de los confinamientos obligados, sino también del día a día de nuestras 
sociedades); o bien, la aceptación generalizada y paulatina de la vivencia telemática imperante —
en casi todo orden de cosas—, forzará a largo del tiempo, a que las prácticas escénicas vuelvan a 
reinventarse una vez más en el marco de la experiencia tecnovival dando paso tal vez, a un nuevo 
género o formato artístico específico. 

La discusión en tal escenario ya poco podría tener que ver con la relevancia de las taxonomías 
a nivel creativo o con la discusión sobre si “esto es o no es teatro”; sino con una reflexión más 
profunda respecto a las características propias que adquiriría la corporalidad y la condición de 
“presencia”, en el contexto de un encuentro virtual de estas características. En este sentido, el 
potencial de la discusión adquiere toda una nueva perspectiva si nos preguntamos qué “tipo” de 
“cuerpo” es el que se da encuentro en estos contextos performativos y cuál sería la naturaleza de 
su condición. A partir de esta interrogante, se pueden dilucidar al menos dos posibles puntos 
de partida: por un parte, la comprensión de la experiencia del tecnovivio como un fenómeno 
de proyección virtual de un cuerpo material, que solo cumple una función representativa de su 
origen “real”, (o incluso, solo como un gesto de registro u archivo del encuentro performativo); 
o bien, por otro lado, podrían entenderse este tipo de propuestas escénicas digitalizadas, como 
una forma de demostrar y ejemplificar la posibilidad de que un cuerpo “avatar” virtual, — en 
resonancia con las ideas de Lévy46— pueda constituirse de manera independiente a su cuerpo 
material, como una entidad autónoma con sus propias reglas de existencia.

45	 J. IBARRA; G. BASAURI, ídem. 
46	 LÉVY, P. Cibercultura. La cultura de la sociedad digital. Barcelona, Anthropos, 2007.	
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Il Covid-19 ha determinato modalità molto specifiche di riassemblare 
la vita urbana. Al di là di nuove forme biopolitiche di segmentazione e 
governo delle popolazioni e interventi sulla prossemica delle distanze, 
ha stravolto i complessi assemblaggi infrastrutturali, più che umani e 
multispecie a cui ci riferiamo con il termine ‘città’. La pandemia è un 
evento ‘cosmopolitico’, per dirla con Isabelle Stengers: un momento 
storico di incertezza condivisa per l’improvvisa intrusione di un attore 
sconosciuto, che mette in questione idee consolidate rispetto a chi 
siamo, in che modo possiamo convivere e con chi condividiamo i 
mondi urbani che abitiamo. L’articolo osserva alcune relazioni che il 
virus ha svelato, innescato o trasformato negli spazi urbani e riflette 
su come il progetto si possa riconfigurare come pratica di indagine e 
problematizzazione, mettendo in campo capacità ‘descrittive’ in grado di 
promuovere composizioni ed evoluzioni più equilibrate del sociale.
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Il virus SARS-CoV2, detto anche ‘Coronavirus’, o 
‘Covid-19’, ha rappresentato molto più che la causa di 
una pandemia o un problema di salute pubblica. Ha 
infatti determinato anche modalità molto specifiche di 
riassemblare la vita e, in particolare, la vita urbana. Al 
di là di nuove forme biopolitiche di segmentazione e 
governo delle popolazioni – attraverso la chiusura di 
confini o ‘zone’ –, ed interventi sulla prossemica delle 
distanze sociali negli spazi urbani, in quanto entità 
‘iper-globalizzatrice’ e ‘ri-socializzante’1, il virus ha 
stravolto i complessi assemblaggi infrastrutturali, più 
che umani e multispecie, a cui siamo soliti riferirci 
con il termine ‘città’. ‘Agganciandosi’ alle reti di 
relazioni che costituiscono e animano la vita urbana, 
ha provocato al loro interno interruzioni, alterazioni 
e proliferazioni inaspettate tra cui: lo svuotamento, 
da parte degli umani, degli spazi esterni delle città; il 
ripopolamento o la ‘riappropriazione’ di questi ultimi 
da parte di animali non-umani2; una nuova centralità 
degli spazi domestici e la loro interconnessione 
mediante piattaforme online; una diversa interazione 
con superfici, materiali e corpi per evitare il contagio; 
nuove asimmetrie e squilibri, o il rafforzamento di quelli 
esistenti; l’emergenza di nuove economie – o di alcune 
fino ad allora rimaste invisibili – e reti informali di 
cura. La pandemia di Covid-19 andrebbe, in altri 
termini, considerata un evento che Isabelle Stengers 
definirebbe ‘cosmopolitico’3, ovvero un momento 
storico caratterizzato da incertezza condivisa a causa 
dell’improvvisa intrusione di un attore sconosciuto, 
in grado di mettere in questione idee convenzionali 
rispetto a chi siamo, in che modo possiamo convivere 
e con chi condividiamo i mondi urbani che abitiamo4. 

Questo articolo si sofferma su alcune delle rela-
zioni sulle quali il virus è intervenuto, che ha svelato 
o che ha innescato nei nostri spazi urbani. Inoltre, 
menzionando le esplorazioni transdisciplinari di due 
studi di progettazione, propone una riflessione su 
come il progetto, che anche in risposta ad epidemie 
ha storicamente messo in campo capacità ‘sub-politi-
che’ – articolando diverse agende politiche attraverso 
interventi materiali specifici –, possa invece riconfigu-
rarsi come pratica di problematizzazione che consenta 
di mettere in questione le nostre comprensioni del 
‘cosmo’ – chi siamo? – e della politica – come vivere 
insieme? – al fine di favorire composizioni ed evolu-
zioni più equilibrate del sociale.

1	 Cfr. Latour, B., Immaginare gesti-barriera contro il ritorno alla produzione pre-crisi di Bruno Latour. AOC, 30 marzo 2020.  
Disponibile online al link: http://www.bruno-latour.fr/sites/default/files/downloads/P-202-AOC-ITALIEN.pdf 

2	 Cfr. Kuebler, M., Amid coronavirus pandemic, animals reclaiming empty cities. IN FOCUS, 14 aprile 2020. Disponibile online al link: 
https://www.dw.com/en/amid-coronavirus-pandemic-animals-reclaiming-empty-cities/g-53019990

3	 Cfr. Stengers, I., The cosmopolitical proposal, in B. Latour, P. Weibel (a cura di), Making things public: atmospheres of democracy. MIT 
Press – zkM/Center for Art and Media in Karlsruhe, Cambridge (MA) – Karlsruhe (D) 2005, pp. 994-1003.

4	 Cfr. Farías, I., Sánchez Criado, T., Presentazione del corso Corona urbanism: Multi-species and multi-sensory ethnographic methods, 
nell’ambito del MA in ​Ethnographie: Theorie – Praxis – Kritik IfEE - SoSe2020. Disponibile online al link: https://www2.hu-berlin.de/stadtla-
bor/teaching/corona-urbanism-multi-species-and-multi-sensory-ethnographic-methods/

5	 Griswold, E., How do you shelter in place when you don’t have a home? The New Yorker, 26 marzo 2020.
6	 Alvarez, A. C., Stay at Home: How can you shelter in place if you do not have shelter? N+1 Magazine Online, 13 aprile 2020.
7	 Koran, M., Las Vegas parking lot turned into ‘homeless shelter’ with social distancing markers. The Guardian, 30 marzo 2020.
8	 Klar, R., Vulnerable homeless people moved to hotels amid coronavirus pandemic. The Hill, 13 aprile 2020.
9	 Taub, A., A New COVID-19 Crisis: Domestic Abuse Rises Worldwide. The New York Times, 6 aprile 2020.
10	Neuman, S., Global Lockdowns Resulting In ‘Horrifying Surge’ In Domestic Violence, U.N. Warns. National Public Radio, 6 aprile 2020.

I volti fragili del 
confinamento
 

Il Coronavirus ha acceso i riflettori sui nostri corpi 
umani in quanto vettori del virus, sulle minuscole 
e invisibili particelle volatili del nostro espettorato 
e sulla loro capacità di azione. Distanziarsi e isolarsi 
diveniva necessario, così come prestare attenzione 
all’igiene di mani e superfici, eseguire routine di 
disinfezione, lavaggio, protezione e monitoraggio 
mediante dispositivi specifici. Relazioni e connessioni 
sociali e materiali anche elementari, fino a quel 
momento sconosciute o silenti, sono venute alla 
ribalta. Lo slogan probabilmente più diffuso durante la 
pandemia, in accordo a questa nuova consapevolezza 
e alle misure governative contingenti, è stata la 
dichiarazione – ed insieme esortazione – ‘Io resto a 
casa’. Uno slogan tanto necessario quanto, per molti 
versi, superficiale e generalista, al pari dei grafici che 
quotidianamente esponevano curve e dati statistici 
relativi a contagi, ospedalizzazioni e morti. Una serie 
di autrici e autori hanno infatti segnalato come tale 
slogan non tenesse conto di asimmetrie, minoranze 
e potenziali danni relazionati con il confinamento. 
Eliza Griswold5 e Ana Cecilia Alvarez6, per esempio, 
segnalavano come l’esortazione insita in tale slogan 
fosse paradossale nel caso dei senzatetto, mentre Mario 
Koran7 e Rebecca Klar8 raccontavano di come le misure 
adottate negli Stati Uniti per far fronte all’emergenza 
e alle sue conseguenze per queste persone andassero 
dalle discutibili riconversioni dei parcheggi a rifugi a 
più sensate forme di ospitalità negli hotel, al tempo 
evidentemente vuoti.

Altri articoli, come quelli di Amanda Taub9 e 
Scott Neuman10, segnalavano la preoccupante re-
lazione tra confinamento e aumento di fenomeni di 
abuso e violenza domestica, così come la corrispettiva 
diminuzione di possibilità di fuga, denuncia e acco-
glienza in spazi dedicati, a causa del sovraffollamento 
di tali spazi e dell’accresciuta vischiosità delle proce-
dure legali. I servizi di supporto hanno rilevato un 
incremento esponenziale di segnalazioni di donne 
vittime di violenza da parte dei loro partner, e lo stes-
so Google – in particolare in Australia – riportava 
un aumento del 75% di ricerche di aiuto in caso di 
violenza domestica.

http://www.bruno-latour.fr/sites/default/files/downloads/P-202-AOC-ITALIEN.pdf
https://www.dw.com/en/amid-coronavirus-pandemic-animals-reclaiming-empty-cities/g-53019990
https://agnes.hu-berlin.de/lupo/rds?state=verpublish&status=init&vmfile=no&publishid=171189&moduleCall=webInfo&publishConfFile=webInfo&publishSubDir=veranstaltung
https://agnes.hu-berlin.de/lupo/rds?state=verpublish&status=init&vmfile=no&publishid=171189&moduleCall=webInfo&publishConfFile=webInfo&publishSubDir=veranstaltung
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La crisi ha messo a nudo anche le difficili condizioni di esistenza delle famiglie più povere costrette 
in appartamenti minuscoli11, di lavoratori precari o licenziati che si sono ritrovati a dover affrontare 
mesi senza reddito, e di molti genitori per la difficile gestione del lavoro e della vita familiare a 
causa della chiusura di asili e scuole. Gli effetti negativi dell’isolamento hanno colpito anche 
alcune categorie particolarmente fragili come i disabili, gli anziani e le persone neurodivergenti, 
a causa, per esempio, della problematica gestione dell’assistenza in residenze dedicate (le RSA, 
in Italia), o per l’inevitabile stravolgimento delle routine quotidiane12. Ma anche chi abita le 
carceri, all’interno delle quali sono scoppiate numerose rivolte13, a causa della più alta diffusione 
del contagio per le dotazioni spaziali inadatte a favorire il distanziamento sociale – in Italia il 
sistema carcerario ha un tasso di sovraffollamento del 120% –, della carenza di adeguata assistenza 
sanitaria, l’impossibilità di accedere ad alcuni beni necessari come mascherine e disinfettanti o 
di altre ragioni, come l’interruzione delle visite da parte dei familiari e degli incontri con gli 
assistenti sociali14. Un articolo di Destiny Thomas su Citylab offre opportunità di riflessione anche 
sugli effetti, su alcune minoranze, delle regolamentazioni introdotte sull’uso degli spazi urbani 
in risposta alla pandemia. Negli Stati Uniti, la riduzione del traffico veicolare provocata dalla 
crisi sanitaria ha spinto i pianificatori dei trasporti a proporre l’inserimento di nuove reti di piste 
ciclabili e strade pedonali. Tuttavia, la totale assenza di processi partecipativi alla base di questi 
progetti e la loro implementazione affrettata e superficiale correva il serio rischio di aggravare le 
condizioni di alcuni soggetti già particolarmente esposti a condizioni di rischio. In Nord America 
le persone nere o indigene, così come le persone trans, quando circolano all’aperto negli spazi 
urbani sono regolarmente oggetto di molestie e violenze – che spesso hanno conseguenze mortali, 
come nei casi di Ahmaud Arbery e George Floyd –, e trovano invece condizioni di maggiore 
sicurezza utilizzando mezzi di trasporto a motore. Come afferma Thomas, prima di proporre o 
imporre misure che limitino il traffico veicolare, sarebbe stato quindi opportuno agire contro 
dinamiche di discriminazione razziale profondamente radicate15. 

L’entrata in scena di un attore microscopico nei complessi assemblaggi che caratterizzano 
la vita urbana, quindi, ha messo in luce tutta una serie di asimmetrie e reso molto più labile e 
sfumato il confine tra ambienti ‘sicuri’ e non. La stessa aria, come nota Nerea Calvillo, è diventata 
territorio di lotte di potere, di visibilità politica e ideologica, per il suo diverso grado di accesso e 
‘respirabilità’ nello spazio urbano16.

Infrastrutture emergenti di cura e supporto
Il virus ha però anche reso visibili e contribuito a valorizzare altre infrastrutture relazionali, spesso 
nascoste o trascurate, che supportano i mondi urbani. Come afferma The Care Collective, la 
pandemia ha rappresentato una ‘crisi di cura’17, che ha messo in evidenza i dannosi effetti materiali 
sulle città di decenni di politiche neoliberali, e delle loro misure di austerità e privatizzazione. 
I governi, che per troppo tempo hanno basato le loro politiche sui bisogni di pochi e sulla 
‘crescita economica’, hanno mostrato tutta la loro difficoltà nell’intervenire in condizioni di 

11	 Vedi, ad es.: Westbrook, L., Coronavirus crisis exposes harsh existence of Hong Kong’s poorest households. South 
China Morning Post, 14 marzo 2020. Disponibile online al link: https://www.scmp.com/news/hong-kong/society/arti-
cle/3074994/coronavirus-crisis-exposes-harsh-existence-hong-kongs 

12	 Cfr. Coaston, J., “We’re being punished again”: How people with intellectual disabilities are experiencing the pan-
demic. Vox, 9 aprile 2020. Disponibile online al link: https://www.vox.com/2020/4/6/21200257/disabilities-coronavi-
rus-group-homes-isolation-policy 

13	 Cfr. del Porto, D., Coronavirus, s’infiamma la protesta nelle carceri: morti tre detenuti a Modena, sequestrati due agenti 
a Pavia. La Repubblica, 8 marzo 2020. Disponibile online al link: https://www.repubblica.it/cronaca/2020/03/08/news/
paura_per_il_coronavirus_e_protesta_nelle_carceri-250675140

14	 Le condizioni all’interno di queste strutture hanno assunto un carattere ancor più grave nel caso dei centri di detenzione 
per gli immigrati in Nord America, e hanno particolarmente interessato i detenuti neri (la cui percentuale di incarcera-
zione è nettamente superiore a quella dei bianchi). Cfr.: Shah, N., Flores, A., Living with COVID - in an Immigration Jail. 
ACLU 25 marzo 2020; Cineas, F., COVID-19 is disproportionately taking Black lives. Vox, 8 aprile 2020. Anche in Italia si 
stima che la maggior parte delle morti in seguito a rivolte siano connotate da differenza razziale: nove dei dieci decessi 
registrati tra le carceri di Modena e Bologna riguardano persone di origine nordafricana. Cfr. Lancione, M., Simone AM, 
Bio-austerity and Solidarity in the COVID-19 Space of Emergency. Society + Space, 19 marzo 2020. Disponibile online 
al link: https://www-societyandspace-org.translate.goog/articles/bio-austerity-and-solidarity-in-the-covid-19-space-of 
emergency?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp 

15	 Thomas, D., ‘Safe Streets’ Are Not Safe for Black Lives. CityLab, 8 giugno 2020. 
	 Disponibile online al link: https://www.bloomberg.com/news/articles/2020-06-08/-safe-streets-are-not-safe-for-black-

lives
16	 Cfr. Calvillo, N., Who Can Breathe. Public Space, 25 maggio 2021. Disponibile online al link https://www.publicspace.

org/multimedia/-/post/who-can-breathe 
17	 Cfr. The Care Collective, COVID-19 pandemic: A Crisis of Care. Verso, 26 marzo 2020. Disponibile online al link: https://

www.versobooks.com/en-gb/blogs/news/4617-covid-19-pandemic-a-crisis-of care?fbclid=IwAR3EtuoLvk2lRHai-
ni34uhXMCdC0Ec8NZfJHz4BMnbM6lCtJDO_0Yht1SCY 

https://www.scmp.com/news/hong-kong/society/article/3074994/coronavirus-crisis-exposes-harsh-existence-hong-kongs
https://www.scmp.com/news/hong-kong/society/article/3074994/coronavirus-crisis-exposes-harsh-existence-hong-kongs
https://www.vox.com/2020/4/6/21200257/disabilities-coronavirus-group-homes-isolation-policy
https://www.vox.com/2020/4/6/21200257/disabilities-coronavirus-group-homes-isolation-policy
https://www.repubblica.it/cronaca/2020/03/08/news/paura_per_il_coronavirus_e_protesta_nelle_carceri-250675140
https://www.repubblica.it/cronaca/2020/03/08/news/paura_per_il_coronavirus_e_protesta_nelle_carceri-250675140
https://www-societyandspace-org.translate.goog/articles/bio-austerity-and-solidarity-in-the-covid-19-space-of%20emergency?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
https://www-societyandspace-org.translate.goog/articles/bio-austerity-and-solidarity-in-the-covid-19-space-of%20emergency?_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
https://www.bloomberg.com/news/articles/2020-06-08/-safe-streets-are-not-safe-for-black-lives
https://www.bloomberg.com/news/articles/2020-06-08/-safe-streets-are-not-safe-for-black-lives
https://www.publicspace.org/multimedia/-/post/who-can-breathe
https://www.publicspace.org/multimedia/-/post/who-can-breathe
https://www.versobooks.com/blogs/news/4617-covid-19-pandemic-a-crisis-of-care
https://www.versobooks.com/blogs/news/4617-covid-19-pandemic-a-crisis-of-care
https://www.versobooks.com/blogs/news/4617-covid-19-pandemic-a-crisis-of-care
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arresto inaspettate e drammatiche. Gli spazi e le attrezzature ospedalieri hanno infatti mostrato 
i chiari segni delle insufficienze del sistema sanitario pubblico, riuscendo, ad esempio, a fornire 
un numero molto limitato di posti in terapia intensiva, ventilatori e respiratori, sovraccaricando e 
sovraesponendo al contagio il personale medico. 

Tuttavia, in quanto ‘momento di rottura’, la crisi ha anche offerto opportunità rilevanti 
di riconsiderare alcuni ruoli sociali ed economici necessari, ma fino a quel momento rimasti 
sullo sfondo. Il lavoro, ad esempio, di attori urbani come addette/i alle consegne, cassiere/i 
di supermercati, commesse/i, operai/e nelle fabbriche, infermiere/i, assistenti domiciliari, 
inevitabilmente più esposti al contagio, ha improvvisamente rivelato la sua centralità e rilevanza18. 
Il Covid-19 ha quindi anche contribuito a svelare le complesse reti sociali e materiali, spesso 
invisibili, che garantiscono il mantenimento delle nostre città19. Inoltre, ha favorito la comparsa o 
il rafforzamento di altre infrastrutture di condivisione, costituite dai molteplici gruppi di mutuo 
soccorso, proliferati a più scale nei contesti urbani, che hanno attivato diverse iniziative mirate 
a raccogliere beni di prima necessità, come medicine, cibo e prodotti per l’igiene personale, ma 
anche a fornire assistenza in termini legali e a promuovere momenti di scambio e riflessione20. Tali 
infrastrutture solidali sono state documentate, ad esempio, dal progetto di ricerca transnazionale 
Pirate Care, che ha riunito attiviste/i, studiose/i, professioniste/i e avviato un programma di ‘presa 
di appunti collettiva’, intitolato “Appiattire la curva, far crescere la cura: cosa stiamo imparando del 
Covid-19”21, al fine di fornire ispirazione per altri contesti in cui ci si trovava a doversi organizzare 
e a dover convivere con il virus. 

Pandemie e città: le capacità ‘sub-politiche’ 
del progetto

Durante e dopo altre epidemie, l’architettura e il progetto urbano sono storicamente intervenuti 
plasmando in modo significativo le città. Dalla peste di Atene nel 430 a.C., che provocò profondi 
cambiamenti nelle pratiche di governo e della gestione e organizzazione spaziale della città, alla 
peste nera nel Medioevo, che trasformò l’equilibrio del potere di classe nelle società europee, 
all’epidemia di vaiolo nel XVII secolo e del colera nel XIX, a quella successiva di tubercolosi e alla 
recente ondata di epidemie di Ebola nell’Africa sub-sahariana, le crisi sanitarie pubbliche hanno 
sempre lasciato segni più o meno evidenti sulle città22. Victoria Embankment a Londra, il lungo 
percorso adiacente alla riva nord del fiume Tamigi, è uno dei tanti prodotti di tali crisi. Il progetto, 
infatti, emerse proprio dalla necessità di far fronte alle devastanti epidemie globali di colera 
nel XIX secolo, costruendo una nuova infrastruttura fognaria al fine di contenere le malattie e 
creare ambienti urbani maggiormente salubri23. Sempre nel XIX secolo, grandi riformatori come 
Haussmann e Cerdà definirono nuove forme urbane costituite da strade larghe, parchi e sistemi 
nascosti di infrastrutture sotterranee, in modo da garantire sicurezza e salubrità.

D’altra parte, all’inizio del XX secolo la necessità di preservare la salute pubblica ha dettato 
alcuni dei principi fondanti dell’architettura e dell’urbanistica moderna, sulla base dei quali la 
Carta di Atene ha stabilito i parametri relativi ai materiali, alla luminosità e alla ventilazione per 
la progettazione degli edifici. Margaret Campbell racconta come proprio la lotta alla tubercolosi e le 
capacità curative di sole, aria, luce e igiene abbiano favorito la diffusione di cemento armato e acciaio, 
i materiali più rappresentativi dell’architettura modernista, in quanto più adatti a garantire un 

18	 Cfr. Sandel, M.J., Are We All in This Together? The pandemic has helpfully scrambled how we value everyone’s 
economic and social roles. The New York Times, 13 aprile 2020. Disponibile online al link https://www.nytimes.
com/2020/04/13opinion/sunday/covid-workers-healthcare-fairness.html 

19	 Le illustrazioni che accompagnano il breve testo di Sample, H., Recasting Figures: Choreographies of Maintenance (Har-
vard Design Magazine No. 46 / No Sweat, pp. 134–140), offrono un interessante ritratto delle lavoratrici e dei lavoratori 
che si sono occupati della manutenzione delle nostre città durante la pandemia di Covid-19. Le illustrazioni sono infatti 
descritte come segue: “le figure qui sono disegnate più grandi degli edifici, a suggerire l’importanza del manutentore 
(manutentrice)”.

20	 Si vedano, ad esempio: Mutual Aid. Disponibile online al link https://www.mutual-aid.co.uk; AA.VV., Mutualismo al 
tempo del COVID-19: 3° indagine. Indagine sul ruolo delle reti civiche e di mutuo aiuto nella gestione dell’emergenza. 
Disponibile online al link https://www.fondazioneinnovazioneurbana.it/images/Osservatorio_Emergenza/DOSSIER_MU-
TUALISMO_3_PARTE.pdf

21	 AA.VV., Flatten the curve, grow the care: What are we learning from Covid-19. Pirate Care, 2019-2020. Disponibile online 
al link: https://syllabus-pirate-care.translate.goog/topic/coronanotes/?fbclid=IwAR09VY5cq_Fn_XbsEg_zBQaY-poNE-
ZiE3eEKL22GHywKPybkVqEl8MTwF6I&_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp

22	 Cfr. Shenker, J., Cities after coronavirus: how Covid-19 could radically alter urban life. The Guardian, 26 marzo 2020.
Disponibile online al link: https://www-theguardian-com.translate.goog/world/2020/mar/26/life-after-coronavirus-pan-
demic-change-world?fbclid=IwAR0i1cgjbAqLZT_y68rEg1Kqy6DeqEBsFZaO_A-B9P472PuonQl3RUJv5RE&_x_tr_sl=en&_x_
tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp

23	 Cfr. Ibidem. 

https://www.nytimes.com/2020/04/13/opinion/sunday/covid-workers-healthcare-fairness.html
https://www.nytimes.com/2020/04/13/opinion/sunday/covid-workers-healthcare-fairness.html
https://www.mutual-aid.co.uk
https://www.fondazioneinnovazioneurbana.it/images/Osservatorio_Emergenza/DOSSIER_MUTUALISMO_3_PARTE.pdf
https://www.fondazioneinnovazioneurbana.it/images/Osservatorio_Emergenza/DOSSIER_MUTUALISMO_3_PARTE.pdf
https://syllabus-pirate-care.translate.goog/topic/coronanotes/?fbclid=IwAR09VY5cq_Fn_XbsEg_zBQaY-poNEZiE3eEKL22GHywKPybkVqEl8MTwF6I&_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
https://syllabus-pirate-care.translate.goog/topic/coronanotes/?fbclid=IwAR09VY5cq_Fn_XbsEg_zBQaY-poNEZiE3eEKL22GHywKPybkVqEl8MTwF6I&_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
https://www-theguardian-com.translate.goog/world/2020/mar/26/life-after-coronavirus-pandemic-change-world?fbclid=IwAR0i1cgjbAqLZT_y68rEg1Kqy6DeqEBsFZaO_A-B9P472PuonQl3RUJv5RE&_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
https://www-theguardian-com.translate.goog/world/2020/mar/26/life-after-coronavirus-pandemic-change-world?fbclid=IwAR0i1cgjbAqLZT_y68rEg1Kqy6DeqEBsFZaO_A-B9P472PuonQl3RUJv5RE&_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
https://www-theguardian-com.translate.goog/world/2020/mar/26/life-after-coronavirus-pandemic-change-world?fbclid=IwAR0i1cgjbAqLZT_y68rEg1Kqy6DeqEBsFZaO_A-B9P472PuonQl3RUJv5RE&_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
https://www-theguardian-com.translate.goog/world/2020/mar/26/life-after-coronavirus-pandemic-change-world?fbclid=IwAR0i1cgjbAqLZT_y68rEg1Kqy6DeqEBsFZaO_A-B9P472PuonQl3RUJv5RE&_x_tr_sl=en&_x_tr_tl=it&_x_tr_hl=it&_x_tr_pto=wapp
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alto grado di igiene negli ambienti24. Lo stesso Le Corbusier, oltre a menzionare la tubercolosi 
come uno dei fattori che hanno influenzato alcuni dei suoi progetti di architettura, si riferiva 
alla città come ‘corpo malato’, al quale restituire luce, salute, giovinezza e vigore25. Nel suo libro 
del 2008, Light, Air and Openness, lo storico dell’architettura Paul Overy26 spiega come molte 
caratteristiche del progetto moderno siano nate negli ospedali e nei sanatori, strutture costruite 
appositamente per combattere la diffusione delle malattie infettive, e come tali principi siano stati 
presto adottati anche per la progettazione degli spazi domestici, in particolare per la cucina e il 
bagno. Elizabeth Yuko, in un articolo del 202027 pubblicato su CityLab, racconta come il bagno 
moderno si sia sviluppato in concomitanza con le epidemie di tubercolosi, colera e influenza. 
Gli impianti, i rivestimenti, i pavimenti e le finiture oggi più diffusi nel mondo occidentale sono 
stati realizzati, in parte, per promuovere la salute e l’igiene negli spazi domestici in un periodo di 
diffuse preoccupazioni per la salute pubblica. I ricchi e soffocanti decori vittoriani vennero infatti 
sostituiti da materiali più resistenti a sporco, polvere e germi; i pavimenti in legno lasciarono il 
posto a piastrelle o linoleum, un materiale nuovo e facilmente lavabile; i tessuti più leggeri, come 
il lino, sostituirono pesanti tendaggi, per favorire un maggiore ingresso di aria e luce solare. 

Cemento, acciaio, piastrelle, infrastrutture fognarie, linoleum e altri materiali hanno quindi ma-
terialmente attuato specifiche agende politico-igieniste, intervenendo nella ri-organizzazione della 
vita sociale delle città durante e in seguito alle crisi epidemiche. In tal senso, la progettazione archi-
tettonica e urbana ha storicamente messo in campo particolari capacità ‘sub-politiche’, alle quali 
Domínguez Rubio e Fogué si riferiscono anche mediante l’espressione “capacità di avvolgimento” 
(in inglese enfolding) del progetto. Se concepito in tal modo, infatti, “il progetto (...) emerge come 
una forma sui generis di ‘politica materiale’, cioè come una forma di fare politica attraverso le cose, 
che offre la possibilità, o almeno la promessa, di rendere il potere tacito, invisibile e quindi inconte-
stabile, controllando quel vasto mondo ‘sub-politico’ di elementi fisici e tecnologici che modellano 
silenziosamente le nostre azioni e i nostri pensieri, ma che tipicamente rimangono al di fuori della 
sfera della politica formale e delle istituzioni”28. In altri termini, il progetto è materialmente interve-
nuto iscrivendo e attuando, nei materiali urbani e attraverso di essi, nuovi modelli di cittadinanza. 

Le capacità ‘cosmopolitiche’ del 
progetto: interrogare e problematizzare i 
mondi urbani

Al di là di tradizionali modalità demiurgiche e potenzialmente tecnocratiche di intendere il 
rapporto tra progetto e politica, quali alternative sarebbero emerse se la pandemia di Covid-19, 
piuttosto che una crisi circoscrivibile e risolvibile mediante la creazione di particolari forme e 
tecnologie urbane, fosse sul serio stata intesa come un momento di incertezza globale, rispetto alla 
quale riflettere e mettere in discussione i nostri modi di abitare il mondo? Piuttosto che affidarsi 
agli assolutismi della tecnica, sarebbe stato utile riconoscere come il virus e i modi improvvisi in 
cui ha stravolto i complessi assemblaggi di cui siamo parte ci abbiano catapultato in un momento 
che la storica della scienza Lorraine Daston ha definito “empirismo al grado zero”29, in cui non si 
ha ben chiaro cosa fare e come muoversi. 

24	 Campbell, M., What Tuberculosis Did for Modernism: The Influence of a Curative Environment on Modernist Design and 
Architecture. Medical History, vol. 49, no. 4, 1 ottobre 2005, pp. 463–488; Campell, M., Strange Bedfellows: Tuberculo-
sis and Modern Architecture-How ‘The Cure’ Influenced Modernist Architecture and Design, in Borasi, G., Zardini, M., 
Imperfect Health: The Medicalization of Architecture, Canadian Centre for Architecture Montreal & Lars Muller, Canada 
2012, pp. 231–250. Vedi anche: Wilford, J. N., How Epidemics Helped Shape the Modern Metropolis. The New York Times, 
15 aprile 2008. 

25	 Le Corbusier, The Radiant City. Faber and Faber Ltd, London 1967, pp. 92-94.
26	 Overy, P., Light, Air and Openness: Modern Architecture Between the Wars. Thames & Hudson, London 2008.
27	 Yuko, E., How Infectious Disease Defined the American Bathroom. CityLab, 10 aprile 2020. Disponibile online al link: 

https://www.citylab.com/design/2020/04/bathroom-home-design-history-disease-hygiene-coronavirus/609745/?utm_
content=citylab&utm_medium=social&utm_source=twitter&utm_campaign=socialflow-organic

28	 Domínguez Rubio, F., Fogué, U., Unfolding the Political Capacities of Design, Ashgate, Burlington (VT) 2015, p. 144. In 
precedenza, e sempre in linea con tali riflessioni, lo storico sociale Patrick Joyce ha fornito nuove intuizioni sulla natura 
della governance liberale legando una prospettiva socio-materiale agli studi foucaultiani sulla governamentalità. Secon-
do Joyce, l’attenzione alla storia stessa di come le città sono state costruite e trasformate e, più precisamente, alla storia 
delle cose ‘umili’ – grafici statistici, carte geografiche, gabinetti e lampioni, per citare alcuni esempi – può permetterci 
di comprendere il liberalismo come fenomeno ‘materiale’. Comprendere lo Stato e la governamentalità in relazione a 
queste tecniche, spiega Joyce, “significa che diversi tipi di conoscenza, di competenza e di agentività sono, per così dire, 
‘ingegnerizzati’ negli oggetti materiali e nel mondo materiale”. Joyce, P., The Rule of Freedom: Liberalism and the Modern 
City. Verso, London-New York 2003, p. 41.

29	 Daston, L., Ground-Zero Empiricism. Critical Inquiry, 10 aprile 2020.

https://www.citylab.com/design/2020/04/bathroom-home-design-history-disease-hygiene-coronavirus/609745/?utm_content=citylab&utm_medium=social&utm_source=twitter&utm_campaign=socialflow-organic
https://www.citylab.com/design/2020/04/bathroom-home-design-history-disease-hygiene-coronavirus/609745/?utm_content=citylab&utm_medium=social&utm_source=twitter&utm_campaign=socialflow-organic
https://critinq.wordpress.com/2020/04/10/ground-zero-empiricism/
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Un modo utile, attingendo alle argomentazioni di Domínguez Rubio e Fogué, sarebbe stato 
quello di esplorare le capacità ‘cosmopolitiche’ del progetto, ovvero la sua capacità di “estendere, 
interrogare e speculare sui tipi di cose, siti e corpi che costituiscono il cosmo della politica”30. In 
tale prospettiva, il progetto diviene uno strumento di indagine piuttosto che di risoluzione, in 
grado di tracciare, rendere visibili ed esplorare attori e relazioni, e nuovi equilibri e squilibri emersi 
a causa dell’entrata in scena del virus Covid-19.

Tentativi interessanti in questa direzione sono stati fatti da Office For Political Innovation 
(OPI), in collaborazione con il critico e curatore d’arte Ivan Munuera, e dallo studio interdisciplinare 
2050+ insieme a una serie di artisti (-orama e Lupo Borgonovo). Il lavoro di OPI, intitolato The 
Transcalar Architecture of Covid-1931 (aprile 2020) è una video-installazione di circa 14 minuti 
che offre un’analisi topologica dell’impatto globale del virus, con un’attenzione alle sue diverse 
scale32. Attingendo a riflessioni e prospettive proprie degli studi sociali su scienza e tecnologia (con 
acronimo STS: Science and Technology Studies), il video analizza i molteplici modi in cui il Covid-19 
ha generato e alterato relazioni con lo spazio, in una dimensione trans-scalare. Così come Bruno 
Latour, che è stato uno dei principali esponenti nel campo degli STS, in lavori come Laboratory 
Life33 analizzava insieme a Steve Woolgar la costruzione tecnica dei fatti scientifici attraverso reti 
eterogenee di strumenti materiali e discorsivi, anche il video inizia con il mostrare come il virus 
venga costruito, prima all’interno del laboratorio a Wuhan e poi in altri in tutto il mondo, e poi 
trasportato al di fuori di essi mediante una serie di iscrizioni – come, ad esempio, diverse forme di 
iconografia microbiologica e medica. Il video passa poi a mostrare altre scale e relazioni, come gli 
spazi pubblici deserti delle città e i molteplici intrecci naturo-culturali che il virus ha innescato e 
reso evidenti – come l’abbattimento dei livelli di inquinamento atmosferico, l’insolita comparsa 
di alcuni animali in luoghi dove fino a poco prima erano presenti quasi esclusivamente umani; 
ma anche relazioni asimmetriche e violente – come il volto nascosto dei servizi di delivery, o le 
condizioni di lavoro aberranti nei magazzini, come quelli di Amazon – e nuove infrastrutture 
informali di cura, come quelle già menzionate in precedenza; problematiche geopolitiche inter-
scalari come confini, zone e altri dispositivi biopolitici di controllo; nuove regole prossemiche 
iscritte in cartelli e adesivi, così come in dispositivi di protezione. OPI e Munuera, in altri termini, 
hanno inteso esplorare, rendere visibili e spazializzare i complessi assemblaggi più che umani e 
inter-scalari che il virus ha costruito, interrotto o rafforzato.

Un’esplorazione a tratti simile, ma focalizzata in particolare su una particolare infrastruttura 
relazionale urbana in cui il virus è intervenuto, è stata quella compiuta in Riders not Heroes34, un 
video-documentario realizzato grazie alla collaborazione tra 2050+, -orama e Lupo Borgonovo, 
artista e rider che ritrae gli spazi vuoti della città di Milano durante il lockdown attraverso una 
GoPro posizionata sulla sua bicicletta durate l’attività di delivery. Piuttosto che alla città vuota, 
il lavoro intende dare visibilità a uno dei pochi gruppi che la percorrevano sistematicamente 
durante la pandemia, ovvero quello delle migliaia di riders che trasportavano cibo dai ristoranti 
ad abitazioni private. Mentre la retorica mercantile del food delivery la inquadra come attività 
comunitaria, dalla quale le varie parti traggono beneficio – i privati possono ordinare comodamente 
dal proprio smartphone rimanendo a casa; i ristoratori vendono i propri prodotti senza oneri 
dei coperti e del servizio di sala; e i riders, in quanto liberi imprenditori (o gig workers), con un 
mezzo a due ruote possono lavorare quanto e quando vogliono, guadagnando in proporzione 
– il video ne svela i retroscena più problematici. I riders sono per lo più migranti – il 40% 
provenienti dall’Africa, il 15% dall’Asia e il 5% dal Sud America – che spesso ricorrono a tale 
attività in assenza di alternative, e non godendo di diritti e garanzie di sicurezza sul lavoro. Molti 
di essi, privi di documenti, ‘affittano’ a pagamento l’identità di altri migranti. Il virus, come 
racconta il documentario, ha però contribuito a renderli visibili e addirittura necessari per la 
sostenibilità delle economie urbane: essendo tra i pochi soggetti disposti a rischiare, esponendosi 
al contagio e trascorrendo più di 50 ore a settimana su biciclette o motorini per miseri compensi, 
garantivano sostegno ai ristoranti proteggendoli dal fallimento. La comparsa del virus Covid-19 
sulle scene urbane ha inoltre rafforzato la volontà di riconoscimento di tali lavoratori, motivandoli 
a organizzare proteste per rivendicare maggiori diritti, sicurezza e mitigazione della precarietà; ma 
allo stesso tempo ha reso ancor più evidente i lati più aberranti dell’economia capitalista, che ha 

30	 Domínguez Rubio, F., Fogué, U. Unfolding the Political Capacities of Design. Cit., p. 159.
31	 Il video è disponibile online al link: https://www.youtube.com/watch?v=dkZaXW0G3EE 
32	 Per una più completa descrizione del lavoro di OPI e Ivan Munuera, si veda: Rispoli, R., Burgio, G., Pandemia trans-

scalare. Topologie del Covid-19. PhD Kore Review, no. 17, 2022, pp. 77-83.
33	 Latour, B., Woolgar, S., Laboratory Life: The Construction of Scientific Facts. Princeton University Press, Princeton 

(NJ) 1986.
34	 Il video è disponibile online al link: https://www.youtube.com/watch?v=0f5yCQtenYk 

https://www.youtube.com/watch?v=dkZaXW0G3EE
https://www.youtube.com/watch?v=0f5yCQtenYk
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risposto ad accuse e condanne ipotizzando la sostituzione del capitale umano con droni ed altre 
tecnologie robotiche35.

Entrambi i lavori, in altre parole, riconfigurano la pratica progettuale e ne esplorano le capacità 
cosmopolitiche, descrivendo e problematizzando cose, siti, corpi e relazioni emersi, trascurati e 
alterati nei mondi politici urbani durante la pandemia. Abbandonando caratterizzazioni disciplinari, 
teorie e pratiche ortodosse, così come le presunte capacità risolutive del progetto, hanno in modi 
diversi accolto l’invito di Latour ad utilizzare un tempo di confinamento imposto per “rimettere tutto 
in discussione”, e “descrivere (…) quello a cui siamo legati; quello da cui siamo pronti a liberarci; i 
canali che siamo pronti a ricostituire e quelli che, con il nostro comportamento, siamo determinati 
a interrompere”, al fine di stimolare la produzione di “gesti-barriera non solo contro il virus”36, ma 
contro gli equilibri socio-tecnico-economici nefasti che ha contribuito a svelare. 

35	 Cfr. Tozzi, L. Riders Not Heroes. Un video di -orama e 2050+ rende visibili i lavoratori necessari che hanno tenuto 
in piedi Milano durante il COVID. Zero Milano, 2 agosto 2020. Disponibile online al link: https://zero.eu/it/news/ri-
ders-not-heroes/ 

36	 Latour, B., Immaginare gesti-barriera contro il ritorno alla produzione pre-crisi. Cit. 

https://zero.eu/it/news/riders-not-heroes/
https://zero.eu/it/news/riders-not-heroes/
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La pandemia de Covid-19 ha revelado ser un fenómeno intrínsecamente 
ligado al espacio, desde las fronteras hasta las distancias 
interpersonales. Este artículo toma como punto de partida “La 
arquitectura trans-escalar de la Covid-19” de Andrés Jaque e Iván 
Munuera: una videoinstalación que aborda esta crisis desde múltiples 
escalas, explorando cómo el virus -y las respuestas a él- se han 
desplegado en el espacio. Desde la microscópica muestra inicial del 
virus hasta las esferas inmunológicas individuales y los espacios 
públicos marcados por las distancias de seguridad, se examinan 
las complejas interacciones entre el virus, los cuerpos humanos y el 
entorno construido, las desigualdades socioeconómicas y geopolíticas 
exacerbadas por la pandemia, así como las nuevas formas de 
cooperación y activismo social surgidas en respuesta a ella. La crisis ha 
puesto en especial en evidencia la necesidad de repensar los espacios 
desde una perspectiva de inclusión y cuidado de la vida, tanto humana 
como no humana.

Artículo publicado originalmente en italiano en colaboración con Gianluca Burgio en el nº 17 (monográfico “Welcome to 
the Chthulucene. Pratiche, linguaggi e cartografie del mondo attuale”) de la revista PhD Kore Review, septiembre de 2022, 
Departamento de Arquitectura de la Universidad “Kore” Enna (Sicilia), pp. 77-83. ISSN: ISSN: 2039-5434
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La pandemia de Covid-19 ha sido también, y desde el 
principio, una cuestión de espacios: de fronteras, de zonas 
protegidas, de distancias de seguridad interpersonales.

Mirar la pandemia y sus secuelas a través del 
prisma del espacio, a diferentes escalas: esto es lo que 
se propuso hacer el arquitecto-artista madrileño Andrés 
Jaque con La arquitectura trans-escalar de la Covid-19,1 
una breve videoinstalación producida en abril de 2020 
con motivo del Virtual Design Festival, en colaboración 
con Iván Munuera y Office for Political Innovation.

La instalación -en plena coherencia con la pers-
pectiva de Jaque en la intersección de la arquitectura, 
el arte, el pensamiento ecológico y los estudios sociales 
sobre ciencia y tecnología- intenta dar cuenta de todas 
las formas en que el coronavirus, el contagio y las res-
puestas al mismo han afectado al espacio, desde una 
perspectiva transescalar. En los 14 minutos de dura-
ción del vídeo, surgen multitud de cuestiones: divisio-
nes territoriales, geometrías coloniales, desequilibrios 
económicos y geopolíticos, asimetrías en el acceso a la 
atención sanitaria, problemas de vigilancia, pero tam-
bién nuevas formas de cooperación y activismo social.

La perspectiva transescalar -entendida como la 
capacidad de investigar un determinado fenómeno 
a diferentes escalas- caracteriza desde hace tiempo la 
visión del mundo de Jaque, y constituye uno de los 
aspectos más originales e innovadores de su lectura 
del espacio2. Y la transescalaridad es sin duda el 
dispositivo heurístico que nos permite comprender 
mejor la Covid-19, como fenómeno que involucra 
todas las escalas, desde la micro (el virus, invisible a los 
ojos) hasta la macro (la pandemia global con todos sus 
múltiples efectos).

El primer “espacio” que aparece en el vídeo es 
precisamente esa porción infinitesimal del mundo 
contenida en la lente de un microscopio: en concreto, 
la primera muestra del nuevo virus que aparece 
en el microscopio del Centro Nacional Chino de 
microbiología de Wuhan, tomada oficialmente de 
un paciente el 6 de enero de 2020. En la estela del 
pensamiento de Bruno Latour sobre la construcción 
socio-material de los hechos científicos, Jaque y 
Munuera conciben la ciencia como una red heterogénea 
de instrumentos materiales e inscripciones, “una 
actividad encarnada en lugares y herramientas” 
(Ventura Bordenca, 2021) capaz de ‘crear’, a través 
de sus mediaciones y traducciones, el nuevo virus 
como objeto de conocimiento científico: de hecho 
la Covid-19 emerge de manera performativa como 
producto de una multiplicidad de medios -escáneres 
electrónicos, radiografías, ilustraciones y animaciones 
en 3D- que hacen que la frontera entre el registro y la 
producción de la forma se difumine.

Los trajes de protección utilizados por los 
investigadores en el laboratorio, pero también por el 
personal sanitario en los hospitales -prendas diseñadas 

1	 La videoinstalación está disponible en línea: https://www.youtube.com/watch?v=dkZaXW0G3EE [fecha de consulta: 7 de febrero de 2024].
2	 Especialmente interesante en este sentido es Superpowers of Ten, performance de 2013 que reinterpreta en clave politizada el famoso 

cortometraje de los años 70 de Charles y Ray Eames.

inicialmente para prevenir la infección por virus 
aún más mortíferos, como el Ébola- constituyen 
una forma temprana de espacialidad inmunológica 
a escala individual, o ‘esfera’ en el sentido propuesto 
por el filósofo Peter Sloterdijk (2003). Esas esferas y 
burbujas protectoras -situadas a escalas muy diferentes 
pero todas ellas, según Sloterdijk, versiones artificiales 
del útero materno- se manifestaron más que nunca 
durante la pandemia y nos dieron, cada uno a su 
manera, la posibilidad de protegernos de la infección.

Otros tipos de esferas individuales, similares a 
los trajes, son las ‘cabinas’ y las cajas de intubación 
utilizadas por el personal sanitario para realizar los 
tests o para prestar asistencia a los enfermos. El mismo 
funcionamiento “topológico” -basado en la separación 
entre las zonas en las que está o puede estar presente el 
virus y aquellas en las que no- caracteriza a las unidades 
de transporte sanitario, las camillas “aisladas” para 
pacientes infectados o, a mayor escala, todos aquellos 
espacios (hoteles, centros de conferencias, pabellones 
deportivos, barcos o incluso vagones dormitorio 
de tren en la India) transformados en hospitales o 
centros de cuarentena: en estos casos, sin embargo, el 
virus se mantiene dentro en lugar de fuera. Famoso 
es el caso del crucero Diamond Princess, varado en 
el puerto de Yokohama en la primavera de 2020, con 
los turistas incapaces de desembarcar debido a los 
casos de positividad registrados a bordo: una auténtica 
heterotopía transformada de la noche a la mañana de 
lugar de ocio y vacaciones a espacio de cuarentena, con 
kits de análisis y medicamentos lanzados directamente 
a bordo desde helicópteros.

Luego están las numerosas cuestiones relacionadas 
con los espacios domésticos, que en los dos últimos 
años se han manifestado en toda su pluripotencialidad, 
convirtiéndose de repente en espacios de trabajo, 
gimnasios, peluquerías y mucho más (Bombaci, 2020). 
Los meses de encierro también han ayudado a revelar la 
naturaleza contingente y cambiante de los límites entre 
lo público y lo privado: esto ha sido particularmente 
evidente en los espacios de nuestros hogares, que ahora 
están inextricablemente entrelazados con las nuevas 
espacialidades en línea que son parte integral de nuestra 
experiencia de vida cotidiana. Gracias a las posibilidades 
que ofrecen las plataformas digitales, desde lo “privado” 
de nuestros hogares hemos participado en reuniones 
familiares y de trabajo, sesiones guiadas de fitness, 
conferencias y seminarios internacionales, experiencias 
todas ellas profundamente alteradas por esta nueva 
condición espacial.

Los programas de televisión fueron conducidos a 
distancia por presentadores en cuarentena; el primer 
ministro británico, Boris Johnson, llegó a presidir 
algunas sesiones de trabajo del Gobierno desde su 
casa, mientras convalecía tras contraer el virus. Pero 
los periodos de aislamiento domiciliario también 

https://www.youtube.com/watch?v=dkZaXW0G3EE
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han tenido consecuencias mucho más inquietantes: en los meses de la pandemia, los casos de 
violencia de género aumentaron exponencialmente, precisamente por la convivencia forzada entre 
maltratadores y víctimas, y muchos ancianos quedaron abandonados en sus propias casas sin 
poder contar con la asistencia domiciliaria en sus diferentes formas.

Pasemos ahora a los espacios públicos. El término proxémica, antes conocido casi 
exclusivamente por antropólogos y arquitectos, se ha popularizado en los dos últimos años; la 
llamada “Nueva Normalidad” ha planteado un nuevo reto a arquitectos y diseñadores, que han 
ideado nuevas formas de ocupar los espacios, nuevas formas de marcar las distancias interpersonales 
-icónico es el caso del Parque Dolores de San Francisco, con círculos dibujados directamente 
sobre la hierba para marcar los espacios individuales que había que ocupar para garantizar el 
distanciamiento- y nuevas formas de gestionar la relación y el contacto entre cuerpos, artefactos 
tangibles y dispositivos digitales.

Sin embargo, el distanciamiento no siempre ha sido posible, como no siempre ha sido posible 
para todos encerrarse en alguna forma de “burbuja” inmunitaria. La pandemia nos ha enseñado 
que las desigualdades económicas no sólo tienen que ver con el poder adquisitivo o la abundancia 
de recursos materiales: la riqueza y la pobreza también tienen que ver con el espacio. Como es bien 
sabido, las epidemias han sido especialmente letales en los barrios obreros de las grandes metrópolis 
de Asia y América Latina, entre otras cosas por la altísima densidad de población: más espacio, 
más garantías de vida. Algo parecido puede decirse en relación con el famoso mensaje “quédense 
en casa”, que, por supuesto, sólo iba dirigido a un determinado porcentaje de la población, por 
elevado que fuera: a los indigentes del mundo “se les dejaba morir” implícitamente, ya que -en una 
lógica biopolítica de gobierno, como la habría llamado Michel Foucault- constituían una minoría 
relativamente insignificante.

Jaque y Munuera recuerdan las huelgas de alquiler de quienes, sin fuente de ingresos, no 
podían seguir pagando mientras seguían necesitando desesperadamente una vivienda en la que 
aislarse. Dinámicas similares se han manifestado en tipos de espacios muy heterogéneos: piénsese 
en los trabajadores de las fábricas que siguieron funcionando en todos los rincones del mundo, a 
menudo sin las medidas de distanciamiento adecuadas, o en los presos que protestaron a menudo 
de forma muy violenta contra el hacinamiento de las cárceles que allanó el camino para la 
propagación del virus. En este caso, se trataba más de necropolítica que de biopolítica (Mbembé, 
2011): a los presos no se les “dejaba” simplemente morir, sino que se les ponía en situación de 
hacerlo por falta de espacio.

En lo que respecta a las ciudades, los espacios desiertos por los cierres están vivos en la 
memoria de todos: la bendición urbi et orbi del Papa Francisco en una Plaza de San Pedro vacía 
en marzo de 2020 fue famosa y particularmente inquietante en este sentido. Mientras nosotros 
permanecíamos confinados en nuestras casas, algunas especies animales desaparecían de las 
ciudades porque no quedaba nadie para alimentarlas; otras especies, por el contrario, reaparecían 
precisamente por la ausencia momentánea de los humanos, un fenómeno que nos parecía extraño 
y curioso pero que en realidad esconde algo mucho más profundo. Lejos de ser verdaderamente 
“colectivos”, los espacios de las ciudades actuales reflejan de hecho prejuicios no sólo patriarcales 
(Kern, 2020), sino también antropocéntricos: en ellos, las demás especies animales literalmente 
no tienen cabida, o en todo caso son vistas como plagas, con la excepción de los animales 
domésticos. El espacio está diseñado casi exclusivamente para los seres humanos, posiblemente 
varones, blancos, de capacidad media, dotados de cierto poder adquisitivo y una vivienda propia.

Pero la relación entre el espacio y otras especies animales es crucial en la historia de la 
pandemia por otras razones bien conocidas. Es casi seguro que el virus se originó en Wuhan, 
en uno de esos mercados húmedos donde los animales en venta se mantienen vivos, apretujados 
unos contra otros sin espacio para moverse, en unas condiciones higiénicas desastrosas: la “falta de 
espacio” de la necropolítica animal actual es, pues, una de las condiciones que hicieron posible la 
Covid-19, y por tanto puede estar entre los desencadenantes de otras pandemias futuras.

Volviendo a las ciudades, las imágenes de Jaque y Munuera nos recuerdan que el espacio 
urbano es también espacio de vigilancia. En los últimos dos años, la pandemia ha legitimado 
diversas formas de control de la población en distintos rincones del planeta, especialmente en 
algunas zonas de Asia, donde se ha utilizado todo tipo de tecnología (drones, globos equipados 
con cámaras, sistemas de seguimiento por GPS) para garantizar que todo el mundo se quede 
en casa cuando las autoridades lo impongan. Incluso se exigió a los pasajeros que llegaban al 
aeropuerto de Hong Kong procedentes del extranjero que llevaran pulseras electrónicas durante la 
cuarentena obligatoria: vigilancia en forma de wearable.

Otra cuestión espacial de importancia decisiva durante la pandemia fue precisamente la de 
las fronteras, que tuvieron un efecto decisivo en la circulación de personas y mercancías y, en con-
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secuencia, en la del virus. En la cuestión, ya de por sí transescalar -fronteras cerradas y reabiertas 
en diferentes momentos a nivel municipal, regional, nacional, incluso continental- se reflejaron 
infinidad de asimetrías, desde geopolíticas hasta de clase. Piénsese en la famosa barrera entre Es-
tados Unidos y México, que hasta cierta fecha fue símbolo a la vez que instrumento del sueño de 
Donald Trump de una nación inmune al virus, o en los trabajadores transfronterizos de diversos 
rincones del mundo, que debido al cierre repentino de una frontera han quedado varados en suelo 
extranjero sin poder llegar a casa durante semanas o meses.

En cualquier caso, si bien es cierto que una parte muy significativa del relato en imágenes 
de Jaque y Munuera se dedica a este tipo de asimetrías, también hay lugar para formas de acción 
comunitaria y compromiso social que las contrarrestan abiertamente. Es el caso de los grupos 
de voluntarios que distribuyen material sanitario en los campos de refugiados, o de los activistas 
gráficos que conciencian mediante grafitis a los habitantes de los grandes suburbios del Sur global 
sobre las distintas medidas de profilaxis y distanciamiento social. Una “topología del cuidado” que 
se solapa, como una capa más, con las del contagio, del conflicto y de la exclusión.

Con su videoinstalación, Jaque y Munuera “espacializan” la Covid-19 en toda su problemática 
como ensamblaje socio-tecno-natural. Nos ha mostrado una vez más cómo el espacio es algo 
intrínsecamente plástico, resultado de la continua rearticulación de complejos ecosistemas 
compuestos por seres humanos, otras especies vivas, artefactos materiales y tecnologías. Pero, sobre 
todo, nos ha enseñado que -por utilizar los términos de Roberto Esposito- no hay inmunidad 
sin “co-inmunidad”: en un mundo en el que las vidas de humanos y no humanos están tan 
simbióticamente entrelazadas, ninguna defensa “selectiva” puede ser realmente eficaz a largo 
plazo. En este sentido, la pandemia, más allá de todas sus evidentes y terribles consecuencias, 
también puede verse como una oportunidad: una ocasión para entender cómo es posible repensar 
nuestros espacios vitales desde una perspectiva de inclusión y cuidado de la vida, no sólo humana.
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En este trabajo se desea evidenciar cómo, a causa del antropocentrismo 
y del especismo, devaluamos la agencia de otras especies no humanas; 
cómo (re)creamos un escenario de fake news sobre su existencia; cómo 
una pandemia resultado de las prácticas y comportamientos humanos 
se convierte en razón para aniquilar millones de vidas de otros animales 
al responsabilizarles de la Covid-19; cómo el transformar nuestro 
sistema de explotación animal es vital para evitar el surgimiento de 
nuevos virus y cómo seremos culpables y responsables de las nuevas 
pandemias si continuamos con las granjas de fabricación de animales, 
sea de forma intensiva o extensiva. Tomaremos como punto de partida 
el caso paradigmático de los visones americanos (Neovision vison) que 
fueron los primeros en manifestar la sintomatología de la Covid-19, 
hecho que provocó la matanza de entre 15 y 17 millones de individuos, 
exterminio que se realizó sin contar con las cautelas recomendadas por 
la Organización Mundial de la Salud respecto a confirmar la realidad de 
la transmisión.

Artículo publicado originalmente en el nº 17 (monográfico “Welcome to the Chthulucene. Pratiche, linguaggi e cartografie del 
mondo attuale”) de la revista PhD Kore Review, septiembre de 2022, Departamento de Arquitectura de la Universidad “Kore” 
Enna (Sicilia), pp. 27-42. ISSN: 2039-5434
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Han pasado dos años desde que se inició el tremendo 
paro provocado por la Covid-19, cuyo impacto global 
queda emborronado por los muchos argumentos 
aparecidos al respecto. Hoy, cuando ya hemos iniciado 
lo que será un prolongado período de análisis sobre 
lo ocurrido, las estudiosas1 de las humanidades, las 
científicas, las artistas, las diseñadoras, etc., tienen 
mucho que aportar, sobre todo cuando la intensidad 
de la información médico-científica decrece y permite 
valorar otros discursos igualmente importantes aunque 
menos apreciados socialmente. 

Tras los primeros meses de confinamiento nos 
preocupaba cómo podríamos dejar atrás la pandemia y 
lo que más nos interesaba era leer acerca de la creación 
de una vacuna: ¿conseguirían encontrar una sin esperar 
años como ocurre habitualmente? De encontrarla 
¿sería útil para atajar la pandemia y sus síntomas? Hoy 
sabemos que sí se consiguieron vacunas que han servido 
para reducir la infestación de la Covid-19 así como 
la importancia de su sintomatología. Pero todavía no 
hemos conseguido dejar atrás la pandemia, solo hemos 
reducido su índice de contagio y mortalidad.

Una cuestión que conviene recordar es que 
desde el enfoque posthumanista, las humanas nunca 
hemos sido completamente humanas y, por ende, los 
virus tampoco han sido completamente virus en el 
sentido que generalmente les otorgamos. Al analizar 
las relaciones de la Covid-19 y las humanas se pone 
de manifiesto que el virus precisa de otro ser biológico 
para multiplicarse, para poder existir; mientras que 
también observamos que la humana no es resultado 
de un desarrollo evolutivo lineal sino que siempre se 
ha hibridado con otras especies: estamos hechas de 
genomas de bacterias, virus, hongos, etc., y desde 
que hay registros, siempre hemos convivido con 
enfermedades resultado de algún virus, desde la viruela 
a la gripe. Olvidamos que somos muy vulnerables 
y que no estamos solas, que no somos las únicas 
protagonistas de la historia; el nuevo coronavirus se 
encarga de acabar con la idea de la exclusividad humana 
y nos muestra que la distinción entre natural y cultural 
se desvanece para crear el continuum natureculture 
(Haraway, 2008). A partir de ello la potente aparición 
de la Covid-19, y sus devastadores efectos entre los 
animales humanos y no humanos, puede significarse 
como un golpe al antropocentrismo y al especismo 
dominantes.

Deberíamos valorar muy seriamente la agencia 
de otras especies no humanas, que es la propuesta 
del giro ontológico, que considera cómo entidades 
microscópicas conviven entre nosotras aunque no 

1	 Creemos que es importante avanzar en el rechazo a las formas sexistas y excluyentes creadas a través del lenguaje porque sabemos que 
este no es neutral sino que es un instrumento esencial para establecer y restringir la realidad compartida. En el texto que se despliega 
en las páginas siguientes se ha intentado emplear un lenguaje que entendemos más inclusivo y que encaja con nuestro rechazo a toda 
forma de opresión. Por este motivo usamos el femenino singular y plural par señalar el género en palabras que generalmente se sirven 
del masculino como genérico. Esperamos que ello no ocasione molestias a las lectoras pero, si fuera así, las invitamos a pensar cuál 
sería su posicionamiento si tuviesen que vivir cotidianamente bajo una terminología que no solo no las representa sino que, además, las 
invisibiliza. No creemos que sea la solución perfecta pero es la que más se aproxima a lo que creemos que es justo. Como para nosotras 
es importante, hemos creído oportuno comentarlo para evitar tergiversaciones y, por el contrario, colaborar en la transformación que hoy 
solicita la sociedad.

sean perceptibles a simple vista. De manera que, como 
señala Lowe (2017: 93-94) la humana es parte del 
virus e incluso que los virus somos nosotras. De entre 
todo lo que representa la Covid-19, el virus nos ofrece 
la ocasión para (re)pensarnos como especie y considerar 
que no somos entidades estáticas sino que nos 
encontramos inmersas en transformaciones continuas 
que se convierten en ensamblajes transespecie. Además 
el coronavirus tiene una serie de especificidades 
culturales, puesto que no se reproduce igual en los 
diferentes contextos ni en los individuos que puedan 
hospedarlo porque hay factores (sexo-género, edad, 
grupo étnico, prácticas con los otros animales, etc.) 
que propiciaran, o no, su incidencia mayor o menor 
en las poblaciones, sean humanas o no. El virus es 
también una crisis, en el sentido etimológico de krisis 
que significa punto de inflexión, porque simboliza un 
llamamiento de urgencia para transformar nuestra 
forma de vida. Cambio que solo podremos conseguir 
si nos sometemos a una revisión radical. Por ello, 
debemos dejar de mirar al virus como enemigo para 
mirarnos a nosotras mismas y a nuestras prácticas que 
han permitido que el virus se desarrolle y crezca fuerte, 
amenazando seriamente nuestras vidas y las de los 
otros animales. Las medidas sanitarias, económicas, 
sociales y de todo tipo que se intenten para limitar 
la propagación del virus, sea la Covid-19 o cualquier 
otro que pueda llegar a emerger, constituyen una 
microbiopolítica (Paxon, 2008:16)que es un modo de 
control social de nuestros cuerpos, de las relaciones 
entre estos, de las vinculaciones con los otros animales 
y, en definitiva, una microbiopolítica que se justifica 
como fórmula para establecer espacios higiénicos 
y bioseguros que supuestamente nos protegen, con 
todo lo que estos espacios implican por su contenido 
normativo y obligatorio.

Escenarios aparentemente seguros que se han 
visto salpicados por una serie de falsedades, las 
denominadas fake news, que han aparecido durante los 
meses en los que la pandemia presentaba los mayores 
momentos de miedo y perplejidad, muestra de nuestra 
vulnerabilidad y de cuán sencillo es transformar el 
sentido crítico social. Por ejemplo, el avistamiento de 
un cocodrilo en Simancas (La Vanguardia, 2020), la 
pantera negra en Granada (El Mundo, 2020), animales 
salvajes que aparecen en las ciudades en cuarentena 
(National Geographic, 2020), etc. Barrientos-Báez 
et al., (2020) desvelan la importancia de las fake news 
que se produjeron durante las semanas más críticas 
de la pandemia y aportan un análisis que presenta la 
casuística en cuatro ámbitos:
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«Existen diferentes tipos de fake news: 
1) las que tienen por objetivo manipular a los 
receptores del mensaje con conclusiones y 
creencias erróneas sobre el tema en cuestión, 
2) las informaciones que podrían presentar 
un porcentaje de verdad, pero debido a la 
naturaleza adulterada de la noticia, los hechos 
se pueden confundir con hechos falsos, llevando 
al usuario a la desinformación e información 
tóxica, 3) las publicaciones falsas sobre la vida 
de un personaje público que se acerca mucho 
a la argumentación ad hominen, y la 4) hace 
referencia a la exageración o distorsión de la 
realidad.»(2020:136). 

De los tipos de fake news propuestos, seleccionamos el 
primero por referirse a manipular a los receptores del 
mensaje con conclusiones y creencias erróneas sobre 
el tema porque, esos nuevos cuentos, permiten una 
determinada ejemplificación, similar a como lo hacen los 
mitos. Hoy, sirviéndose de los medios de comunicación 
y sobre todo de la mediación de las redes sociales, entre 
las leyendas urbanas y los bulos lo que más ha cambiado 
es el medio, pero las falacias continúan existiendo, 
por ello es imprescindible desarrollar el pensamiento 
crítico heredado del humanismo y transformado 
por el posthumanismo. Si esta crisis presenta alguna 
oportunidad la aprovecharemos solo si cuestionamos 
todos los aspectos, hasta los más nimios ¿Qué tipo 
de alianzas entre el saber y el poder se establecen tras 
ese conjunto de informaciones que nos envuelven 
cotidianamente desde hace ya más de dos años? Con 
esos materiales se va construyendo una realidad paralela 
que con el paso del tiempo se convertirá en parte de 
un discurso cada vez más estanco, más verosímil, 
aunque la realidad compartida difiera de lo narrado. 
Por ello, es imprescindible investigar y documentar 
los procesos porque la historia de la Covid-19 no será 
solo la descripción del virus y la vacuna; del misterio 
de si se originó en un murciélago o en un laboratorio. 
Será la complejísima historia de la que formará parte 
importante el cómo esta enfermedad resultó de 
nuestros comportamientos y prácticas sociales y de 
cómo decidimos responder contra los otros animales 
responsabilizándoles de esta pandemia.

De entre lo más notable que la pandemia 
ha puesto en evidencia es nuestra inestabilidad y 
fragilidad. Además, demuestra que las humanas no 
pueden dominar a otros seres vivientes, explotarles 
como les da la gana, sin pagar nunca las consecuencias, 
argumenta Pelluchon (2020) y continúa, diciendo: 
«Las personas están ligadas a los animales, el virus 
atraviesa las fronteras de la especie y el humano es 
mucho más frágil en relación al virus que los propios 
animales.» La investigación antropológica demuestra 
que la pandemia nos sorprendió y atrapó a todas para 
posteriormente notar que, siguiendo a la filósofa: 
«...es la consecuencia de la interacción aberrante del 
humano con los animales, en todo caso los salvajes. 
Lo que les hacemos a los animales salvajes se nos 

vuelve en contra, evidentemente, y las consecuencias 
son desastrosas. Y superan todo lo que habíamos 
imaginado. Si seguimos destruyendo el hábitat de 
los animales salvajes y destruyendo el equilibrio de 
los ecosistemas, vamos a exponernos sin duda a otras 
epidemias.» (Pelluchon, 2020). Los estudios científicos 
han puesto de manifiesto que prácticas como la 
cría intensiva y extensiva de animales es origen de 
determinadas gripes aviares y porcinas que no puede 
asegurarse que en algún momento puedan pasar, saltar, 
a las humanas. De modo que, somos responsables de 
la situación actual aunque nadie quiso que se diera 
este escenario de pandemia pero, sabiendo lo que 
hemos aprendido, sí seremos culpables y responsables 
de futuras infestaciones si no modificamos nuestras 
prácticas contra los otros animales. Hemos de diseñar 
un tipo de vida que se aleje de la explotación de los 
otros animales como objetos y considerarles seres 
sintientes que tienen valor por sí mismos.

La prudencia como 
fórmula para diseñar la 
muerte de millones de 
los otros animales

Las principales causas de la emergencia sanitaria a 
raíz de la Covid-19 hay que buscarlas en el sistema 
alimentario mundial, en las dietas basadas en el 
consumo de animales y en la fabricación intensiva 
y extensiva de estos. Según Proveg Internacional 
(2020) la actividad humana es la que más riesgo tiene 
de generar pandemias como la actual. La situación 
perfecta se produce con el encuentro de tres factores 
que se refuerzan mutuamente: a) la destrucción de 
los hábitats que denominamos naturales; b) el uso de 
animales salvajes como alimento; c) fabricar animales 
para consumo humano en centros de producción de 
la agricultura animal, sea intensiva o extensiva. En el 
Informe de Proveg Internacional afirman que el 75% 
de todas las enfermedades infecciosas emergentes son 
de naturaleza zoonótica. Patologías de origen animal 
como la Covid-19, el SARS, MERS, rabia, ciertos 
tipos de gripe y el ébola, son responsables de 2.500 
millones de casos de enfermedades en el mundo y de 
2,7 millones de muertes anuales. La cuestión es que 
los orígenes de los brotes epidémicos no son animales 
poco frecuentes y salvajes que se pueden encontrar 
en los mercados húmedos de África o Asia, sino que 
los patógenos pueden afectar e infectar a los animales 
fabricados en granjas antes de saltar a las humanas 
como ocurrió con la gripe aviar y la gripe porcina.

En el Informe de Proveg Internacional detallan 
que muchos otros virus, que son peligrosos para la 
salud humana, tienen su origen en la industria de la 
agricultura animal intensiva. Por ejemplo, el sarampión, 
la viruela, la gripe A, las paperas, el rotavirus o la 
difteria tienen su origen en animales domesticados. 
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Además, hacinar grandes cantidades de individuos genéticamente similares, en entornos insanos 
de alta densidad, induce a un empobrecimiento de la salud de estos provocando altos niveles 
de estrés, que aumentan peligrosamente las probabilidades de que se produzcan transferencias 
patogénicas entre animales salvajes y animales fabricados en granjas y que, de ahí, puedan afectar 
a las humanas (Proveg Internacional, 2020). Otro de los serios problemas sanitarios se refiere al 
aumento de las infecciones resistentes a los antibióticos en seres humanos, se trata de una tendencia 
cuyo origen reside en las prácticas de los centros de fabricación de animales que requieren el 
uso excesivo de antibióticos. Los datos recopilados hasta la publicación del Informe de Proveg 
Internacional señalan que la Covid-19 es 47 veces más letal que la gripe estacional y que otras 
enfermedades zoonóticas son mucho más letales que la Covid-19, por ejemplo, la tasa de letalidad 
de la gripe aviar H5N1 alcanza el 60%. Desde Proveg Internacional alertan señalando: «Si bien la 
Covid-19 no se originó en granjas industriales ni en mataderos, ha encontrado su camino hasta 
ellos de todas formas. Con sus múltiples impactos, la pandemia actual ha demostrado la profunda 
vulnerabilidad y fragilidad de la industria ganadera, así como toda una serie de implicaciones 
éticas y económicas para los seres humanos, los animales y el sistema alimentario.» (2020:6). 
Los futuros brotes infecciosos no solo pueden ser más peligrosos sino también más frecuentes y 
están todos relacionados con el sistema alimentario mundial, porque lo que comemos y cómo 
lo producimos son factores clave que incrementan ese riesgo. Es una necesidad urgente y vital 
modificar nuestro sistema alimentario y pasar a uno basado en los vegetales que será mucho más 
razonable y resilente (Proveg Internacional, 2020). 

A pesar de conocer los motivos y los resultado de nuestra forma de fabricar a los otros 
animales, seguimos (re)creando esos centros de producción masiva, intensiva o extensiva, sin 
considerar que los otros animales son seres sintientes como las propias humanas. Es decir, que 
tienen un sistema nervioso que les conduce a experimentar lo positivo y lo negativo, la alegría y el 
dolor, al modo como lo hacemos las humanas. De ahí que cuando centramos nuestra investigación 
en conocer lo que ocurría con los otros animales durante 2020 y 2021, años de crecimiento 
exponencial de la Covid-19, constatásemos la terrible situación vital a la que fueron forzadas 
diferentes especies animales consideradas susceptibles de transmitir el virus a las humanas. Como 
sabemos por los estudios desarrollados entonces, se basaron en hipótesis y aproximaciones a la 
cuestión pero científicamente no pudo asegurarse que la transmisión fuese la que se difundió a 
través de los medios de comunicación. Sin embargo, ante la duda, la actuación humana consistió 
en la matanza sistemática de aquellos animales sospechosos de contagiar a las humanas.

La Covid-19 ha afectado a los animales fabricados en todo el mundo. Aunque el virus se ha 
transmitido fundamentalmente entre humanas, los otros animales creados para la alimentación 
son los que más han sufrido las consecuencias: desde animales enterrados y quemados vivos 
hasta la ralentización de los procesos en los mataderos y el empeoramiento de las condiciones de 
muerte, sobre todo en Occidente, donde millones de animales fueron, y son, víctimas forzosas 
de esta pandemia. Las condiciones de confinamiento e insalubridad en las que se lleva a cabo la 
producción de los otros animales, el estrés de la situación que reduce su inmunidad y el contacto 
cercano entre estos animales y las trabajadoras del centro de fabricación, crean un entorno 
perfecto que permite la transmisión de animal-animal y de animal-humana. Lo que preocupa a 
las científicas es la probabilidad de que los virus muten en los otros animales y que esas mutaciones 
resulten fácilmente transmisibles a las humanas y de estas entre sí. 

El caso de los visones americanos 
en Europa

La pandemia, pues, no ha sido ajena al resto de especies con las que convivimos. Los visones 
americanos (Neovison vison) fueron los primeros animales criados en granjas intensivas que 
experimentaron brotes de Covid-19, hecho que se fue repitiendo a lo largo de 2020 y 2021 
(do Vale et al., 2021). En el caso de los visones americanos, los primeros casos positivos de la 
Covid-19 se encontraron en dos granjas de fabricación de los Países Bajos a finales de abril del 
2020. Rápidamente se realizó una investigación que comprobó que la introducción del virus 
se produjo a través de las humanas y, posteriormente, el virus se transmitió de visón a visón. 
La investigación también planteó la posibilidad del contagio de visones a humanas (Enserink, 
2020; do Vale et al., 2021). En junio, la Covid-19 se había introducido en 12 de las 130 granjas 
holandesas de visones americanos evidenciando que la transmisión visón a visón era elevada. 
Estos animales pasan su vida en jaulas y es posible que la Covid-19 se extendiera a través de la 
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inhalación de gotículas del sistema respiratorio de visones infectados, de la alimentación o de 
restos de materia fecal. La densa y hacinada población de visones en granjas de fabricación podría 
haber provocado la evolución rápida del virus, pero, en este caso, la posibilidad de que el brote se 
extendiera más allá de las granjas de fabricación y contagiara a las humanas de la zona era remota 
(Enserink, 2020). A pesar de que solo dos de los casi 50.000 casos confirmados de Covid-19 en 
humanas podían vincularse con las granjas de fabricación de visones, el gobierno decidió gasear 
hasta la muerte a todos los visones de las granjas infectadas (Enserink, 2020), lo cual se tradujo 
en la muerte de 1,5 millones de visones en setiembre 2020, compensándose económicamente a 
todos los criadores que sufrieron pérdidas por la aniquilación de los animales (Enserink, 2020; 
Selten & Riker, 2020). 

El caso de los Países Bajos fue el primero y a él siguieron otros países como España donde, 
en mayo de 2020, un pequeño número de trabajadoras de una granja de fabricación de visones 
en Teruel dieron positivo por Covid-19. Tras diversos análisis negativos y otros no concluyentes, 
en julio 2020 se confirmaron 78 positivos de un total de 90 visones (FAADA, 2020; do Vale 
et al., 2021), a pesar de que era una muestra muy pequeña, esos exiguos resultados fueron el 
motivo por el que se mataron 92.700 visones asintomáticos que se criaban entonces en la granja 
de fabricación. Exterminio que se llevó a cabo sin contar con evidencias acerca de la transmisión 
del virus de los visones a las humanas. No hubo quejas en la explotación de los visones porque se 
compensó económicamente la matanza. 

De entre los casos paradigmáticos está el de Dinamarca que es el mayor productor de piel de 
visón de Europa (Pickett & Harris, 2015). En 2020, entre junio y agosto, se confirmaron casos 
en cuatro granjas de fabricación de visones y en tres de ellas se comunicaron contagios entre las 
trabajadoras. Bajo la excusa de la prevención mataron a todos los visones de las tres granjas y se 
desarrolló un programa de vigilancia en todo el país. En setiembre 2020 el número de granjas 
infectadas sumaban 27 de un total de 1139 que existían en el país y en noviembre ya se conocían 
casos en más de 200 granjas de fabricación de visones (Freixes Carbonell, 2020; do Vale et al., 
2021). Fue también en noviembre cuando, al temor existente resultado de los casos europeos, 
se le agregó una declaración del Instituto danés Statens Serum donde expresaba inquietud por 
la emergencia de una nueva variante de la Covid-19 vinculada con visones de las granjas de 
fabricación danesas. En el texto del informe se refería que 12 personas infectadas por la nueva 
cepa parecían menos sensibles a los anticuerpos y de ahí se pensó que la nueva situación podría 
representar un riesgo a la eficacia de una vacuna, si la mutación se extendía a nivel internacional 
(Freixes Carbonell, 2020; Grove Krause, 2020). 

Ante la posibilidad de una variante danesa de la Covid-19 relacionada con las granjas de 
fabricación de visones, el gobierno danés, sin tener en cuenta las cautelas recomendadas por la 
Organización Mundial de la Salud (OMS) respecto a confirmar la realidad de la transmisión, los 
diagnósticos, los tratamientos y el desarrollo de vacunas (OMS, 2020) optó por llevar a cabo la 
peor de las decisiones. Según su primera ministra, Mette Frederiksen, era necesario matar a todos 
los visones de Dinamarca y así procedieron exterminando entre 15 y 17 millones de individuos. 
La orden de exterminio no contó con ninguna base legal lo que obligó a que la ministra pidiera 
disculpas públicamente por la matanza (Freixes Carbonell, 2020; WION, 2020). En aquellos 
momentos, otros animales dieron positivo por Covid-19 sin evidencia de riesgo de contagio para 
las humanas, por ejemplo: gatos (National Geographic, 2020a), tigres (National Geographic, 
2020b) y leones (National Geographic, 2020c). 

En total se han producido más de 400 brotes de Covid-19 en las granjas de fabricación de 
visones (Boklund et al., 2021) lo que pone de manifiesto que el modelo de producción favorece 
la transmisión entre visones, evidencia que ha provocado el descenso de granjas de producción 
en Europa pasando de 2276 a 755 durante 2020 que supone una disminución del 73% (Rejón, 
2021; Boklund et al., 2021). Se cierran granjas aunque en los casos de Dinamarca e Italia se 
trate de cierres temporales sujetos a la duración de la pandemia. En otros países se ha optado por 
acabar con la fabricación, por ejemplo en Alemania la prohibición definitiva entra en vigor este 
mismo año 2022; en Francia y Noruega en 2025. En el caso de España es al contrario, con 26 
granjas activas de las 29 existentes antes de la pandemia (Animal’s Health, 2021a; Rejón, 2021), 
parece que no se ha tenido en consideración lo supuestamente aprendido cuando se registró el 
primer brote que condujo a la matanza de 92.700 visones en Teruel, y a otros casos posteriores 
en Galicia y Ávila en 2021, que supusieron la muerte de 4.110 visones (Animal’s Health, 2021b, 
2021c). Desde el ámbito de la regulación, las Cortes de Aragón aprobaron una proposición no 
de ley presentada por el Fondo Mundial para la Naturaleza (WWF) instando al gobierno de 
Aragón y al de España a cerrar las granjas, pero la propuesta inicial ha sido modificada por las 
Cortes españolas para incluir la condición de la temporalidad del cierre mientras dure la pandemia 
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(Animal’s Health, 2021d). Lo que intentan con 
esta medida es proteger la actividad económica y el 
empleo aunque como señalan desde WWF, el empleo 
no es de calidad presentando mucha temporalidad y 
precariedad. España no ha sido el único país en decidir 
la continuidad de las granjas de fabricación de visones, 
otros países también lo han hecho a pesar de que en 
ellos se registraran brotes de Covid-19 durante 2020 
y 2021, por ejemplo, Grecia, Finlandia, Lituania, 
Polonia. (do Vale et al., 2021; Boklund et al., 2021). 

Es importante dar a conocer cifras para contex-
tualizar las matanzas de visones que se han llevado 
a cabo y poder visualizar el diseño de la explotación 
que las humanas trazan sobre los otros animales. En 
Europa se fabrican alrededor de 34,7 millones de vi-
sones, cifra que asciende a unos 60,3 millones a nivel 
mundial (Humane Society International, 2018). Para 
crear un abrigo de piel de visón son precisas entre 50 
y 60 vidas de estos animales (Animal Ethics, 2016). 
Para maximizar los costes de producción de las pie-
les, los visones son confinados durante toda su vida 
en jaulas extremadamente pequeñas (75x37,5x30cms. 
aproximadamente) donde casi no tienen espacio para 
moverse ni para correr o nadar como les es propio 
porque los visones son mamíferos semiacuáticos y el 
confinamiento al que se les somete frustra el desarrollo 
de su comportamiento natural provocándoles elevados 
niveles de estrés. Ese estrés se convierte en estereoti-
pias (movimientos repetitivos y carentes de objetivos) 
automutilación, canibalismo e infanticidio, compor-
tamiento anómalos en la vida de los visones. Todo ello 
se encuentra agravado por el hacinamiento, la falta de 
higiene de las jaulas y de las instalaciones en su con-
junto. Los suelos de las jaulas están hechos con alam-
bre para que los excrementos de los visones caigan a 
través de ellos acumulándose bajo las jaulas. Son suelos 
antinaturales e incómodos para los visones que han de 
respirar los hedores resultantes del acumulo de heces, 
situación vital muy difícil para un animal que posee 
un gran sentido del olfato. Este tipo de vida afecta el 
sistema inmunitario de los visones facilitando que en-
fermen y se transmitan virus, parásitos y enfermeda-
des. También el modo como los aíslan es inadecuado, 
provocando la exposición de los visones al frío, al ca-
lor, a inundaciones, etc., que puede matarles o crearles 
graves problemas de salud (Animal Ethics, 2016). Por 
lo tanto, la elevada transmisión de la Covid-19 entre 
visones no se debe a la susceptibilidad biológica que 
estos animales comparten con las humanas sino a la 
naturaleza de las explotaciones que comprometen su 
capacidad inmunológica facilitando la expansión de 
los virus. La verdadera responsabilidad de la infección 
debe recaer en las humanas que los explotan. Además, 
como señalan en un informe de la Autoridad de Se-
guridad Alimentaria Europea (EFSA) (Biklund et al., 
2021), en todos los brotes de la Covid-19 resultantes 
en Europa a lo largo de 2020, la introducción del virus 
en las granjas de fabricación se produjo por transmi-
sión humana-visón. Así que la verdadera amenaza para 
la salud pública reside en los sistemas que las humanas 

han creado para explotar a las demás especies y no en 
las víctimas que son las oprimidas, aspecto que se ha 
obviado durante el desarrollo de la pandemia y que 
tiene su correlato en las medidas que se han tomado 
y en cómo han afectado a los animales que, además 
han sufrido la emergencia de diferentes brotes en las 
granjas de fabricación europeas. 

En la gestión de los brotes se ha actuado por 
precaución únicamente para proteger a las humanas 
lo cual ha propiciado una actuación precipitada, 
injustificada e irracional que concluyó, en nuestro caso 
de referencia, con la matanza de millones de visones 
americanos. Es obvio que la gestión de los brotes ha 
sido muy complicada y posiblemente influenciada 
por el miedo y la inseguridad ante la pandemia. Pero, 
decidir exterminar a los animales ha sido posible 
porque se ha excluido a los visones del debate dado 
que, si se hubiera considerado el vinculo existente 
entre la explotación animal, los brotes y la pandemia 
o se hubiera pensado que los visones también son 
seres sintientes como lo son las humanas, ese proceder 
nunca se hubiera dado porque, en definitiva, se trata 
de una de las formas más descarnadas de explotación 
animal. Ampliando la perspectiva más allá de la actual 
pandemia, es preciso recordar que la responsabilidad 
humana va mucho más allá de haber transmitido el 
virus a los visones o de haber decidido matarles como 
medida para contener brotes que también se han 
producido en zoonosis anteriores. Somos responsables 
y culpables de la explotación que ejercemos contra 
los otros animales, sean los que sean, y caso como el 
denominado minkgate de Dinamarca provocaron un 
enorme rechazo social (BBC News Mundo, 2020), 
aunque es indigno acordarnos de estos animales solo 
cuando su aniquilamiento masivo aparece en los 
medios de comunicación. Sin embargo, la ejecución de 
animales no humanos no es exclusiva de esta pandemia 
porque entre 2020 y 2021, se mataron millones de aves 
en las granjas de fabricación europeas y asiáticas por 
brotes de gripe aviar (BBC News Mundo, 2020; Singh 
Dillon, 2021; Nippon, 2021), víctimas que se unen a 
los millones que quedan relegadas y que se produjeron 
en anteriores brotes de SARS, MERS, H1N1, gripe 
aviar, ébola, etc. (Klous et al., 2016). 

El caso de la conexión entre la Covid-19-visones-
humanas descubre no solo otro ejemplo de la crueldad 
y muerte innecesaria causada por el comercio de 
pieles, sino también nuestro entrelazamiento y nuestra 
interconexión con los otros animales. Si se mantiene 
la tendencia de acabar con la fabricación de animales 
para el uso de su piel, tal vez podamos entenderlo 
positivamente como un ejemplo del despertar de la 
conciencia humana provocada por la Covid-19. Nos 
gustaría creer que es así.
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Biografías de las autoras 
de los textos pertenecientes 
al programa

 
Emilia Acurio. Artista escénica. Graduada en Teatro 

por la Universidad del Azuay (Ecuador), y con una maestría 
en Teatro Aplicado en el Goldsmiths College (Universidad 
de Londres). Actualmente ejerce como docente-investigadora 
de Artes Escénicas en la Universidad de Cuenca (Ecuador) 
y en el grupo de investigación LlactaLab - Ciudades 
Sustentables. Interesada por el arte con impacto social y 
colaborativo, se dedica a proyectos dirigidos a comunidades, 
niñas y jóvenes, utilizando las prácticas creativas como 
herramienta de investigación, comunicación, educación 
y sanación.

 
Tania Alba Rios. Doctora en Historia del Arte por 

la Universitat de Barcelona (UB), en cuyo departamento 
es profesora lectora en las especialidades de Teoría del Arte, 
Estética, Iconografía, y Arte moderno y contemporáneo. 
Es autora de diversos textos en Estética y Teoría del Arte. 
Desde 2018 es secretaria técnica y miembro del consejo 
editorial de la revista Matèria. Revista Internacional d’Art. Ha 
formado parte, como investigadora, de diferentes grupos de 
investigación: GREGA, AASD, EICA, GRACMON.

Roc Albalat. Investigador y artista visual. Graduado 
en BAU, en donde actualmente es docente. Máster en 
Filosofía Contemporánea en la UOC. Trabaja en los 
ámbitos de la imagen y los entornos digitales. Forma parte 
de Estampa, un colectivo de programadores, realizadores e 
investigadores con base en Barcelona. Su práctica se basa 
en una aproximación crítica y arqueológica a las tecnologías 
audiovisuales y digitales. Desde 2017 ha desarrollado un 
conjunto de investigaciones, publicaciones, instalaciones, 
performances o audiovisuales que han sido presentados en 
CCCB, Sonar+D, Ars Electronica, Virreina Centre de la 
Imatge, o CaixaForum. www.tallerestampa.com 

 
Beatriz Amann. Arquitecta. Doctora en 

Arquitectura por la Politécnica de Madrid (2014), y 
miembro de la League of Innovators and Scholars del 
Brookfield Sustainability Institute (BSI) en el George Brown 
College de Toronto. Head of Design Area en IED Madrid 
desde 2019. Su enfoque se basa en la innovación en los 
campos del diseño y la educación a través del pensamiento 
estratégico, la práctica de sistemas y la visión prospectiva, 
bajo una óptica sostenible, circular y regenerativa. Ejerce 
la docencia y la investigación, y publica artículos sobre 
los temas de proceso de diseño, educación en diseño y 
espacios educativos. Ha participado en varias conferencias 
internacionales, incluidas la Bienal Iberoamericana de 
Diseño (BID) 2019 y 2021, WDO 2019, Worth Project 
2020 y Rebuild 2021.

 
Silvia Bernad. Diseñadora graduada en BAU, 

Centre Universitari d’Arts i Disseny de Barcelona (2010) en 
la especialidad de Espacio. Máster en Investigación en Arte 

y Diseño en Universidad Autónoma de Barcelona (2017). 
Ha trabajado con equipos interdisciplinares en Barcelona y 
Berlín colaborando en la conceptualización y/o producción 
de interiores domésticos, espacios de oficinas y exposiciones 
para museos. Desde el 2015 forma parte del equipo creativo 
del estudio de diseño y arquitectura La Petita Dimensió. 
Compagina su actividad profesional como diseñadora con 
la docencia en el Área de Proyectos dentro del Grado de 
Diseño en BAU.

Constanza Blanco. Actriz, dramaturga, docente 
e investigadora escénica. Graduada en el Departamento 
de Teatro de la Universidad de Chile y PhD en Estudios 
Teatrales (UAB- Institut del Teatre), está especializada en 
dramaturgias relacionales y escenas de interacción. En el 
ámbito audiovisual, se ha desempeñado principalmente 
como Script Doctor. Ha sido docente de escritura 
dramática e interpretación tanto en Chile como en 
el extranjero en diferentes contextos educativos. En 
producción, destaca su trabajo en la Conferencia Mundial 
de Dramaturgia Femenina (Chile) entre 2015 y 2018. Ha 
participado en la organización de simposios y jornadas 
escénicas internacionales en Chile y España. Su trabajo de 
investigación y creación escénica se resume en su proyecto 
“Ars Dramática” www.arsdramatica.com, donde, desde el 
año 2016, explora la creación de experiencias escénicas 
co-creativas.

 
Marina Block. Architetto e Doctor Europaeus in 

Tecnologia dell’Architettura presso l’Università di Napoli 
Federico II. Dal 2021 al 2022 è stata ricercatrice post-
dottorato presso l’HTWK di Lipsia. Da novembre 2022, è 
ricercatrice post-dottorato presso il DiARC della Federico II, 
coinvolta nel progetto AURORA per lo sviluppo di attività 
multidisciplinari nel dominio tematico “Digital Society 
and Global Citizenship” e, successivamente, nel progetto 
“FORWARD _ Forniture Waste for circular Design” 
per l’implementazione di dispositivi collaborativi fisici e 
virtuali per l’accesso all’innovazione finalizzati a rafforzare 
le relazioni fra design, manifattura e territorio. Dal 2023 
è docente a contratto, presso lo stesso dipartimento, del 
modulo di “Tecnologie e Processi per il Design” nel CdL 
triennale “Co.De_Design per la Comunità”.

 
Gianfranco Bombaci. Arquitecto y doctor en 

Diseño Ambiental. Head of Design Area en IED Roma. 
Desde 2009, es socio fundador del estudio de arquitectura 
2A+P/A. Es uno de los fundadores y editores de la revista 
de arquitectura San Rocco y del espacio cultural CAMPO 
en Roma. Es editor del libro Design e Antropologia, una 
recopilación de textos de Gian Piero Frassinelli -Superstudio-, 
publicado por Quodlibet en 2018. Es Associate Lecturer en 
el Royal College of Art y Unit Master en la Architectural 
Association School of Architecture de Londres.

 
Gianluca Burgio. Docente di Progettazione 

Architettonica presso la Facoltà di Ingegneria e Architettura 
dell’Università “Kore” di Enna. Ha insegnato anche presso 
la Universitat Politècnica de Catalunya (Barcellona). È tra 
gli organizzatori dei “Diálogos en torno a los STS: diseño, 

http://www.tallerestampa.com
http://www.arsdramatica.com
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investigación y el desafío de lo ‘más que humano’” che si 
sono tenuti presso la Real Academia de España a Roma nel 
2022. È stato invitato a partecipare con un’installazione e 
con un video alla XVII Biennale di Architettura di Venezia 
2021 – Padiglione Italia. Nel 2023 ha pubblicato per 
Meltemi un libro dal titolo Della porta. Indagine su un 
oggetto ordinario.

 
Luca Capuano. Ha realizzato numerosi progetti di 

ricerca commissionati da musei, fondazioni, enti pubblici in 
un percorso che si muove tra arte, fotografia e architettura, 
e che interroga lo spazio contemporaneo, la storia e la 
memoria collettiva. Insegna Progettazione per la Fotografia 
in diversi Istituti tra cui l’ISIA di Urbino. Tra i suoi progetti 
pubblicati ed esposti: Un’altra storia, nel duo con Camilla 
Casadei Maldini, Il paesaggio descritto, Refugee Heritage, Case 
Studio, Il Liocorno di Lescaux, Scritto a macchina, Arbiter, 
Sembrava che preparassero il deserto, Memoria presente, Ante 
figuram, Marelungo. www.lucacapuano.com

 
Galo Carrión. Diseñador por la Universidad del 

Azuay (Ecuador). Durante 20 años ha trabajado en diseño 
gráfico y comunicación visual. En 2006 estudió Teoría del 
diseño comunicacional en la Universidad de Buenos Aires, 
mientras trabajaba en diseño web para marcas como Nivea, 
Personal y Telefónica. Beca Fulbright para estudiar un MFA 
en Visual Communication Design en Herron School of Art & 
Design en la Universidad de Indianapolis (2013). Actualmen-
te es profesor titular en la Universidad de Cuenca y director 
de la Carrera en Diseño Gráfico. Es cofundador de MediaLab 
para la exploración y promoción del uso de la tecnología en 
las artes y el diseño. Desde 2021 es investigador en el grupo 
LlactaLab Ciudades Sustentables, en el que desarrolla estrate-
gias de diseño participativo y diseño centrado en el usuario.

 
Lúa Coderch. Artista, investigadora, profesora 

en BAU, Centro Universitario de Artes y Diseño de 
Barcelona, en donde es jefa de Estudios del Grado en 
Bellas Artes. Es Licenciada en Bellas Artes, Máster en 
Producciones e Investigación y doctora en Estudios 
Avanzados en Producciones Artísticas por la Universidad 
de Barcelona. Como artista, combina prácticas narrativas y 
prácticas escultóricas y objetuales en videos, performances 
e instalaciones que configura como dispositivos de 
investigación. Estos dispositivos están diseñados como 
instancias para permitir la exploración de la dimensión 
superficial, estética y fenomenológica de nuestra vida común.

 
Francisco Díaz. Profesor e investigador en BAU, en 

donde es jefe de Estudios del Grado en Diseño. Sus intereses 
se centran en el diseño colaborativo y la innovación social en 
entornos comunitarios. Ha participado en varias universida-
des, y en congresos nacionales e internacionales. Desde 2015 
coordina e investiga en el proyecto “Autofabricantes” en 
Medialab Prado (Madrid) a partir del cual se crean de ma-
nera colectiva prótesis y otros productos de apoyo. Dirigió 
entre 2017 y 2020 el Laboratorio “Cuerpo, Salud y Autono-
mía” cofinanciado por la Fundación Daniel y Nina Carasso. 
Actualmente es Ashoka Fellow y fundador-coordinador del 
proyecto “Gekkolab” con sede principal en México.

M. Àngels Fortea. Doctora en Diseño por la 
Facultad de Bellas Artes de la Universitat de Barcelona. 
Licenciada en Publicidad y Relaciones Públicas por la UAB. 
Actualmente, es profesora del Grado en Diseño de BAU, 
donde también coordina el Departamento de Contextos 
Culturales e investiga como miembro de GREDITS. 
Como investigadora se ha especializado en historia del 
diseño gráfico y la comunicación visual de los años 1960 
y 1970, y recientemente ha enfocado sus análisis sobre 
las relaciones entre diseño y género con el fin de rescatar 
numerosas memorias de diseñadoras gráficas olvidadas por 
la historiografía. Es miembro del Patronato de la Fundación 
Historia del Diseño.

 
Roberto Fratini Serafide. Doctor en artes 

escénicas por la Universitat Autònoma de Barcelona. 
Dramaturgo, profesor y teórico de la danza. Actualmente 
es docente de Teoría de la Danza en el CSD de Barcelona 
(Institut del Teatre), en el MUET (Institut del Teatre - UAB) 
y es miembro de los grupos de investigación “Iconodansa” 
y “Heterotopías danzadas” con sede en la Universitat 
Rovira i Virgili de Tarragona. Ha impartido numerosos 
cursos y conferencias sobre dramaturgia en España y en 
el extranjero. Es autor de diversas publicaciones, y ha 
participado como dramaturgo en la plataforma Modul-
Dance Europe desde 2013, y como comisario en la red de 
formación “Dramaturgie Chorégraphique” de la Société des 
Auteurs Suisses. Sus trabajos han sido representados en los 
principales festivales de danza y teatros europeos y ha sido 
distinguido con el Premi FAD Sebastià Gasch en 2013.

 
Deborah Giunta. Architetto, PhD Candidate presso 

la Facoltà di Ingegneria e Architettura dell’Università degli 
Studi di Enna “Kore”. È membro fondatore del collettivo 
di architettura Living Sphere. Si occupa dell’analisi, 
mappatura e progettazione dell’ambiente costruito con 
l’ausilio di metodi di rappresentazione e progettazione 
non convenzionale e innovativi. È coautrice del libro 
Introducing Living Sphere, an Open Manifesto on Different 
Ways of Thinking Architecture pubblicato nel 2020. È stata 
invitata insieme al collettivo Living Sphere a partecipare 
con un’installazione e con un video alla XVII Biennale di 
Architettura di Venezia 2021-Padiglione Italia.

 
Paloma González Díaz. Licenciada en Ciencias 

de la Información, especialidad Imagen, por la Universidad 
Complutense de Madrid (UCM). Doctora en Historia del 
Arte por la Universitat de Barcelona (UB). Actualmente es 
profesora lectora de Estudios de Informática, Multimedia 
y Telecomunicación en la Universitat Oberta de Catalunya 
(UOC). Especializada en media art y sus cuestionamientos 
en temas de control, vigilancia y género.

 
Stefano Graziani. Attualmente insegna fotografia al 

Naba di Milano e all’ISIA di Urbino. Attivo all’incrocio tra 
fotografia, arte e architettura, le sue opere sono state esposte 
a livello internazionale da istituzioni come la Fondazione 
Prada di Milano, la Biennale di Architettura di Venezia o 
la Biennale Europea d’Arte Manifesta. Il suo lavoro è stato 
pubblicato in pubblicazioni monografiche e collettive. 

https://www.lucacapuano.com/
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Co curatore di The Lives of Documents (CCA, Montreal 
2023). Le sue opere si trovano in collezioni pubbliche e 
private come CCA Montreal, Fondazione Prada di Milano, 
MuFoCo di Cinisello Balsamo, Maxxi di Roma, Fondazione 
Fotografia di Modena, ICCD di Roma.

 
Matteo Guidi. Artista visivo con formazione in 

Antropologia Culturale. Le sue opere sono state esposte in 
mostre tanto collettive come individuali presso istituzioni 
come: I Bienal Sur (Cucúta, Colombia); Festival Loop 
(Barcellona), Fundación Suñol (Barcellona), Santa 
Mònica Arts Center (Barcellona), Design Museum 
(Barcellona), CAPC (Grenoble), Yorkshire Sculpture 
Park (Wakefield, UK), Fondazione Pastificio Cerere 
(Roma) tra gli altri. Alterna la sua ricerca artistica e 
antropologica con la professione accademica. È docente 
all’ISIA Urbino, all’Accademia di Belle Arti di Perugia e 
allo IED di Barcellona. È inoltre membro della cooperativa 
CoMoDo (Comunicare Moltiplica Doveri). Tra le sue più 
recenti pubblicazioni, M. Guidi, J. Fontcuberta, Italia 
in miniatura. Un viaggio tra realtà e finzione (Corraini 
Edizioni, 2022), e M. Guidi, J.L. Marzo, R. Mutell, 
Fantasma ’77. Iconoclàstia espanyola (GREDITS, 2020).

 
Citlali Hernández Sánchez. Graduada en 

Diseño Industrial en la Universidad Nacional Autónoma 
de México, y Máster Universitario de Artes Digitales en 
la Universidad Pompeu Fabra (Barcelona). Diploma Fab 
Academy 2016, programa de estudios en fabricación digital 
en FabLab Barcelona. Su trabajo investiga las implicaciones 
del cuerpo y el uso de nuevas tecnologías en las artes, y por 
otro lado cuestiona las relaciones humano – máquina – 
información. Sus proyectos se han presentado en diversos 
espacios y festivales de Ciudad de México, Morelia, Santiago 
de Chile, Sabadell, Valencia, Madrid, Barcelona, Medellín 
o Río de Janeiro, entre otras ciudades. Ha sido residente de 
HANGAR y es docente en BAU.

 Living Sphere. Grupo de investigación fundado 
en 2019 por Gianluca Burgio que experimenta un enfoque 
alternativo a la arquitectura y, en general, al entorno en el 
que vivimos, centrando su campo de investigaciones sobre la 
agencia de las cosas y la relaciones ecológicas entre entidades 
humanas y no humanas. El grupo fue invitado a participar 
en la Biennale di Venezia  2021 en donde presentó una 
instalación titulada “Living the Invisible” y un vídeo titulado 
“A Journey Around a Room”.

Camila René Maggi. Profesora e investigadora 
en BAU. Arquitecta egresada por la Universidad 
de Sevilla (2016). Ha trabajado en el desarrollo de 
proyectos y comunidades que aúnan fabricación 
digital, cultura libre e innovación social, como Fab 
Lab Sevilla, Red Creativa La Carpa (Sevilla), Medialab 
Prado (Madrid), LABIC (Colombia), Autofabricantes, 
Experimenta Distrito, Matadero (Madrid), Tabakalera 
(Donosti), EspacioCaixa (Madrid), ArtSkills (Madrid). 
Su práctica se centra en el desarrollo y la investigación de 
metodologías experimentales y creativas en torno a cuerpos 
diversos, tecnologías y nuevos imaginarios.

Fabiana Marotta. Designer e maker del collettivo 
“primo.motore”. PhD in Design presso il Dipartimento di 
Architettura dell’Università Federico II di Napoli. Ponendosi 
nell’ambito dei Design Studies e incentrando i propri 
interessi sulla rilevanza della dimensione politica del design 
contemporaneo, le sue ricerche ed esplorazioni nel campo 
indagano le potenzialità narrative di processi e tecniche 
che si muovono tra analogico e digitale, sempre aperta 
a collaborazioni con esperti nel campo dell’artigianato, 
dell’informatica, dei media e delle arti visive.

 
Mara Martínez Morant. Doctora en Antropología 

Cultural y Social por la Universitat de Barcelona. Fue 
profesora titular de antropología e investigadora en BAU, y 
miembra de GREDITS desde su gestión y creación como 
grupo de investigación. Sus investigaciones giran alrededor 
de cuestiones vinculadas con el cuerpo, tanto humano 
como de los otros animales, enmarcadas en la perspectiva 
posthumanista. Ha participado en numerosos proyectos 
de investigación y es autora de una extensa bibliografía. Es 
coordinadora del grupo “Antropología de la Vida Animal. 
Grupo de estudios de etnozoología”, adscrito al Institut Català 
d’Antropologia.

 
Jorge Luis Marzo. Historiador del arte, doctor en 

Estudios Culturales, comisario de exposiciones y realizador 
audiovisual. Profesor de Iconografía y Comunicación 
en BAU y miembro de GREDITS. Desarrolla proyectos 
colaborativos de investigación, en formato expositivo, 
audiovisual o editorial, a menudo en relación a las políticas 
de la imagen. Los más recientes son: La curva. Patologías 
gráficas (Cátedra, 2024); Biennal 2064 (Virreina, Bòlit, 
Carme, 2022-2023); Las videntes. Imágenes en la era de la 
predicción (Arcàdia, 2021); Fantasma’77. Iconoclastia española 
(Tecla Sala, CCCC, RU, Solleric, 2020-2021); Iconografía 
post-millennial (Morsa, 2019); After Post-Truth (Artnodes, 
2019); La competencia de lo falso. Una historia del fake 
(Cátedra, 2018). Web: www.soymenos.net 
 

Lisseth Molina. Arquitecta por la Universidad 
de Cuenca (Ecuador). Actualmente es investigadora del 
grupo LlactaLAB Ciudades Sustentables del Departamento 
Interdisciplinario de Espacio y Población de la Universidad 
de Cuenca. Es coordinadora de proyectos que buscan 
contribuir al bienestar de grupos vulnerables o desatendidos, 
desde el estudio del espacio construido y la vida urbana. 
Con experiencia en proyectos de investigación sobre análisis 
urbano, cartografía histórica y vivienda social, participa 
en consultorías para desarrollar planes urbanos y evaluar 
proyectos de movilidad no motorizada. Es activista cívica 
en temas de movilidad sostenible y fue coordinadora de la 
veeduría ciudadana para la implementación del Sistema de 
Bicicleta Pública en Cuenca, durante el periodo 2019-2020.

Mariona Moncunill. Artista, investigadora y 
profesora en BAU, miembro de GREDITS, y editora de la 
revista de investigación Inmaterial. Diseño, Arte y Sociedad. 
Es licenciada en Bellas Artes, máster en Gestión Cultural por 
la Universidad de Barcelona (UB) y doctora en Sociedad del 
Conocimiento y la Información por la Universitat Oberta 

http://www.soymenos.net/
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de Catalunya (UOC). Investiga con/sobre metodologías 
híbridas y críticas, con fuerte influencia de la sociología y 
a través de prácticas artísticas situadas y específicas en sus 
vínculos con los contextos en los que se desarrollan.

 
María Fernanda Moscoso. Profesora de 

antropología e investigadora en BAU, Centro Universitario 
de Artes y Diseño de Barcelona. Miembro de GREDITS. 
Tiene un doctorado en Antropología (Freie Universität 
Berlin), un máster en Migración y Refugio (UAM) y 
un máster en Estudios Culturales (UASB). Realizó una 
residencia postdoctoral en el Center for Area Studies (2012), 
de la Freie Universität Berlin y obtuvo el tercer Premio 
Nacional de Investigación Marqués de Lozoya en España 
(2011) y fue nominada al Premio Ernst-Reuter por el 
Departamento de Antropología en la Freie Universität Berlin 
(2011). Trabaja e investiga entre/a través de/para/con/desde 
las intersecciones entre etnografía, escritura y arte. Su última 
publicación se titula La santita (Consonni, 2024). 
 
	 Rebecca Mutell. Doctora (Premio 
extraordinario) en Bellas Artes por la Universitat de 
Barcelona. Es profesora en BAU y forma parte de 
GREDITS. En el ámbito de investigación, se centra en 
explorar la fenomenología de la imagen fotográfica desde 
su dimensión mítica y científica, indagando en sus en 
sus precedentes técnicos e iconológicos y centrándose 
en la enorme transformación cultural y cognitiva que 
representa. Sus investigaciones se desarrollan tanto en 
formatos expositivos -Fantasma ’77. Iconoclastia española; 
AtelieRetaguardia. Heliografía Contemporánea-, como 
editoriales -El ojo artificial. El pasado en el presente fotográfico; 
Buscando lo imposible. Una antología de textos sobre el origen 
de la fotografía-. Es miembro de la asociación cultural 
Factoría Heliográfica.

 
Núria Nia. Graduada Superior en Cine y 

Audiovisuales por ESCAC (Universitat de Barcelona), con 
Beca Escac de Postgrado en el Centro de Capacitación 
Cinematográfica (Ciudad de México). Postgrado en 
Dirección de Comunicación (UOC) y Máster en 
Comisariado de Arte Digital ESDI (Universitat Ramon 
Llull). Fundadora de LaPanoràmica, agencia audiovisual 
especializada en educación, cultura y arte. Cofundadora 
de MATICS, asociación de artistas digitales de Barcelona 
y directora de MediaEstruch (Sabadell), en el área de Artes 
Digitales. Ha participado como artista, asesora y comisaria 
-con especial atención a las relaciones entre cuerpos y 
tecnologías- en diversas instituciones catalanas (ACVIC, 
Fundación AC Granollers, Museu de Granollers, La 
Escocesa, UNZIP del Prat de Llobregat, Konvent y Hangar).

 
Zenaida Osorio. Doctora en Periodismo y 

Ciencias de la Información por la Universidad Autónoma 
de Barcelona. Actualmente es profesora asociada de la 
Facultad de Artes, adscrita a la Escuela de Diseño Gráfico, 
de la Universidad Nacional de Colombia (sede Bogotá), 
y miembro del grupo de investigación Nómada de la 
Universidad Nacional de Colombia y del Comité Científico 
del Congreso H (antes Congreso Hermes). Da prioridad 

a la investigación académica gestada en las comunidades 
y a las estrategias de investigación visual en los distintos 
campos de investigación en los que participa. Algunas 
de sus publicaciones incluyen: Las imágenes queridas; 
Diez estrategias para la investigación de archivos fotográficos 
institucionales; Haga como que le pegan, haga como que la 
violan; ¿Por qué no se organiza?; Las no preguntas. Formas de 
control social.

 
Massimo Perriccioli. Professore ordinario di 

Tecnologia dell’Architettura presso il DiARC dell’Università 
di Napoli Federico II. Presso lo stesso dipartimento è 
coordinatore del Corso di Laurea triennale “Co.De_Design 
per la comunità” e coordinatore del dottorato internazionale 
di ricerca “HabiT_Habitat in Transition”. Svolge attività 
di ricerca nel campo dell’innovazione tecnologica e della 
progettazione ambientale, occupandosi in particolare della 
sperimentazione di strategie e metodologie progettuali per 
l’architettura in contesti di emergenza, per l’architettura 
temporanea alla piccola scala, basate sull’impiego di sistemi 
costruttivi leggeri e prefabbricati. Negli ultimi anni svolge 
ricerche nel campo della digital fabrication, del design 
collaborativo e dell’innovazione sociale.

 
Raffaella Perrone. Doctora en Arquitectura. 

Actualmente es directora del Área Design en el Istituto 
Europeo di Design Barcelona, tras más de 20 años trabajando 
como docente y responsable de didáctica. Ha participado 
en conferencias sobre creatividad, food design, diseño y 
educación, publicando artículos y ensayos a nivel nacional 
e internacional. Profesora invitada en el Politécnico di 
Milano y en la Universidad Libre de Bolzano. Desde 2018 es 
vicepresidenta de ADI-FAD (Asociación de Diseño Industrial 
del Fomento de las Artes y del Diseño) en Barcelona. Ha 
participado como jurado en premios de reconocido prestigio 
como los iF Design Award.

 
Jonathan Pierini. Progettista grafico e type 

designer. È professore in Storia del Libro e della Stampa, 
Tecniche Tipografiche e Progettazione Editoriale presso 
ISIA Urbino dove è stato Direttore dal 2017 al 2023. 
Attualmente è Responsabile della Ricerca e della Produzione 
Artistica presso lo stesso Istituto. Tra il 2017 e il 2023 è 
stato Direttore di Progetto Grafico, rivista edita da AIAP. 
Precedentemente, dal 2011 al 2017 ha lavorato presso la 
Facoltà di Design e Arti della Libera Università di Bolzano 
come Ricercatore e Professore Aggregato. I suoi interessi 
di ricerca riguardano la didattica del design, il rapporto tra 
tipografia e spazio pubblico, le nuove forme di publishing. 
Ha pubblicato Steiner e Dolcini. Tra Grafica utile e Disordine 
Attivo (Corraini, 2020) e curato i volumi Grafica per la Città 
(Corraini, 2020) e Spiriti. Otto fotografi raccontano Giancarlo 
De Carlo (Corraini, 2021).

 
Marta Piñol Lloret. Doctora en Historia del Arte 

por la Universidad de Barcelona y profesora lectora de esta 
misma universidad donde imparte asignaturas sobre historia 
del cine. Ha impartido numerosas charlas, participado 
en numerosos congresos nacionales e internacionales y 
publicado numerosos artículos y capítulos de libros, centrados 
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principalmente en temas cinematográficos y audiovisuales. 
Los más recientes son: Europa como refugio. Reflejos fílmicos 
de los diversos exilios españoles (1939–2016) (Universitat 
de Barcelona, 2020) y Con las maletas a otra parte: la 
emigración española en el cine (Sans Soleil, 2020). Ha sido 
investigadora visitante en la Université Toulouse II Jean Jaurès 
y ganó la beca de investigación del Harry Ransom Center 
en Humanidades, con el apoyo del Warren Skaaren Film 
Research Endowment de la Universidad de Texas.

 
Magda Polo Pujadas. Doctora en Filosofía y 

Catedrática de Estética y Teoría de las Artes y de Historia 
de la Música en el Departamento de Historia del Arte de 
la Universitat de Barcelona (UB). Es directora de la revista 
Matèria. Revista Internacional d’Art. Es autora de numerosas 
publicaciones. Entre las más recientes destacamos los libros: 
Historia de la música (Publican, 5a edició 2020), Filosofía 
de la música del futuro, (PUZ, 2a ed. 2017), Pensamiento y 
música a cuatro manos (Editum, 2a ed. 2015), Pensamiento 
musical (Publican, 2a ed. 2020). Ha sido comisaria de más 
de una decena de exposiciones de arte contemporáneo. Ha 
dirigido y creado los espectáculos interdisciplinarios de 
música, danza, pintura y videoarte: Babilònia, Scriptum, 
Ad libitum, Antídot, Quartet de corda per a violoncel sol en Sol 
major i Volaverunt. Es Investigadora Principal de RESCUE, 
EICA, EKHO i MOUSIKÉ. Actualmente es presidenta de 
APMUPE (Asociación de Profesores y Profesoras de Música 
de la Universidad Pública Española).

 
Micol Rispoli. Architetta e PhD in Scienze 

Filosofiche, Università di Napoli Federico II. Tra il 2019 e 
il 2020 ha svolto ricerche presso lo Stadtlabor for Multimodal 
Anthropology, dell’Institut für Europäische Ethnologie, 
Humboldt-Universität zu Berlin. Il suo lavoro, all’intersezione 
tra architettura e studi sociali sulla scienza e la tecnologia 
(STS), esplora l’impatto che l’actor-network theory, le 
riflessioni della tecnoscienza femminista e gli approcci alla 
democrazia tecnica possono avere per la trasformazione della 
pratica architettonica e della sua pedagogia. Nel 2022 e 2023 
ha insegnato presso BAU Centro Universitario de Artes y 
Diseño de Barcelona. Dal 2022 partecipa all’organizzazione di 
cicli di incontri sulla relazione tra design, arte e STS presso la 
Real Accademia di Spagna a Roma. Attualmente è assegnista 
di ricerca presso il Dip. di Ingegneria dell’Ambiente, Territorio 
e Infrastrutture (DIATI) del Politecnico di Torino.

 
Ramon Rispoli. Professore associato di design 

presso il Dipartimento di Architettura dell’Università degli 
Studi di Napoli Federico II. Dal 2010 al 2020 è stato 
docente e ricercatore presso BAU Centro Universitario de 
Artes y Diseño di Barcellona. Nelle sue ricerche si occupa 
soprattutto di teoria del design e dell’architettura nelle loro 
dimensioni estetiche e politiche, con uno sguardo vicino alle 
prospettive del neomaterialismo, del postumano e degli studi 
sociali di scienza e tecnologia (STS). Dal 2022 partecipa 
all’organizzazione di cicli incontri sulla relazione tra design, 
arte e STS presso la Real Accademia di Spagna a Roma. 
È membro del comitato scientifico di varie riviste di settore 
e co-direttore della collana “Terraformazioni” per i tipi di 
Cratèra edizioni.

Giorgia Scavo. Comunicadora visual e 
investigadora. Licenciada en Comunicación de la Moda por 
la Middlesex University. Máster en Comunicación Visual 
por el Royal College of Art, y Máster en Comisariado 
de Arte Digital por ESDi (Universitat Ramon Llull). 
Actualmente trabaja como diseñadora gráfica y directora 
artística autónoma y profesora de diseño para eventos. Por 
otro lado, se dedica a proyectos artísticos, didácticos y de 
investigación relacionados con el arte de los nuevos medios 
y el accidente como apertura a lo inesperado.

 Silvia Sfligiotti. Graphic designer, docente e critica 
della comunicazione visiva. Diploma Visual Design alla 
Scuola Politecnica di Design Milano e Diplôme Design 
Graphique all’Ensad di Parigi. I suoi lavori sono stati esposti 
alla 28ª Biennale del manifesto di Varsavia 2023, alla 
mostra Signs. Italian contemporary graphic design, Milano 
2016, e alla 21esima e 23esima Biennale di Brno. Insegna 
all’ISIA Urbino, alla Facoltà di Design dell’Università della 
Repubblica di San Marino e alla Scuola Politecnica di 
Design. Dal 2021 è co-curatrice della collana Antologia di 
cultura grafica (Lazy Dog Press). Tra il 2012 e il 2017 è stata 
condirettrice della rivista Progetto grafico. Le sue principali 
aree di ricerca sono la storia e critica del graphic design e la 
formazione per il design da una prospettiva somatica.

Marco Tortoioli Ricci. Ha lavorato da 1989 a 1992 
come art director presso lo studio Dolcini associati di Pesaro. 
Nel 1993 è titolare e fondatore dello studio Bcpt associati 
di Perugia con cui sviluppa progetti di identità e branding 
aziendale. Nel 2003 fonda la cooperativa CoMoDo che 
sviluppa progetti di formazione, ricerca, comunicazione etica 
e innovazione sociale. È docente di Metodologia del Progetto 
all’ISIA di Urbino, coordinatore del biennio magistrale 
in Brand Design presso ABA Perugia, docente di Design 
presso il Dipartimento di Ingegneria Civile e Ambientale 
dell’Università di Perugia. Dal 2018 ricopre la carica di 
presidente nazionale AIAP (Associazione italiana Design della 
Comunicazione visiva) con sede a Milano.

Adrià Voltes. Graduado en genética por la 
Universitat Autònoma de Barcelona, máster en Biomedicina 
por la Universitat Pompeu Fabra, y doctor en Biomedicina 
en el ámbito de la Neurobiología del Desarrollo por la 
Universitat Pompeu Fabra. Miembro del grupo “Antropología 
de la Vida Animal. Grupo de estudio de etnozoología”, 
adscrito al Institut Català d’Antropologia. Consultor y 
comunicador científico en materia de ciencia animal.

 




