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NOTA INTRODUCTORIA

El esperantismo es el esfuerzo por difundir en todo el mundo el uso de una len-
gua humanamente neutral, que no imponiéndose en la vida interna de los pue-
blos y sin pretender expulsar a las lenguas nacionales existentes, puede dar a la
gente de diferentes naciones la posibilidad de comprensiéon mutua y constante.
El esperanto podria servir asi como lengua pacificadora. (Declaracién Sesion in-
augural del primer Congreso Universal de Esperanto. Ludwik Lazarz Zamenhof.
1905. Boulogne-sur-Mer)

] esperanto es una lengua creada con el fin de buscar un idioma universal uni-
ficador sin que éste tenga un caracter de dominacidn. No intenta sustituir las
lenguas natales, sino que intenta crear un nexo comunicativo entre los seres hu-
manos sin la necesidad de que se imponga una lengua colonizadora o con intereses po-
litico-econémicos. Mantiene una riqueza cultural al mismo tiempo que genera puentes.

Dado que en este Trabajo de Final de Grado se aborda desde la consideraciéon de los
procesos socioculturales devenidos mediante la union y la revision de vestigios y hue-
llas de distintas culturas, y entendiendo esta revision holistica como el punto de partida
de una nueva creacion en si misma, tanto el titulo como los nombres de los apartados
estan en esta lengua.
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RESUMEN

esde que el ser humano se gesté como tal, desde los inicios de la cultura, he-

mos sentido la imperiosa necesidad de dejar huella, un eco que combata con-

tra lo perecedero, generar un recuerdo para la posteridad, acercandonos asi a
la inmortalidad.

Entendiendo el arte como herramienta comunicativa inherente tnica y exclusiva de
nuestra especie, éste se nos presenta como un mediador del sujeto con su entorno.

Al desaparecer las viejas referencias, y disolverse los antiguos marcos y pedestales que
delimitan, se hace necesario reconsiderar las interrelaciones del arte plastico con el es-
pacio en general y con conceptos como paisaje o imaginario colectivo.

Se desdibuja la linea divisoria entre realidad y ficcién. El sujeto interactda a partir de ua
red que se ha ido creando en el mundo moderno por el cine, la television o fenémenos
sociales globales como el turismo y mds cercanamente por las redes digitales. Esta inte-
raccion en la nueva aldea global se realiza de manera casi instantdnea, eléctrica.

La sobreestimulacion “eléctrica” de informaciones e imagenes de la nueva cultura de
masas ha terminado convirtiéndose en ruido de colmena sin espiritu. La desconexion
intima con el espacio natural y la sociedad, que este ruido genera en la humanidad post-
moderna, hacen necesario detenerse en silencio a reflexionar, explorando respuestas a
través del arte, ante las nuevas preguntas que le interpelan.



ANTECEDENTES

asta los afos 60, la critica e

historia del arte siempre se

habian basado en una visién
historicista de éste. Al verse la historia
también en el campo del arte de forma
lineal, como un relato que va mutando
a partir del pasado en concordancia con
los intereses, necesidades, la particular
cosmovisidn y el resto de acontecimien-
tos sociales e histéricos de cada momen-
to y cultura, pero sin que las aparentes
rupturas no tengan sentido por la nece-
saria logica evolutiva de cada periodo.

Frente a esta postura se alza el Estruc-
turalismo, el cual cobra fuerza en los 60
primero a nivel lingiiistico y antropold-
gico. Para los estructuralistas el arte no
es un organismo desarrollado a partir de
una tradicion precedente, sino que cada
movimiento o €poca artistica posee su
propio lenguaje, significantes, signos y
un sistema de equivalencias, lo que des-
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poja al objeto-arte de la referencia ne-
cesaria a un origen. Mds adelante, con
el postestructuralismo, ya no tan solo la
referencia al origen pierde sentido en la
obra, la misma autoria tampoco parece
importar demasiado. Esta revolucion
cultural libera a la obra de ideas tan cla-
sicas, casi platonicas, como la originali-

dad y la finalidad.

Dentro de la érbita de esta linea de
pensamiento, en la Escuela de Praga,
Mukarovsky es uno de los autores que
refuerza especialmente la semejanza en-
tre signo lingiiistico y signo artistico. En
su texto “El arte como hecho semioldgi-

)Jl

co” defiende que la obra artistica no

puede ser identificada -tal como lo

1 Escritos de Estética y Semidtica del
Arte. Jan Mukarovsky. 1977.

Long, R. (1994). A Circle in Huesca. [Inter-
vencion en el paisaje].

pretendia la estética psicoldgica clasi-
ca- ni con el estado de animo de su
autor ni con ninguno de los estados
de animo que evoca en los sujetos
que la perciben: esta claro que cada
estado subjetivo de la consciencia tie-
ne algo de individual y momentaneo
que lo hace indescriptible e incomu-
nicable en su conjunto, mientras que
la obra artistica esta destinada a servir
de intermediario entre su autor y la
colectividad.

Toda obra de arte es un signo auténo-
mo, constituido por la “obra-cosa” que
funciona como simbolo sensorial, el
“objeto estético” que se encuentra es la
consciencia colectiva y funciona en tan-
to que “significacion” y, finalmente, la
relacidn respecto a la cosa designada.
Lo peculiar de la creacion artistica resi-
de en concentrar todos sus elementos en
una relacién mutua dentro del mismo
objeto, convertido ahora en un conjun-
to tnico e indivisible, en una totalidad
estructural. Asi, segin Mukarovsky, la
obra como totalidad estructural se ex-
plica por si misma, de manera autosu-
ficiente.

Bajo las premisas historicistas la escul-
tura debia tener unas caracteristicas
concretas: era un monumento conme-
morativo, elevado mediante un pedes-
tal, separando asi el lugar real, el actual,
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de la escena que quiere ser recordada,
habiendo pues una clara distancia entre
el espectador y la obra heroica venerada.
“Parece que la logica de la escultura es
inseparable de la 16gica del monumento.
En virtud de esta 1dgica, una escultura
es una representacion conmemorati-
va” (Rosalind Krauss. La escultura en el
campo expandido. 1996. p. 63).

A partir del s. XIX, con autores como
Rodin o Brancusi, pero sobre todo en el
s. XX, la escultura abandona el pedestal,
lo absorbe y se convierte en él. Cobra au-
tonomia a través de sus materiales y su
proceso creativo.

Sin embargo, al carecer ahora de carac-
teristicas como tiempo y espacio se com-
plica su definicién. La escultura empieza
a definirse como negacidn, es decir, una

IC g freyr

Riickriem, U. (1995). Siglo XX. [Escultura
publica].



combinacidn de exclusiones: lo que esta
en el paisaje, pero no es paisaje o lo que
esta en la arquitectura, pero no es arqui-
tectura.

Arquitectura y paisaje a su vez se ven
como opuestos, es decir, si el no paisaje
y la arquitectura son opuestos del paisa-
je, v la escultura se encuentra en un tér-
mino central, ;no seria el resultado, a su
vez, escultura y paisaje al mismo tiem-

po?

Rosalind Krauss en “La escultura en el
campo expandido”? explica como éste se
genera a través de las interrelaciones de
los conceptos paisaje, no-paisaje, arqui-
tectura y no-arquitectura y la escultura
es lo que se encuentra entre todos estos
conceptos.

Entendiendo pues asi la escultura, aun-
que aplicable a cualquier obra artistica,
ésta se convierte en un interlocutor entre
el sujeto y el espacio. Se establece un dia-
logo activo, invita a la reflexion porque
ya no es un modelo de autoria, sino una
relacidn entre semejantes. Siendo la obra
en si misma pedestal, exaltacion, ésta fa-
cilita al espectador entrelazar la unién
entre sus vivencias, es decir, le permite

unificar su identidad con su comunidad

2 La escultura en el campo expandido.
Rosalind Krauss. 1996.
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y con su entorno, el arte pasa a ser un

elemento mediador.

Gonzélez-Torres, F. (1991). “Untitled” (Por-
trait of Ross in L.A.). [Instalacién].

Casas, F. (2003). Arboles como arqueologia.

[Escultura publical].

De Maria, W. (1977). The Lightning Field. [Escultura publica].
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MAPADD: LA SONGA PROMENADD

CARTOGRAFIA: EL PASEANTE ONIRICO

i bien esa nueva vision del arte que se produjo a partir de los 60 aportd un abanico
de posibilidades, dado que la obra puede relacionarse con mas espacios, también
plantea otra pregunta fundamental: ;cémo es nuestra relacion con el espacio?

Creamos las ciudades, los pueblos, los senderos o las playas mediante la violencia, con

el fin de encontrar una mayor eficiencia o comodidad. Restringimos, buscamos do-

minar la naturaleza imponiendo nuestros cédigos, obligandola a existir en nuestras
ruinas para posteriormente colonizar esos vestigios generando un ciclo infinito de con-
trol-adaptacion-revision. Por eso, quizas en esencia nunca hemos dejado de ser del todo
noémadas, siempre estamos en camino, tan sdlo ha cambiado el modo.

En su obra “Las ciudades invisibles™, Italo Calvino describe ciudades de su propia crea-
cion, ciudades fantasticas que en su totalidad describen la ciudad moderna. Estas ciu-
dades son descritas por Marco Polo, quien se nos presenta como un viajero imagina-
rio, un paseante onirico. Se genera una curiosa relacion entre lo real y la ensonacion,
puesto que, pese a ser ciudades inventadas y descritas mediante didlogos ficticios, sus
caracteristicas son universales y aplicables a toda ciudad.

Se nubla la linea divisoria entre realidad y ficcion. Esta relacion se extrapola a los espa-

Las ciudades invisibles. Italo Calvino. 1998.
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cios reales. El ser humano, tanto de ma-
nera individual como colectiva, es el que
disefa el espacio mediante sus deseos y
peticiones, las cuales no suelen realizar-
se totalmente desde la consciencia.

;Si es el individuo para la socie-
dad o ésta para aquél?, preguntas.
La cosa es clara: el para, la finali-
dad, no tiene sentido sino tratan-
dose de conciencias y voluntades;
el para es volitivo, lo natural es el
cdmo; lo intelectual el porqué. El
para apunta a mi conciencia, el
mundo y la sociedad son para mi,
pero yo soy sociedad y mundo, y
dentro de mi son los demas y vi-
ven todos. La sociedad es toda en
todos y toda en cada uno. (Miguel
de Unamuno. Civilizacién y cul-
tura. 2018. p. 8)

El sujeto interactiia con el mundo me-
diante el imaginario colectivo. Este con-
cepto que acuiié en 1960 el pensador y
cineasta francés Edgar Morin en varios
textos como “El espiritu del tiempo” * y
“El cine o el hombre imaginario™, hace
referencia a la suma de mitos y simbo-
los universales que, de manera continua,

4 El espiritu del tiempo. Edgar Morin.
1966.

5 El cine o el hombre imaginario. Edgar
Morin. 2001.
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S/T. [Fotogratfia]. (2015).

actian funcionalmente como sustrato vivo de una mente colectiva. Se instaura una
cultura producto del didlogo entre la industria cultural y el publico. La eterna dicoto-
mia entre mito y logos se presenta como un flujo de retroalimentacidn, la realidad se ve
influida por el imaginario y viceversa.

Si el sujeto se relaciona consigo mismo de manera eléctrica, en tanto que bioldgicamen-
te, funcionamos mediante impulsos electroquimicos, también podriamos decir que en
cierto sentido el sujeto se relaciona con el mundo en forma de red eléctrica. . El conoci-
miento es empirico, todo razonamiento viene dado por la experiencia, por el contacto.
Cualquier estimulo recibido va a ser procesado transformando el impulso eléctrico, y
cualquier accién va a venir dada por la red que se genera, se crea un circuito en conti-
nuo movimiento, mas o menos transitorio.

A su vez éste, el ser humano, interactua con la sociedad también de manera eléctrica
puesto que esta red implica siempre a un conjunto de individuos. Se crea un trafico de
personas, un circuito de cuerpos en movimiento, de cartografias basadas en estimu-
lo-procesamiento-accion-reaccion.

Por ultimo, el espacio, tanto a nivel conceptual como formal, es necesariamente tam-
bién eléctrico. Toda esta electricidad se sitia en un “donde”, un lugar de actuacion para
que el movimiento pueda ser llevado a cabo. Creamos el espacio y nos dejamos influir
por él.

Esta red tiene como resultado una huella: la energia. Una energia que viene dada por
todas estas conexiones, por las uniones, y se proyecta en el lugar, por lo que a su vez es
devuelta al sujeto como estimulo. Es un ciclo sin inicio ni final puesto que el sujeto solo
puede ser considerado como tal en relacion con el entorno y éste es un constructo fruto
del sujeto y la agrupacion de sujetos. La energia es tangible, aparece en un espacio y
tiempo determinado como impulso para un nuevo movimiento, lo que la hace también
transitoria. Esto plantea a su vez una pregunta mas: ;qué sucede cuando la red eléctri-
ca-energética se basa en la sobreestimulacion?

19



Serie Zaragoza: gris. [Fotografia]. (2017). Serie Zaragoza: gris. [Fotografia]. (2017).




Serie Auschwitz: morado. [Fotografia]. (2018). Serie Auschwitz: morado. [Fotografia]. (2018).




LA CIRKVITO-PASAGERD

EL PASAJERO DE CIRCUITOS

ivimos en una constante sobreestimulacion, la red eléctrica ha pasado a sus-
tentarse en un permanente e intenso trafico de imagenes. De tal manera que
la oferta supera, por mucho, siempre a la demanda, por lo que se crean falsas
necesidades y deseos para poder mantener indefinidamente ese nivel de superproduc-

cion.

Los discursos se basan en la subjetividad y la relatividad posmoderna, en lo que se ha
definido como post verdad; por lo que el abanico donde elegir es tan inmenso que op-
tamos por ser adoctrinados.

Esta red, que es el todo, se basa, por otro lado, en la ley de la conservacion de la energia:
la energia ni se crea ni se destruye, se transforma. Si alguna de las partes que configuran
el todo, en este caso el espacio y la sociedad, trabaja con demasiada energia el resto, en
este caso el sujeto, la reduce compensatoriamente. Aceptamos toda la informacién que
nos viene dada por el entorno, abrazamos ciegamente lo que afirma que deben ser nues-
tros pensamientos, nuestros deseos, nuestras necesidades, y, como la carga energética
es tan inmensa, la postura del sujeto es la de dejarse llevar puesto que él no necesita ge-
nerar movimiento, ya lo hacen otros por él. Esto, evidentemente, nos lleva a un radical
desequilibrio, el sujeto no esta en consonancia con el resto de elementos. Finalmente, al
no estar equilibrados los papeles, la vivencia acaba cayendo en la rutina y el tedio.



;Qué imdgenes acompanan al pa-
seante? Se concibe como el prota-
gonista de la vida urbana, el actor
principal del mundo. Desde esta
légica todos se convierten en “ex-
tras” de los demas. El paseante
avanza por cansadas escenogra-
fias sembrando las horas de sue-
nos colectivos. (Fernando Vizca-
rra. Las ciudades nomadas: notas
sobre comunicacién y cultura ur-
bana. 1996. p. 84)

En este punto el que un dia fue un pa-
seante onirico que transitaba entre lo
real y lo imaginario deja esos viajes atras
para ser un mero pasajero pasivo de cir-
cuitos. No hay una observacién, no hay
un analisis para que pueda haber una
vivencia, hay tan solo supervivencia, se
deja llevar por la gran colmena que le
rodea; aunque resulte paraddjica esta
imagen, sobre todo si se compara con
los enjambres naturales de las abejas que
parecen dotados de la inteligencia o el
espiritu de la masa.

Serie Oporto: naranja. [Fotografia]. (2016).



Serie Oporto: naranja. [Fotografia]. (2016).




Serie Oporto: naranja. [Fotografia]. (2016).

Al enjambre digital le falta un alma o un espiritu de la masa. Los individuos que se
unen en el enjambre digital no desarrollan ningtin nosotros. Este no se distingue
por ninguna concordancia que consolide la multitud en una masa que sea sujeto
de accidén. El enjambre digital no es coherente en si. No se manifiesta en una voz.
Por eso es percibido como ruido. (Byung-Chul Han. En el enjambre. 2014. p. 16)

El no-lugar de Augé®, que posteriormente definiria Bauman en “Modernidad liquida™,
ha dominado el todo, va mucho mas alla de la ciudad puesto que se basa en la relacion
sujeto-espacio y ésta es de absoluta desconexion. Hay intentos de reconectar con el
espacio, pero son superficiales puesto que no hay una unién sustancial con él. Hay, si
acaso, uniones con espacios concretos en momentos concretos; lo que lleva al sujeto a
una posterior insatisfaccion al “volver a la realidad”

Necesitamos “escapadas” basadas en pretextos vacios, repetimos clichés a modo de
mantra: “me encanta la montana, se respira paz’, “no hay nada mejor que tomar el sol
en la playa’, etc. Aqui la cuestion es que quizas al sujeto no le gusta la montafa ni la pla-
ya, sino que rechaza aspectos del espacio que habita, puesto que es un espacio alienante.
Esto se repite en su relacion con la sociedad, no es que le guste entrar en una discoteca
abarrotada pagando consumiciones tres veces mas caras de su valor habitual, es que no
le gusta haber salido de un turno de diez horas en una oficina. No podemos conectar
con el espacio ni con la sociedad si ni siquiera podemos definir qué nos aportan, nos
limitamos a engullirlos y aceptarlos. Como consecuencia el pasajero harto de la sobre-
carga busca el no-estimulo.

Transita espacios y se relaciona con su entorno como un autémata, los “viajes” son un
medio y no un fin en si mismo. Esto, ademas de retroalimentar la desconexidn, lo des-
humaniza, lo convierte en un hibrido entre maquina y bestia.

6 Los no lugares espacios de anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad Marc Augé.
1993
7 Modernidad liquida, Zigmunt Bauman. 2002.
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ANALIZO KIEL SPIRITUA METODOLDGID

ANALISIS COMO METODOLOGIA ESPIRITUAL

Hay un diluvio de publicaciones y, sin embargo, nos hallamos en una pausa es-
piritual. La causa es una crisis de la comunicacidn. Los nuevos medios de comu-
nicacion son admirables, pero producen un ruido enorme. El medio del espiritu
es el silencio. Sin duda, la comunicacién digital actual destruye el silencio. Lo
adictivo que engendra el ruido comunicativo, no es el modo de andar del espiritu.
(Byung-Chul Han. En el enjambre. 2014. p. 26)

| pasajero necesita volver a ser paseante para recobrar su condicién humana, el
equilibrio con el todo, y el tnico medio para lograrlo es la indagacion.

Debe haber una redistribucion de la energia, que va desde lo individual a lo colectivo. El
ser humano es un zoon politikon, por lo que para que la redistribucion o nueva energia
sea armoniosa tiene que sustentarse en la union.

La nueva energia ha de basarse en el analisis, en mirar en lugar de ver. Debemos obser-
var qué electricidad emana del espacio, de la sociedad y qué electricidad invertimos y
proyectamos nosotros mismos. Tras el analisis el sujeto debe actuar consecuentemente,
no basta con que alcance un estado de lucidez, éste debe llevar consigo una accidn. El
nuevo movimiento lleva de manera intrinseca la proyeccion de nuevas energias de las
que se puedan nutrir el espacio, la sociedad y por tanto el sujeto. La espiritualidad es
ese estado de consciencia, de catarsis colectiva, la consonancia entre los elementos que
configuran el todo.
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Este es el hecho continuo que sub-
yace a la autoconciencia; sin mun-
do no tendriamos autoconciencia,
y sin autoconciencia no habria un
mundo para nosotros. Lo que se
consuma en este acto de tangen-
cia, por decirlo asi, es la vida: no
un proceso teorico, sino lo que
designamos con la expresion «vi-
vencia», presidon y contrapresion,
posicion frente a las cosas que a su
vez son también posicién, poder
vivo en nosotros y a nuestro alre-
dedor que se experimenta y estd
constantemente ahi en el placer y
el dolor, en el miedo y la esperan-
za, en la afliccion por aquello que
pesa insuperablemente sobre no-
sotros, en la dicha por aquello que
estando fuera del yo se le ha entre-
gado como propio: no un espec-
tador, el Yo, que se sienta ante el
escenario del mundo y que expe-
rimenta prepotentemente la mis-
ma facticidad, con independencia
de que en dicho escenario actiien
reyes o bufones y patanes, sino
accién y reaccién. Por ello ningun
filésofo ha convencido nunca a
los que en él se hallan de que todo
aquello es representacion, escena-
rio, y no realidad. (Wilhelm Dil-
they. Critica de la razén historica.
1986. p. 124)
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Segun Dilthey el andlisis de la concien-
cia proporciona el medio para captar la
esencia de la vida cotidiana y del espiri-
tu partiendo de las vivencias inmediatas
del «Yo». Dado que el sujeto no existe sin
el mundo, el sujeto corresponde siempre
al mundo. La vivencia aparece como la
experiencia original interna del espiritu
humano que antecede a cualquier forma
de conciencia que lleve a cabo la divi-
sidn representativa entre sujeto y objeto.
El espiritu vivo se desarrolla en formas
historicas, pero el proceso historico no
existe, existe un mundo histérico, cicli-
co, pendular, que no se puede entender
como lineal, siempre es circular.

Con-tacto. [Happening]. Cuevas de Canart, Teruel. (2019). 43
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LA CIRKOLO KIEL KLUNORDINADD

EL CIRCULO COMO COORDENADA

»: --
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La obra artistica tiene un papel fundamental dentro de la red del todo. Funciona como
intermediaria, como nexo entre los elementos que lo conforman. Se sittia en un espacio
concreto para unos observadores concretos, lo que hace que tenga el potencial de evi-
denciar la necesidad del equilibrio, de ser motor de la espiritualidad, pero para lograrlo
debe ser coherente.

Tiene que hacer de “sabueso’, partir de la base de que la separacion real/imaginario es
difusa, de que todo son estimulos eléctricos en red que generan huellas, energias. En
este punto la obra debe investigar el como, cuando, dénde y por qué de esta energia,
lo que hace que para que tenga sentido, la obra tiene que tener un caracter relacional
con un entorno concreto. Una vez la obra haya encontrado respuestas a estas preguntas
debe compartirlas con el espectador, para que éste pueda nutrirse de su lucidez y alcan-
zar una espiritualidad a la que por naturaleza tiende.

La representacion, ya sea a nivel formal o conceptual, de la obra que busca la espiritua-
lidad podria ser el circulo.

En primer lugar, porque el circulo acota, delimita, es cerrado. Genera un espacio para
la reflexion del sujeto sobre ese entorno en especifico y en un tiempo determinado. Esa
limitacion espacio-temporal es la que permite recrearse en una posterior liberacion. El
circulo debe tener la capacidad de ampliarse o reducirse si es necesario. Puesto que las
energias son pendulares y efimeras, tiene que adaptarse a las necesidades del entorno.

49




En segundo lugar, porque encarna el cambio. Es la transitoriedad y el movimiento, es el

antagonismo a lo estatico, a la recta.

Por ultimo, porque es ciclico y eterno. No tiene principio ni fin; si lo tuviera dejaria de
ser lo que es. Esto provoca que el sujeto que se encuentre dentro del circulo y consiga
alcanzar el estado espiritual comprenda que su existencia carece también en un sentido
enfatico de principio y fin, es un engranaje, una pieza o, si se quiere, una historia mas,
aunque necesaria, dentro del gran relato del todo.

Belenus. [Instalacion]. Ermita de San Benito, Orante, Huesca. (2020).
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ANEXOS

Exposiciones colectivas:

2019 “16 destinos y un punto de
encuentro: CUEVAS DE CANART” (Teruel)

2019 “Suenos Habitados” (Teruel)

Otros:

2019 Colaboracién en el Taller Plurisensorial “Abre tus sentidos al arte
contemporaneo” (Teruel)

2019 Participacion en la Segunda Edicién del Festival Artistico
“GARBO” (Teruel)

2020 Participacidn en la revista digital “Obrazy Niemal Bez Stéw Magazyn IV
Pracowni Interdyscyplinarnej nr 1”7 (Cracovia) https://issuu.com/onbs.piiv/
docs/strmagazyn_1?tbclid=IwAR0OnwCky1pc4QvZOYkxkXZzcKp5ijIB4ki-
QrssWAeZULWLeOB1-b8g210Y
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huella vestigio

De hollar. Del lat. vestigium.

1. f. Sefial que deja el pie del hombre o del animal en la tierra por donde pasa. 1. m. huella ( senal del pie en la tierra).

2. f. Accién de hollar. 2. m. Memoria o noticia de las acciones de los antiguos que se observa para la imitacion y el
ejemplo.

3. f. Plano del escalon o peldano en que se sienta el pie.
3. m. Ruina, sefial o resto que queda de algo material o inmaterial.
4. f. Sefal que deja una lamina o forma de imprenta en el papel u otra cosa en que se estampa.
4. m. Indicio por donde se infiere la verdad de algo o se sigue la averiguacién de ello.

5. f. Rastro, sefia, vestigio que deja alguien o algo. U. m. en pl. No quedaron ni huellas del de-
sastre. Real Academia Espafiola © Todos los derechos reservados

6. . Impresion profunda y duradera. La lectura de ese autor dejé huella en su espiritu.

7. 1. Indicio, mencidn, alusién. En los documentos consultados no se encuentra huella alguna
de ese hecho.

8.f. Arg., Bol,, Chile, Ec., Nic., Par., Pert, Ur. y Ven. Camino hecho por el paso, mas o menos
frecuente, de personas, animales o vehiculos.

9. f. Arg. y Ur. Baile campero de pareja suelta y paso moderadamente suave y cadencioso, cu-
yas coplas en seguidilla se acompafan con guitarra.

huella dactilar

1. f. impresion dactilar.

ala huella

1. loc. adv. a la zaga.

seguir las huellas de alguien

1. loc. verb. Seguir su ejemplo, imitarlo.

Real Academia Espafiola © Todos los derechos reservados
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