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1. INTRODUCCIÓN 

1.1. Presentación del proyecto 

En la práctica de mi carrera artística siempre me ha interesado la yuxtaposición 

entre la pintura y la fotografía.  

 A lo largo del máster he ensayado varios caminos de creación mezclando 

impresiones fotográficas o digitales con la pintura y el dibujo.  Para el proyecto fin 

de máster he buscado un tema que me interesara a nivel de creación y que a la 

vez me ayudara a encontrar respuestas en relación a las imágenes del arte actual. 

Mi  línea de investigación está en el ámbito de arte, creación, producción. 

Los medios de comunicación son una fuente inagotable de imágenes, a menudo 

sumamente atractivas. El contacto cotidiano con la prensa escrita me ha acercado  a 

las  imágenes que ilustran  noticias de actualidad curiosas e impactantes. Empecé a 

hacer un archivo de imágenes coincidiendo con mi proyecto fin de máster. 
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Hubo una imagen que me llamó especialmente la atención. Me pareció que 

englobaba muchos elementos del lenguaje artístico y que a la vez transmitía muy 

bien la información que contenía la noticia.  

 

UN CUERPO CRUCIFICADO POR LOS TOROS 

 

 

Mirando las imágenes de la prensa me encontré la noticia de la dramática 

άŎƻƎƛŘŀέ ŘŜ ǳƴ ǘƻǊŜǊƻΦ {ǳ ǘƝǘǳƭƻ Ŝǎ ά¦ƴ ŎǳŜǊǇƻ ŎǊǳŎƛŦƛŎŀŘƻ ǇƻǊ ƭƻǎ ǘƻǊƻǎέ1  y  además 

ŘŜ ǳƴŀ ǎŜǊƛŜ ŘŜ Ŧƻǘƻǎ ŘŜ άƭŀ ŎƻƎƛŘŀέ ǎŜ  ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀ ŀ ƳƻŘƻ ŘŜ ƎǊłŦƛŎƻ Ŝƭ ŎǳŜǊǇƻ ŘŜ 

ǳƴ ǘƻǊŜǊƻ  ŜȄǇƭƛŎŀƴŘƻ ǎǳ ōƛƻƎǊŀŦƝŀ ǘŀǳǊƛƴŀΣ ƭƻǎ άŀŎŎƛŘŜƴǘŜǎέ ǉǳŜ ƭŜ Ƙŀƴ ƛŘƻ 

sucediendo a lo largo de su carrera.  El dibujo dispone su cuerpo por capas:   el 

cuerpo externo,  vestido con el traje de luces,  y el cuerpo interno, visibles la 

musculatura y el aparato circulatorio.  Sobre él se han colocado una serie de 

                                                             
1 Periódico el Mundo. 26 de Abril de 2010. Madrid.  
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números que se corresponden con las diferentes cornadas que ha ido recibiendo a 

lo largo de su carrera.  A la derecha del torero, en una columna, hay una relación de 

estos números y en cada uno se nos da una breve explicación de sus cornadas: 

fecha, plaza donde toreó aquel día, lugar del cuerpo y recorrido de la cornada. En el  

cuerpo del torero están representadas sus diferentes realidades: el άcuerpo 

ŜȄǘŜǊƴƻέΣ ǾŜǎǘƛŘƻΣ ǎǳ ǇŜǊǎƻƴŀƧŜΣ ƭƭŜǾŀ ƭŀ ŎƘŀǉǳŜǘŀ ǘƝǇƛŎŀ Ŏƻƴ ōƻǊŘŀŘƻǎ ȅ ƭŜƴǘŜƧǳŜƭŀǎΣ  

ŎŀƳƛǎŀ ōƭŀƴŎŀΣ ƳǳƭŜǘŀ ȅ ŎŀǇƻǘŜΣ ǘŀƭŜƎǳƛƭƭŀ Ƴǳȅ ŀŘƻǊƴŀŘŀ ȅ  ƭŜƻǘŀǊŘƻǎΦ 9ƭ άŎǳŜǊǇƻ 

ƛƴǘŜǊƴƻέ ƳǳŜǎǘǊŀ ƭŀ ƳǳǎŎǳƭŀǘǳǊŀ ŘŜ ƭƻǎ Ƴǳǎƭƻǎ ŘŜƭ ǘƻǊŜǊƻ ȅ  ǎǳ ŀǇŀǊŀǘƻ ŎƛǊŎǳƭŀǘƻǊƛƻ, 

corazón y grandes venas, para así localizar y poder explicar  mejor las lesiones de las 

diferentes cornadas.  

Es una imagen muy  compleja y con muchos elementos propios del lenguaje 

artístico y ahí fue donde me planteé que a partir de ella podría desarrollar una  

investigación plástica. La manera de mezclar en una misma imagen las diferentes 

capas que construyen el cuerpo del torero: la vestimenta, la piel, el cuerpo interno 

aluden al Problema de los tres Cuerpos de Paul Valéry2 que explico más adelante. El 

hombre herido, tocado directamente en su sangre, nos recuerda al Cristo 

Crucificado. También Jesucristo fue atravesado por clavos, como el torero es 

atravesado por astas. Jesucristo tuvo su público como el torero lo tiene y le jalea. La 

sangre es protagonista de estos iconos: Jesucristo  pierde su precioso fluido por las 

llagas y heridas y así se erige en nuestro Salvador  -representado profusamente en 

el arte Barroco, a menudo las heridas son explícitas y detalladas-.  En el gráfico las 

heridas no se ven pero la ǎŀƴƎǊŜ Ŝǎǘł ŀƘƝ ǇǊŜǎŜƴǘŜΣΦΦ   άŜƭ  ǘƻǊŜǊƻ ǎŜ ŘŜǎŀƴƎǊŀōŀέΧΦ 

άƘǳōƻ ǉǳŜ ǘǊŀƴǎŦǳƴŘƛǊƭŜ ƻŎƘƻ  ƭƛǘǊƻǎ  ǎŀƴƎǊŜέΧΦ  ά[ŀ ǎŀƴƎǊŜ ŎƻƴǘŜƴƛŘŀ Ŝƴ ǳƴ ŎǳŜǊǇƻ 

ȅ ƳŜŘƛƻ ŘŜ ǳƴ ŀŘǳƭǘƻΦέ 

                                                             
2 VALÉRY, Paul: Discurso a los cirujanos. Notas sencillas sobre el cuerpo. México D.F: 
Verdehalago, 2000.  
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 El corazón, las venas y arterias dibujadas con claridad y el corazón, grande y 

central  nos señalan el peligro de cómo una vida se puede ir en apenas unos 

ƳƛƴǳǘƻǎΣ ǳƴƻǎ ǎŜƎǳƴŘƻǎΧΦΦΣ ǳƴ ƎǊŀƴ ǎŀŎǊƛŦƛŎƛƻ ŘŜƭ ƘŞǊƻŜΣ ŘŜƭ ǉǳŜ Ŝǎ ŎŀǇŀȊ ŘŜ 

enfrentarse a algo tremendo  ǇŀǊŀ Ŝƭ ŘƛǎŦǊǳǘŜ ŜǎǘŞǘƛŎƻ ŘŜ ǎǳ ǇǵōƭƛŎƻΧΦ 

 

 En un principio pensé en hacer una pintura a partir de esta imagen. Pero a 

medida que iba documentándome fui consciente de  las posibilidades expresivas y 

conceptuales. El acercamiento que habíamos tenido a las tesis de la pintura 

extendida y a  Rosalind Krauss3 y sus ά reflexiones sobre la escultura en el campo 

expandidoέ me facilitaron la reflexión. Si una pintura sobre una tela no era 

ǎǳŦƛŎƛŜƴǘŜ ǇŀǊŀ ŘŜǎŀǊǊƻƭƭŀǊ ƭŀ ƛŘŜŀ ǇƻŘǊƝŀ ŜȄǘŜƴŘŜǊ ƭŀ ŀŎŎƛƽƴ ŀ ƻǘǊƻǎ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎΧΦ  

En lugar de trabajar sólo con el esquema del cuerpo y las cornadas del torero he 

trabajado también con la información que transmite la noticia. En este caso  el 

ǎǳŦǊƛƳƛŜƴǘƻ ŘŜƭ ǘƻǊŜǊƻΣ ǎǳ ǾŀƭŜƴǘƝŀΣ Ŝƭ ƘŜǊƻƝǎƳƻΣ ƭŀ ƎǊŀƴŘŜȊŀΣ Ŝƭ ƻǊƎǳƭƭƻΣΧΧ[ŀ 

cercanía a la muerte y la embriaguez que produce ƭŀ ǊŜǇŜǘƛŎƛƽƴ ŘŜƭ ǇŜƭƛƎǊƻΧΦ La vida 

llevada a los límites tanto en el sentido real como en el sentido metafórico. 

El análisis de esta obra, su génesis y sus procesos los continuaré más adelante, 

ahora quisiera hacer un breve comentario sobre la fotografía como άdisciplinaέ. Lo 

tuve presente desde que decidí que las imágenes, las fotos y los diagramas eran la 

materia prima de mi investigación. Se trata de situar la fotografía frente al arte. 

Cuándo es o no es arte.   

1.2. La Fotografía frente al Arte 

Cuando apareció la fotografía  en ciertos ámbitos se  produjo un debate sobre la 

validez de reproducir la imágenes con este método puesto que se consideraba un 

sacrilegio que los humanos pudieran fijar una imagen compitiendo con Dios. 

Todavía hoy en día en algunas partes del mundo se piensa que si eres fotografiado 

te roban el alma. 

 

 

 

                                                             

3 KRAUSS, Rosalind. E; Pasajes de escultura Moderna, Madrid, Akal, 2002 . 
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Un etnólogo, Guido Boggiani,  viajó a Sudamérica a principios del S. XX. Después 

de un tiempo desaparecido se organizó una expedición dirigida por el español José 

Fernández Cancio que encontró los cuerpos de Boggiani y su ayudante enterrados y 

troceados por los indios. También enterraron la cámara fotográfica del explorador. 

Esta fue la hipótesis más aceptada para justificar su muerte a manos de los nativos, 

pues sus fotos sorprendían, molestaban y preocupaban a los indios.4 

En la misma época, los dibujos y grabados que acompañaban a la prensa escrita 

fueron sustituidos por la nueva técnica de la fotografía. Muchos de los dibujantes y 

grabadores cuyas imágenes eran menos demandadas empezaron a practicar la 

fotografía. Baudelaire critica el uso de la fotografía: considera que estos primeros 

fotógrafos no son más que pintores fallidos que sustituyen su falta de talento por 

un medio mecánico que deja poco espacio a la creatividad. 

La tesis más radical en contra de la asociación de Foto y Arte proviene de Peter 

Henry Emerson, fotógrafo de origen cubano, establecido en Londres en el siglo XIX.  

                                                             
4  Soporte electrónico: información recogida del texto en 
http://lenguaguarani.blogspot.com/2010/05/gido-boggiani.htlm. 

Joven mujer caduveo pintada. 
Asentamiento Nabileque. 1.902 

18x13 cm 
Guido Boggiani. 
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9ƴ ǎǳ ŜǎŎǊƛǘƻ ά¢ƘŜ 5Ŝŀǘh of bŀǘǳǊŀƭƛǎǘƛŎ tƘƻǘƻƎǊŀǇƘȅέ -La Muerte de la fotografía 

Natural- Emerson5 afirma:  

ά[ŀǎ ƭƛƳƛǘŀŎƛƻƴŜǎ ŘŜ ƭŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƝŀ ǎƻƴ ǘŀƴ ƎǊŀƴŘŜǎ ǉǳŜ ŀ ǇŜǎŀǊ ŘŜ ǉǳŜ ƭƻǎ 

resultados en ocasiones ofrecen cierto placer estético, el medio debe ocupar siempre 

el lugar más bajo ente las artes. 

όΧΦύ Lo lamento profundamente, comparar fotografías con grandes obras de arte, y 

fotógrafos con grandes artistas, fue temerario y desconsiderado y mi castigo es 

ǘŜƴŜǊ ǉǳŜ ǊŜŎƻƴƻŎŜǊƭƻΧ 9ƴ ŦƛƴΣ ƳŜ ǊƛƴŘƻ ŀƴǘŜ ƭƻǎ ǉǳŜ ŘƛŎŜƴ ǉǳŜ ƭŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƝŀ es un 

ŀǊǘŜ Ƴǳȅ ƭƛƳƛǘŀŘƻΦ [ŀƳŜƴǘƻ ǇǊƻŦǳƴŘŀƳŜƴǘŜ ƘŀōŜǊ ƭƭŜƎŀŘƻ ŀ Ŝǎǘŀ ŎƻƴŎƭǳǎƛƽƴΦέ 

                    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El grupo Linked Ring ( 1982, Londres ) que luego sería The Camera Work, define 

la artisticidad de la foto en el uso de la técnica. Dan lugar a lo que se llamará los 

ŦƻǘƽƎǊŀŦƻǎ άǇƛŎǘƻǊƛŀƭƛǎǘŀǎέΦ 

La teoría kantiana habla del arte como valoración autónoma de un modo de 

ŎƻƴƻŎƛƳƛŜƴǘƻ ŜǎǘŞǘƛŎƻΣ ŘŜŦƛƴŜ ƭŀ .ŜƭƭŜȊŀ ŎƻƳƻ άŦƛƴŀƭƛŘŀŘ ǎǳōƧŜǘƛǾŀέ ƻ άŦƛƴŀƭƛŘŀŘ ǎƛƴ 

ŦƛƴέΣ  esto es, que es libre de conceptos y significados, que no se adecúa a un fin -

utilidad-funcionalidad-, ni siquiera a la perfección del objeto estético. Lo cual no 

significa que el arte no pueda despertar interés, ni que el arte sea indiferente de la 

                                                             
5 ROBLES, José Carlos M. Unidos por la fotografía (Blog). Citado en Enero 21 de 2011. 
Disponible en 
http://unidosporlafotografia.com/unanyodefotografia/2011/01/21/peter-henry-
emerson-los-comienzos-de-la-fotografia-naturalistica/  

The Poacher. 1888. 
Peter Henry  Emerson 
Photogravure print. 
23.5 cm x 28.4 cm 

Struggle 
Robert Demachy  

goma bicromatada, 
c. 1904 

 

http://es.wikipedia.org/wiki/Robert_Demachy
http://es.wikipedia.org/wiki/Goma_bicromatada
http://es.wikipedia.org/wiki/Circa
http://es.wikipedia.org/wiki/Circa
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ǾƛŘŀ ƻ ǾƛŎŜǾŜǊǎŀΦ {ƛƎƴƛŦƛŎŀ ƴƻ ǘŜƴŜǊ ƴƛƴƎǵƴ ƛƴǘŜǊŞǎ ǇǊłŎǘƛŎƻ Ŝƴ άƭƻ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀŘƻέΣ Ŝƴ 

el objeto portador de una función estética.6  

La discusión se mantiene durante muchos años en esos términos, por una parte 

la fotografía es considerada objetiva cuando aparece publicada en los medios de 

comunicación, siendo la categoría de los autores la de fotorreporteros. Cuando no, 

se considera un ejercicio estético, muy cercano a lo pictorialista. Se llama a quienes 

hacen estas fotografías simplemente fotógrafos, hurtándoles la calificación de 

artistas. Esto no impide que los artistas durante todos estos años continúen 

experimentando con la fotografía, no como reporteros o fotografía objetiva y sí 

como experimentación artística, subjetiva.  

En los años setenta, a mediados, resurge una práctica de la fotografía subjetiva, 

desea restaurar la idea del mundo, en oposición a la que nos trasmiten  los medios 

de comunicación. La fotografía es ventana, pero es también espacio experimental 

manipulado, es ficción. Es Arte. Se destaca su capacidad semiótica, que le aporta la 

validez para participar del discurso artístico e institucional.7 

Hoy en día se reconoce abiertamente que hay un uso de la fotografía que es la 

ŦƻǘƻƎǊŀŦƝŀ άǊŜŦŜǊŜƴŎƛŀƭέ8 ȅ ƻǘǊƻ άƴƻ ǊŜŦŜǊŜƴŎƛŀƭέΦ 5ŜǎŘŜ ƭƻǎ ŀƷƻǎ ƴƻǾŜƴǘŀΣ ƭŀ 

fotografía ha entrado con honores en las galerías y los museos, hoy sería ingenuo 

preguntarse si un fotógrafo es o no es un artista. 

1.3. Objetivos. Breve descripción. 

En mi caso, he decidido tomar la fotografía de prensa como un objeto ya 

construido, teniendo en cuenta todas sus connotaciones semánticas -  unas debidas 

a su estructura formal y otras al medio en que se enseña -  y a partir de ese primer 

objeto construyo uno nuevo cuya categoría será definida como άobjeto artísticoέ. 

Así pues el objetivo de mi proyecto es desarrollar un trabajo artístico con el tema 

que me ocupa: investigar qué encuentros y desencuentros existen entre las 

                                                             
6 GADEMER, Hans Georg, La actualidad De Lo Bello 

 
http://www .Javeriana.edu.co/Facultades/CSociales/Facultad/sociales_virtual/publicaciones/
arena/Kant.  htm. (9-08-2011) 

7 SIMÓ MULET, Toni, La mediatización postmoderna de la Fotografía, soporte electrónico, 
http://digitum.um.es/xmlui/bitstream/10201/18091/1/La%20mediatizaci%C3%B3n%20post
moderna%20de%20la%20fotograf%C3%ADa.pdf 
 
8 AAVV Imagen: comunicación, semiótica y medios, Edition Reichenberger, 2003, p 104.   

http://www/
http://digitum.um.es/xmlui/bitstream/10201/18091/1/La%20mediatizaci%C3%B3n%20postmoderna%20de%20la%20fotograf%C3%ADa.pdf
http://digitum.um.es/xmlui/bitstream/10201/18091/1/La%20mediatizaci%C3%B3n%20postmoderna%20de%20la%20fotograf%C3%ADa.pdf
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imágenes que nos ofrecen los medios de comunicación, y las imágenes que se 

ǇƭŀƴǘŜŀƴ ŎƻƳƻ άƻōƧŜǘƻ ŀǊǘƝǎǘƛŎƻέ Ŏǳȅŀ  ǘŜƳłǘƛŎŀ ǇŀǊǘŀ ŘŜ ƳŀƴŜǊŀ ŘƛǊŜŎǘŀ ƻ ƛƴŘƛǊŜŎǘŀ 

de informaciones o noticias. 

En el apartado cuatro άEl proyecto en el marco teórico y conceptual, referentes ά 

estudio una serie de artistas  cuya obra tiene que ver con estas premisas. Cómo los 

artistas actuales trabajan con contenidos habituales de los mass-media bajo sus 

propios puntos de vista. Me planteo la forma en la que se presenta el 

acontecimiento, el espacio en el que se presenta, los soportes que se usan,  cómo 

se valora el tiempo. También me documento  con autores teóricos  cuyos  textos 

están relacionados con el tema que tratamos. 

  

2. METODOLOGÍA 

 

Como he comentado en la introducción he ido desarrollando este proyecto 

conjuntamente a nivel práctico y  teórico, documentándome  con expertos que 

escriben sobre las relaciones entre información y objeto artístico y a la vez 

estudiando las obras de artistas cuyos trabajos considero que tienen que ver con el 

objeto de la investigación, así como los comentarios que ellos mismos hacen  sobre 

su propia obra.  

Aunque la metodología del  proyecto la he dividido por άŜǘŀǇŀǎέ ǇŀǊŀ ǳƴŀ ƳŜƧƻǊ 

comprensión del lector yo diría que en realidad se trata de ir adquiriendo niveles 

entrelazados de experiencia y conocimiento que  van creciendo logarítmicamente, 

como si se tratara de una espiral.  

 Lo comparo gráficamente con el crecimiento de una espiral o de un fractal. 
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2.1. Primera etapa: TRABAJO DE CAMPO 

    En una primera etapa hice una recopilación de imágenes de los medios de                 

comunicación con las que  consideraba que podía trabajar o que me resultaban 

interesantes por su composición, la intensidad de la imagen, su belleza, 

espectacularidad o su proximidad formal con objetos de arte. Para ello miraba 

cuidadosamente las noticias de los periódicos y revisaba en internet las imágenes 

de televisión con las facilidades que te permite este medio. 

(Ejemplos: hay una foto de políticos en una cumbre que es parecidísima a un 

Ǉƭŀƴƻ ŘŜ ƭŀ ǇŜƭƝŎǳƭŀ άReservoir DogsέΣ  ǳƴŀ Ŧƻǘƻ ŘŜƭ ǾƻƭŎłƴ ƘǳƳŜŀƴǘŜ ŘŜ LǎƭŀƴŘƛŀ ǉǳŜ 

es de un tremendo romanticismo, retratos de malhechores que podrían estar 

hechos por Richard Avedon, una bandera norteamericana tras un alambre que es la 

pintura de Jasper J. después de la hecatombe de las torres gemelas. 

 

 

 

2.2 Segunda etapa: DOCUMENTACIÓN TEÓRICA 

  Busco documentación sobre autores que han escrito  ensayos sobre fotografía y 

también sobre autores que ponen en cuestión el papel de los medios de 

comunicación. Algunos libros que manejo sobre fotografía, imagen  y medios de 

comunicación  son: άEl espectador emancipadoέ όWŀŎǉǳŜǎ wŀƴŎƛŝǊŜύΣ  άLa fotografía 

y otros ensayos άό{ƛŜƎŦǊƛŜŘ YǊŀƪŀǳŜǊύΣ άSobre la Fotografíaά ό{ǳǎŀƴƎ {ƻƴǘŀƎύΣ άLa 
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cámara lúcidaέ (Roland Barthes).  Sobre ǘŜƭŜǾƛǎƛƽƴ Ŝ ƛƴǘŜǊƴŜǘ άHomo Videns. La 

sociedad teledirigidaέ. όDƛƻǾŀƴƴƛ {ŀǊǘƻǊƛύ ȅ άSobre la televisióƴέ (Pierre Bourdieu). 

También fue revelador en esta primera etapa el artículo de Rubén Gallo  άViolencia 

e imagen. Entrevista con Alfredo Jaarέ publicado en la Revista de Occidente nº 297 y 

Ŝƭ ƭƛōǊƻ  άAlfredo Jaar. La Política de las Imágenesέ ŘŜ ǾŀǊƛƻǎ ŀǳǘƻǊŜǎ ŜƴǘǊŜ Ŝƭƭƻǎ 

Georges Didi-Huberman, Griselda Pollock y Jacques Rancière. En esta primera etapa 

el tema teórico fue básicamente cómo  se enfrenta el espectador contemporáneo a 

las imágenes, poniendo especial atención a la imagen fotográfica en los medios de 

comunicación. 

 

Señalo una serie de puntos de los que trata la documentación que he consultado 

para  este apartado: 

 

 

-Cómo descifrar el signo expǊŜǎƛǾƻΣ  Ŝƭ ƻōƧŜǘƻ ŀǊǘƝǎǘƛŎƻΣ άƭŀ ƻōǊŀέΦ  

άhōǊŀέ ŜƴǘŜƴŘƛŘŀ ŎƻƳƻ mecanismo productor de sentido (percepción - signo - 

imagen). 

-9ƴǘŜƴŘŜǊ ŀƭ ŜǎǇŜŎǘŀŘƻǊ ŎƻƳƻ άŜǎǇŜŎǘŀŘƻǊ ǊŜǎǇƻƴǎŀōƭŜ ȅ ŀǳǘƽƴƻƳƻέ ŎŀǇŀȊ ŘŜ 

descifrar las imágenes. 

-Estrategias para interpretar y criticar las imágenes, un uso correcto de la 

conciencia y la visualidad. 

-/ǳŜǎǘƛƻƴŀǊ ǉǳŜ ƭŀ άōǳŜƴŀ ƛƴŦƻǊƳŀŎƛƽƴέ ŘŜǇŜƴŘŀ ŘŜ ƭŀ ŀŎǳƳǳƭŀŎƛƽƴ ȅ ǎŀǘǳǊŀŎƛƽƴ 

de imágenes en las sociedades occidentales, considerar a los ciudadanos como 

άǾŀŎƛŀŘŜǊƻǎ ŘŜ ƛƳłƎŜƴŜǎέΦ 

-Conocimiento fotográfico del mundo (ético/político/acicate de la conciencia). 

-Cuestionamiento entre lo que es emocional y espontáneamente intolerable y lo 

que no lo es. 

-Primacía de la imagen en la sociedad actual, de lo visible sobre lo inteligible. 

-Poder político de la televisión, la formación de la opinión pública. 

-Intromisión de la televisión en el campo del arte, la literatura, la filosofía o la 

política. 

-Mecanismos de censura en los medios de comunicación. 
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2.3  Tercera etapa: PROYECTO PRÁCTICO Y LECTURAS RELACIONADAS 

 

 Con ayuda de las lecturas voy tomando decisiones respecto a la construcción de       

las obras. Lo fundamental es que a partir de las imágenes voy a hacer una serie de   

obras en las que me implico tanto a nivel formal como a nivel de contenido.   

Como parto de unas imágenes construidas en fotografía y por lo tanto objetivas 

mi propósito es hacer una obra que vaya más allá de toda anécdota, quiero hacer 

una obra que transcienda las circunstancias espacio temporales en las que estuvo 

ubicada en un primer momento. Transformar unas imágenes que son leídas en el 

contexto de la noticia o los medios de comunicación en unas piezas que conmuevan 

al espectador a nivel estético por la potencia de la imagen y le trasmitan un mensaje 

άƴƻ ŜŦƝƳŜǊƻΣέ ŎƻƳƻ ǎǳŜƭŜ ǎŜǊ Ŝƭ ŘŜ los mass-media. También que el espectador no 

contemple las obras de manera pasiva, sino que piense o le sugieran cosas. 

Las lecturas que más me acompañan en esta etapa son: Discurso a los Cirujanos. 

Reflexiones sencillas sobre el cuerpo (Paul Valéry) y La Metáfora y el Mito  (Angel 

Alvarez de Miranda). 

Como explico más delante de manera detallada la obra de Valéry me resulta 

reveladora para descifrar la primera pieza con la que empiezo a trabajar, la imagen 

del torero. Hay muchas similitudes en la narración ǉǳŜ ƘŀŎŜ Ŝƴ ά9ƭ tǊƻōƭŜƳŀ ŘŜ ƭƻǎ 

¢ǊŜǎ /ǳŜǊǇƻǎέ ȅ ƭŀ ƻōǊŀ ǉǳŜ Ŝǎǘƻȅ ŎƻƴǎǘǊǳȅŜƴŘƻΣ ƭŀ ƛƴǎǘŀƭŀŎƛƽƴ ƭƭŀƳŀŘŀ ά9ƭ /ǳŀǊǘƻ 

/ǳŜǊǇƻέΦ !ŘŜƳłǎ ǘŀƴǘƻ ƭŀǎ ƛŘŜŀǎ ŎƻƳƻ Ŝƭ ƭŜƴƎǳŀƧŜ ǳǎŀŘƻǎ Ŝƴ ŜǎǘŜ ŘƛǎŎǳǊǎƻ ƳŜ 

parecen de una riqueza inusual, son una fuente de inspiración y apoyo. También 

obtengo muchas claves a nivel simbólico del texto άLa Metáfora y el Mitoέ en el 

desarrollo esta obra. Trata el tema de la sangre y de la muerte, así como se tratan 

estos temas en la obra del torero. 

 En el desarrollo de todas las obras trabajo consulto y estudio  catálogos de 

diferentes artistas que cito en el apartado 4 del proyecto, poniendo especial 

atención a pensamientos o declaraciones que hacen ellos mismos sobre el trabajo 

artístico. También leo y observo cuidadosamente  las imágenes de los periódicos  y 

documentos específicos relacionados con las noticias que trabajo. 
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2.4 Cuarta etapa: CONSOLIDACIÓN DEL TRABAJO PRÁCTICO 

  

      Esta es una etapa de consolidación del trabajo práctico del proyecto, de 

desarrollo de   la obra. 

Los soportes que elijo para mi trabajo son pintura sobre tela, dibujo sobre papel 

y tela, imagen de vídeo manipulada. Estos soportes tienen que ver con mi propia 

trayectoria artística que siempre ha estado vinculada a la pintura y a la fotografía. 

También a la naturaleza de las obras  que han de adaptarse al ejercicio  práctico de 

ƭŀ ŀǎƛƎƴŀǘǳǊŀ άLƴǘŜǊǾŜƴŎƛƻƴŜǎ ȅ !ŎŎƛƻƴŜǎ Ŝƴ Ŝƭ 9ƴǘƻǊƴƻέΦ 

Elijo las imágenes de prensa que más me interesan y, a partir de ahí, teniendo en 

cuenta los temas,  voy anotando ideas para el proceso creativo, cómo se 

conformarán las obras, con qué elementos y qué técnica voy a utilizar en cada una. 

Trabajo con bocetos, recortes, y pruebo diferentes técnicas de dibujo que me 

parecen apropiadas para una obra en concreto. También con la pintura hago una 

reflexión: en su aplicación, en los colores que voy a utilizar, qué grado de 

expresividad o de contención me interesa para ella. Es un proceso, a veces de 

ensayo y error. También hay una investigación de materiales. Como he referido 

anteriormente hago varias pruebas de pintura acrílica para hacer los dibujos de la 

secuencia del torero en relieve, me interesa que recuerden sobriamente a los 

dibujos que lleva la chaqueta típica torera, ƭƻǎ άōǊƻŎŀŘƻǎέΦ (Los brocados son telas 

de seda con dibujos que parecen bordados, en que se entretejen hilos de oro y 

plata). También hago una investigación de pintura dorada sobre papel en las obras 

de la última etapa. (Cómo funcionan diferentes pinturas doradas según sus 

aglutinantes  sobre diferentes tipos de papeles y cartulinas). 

 

2.5 Quinta etapa: DONDE TODO CONFLUYE. 

Sigo construyendo mi obra a la vez que consulto varios artistas que trabajan con 

la información, bien de manera directa, a partir de material gráfico usado como 

άƴƻǘƛŎƛŀέ o bien trabajando con noticias o informaciones aparecidas en los medios 

de comunicación  Ŏǳȅƻ ŎƻƴǘŜƴƛŘƻ Ŝǎ ƭŀ άƳŀǘŜǊƛŀ ǇǊƛƳŀέ ǇŀǊŀ ŎƻƴŦƻǊƳŀǊ ǎǳ ǇǊƻǇƛŀ 

obra.  A lo largo de todas estas etapas he ido tomando notas para la elaboración 

ŜǎŎǊƛǘŀ ŘŜƭ άtǊƻȅŜŎǘƻ Cƛƴ ŘŜ ałǎǘŜǊέΣ  ƘŜ ǇǊŜǎŜƴǘŀŘƻ ǳƴŀ ŀǇǊƻȄƛƳŀŎƛƽƴ ŀƭ ǘŜƳŀ Ŝƴ ƭŀ 

asignatura άLƴǘŜǊǾŜƴŎƛƻƴŜǎ  y Acciones en el EƴǘƻǊƴƻέ  ȅ ƘŜ ǘŜƴƛŘƻ ǾŀǊƛŀǎ ŜƴǘǊŜǾƛǎǘŀǎ 
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con mi tutora, Beatriz Fernández,  que me ha  clarificado y aportado ideas tanto en 

temas prácticos  como conceptuales. El trabajo práctico lo he realizado en esta 

Facultad de BBAA  a lo largo de este curso académico y el trabajo de documentación 

en la biblioteca esta misma Facultad, en la biblioteca del Museo Nacional de Arte 

Reina Sofía, así como en galerías de arte (Oliva Arauna )donde me han prestado 

catálogos de exposiciones para este proyecto. También he obtenido imágenes e 

información de internet, -sitios web y blogs-. Otra parte  de las imágenes para mi 

propio archivo y  su posterior análisis los he fotografiado en la biblioteca del 

MNCARS, algunas de ellas reproducidas en este proyecto.  Tanto la prensa escrita 

como televisión y grabaciones disponibles en internet han sido fuentes de 

información. 

 

 

3. DESARROLLO DEL PROYECTO 

3.1. Presentación general 

El proyecto pretende construir una serie de piezas que tengan como referencia  

imágenes  de los medios de comunicación. Que hable de una experiencia reciente, 

vivida por la sociedad, expresada como noticia. Estas piezas serán el resultado del 

análisis formal de las imágenes, la experimentación a partir de sus elementos 

gráficos: transformándolos, descontextualizando y reelaborando. 

El trabajo práctico del Proyecto lo inicio con  una instalación a partir de la pintura 

ŘŜ άŜƭ toreroέ, que he comentado antes  y se completa con un proyecto de 

ŜȄǇƻǎƛŎƛƽƴ ǉǳŜ ƭƭŜǾŞ ŀ Ŏŀōƻ Ŝƴ ƭŀ ŀǎƛƎƴŀǘǳǊŀ άLƴǘŜǊǾŜƴŎƛƻƴŜǎ ȅ ŀŎŎƛƻƴŜǎ Ŝƴ Ŝƭ 

ŜƴǘƻǊƴƻέ Ŏƻƴ ƭƻǎ ǇǊƻŦŜǎƻǊŜǎ 5ƻlores Fernández y Víctor Zarza. 
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3.2.1. Proyecto Capilla Esteban Vicente. Obras 

El proyecto de exposición lo conforman cuatro instalaciones que se exhibirían en 

el Museo Esteban Vicente de Segovia, concretamente en el espacio de La Capilla. 

Estas obras las realizo a partir de noticias aparecidas en los medios de comunicación 

a lo largo de este año que manejan diferentes temas.  

La  primera obra  ǎŜ ƭƭŀƳŀ άaŀǾƛ ałǊƳŀǊŀέ  y trata  de los ejercicios de poder en 

la escena internacional. La noticia relata el asalto de tropas israelíes a la flotilla de 

ayuda humanitaria -ά[ŀ Cƭƻǘƛƭƭŀ ŘŜ ƭŀ [ƛōŜǊǘŀŘέ- que se dirigía a la Franja de Gaza.  

[ŀ ǎŜƎǳƴŘŀ ǎŜ ƭƭŀƳŀ άtƻōǊŜ /ŀǊƴŜ 9ƴŦŜǊƳŀέ y trata de la última investigación 

genética con células madre para regenerar el hígado.  

La teǊŎŜǊŀ ǎŜ ƭƭŀƳŀ άDepartamento de Estadoέ ȅ ǘǊŀǘŀ ŘŜ ƭŀ ŎƻƳǇƭŜƧƛŘŀŘ ŀŎǘǳŀƭ 

que genera en  el mundo la aparición de internet. 

¸Σ ǇƻǊ ǵƭǘƛƳƻΣ ƭŀ ƛƴǎǘŀƭŀŎƛƽƴ άEl Cuarto CuerpoέΣ άƭŀ /ƻƎƛŘŀέΦ 9ǎǘł ŎƻƭƻŎŀŘƻ Ŝƴ Ŝƭ 

lugar del altar de la capilla. 

La instalación se lƭŀƳŀ ά9ƭ /ǳŀǊǘƻ /ǳŜǊǇƻέ ƴƻƳōǊŜ ƛƴǎǇƛǊŀŘƻ Ŝƴ ƭŀǎ άwŜŦƭŜȄƛƻƴŜǎ 

ǎŜƴŎƛƭƭŀǎ ǎƻōǊŜ Ŝƭ ŎǳŜǊǇƻέ ŘŜ tŀǳƭ ±ŀƭŞǊȅΦ  9ƴŎƻƴǘǊŞ ƳǳŎƘŀǎ ǎŜƳŜƧŀƴȊŀǎ ŜƴǘǊŜ ƭŀ 

imagen del cuerpo, la secuencia de la cogida y la información de la noticia con el 

texto de este pensador. 

Voy a empezar hablando de esta última. Como he explicado anteriormente este 

trabajo se basa en una noticia aparecida en el periódico El Mundo el lunes, 26 de 

abril de 2010.  Aquel día sufrió una grave cogida el torero José Tomás en la Plaza de 

Toros de Aguascalientes,  en México. 

 

 

 

Recreación en 3D de las Instalaciones en la Capilla del Museo Esteban Vicente en Segovia 
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 La noticia se ilustra con una secuencia de la cogida sacada a partir de una 

cámara de televisión, una gran foto del torero asistido por varias personas,  en la 

que se ve como caen al suelo regueros de sangre de la herida y  con un gráfico que 

representa la figura del torero y las cornadas que ha ido recibiendo a lo largo de su 

ŎŀǊǊŜǊŀΦ 9ƭ ŎǳŜǊǇƻ ŘŜƭ ǘƻǊŜǊƻ Ŝǎ ǳƴ ǾŜǊŘŀŘŜǊƻ άƳŀǇŀέ ŘŜ ǎǳǎ ŎƻǊƴŀŘŀǎΦ 

 

Me parece importante señalar que la narración de la noticia es muy expresiva. Se  

mezclŀƴ ŎƻƴŎŜǇǘƻǎ ŎƻƳƻ ƭŀ ŦƛƎǳǊŀ ŘŜƭ ƘŞǊƻŜΣ ƭŀ ǎŀƴƎǊŜΣ  ƭŀ ƎƭƻǊƛŀΣ  Ŝƭ ƳƛƭŀƎǊƻΧ  

ǇŜǊƻ ǎƻōǊŜ ǘƻŘƻ άŜƭ ǎŀŎǊƛŦƛŎƛƻέΣ άŜƭ ǎŀŎǊƛŦƛŎƛƻ Ǌƛǘǳŀƭέ ǉǳŜ ƴƻǎ ǊŜŎǳŜǊŘa tanto la 

Muerte de Jesucristo-.  

 

 όΧΦύ ά[ŀ ǎŀƴƎǊŜΣ ǘƻŘŀ ƭŀ ǎŀƴƎǊŜΣ ŎƻƴǘƛŜƴŜ Ŝƴ ǎƝ ǘƻŘŀ ƭŀ ǾƛŘŀΣ ǘƻŘƻ Ŝƭ Ƴƛsterio de la 

vida. Por eso la sangre derramada es vida derramada y misterio desvelado. 
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 Misterio tremendo y fecundo, irresistible y fascinanteΦέ9 dice Alvarez de Miranda 

ǎƻōǊŜ άƭŀ ǎŀƴƎǊŜέ Ŝƴ ƭŀ ǇƻŜǎƝŀ ŘŜ DŀǊŎƝŀ [ƻǊŎŀΦ /ǊŜƻ ǉǳŜ ŜƴŎŀƧŀ ǇŜǊŦŜŎǘŀƳŜƴǘŜ Ŏƻƴ 

la ƻōǊŀ ǉǳŜ ŎƻƳŜƴǘƻ ŘŜ ŜǎǘŜ ǇǊƻȅŜŎǘƻ ά9ƭ /ǳŀǊǘƻ /ǳŜǊǇƻέΦ 

 9ƭ ǘŜƳŀ ŘŜ ƭŀ άaǳŜǊǘŜέ ȅ άŜƭ ǎŀŎǊƛŦƛŎƛƻέ ǘŀƳōƛŞƴ ǎƻƴ tratados por este autor . 

 άLŀ ǎŀƴƎǊŜέ Ŝǎ ǳƴƻ ŘŜ ƭƻǎ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ ƛƳǇƭƝŎƛǘƻǎ Ƴłǎ ǇƻǘŜƴǘŜǎ Ŝƴ ƭŀ ǊŜƭŀŎƛƽƴ ŘŜƭ 

toro y el torero. Lo es en el toro porque una vez  aguijoneado por las banderillas 

empieza a cubrir su cuerpo. Y poco a poco el extraordinario y noble cuerpo del toro 

se va envolviendo de sangre roja y brillante, hasta que le clavan la espada y cae a la 

arena. En el torero la sangre es el elemento a evitar, lo más sagrado en esos 

momentos, porque su pérdida significa la muerte. No hay ocasión como ésta para 

explicar el simbolismo del rojo con el peligro. El espectáculo del toro y el torero es la 

άŀǇƻǘŜƻǎƛǎέ ŘŜƭ ǇŜƭƛƎǊƻΣ ǘŀƴǘƻ ǇŀǊŀ Ŝƭ ǘƻǊƻ ŎƻƳƻ ǇŀǊŀ el torero. Según Alvarez de 

Miranda, -  y esto se puede aplicar muy bien al rito del toreo por lo arcaico que es-,  

el hombre moderno no puede imaginar lo que la sangre significa para el hombre 

primitivo porque el moderno  άǎŀōŜ ǉǳŜ ƭŀ ǾƛŘŀ ƴƻ ǇǳŜŘŜ ǎƻǎǘŜnerse sin la sangre e 

incluso siente una fuerte y desazonadora impresión ante su vista. Pero todo ello es 

nada o poco en comparación de lo que el hombre antiguo sabe de ella o ve en ella: 

ǎŀōŜ ǉǳŜ ƭŀ ǎŀƴƎǊŜ Ŝǎ ƭŀ ǾƛŘŀ ƳƛǎƳŀΣ ǾŜ Ŝƴ Ŝƭƭŀ Ŝƭ ŀƭƳŀέ10. 

Para el poeta García Lorca la sangre es un elemento muy significativo dentro de 

ǎǳ ƻōǊŀ ǇƻŞǘƛŎŀΣ ȅ ǘŀƳōƛŞƴ  Ŏŀƴǘŀ ŀ ǳƴ ǘƻǊŜǊƻΣ {łƴŎƘŜȊ aŜƧƝŀǎΦ 9ƴ ǎǳ ά[ƭŀƴǘƻ ǇƻǊ ƭŀ 

ƳǳŜǊǘŜ ŘŜ LƎƴŀŎƛƻ {łƴŎƘŜȊ aŜƧƝŀǎέ ŘƛŎŜ: 

 Buscaba su hermoso cuerpo/ y encontró su sangre abierta/¡No me digáis que la 

vea!/No quiero sentir el chorro/cada vez con menos  fuerza/.11 

La sacralidad de la sangre posee una suerte de ambivalencia, por un lado 

provoca repulsión, por otro, misericordia. άIŀŎŜ Ŧŀƭǘŀ ƭƛōŜǊŀǊƭŀ ȅ ǊŜƛƴǘŜƎǊŀǊƭŀ Ŝƴ Ŝƭ 

mar de la vida ǇƻǊǉǳŜ ŀǎƝ ƭƻ ǉǳƛŜǊŜ ƭŀ ƭŜȅ ŘŜ ǎǳ ƴŀǘǳǊŀƭŜȊŀέΦ12 

La Muerte también es fundamental en la obra que nos ocupa. Nos habla de su 

ǎƛƎƴƛŦƛŎŀŘƻ Ŝƴ Ŝƭ ƳǳƴŘƻ ǇǊƛƳƛǘƛǾƻ ȅ Ŝƴ ƭŀ ƳŜƴǘŀƭƛŘŀŘ ŀǊŎŀƛŎŀΥ ΧΦέtŜǊƻ Ŝƭ ƳƻǊƛǊ Ŝǎ ǳƴ 

sacrificio peculiar; así como la vida y sus manifestaciones (sangre, fecundidad, 

                                                             
9 Op.cit, p.27. 
10 ALVAREZ DE MIRANDA, Angel, La metáfora y el Mito, Madrid, Taurus Ediciones, 1963, 
p.20. 
11 6ÅÒÓÏÓ ÄÅÌ ÐÏÅÍÁ Ȱ,ÌÁÎÔÏ ÐÏÒ ÌÁ -ÕÅÒÔÅ ÄÅ )ÇÎÁÃÉÏ 3ÜÎÃÈÅÚ -ÅÊþÁÓȱ ÅÎ ÅÌ ÔÅØÔÏ ,Á 
Metáfora y el Mito, op cit, p. 22. 
12 ALVAREZ DE MIRANDA, Angel, ,Á ÍÅÔÜÆÏÒÁȣȢ Op cit, p.22 
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ǎŜȄǳŀƭƛŘŀŘΣ Χύ ŎƻƴǎǘƛǘǳȅŜƴ ƭŀ Ƴłǎ ƛƳǇƻǊǘŀƴǘŜ ŀŎŎƛƽƴ ǎŀŎǊŀƭΣ Ŝƭ ƳƻǊƛǊ ŎƻƴǎǘƛǘǳȅŜ ƭŀ 

suprema pasión sacralΥ ǇŀƭŀōǊŀΣ Ŝǎǘŀ ŘŜ άǇŀǎƛƽƴέ ǉǳŜ Ƙŀȅ ǉǳŜ ŜƴǘŜƴŘŜǊ ƴo en el 

ǎƛƎƴƛŦƛŎŀŘƻ Ƴłǎ ƛƴƳŜŘƛŀǘƻ όǇŀŘŜŎƛƳƛŜƴǘƻΣ ǎǳŦǊƛƳƛŜƴǘƻΧύΣ ǎƛƴƻ ŀƴǘŜ ǘƻŘƻ ŎƻƳƻ 

destino que forma parte de la vida y que alcanza su más alta significación dentro del 

mundo de las formas sacrificiales.έ13 

Y, otra vez, refiriéndose a García Lorca, Alvarez de Miranda dice άƭŀ ƳǳŜǊǘŜ 

lorquiana es también sangrientamente sacrificial. El eje está constituido por la 

ƛƴƳƻƭŀŎƛƽƴ Ŝƴ ǎƝ ƳƛǎƳŀΣ ǇƻǊ ƭŀ άǎŀƴƎǊŜ ŘŜǊǊŀƳŀŘŀέΣ Ƴłǎ ǉǳŜ ǇƻǊ ƭŀ ǎǳǇǊŜǎƛƽƴ ƻ 

aniquilación del que muere. El que muere se nos  aparece ante todo coƳƻ άǾƝŎǘƛƳŀέΣ 

pero tampoco, una vez más en el sentido espiritual y moral que esta palabra, como 

casi todas las del vocabulario religioso, ha adquirido gracias al cristianismo, sino 

como víctima sacrificial, como ser viviente cuya sangre vemos correr bajo el golpe 

ŘŜƭ ŎǳŎƘƛƭƭƻέΦ14  Así es también la muerte del torero. 

Estos son algunos de los comentarios que aparecían en el periódico15 que puedo 

enlazar con los conceptos explicados en el libro de Alvarez de Miranda -

principalmente dichos por el padre del torero: 

άΧΦΘƴƻ ǘŜƴƝŀƴ ƴƛ ǘƛƧŜǊŀǎ ǇŀǊŀ ǊƻƳǇŜǊ Ŝƭ ǾŜǎǘƛŘƻ ŘŜ ǘƻǊŜŀǊΗ !ǉǳŜƭƭƻ ŜǊŀ ǳƴ ŎŀƻǎΦ bƻ 

veían lo que pasaba. No cortaban la sangre por ningún lado.έ 

ΧέΦbƻ ƘŀōƝŀ ŀƴŜǎǘŜǎƛŀΣ ƴƛ ƎƻǘŜǊƻΧȅ Ƴƛ ƘƛƧƻ ǎŜ ƳƻǊƝŀ ŀ ŎƘƻǊǊƻǎΗέ 

ΧΦέPero no tenían sangre, ¡claro!  Si lo suben directamente a una ambulancia, se 

queda.έ 

ΧΦέIŀȅ ǳƴ ŎƛǊǳƧŀƴƻ ǉǳŜ ƭŜ Ƙŀ ǎŀƭǾŀŘƻ ƭŀ ǾƛŘŀΣ ǳƴ ǘƝƻ Ŏƻƴ Řƻǎ ŎƻƧƻƴŜǎΦ IƛȊƻ άǇǳƳέΣ 

pegó el corte en vivo y trincó la vena. Yo no sé ni con qué lo pinzaban y consiguieron 

contenerlo. Patético.έ 

άDos bolsas de sangre le ganaron tiempo a la muerteέ.  

άWΦ¢Φ ŜƴǘǊƽ Řƻǎ ǾŜŎŜǎ Ŝƴ ŜǎǘŀŘƻ ŘŜ άǎƘƻŎƪέΦ ¦ƴŀ Ŝƴ ǎǳ ǘǊŀǎƭŀŘƻ ǇƻǊ Ŝƭ ŎŀƭƭŜƧƽƴΣ 

otra en la misma mesa de operacionesέ. 

άEl equipo humano funcionó a la perfecciónέ. 

                                                             
13 Op. cit. p.28. 
14 Op. cit, p.31. 
15 Periódico El Mundo, lunes 26 de abril de 2010, pp. 44 y 45. 
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άPor el aire, en helicóptero, aterrizó la sangre de José Tomás en la tierra donde 

hace dieciséis años recibió su bautismo de fuegoέ. 

άIŀōƭŀ ŘŜ ƭŀ ǘŀǊŘŜΣ ŘŜƭ άǇǳǘƻ ǾƛŜƴǘƻέΣ ŘŜƭ ƳŀƭŀƧŜ ŘŜƭ ǘƻǊƻΣ ŘŜl orgullo de su hijo 

contra la injusticia de que no le hubiesen dado la segunda oreja en el primeroέΧ 

άJosé Tomás recibió hasta ocho litros de sangre en casi veinte transfusionesέ. 

-------------------------------------------------------------------------------------------------- 

A continuación me planteo realizar una pintura en formato grande a partir de  la 

ilustración del periódico, como una especie de síntesis del Problema de los Tres 

Cuerpos de Paul Valéry y con el poso del texto  de Alvarez de Miranda. 

ΛtƻǊ ǉǳŞ ƘŀƎƻ ǳƴŀ  ƘƻƳƻƭƻƎƝŀ Ŏƻƴ Ŝƭ ǘŜȄǘƻ ŘŜ tŀǳƭ ±ŀƭŞǊȅ άReflexiones sencillas 

sobre el cuerpo. El Problema de ƭƻǎ ǘǊŜǎ ŎǳŜǊǇƻǎέΚ 

 En este texto el autor nos habla de los tres cuerpos que todos tenemos en el 

mismo cuerpoΧΣ Ŝ ƛƴŎƭǳǎƻ ŀƭ Ŧƛƴŀƭ Ƙŀōƭŀ ŘŜ ǳƴ άCuarto Cuerpoέ. Y la información 

que obtenemos de esta noticia escrita e ilustrada en este caso concreto se ajusta a 

lo que Valéry explica detalladamente en el libro. 
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Diagrama publicado en el periódico El Mundo  



23 

 

3.2 9ƭ ǇǊƻōƭŜƳŀ ŘŜ ƭƻǎ ά¢ǊŜǎ /ǳŜǊǇƻǎέ 

El Primer Cuerpo. 

 

 

 Primer Cuerpo: es el uso que hace de su cuerpo el torero frente al toro. El torero 

se sirve de su cuerpo y, en ese momento es el objeto más importante del mundo. 

De alguna manera el cuerpo del torero actúa por sí mismo frente al toro, en ese 

ƳƻƳŜƴǘƻ Ŝƭ άŎǳŜǊǇƻέ ŘŜƭ ǘƻǊero le pertenece menos a él. Ese cuerpo puede actuar  

o paralizarse con autonomía, independiente de lo que le mande su dueño. Esa 

ŎƻƴŎŜƴǘǊŀŎƛƽƴ ƳŜ ǊŜŎǳŜǊŘŀ ά9ƭ ŀǊǘŜ ŘŜƭ ǘƛǊƻ ŘŜƭ ŀǊŎƻέ16 cuando el arquero ya no 

dirige su mano, sino que la mano le dirige a él, la mente se vacía de contenido, no 

ŜȄƛǎǘŜ ƭŀ ǾƻƭǳƴǘŀŘΣ ŘŜ ŀƭƎǳƴŀ ƳŀƴŜǊŀ ƳǳŜǊŜ Ŝƭ άȅƻέ ȅ Ŝƴ ŜǎŜ ƛƴǎǘŀƴǘŜ ƭŀ ŦƭŜŎƘa 

alcanza el centro de la diana. 

Y así expone P. Valéry  en su texto el άProblema de los tres Cuerposέ. No veo 

conveniente resumir las citas porque todas sus palabras son sustanciales e 

indispensables para este punto: 

                                                             
16 HERRIGEL, Eugen; Zen en el arte del tiro con arco, Madrid, Gaia, 2005. 

Acrílico sobre lienzo. Ofelia Gómez.  2011 
160 x 140 cm. 
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άEl nombre del Cuerpo responde en el uso a varias necesidades de expresión muy 

diferentes. Podría decirse que a cada uno de nosotros corresponden en su 

pensamiento Tres Cuerpos-por lo menos. 

El primero es el objeto privilegiado con que nos encontramos a cada instante, 

aunque el conocimiento que tenemos de él pueda ser muy variable y sujeto a 

ilusiones -como todo lo que es inseparable del instante. Cada uno llama a este 

objeto Mi-Cuerpo;  pero no le damos ningún nombre en nosotros mismos; es decir, 

en él. Hablamos de él como una cosa que nos pertenece; pero, para nosotros, él no 

es de ninguna manera una cosa; y nos pertenece a nosotros un poco menos de lo 

que nosotros le pertenecemos ŀ ŞƭΧ 

όΧΦύ El es para cada uno, esencialmente,  el objeto más importante del mundo, 

que se opone a éste, y del cual se sabe estrechamente dependiente. Podemos decir, 

con una igual evidencia, pero cambiando simplemente el enfoque de nuestra visión 

intelectual, que sobre él descansa el mundo, y que este mundo se refiere a él; o bien 

que él mismo no es más que un acontecimiento infinitamente ininportante e 

inestable de este mundo. 

 όΧΧύ 9ǎǘŀ Ŏƻǎŀ ƻōŜŘŜŎŜ ƻ ŘŜǎƻōŜŘŜŎŜΣ ŎǳƳǇƭŜ ǳ ƻōǎǘŀŎǳƭƛȊŀ ƴǳŜǎǘǊƻǎ ŘŜǎƛƎƴƛƻǎΣ 

de ella nos vienen fuerzas o desfallecimientos sorprendentes, asociados a  esta masa 

más o menos sensible, en su conjunto o por partes, que tan pronto se carga 

ōǊǳǎŎŀƳŜƴǘŜ ŘŜ ŜƴŜǊƎƝŀǎ ƛƳǇǳƭǎƛǾŀǎ ǉǳŜ ƭŀ ƘŀŎŜƴ άŀŎǘǳŀǊέ Ŝƴ ǾƛǊǘǳŘ ŘŜ ǉǳŞ ǎŞ ȅƻ 

qué misterio interior y tan pronto parece volverse ella misma el peso más aplastante 

y más inmutable. 

όΧΧύ 9ǎǘŀ Ŏƻǎŀ ǘŀƴ ƳƝŀ ȅ ǎƛƴ ŜƳōŀǊƎƻ ǘŀƴ ƳƛǎǘŜǊƛƻǎŀƳŜƴǘŜΣ ȅ ŀ ǾŜŎŜǎΣ ȅ 

finalmente siempre, nuestro más sensible antagonista,  es la  más instante, la más 

constante y la más variable de las cosas, porque toda constancia y toda variación le 

pertenecen. Nada se mueve frente a nosotros, si no es por una especie de 

modificación correspondiente que ella esboza y que sigue e imita a ese movimiento 

percibido; y nada se inmoviliza sƛ Ŝƭƭŀ ƴƻ ǎŜ ŘŜǘƛŜƴŜ Ŝƴ ŀƭƎǳƴŀ ǇŀǊǘŜΦέ 

  όΧΦΦύ 9ǎǘŀ Ŏƻǎŀ ŎŀǊŜŎŜ ŘŜ ǇŀǎŀŘƻΦ 9ǎǘŀ ǇŀƭŀōǊŀ ƴƻ ǘƛŜƴŜ ǎŜƴǘƛŘƻ ǇŀǊŀ ŜƭƭŀΣ ǉǳŜ Ŝǎ 

el presente mismo, todo sucesos e inmanencias. A veces ciertas de sus partes o 
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regiones se manifiesta, se iluminan, toman una importancia frente a la cual todo se 

ǾǳŜƭǾŜ ƴŀŘŀΣ Ŝ ƛƳǇƻƴŜƴ ŀƭ ƛƴǎǘŀƴǘŜ ǎǳ ŘǳƭȊǳǊŀ ƻ ǎǳ ǊƛƎƻǊ ƛƴŎƻƳǇŀǊŀōƭŜΦέ17 

 

Segundo cuerpo. 

 

 

 

Este cuerpo es el que representa al torero en todo su porte y traje de luces. Es el 

que desea y vitorea el público. Es el que se exhibe, desafía,  danza y  crea hermosas 

figuras. Es el cuerpo que juega con la muerte, se compromete con eros y  tánatos. 

Es presumido, vanidoso, se sabe muy querido por su público, y sabe que cuanto más 

se arriesga es más querido. En el momento de máximo riesgo las dos  o tres mil 

almas de una plaza se identifican totalmente con él, porque este hombre está 

haciendo algo que ellos nunca tendrán el suficiente valor de hacer y, sin embargo, 

ǉǳƛǎƛŜǊŀƴΧΦ tƻƴŜǊǎŜ ŎŀǊŀ ŀ ŎŀǊŀ ŦǊŜƴǘŜ ŀ ƭŀ ƳǳŜǊǘŜΣ  ƳƛǊŀǊƭŀ ōƛŜƴ ŘŜ ŎŜrca, 

desafiarla, ser bien consciente que a lo mejor no se vuelve pero probablemente 

ǎƝΧΦǎŜ ǾǳŜƭǾŀΣ ȅ ŜƴǘƻƴŎŜǎ ǎŜ ǾǳŜƭǾŜ ǘǊƛǳƴŦŀƴǘŜ ǇƻǊǉǳŜ ǳƴƻ Ƙŀ ǎƛŘƻ ŎŀǇŀȊ ŘŜ ƘŀŎŜǊ 

άŜǎƻέ ƭƻ ǉǳŜ ƭƻǎ ƻǘǊƻǎ ǘǊŜǎ Ƴƛƭ ƴƻ Ƙŀƴ ǎƛŘƻ ŎŀǇŀȊ ŘŜ ƘŀŎŜǊ ǇŜǊƻ ǉǳƛǎƛŜǊŀƴΦ !ƘƝ Ŝǎǘł Ŝƭ 

mito de Narciso, elegante y soberbio. 

                                                             
17 VALERY, Paul. Discurso a los cirujanos. Reflexiones sencillas sobre el cuerpo. México DF, 
Verdehalago, 2000,. pp 84-87. 



26 

 

ά9ƭ {ŜƎǳƴŘƻ /ǳŜǊǇƻ Ŝǎ Ŝƭ ǉǳŜ ƴƻǎ ǾŜƴ ƭƻǎ ƻǘǊƻǎΦΣ ȅ ǉǳŜ ƴƻǎ Ŝǎ Ƴłǎ ƻ ƳŜƴƻǎ 

ofrecido por el espejo y los retratos. Es el que tiene una forma y recogen las artes, 

aquel sobre el cual se ajustan las telas, los adornos, las armaduras. Es el que ve el 

Amor o al que quiere ver, ansioso de tocarlo. Ignora el dolor por lo tanto no hace 

más que un gesto. 

 Es el que le fue tan querido a Narciso, pero que desespera a muchas gentes, y 

ǉǳŜ ƭŀǎ ŜƴǘǊƛǎǘŜŎŜ ȅ ŜƴǎƻƳōǊŜŎŜ ŀ Ŏŀǎƛ ǘƻŘŀǎ ΦΦόΧΦύtŜǊƻ ǘƻŘŀ ǇŜǊǎƻƴŀ ǾƛǾŜ ǎƛƴ ǉǳŜ ƭŀ 

vida le imponga la necesidad de saber lo que reviste esta  piel tan lisa de nuestro 

{ŜƎǳƴŘƻ /ǳŜǊǇƻΦόΧΦύ ¢ƻŘŀǎ ƭŀǎ ŦŀŎǳƭǘŀŘŜǎ ŘŜ ŀŎŎƛƽƴ Ŝǎǘłƴ ŘƛǊƛƎƛŘŀǎ ƘŀŎƛŀ Ŝƭ άƳǳƴŘƻ 

ŜȄǘŜǊƛƻǊέΣ ŀ ǘŀƭ Ǉǳƴǘƻ ǉǳŜ ǇƻŘǊƝŀƳƻǎ ƭƭŀƳŀǊ άƳǳƴŘƻ ŜȄǘŜǊƛƻǊέ ŀǉǳŜƭ ǉǳŜ ǇǳŜŘŜƴ ŀǎƛǊ 

nuestros medios de acción: por ejemplo, todo lo que yo veo puede transformarse por 

mi movƛƳƛŜƴǘƻΤ ŀŎǘǵƻ ǎƻōǊŜ Ƴƛ ŜƴǘƻǊƴƻΣ ǇŜǊƻ ƴƻ ǎŞ ƳŜŘƛŀƴǘŜ ǉǳŞ ƳłǉǳƛƴŀǎέΦ18  

 

Tercer cuerpo. 

 

Este tercer cuerpo es el que nos muestra lo que sucede bajo la piel del torero.  

Bajo las pieles porque para el torero su vestimenta es una piel muy preciada con la 

que crea su personaje.  En este cuerpo se ve la disposición de los músculos, los 

tendones, ligamentos, las venas y arterias que recorren los espacios del cuerpo, 

todo lo que el torero necesita para desarrollar el a la vez  duro y flexible  ejercicio  

frente al toro, todo lo que hace que pueda desarrollar su fuerza. 

En él se dispone  el corazón como el gran músculo dador de vida y renovador de 

la sangre.  Este cuerpo, dentro, bajo la piel,  bien es cierto que en el caso que nos 

                                                             
18 VALERY, Paul. Discurso a los cirujanos. Notas  sencillas  sobre el cuerpo. México, D.F. 
Verdehalago, 2000, pp 87 ɀ 88.  
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ocupa siempre se tiene más presente que en el común de los mortales. 

Precisamente porque en el torero en cualquier momento se rompen los límites, los 

límites que impone la piel. El cuerpo del torero en todo momento está sometido al 

peligro de la cornada, al rompimiento de los tejidos, las vísceras, los   vasos 

sanguíneos, los huesos. Normalmente este cuerpo sólo lo conocen los médicos pero 

en la pareja toro-torero es el toro quien más conoce este cuerpo. 

En palabras de Valéry:    άHay un tercer cuerpo. No se le conoce  más que por 

haber sido escindido y partido en pedazos. 

Conocerlo es haberlo descuartizado y desgarrado en jirones. De él se escurrieron  

líquidos escarlatas o pálidos, o hialinos, a veces muy viscosos. De él se sacan masas 

de diversos tamaños, modeladas para  empalmar exactamente. Son esponjas, vasos, 

hilos, barras articuladas. Todo esto reducido a rebanadas muy delgadas o a gotitas, 

muestra bajo el microscopio figuras de corpúsculos que no se parecen a nada. Trata 

ǳƴƻ ŘŜ ŘŜǎŎƛŦǊŀǊ Ŝǎǘƻǎ ŎǊƛǇǘƻƎǊŀƳŀǎ ƘƛǎǘƻƭƽƎƛŎƻǎέΦ19 

3.3. Obras para proyecto de exposición 

Esta primera pieza de la instalación recoge el fenómeno de los Tres Cuerpos y 

hace una síntesis. 

La segunda pieza de la instalación del torero es una serie de dibujos a partir de la 

secuencia  televisada de la cogida. 

 Son ocho dibujos realizados con pintura negra acrílica sobre papel de grabado. 

La pintura está aplicada con una jeringa.  La idea es no usar el pincel, que en  el 

trazo  no haya gestualidad. Recuerdan levemente a dibujos de gráfica o de grabado. 

 

 

 

                                                             
19 VALERY, Paul. Discurso a los cirujanos. Notas  sencillas  sobre el cuerpo. México, D.F. 
Verdehalago, 2000, p 88 ɀ 89. 

Apuntes del natural. Ofelia Gómez 
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La idea es dejar a las imágenes con los mínimos elementos. Se suprime el color, 

ǎŜ ǎǳǇǊƛƳŜ Ŝƭ ǾƻƭǳƳŜƴΣ ƭƻǎ Ǉƭŀƴƻǎ ǎŜ ǎŜǇŀǊŀƴ Ŏƻƴ ŀȅǳŘŀ ŘŜ ǳƴŀ ǘǊŀƳŀΧ Ŏƻƴ Ŝǎǘŀ 

serie intento hacer una síntesis de la compleja imagen en movimiento que se nos 

muestra en forma de secuencia y mostrar al espectador lo esencial con la única 

herramienta de la línea. 

 

 

La tercera pieza que compone la instalación es un vídeo en blanco y negro y muy 

ralentizado de diferenǘŜǎ άŎƻƎƛŘŀǎέ Ŝƴ ŦƻǊƳŀ ŘŜ loop. La imagen de una cogida 

puede ser muy brutal,  sin embargo, el tratamiento de la imagen no ofrece detalles 

escabrosos. Es una imagen bastante confusa de un ser que arremete contra otro, 

me recuerda un poco a algunas imágenes de Francis Bacon, seres que se pegan, que 

gritan, se defieƴŘŜƴΧ 

Al ralentizar un movimiento es como si apareciese el άinconsciente ópticoέ ŘŜƭ 

que nos habla Walter Benjamin.20 Es una homología que se hace con el 

psicoanálisis. El inconsciente sale a la luz mediante el trabajo lento y pausado que 

rastrea a fondo en la memoria del paciente. La cámara registra más allá de lo que 

ven nuestros ojos, y sólo es al pasar de nuevo estas imágenes a una velocidad lenta 

- curiosamente lo que llamamos cámara lenta significa que pasan más cuadros por 

segundo, es decir la película va a mayor velocidad -  cuando podemos descubrir 

detalles, objetos, actuaciones que estaban delante de nuestros ojos, veladas por el 

tiempo del acontecimiento. 

                                                             

20 BENJAMIN, Walter, Pequeña historia de la fotografía.  
http://logoiiuv.tripod.com/sitebuildercontent/sitebuilderfiles/walterbenjamin.pdf (15- 08 - 
2011) 

 

http://logoiiuv.tripod.com/sitebuildercontent/sitebuilderfiles/walterbenjamin.pdf
http://logoiiuv.tripod.com/sitebuildercontent/sitebuilderfiles/walterbenjamin.pdf
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 /ƻƴ Ŝǎǘŀǎ ǘǊŜǎ ƻōǊŀǎ ƛƴǘŜƴǘƻ ǘǊŀǎƳƛǘƛǊ ŀƭ ŜǎǇŜŎǘŀŘƻǊ άƭŀ ǎŜƴǎŀŎƛƽƴέ  ŘŜ άƭŀ 

ŎƻƎƛŘŀέ ŘŜƭ ǘƻǊŜǊƻ ǘǊŀōŀƧŀƴŘƻ ǎƻōǊŜ ǘƻŘƻ Ŏƻƴ Ŝƭ ǘŜƳŀ ŘŜ άƭŀ ƛƳŀƎŜƴ ŘŜƭ ŎǳŜǊǇƻκ ƭŀ 

ƛƳŀƎŜƴ ŘŜ ƭƻǎ ŎǳŜǊǇƻǎέΦ vǳŞ ǎǳŎŜŘŜ Ŏƻƴ Ŝǎǘŀǎ  ƛƳłƎŜƴŜǎ ǘŀƴ ŘǊŀƳłǘƛŎŀǎ  ŎǳŀƴŘƻ ƭŀǎ 

llevo al terreno de mi  trabajo. Mi reto ha sido cómo convertir  la información sobre 

el torero en un objeto artístico (evidentemente yo no entro en absoluto en la 

discusión de si el espectáculo de los toros es un espectáculo lícito o no lo es. No 

intento hacer ningún tipo de discusión sobre el tema ético de las corridas de toros). 

Al sintetizar los aspectos plásticos en las imágenes que se ven envueltas en esta 

άƴƻǘƛŎƛŀέ ǘǊŀǘƻ ŘŜ άƻǇƻƴŜǊƭŜ ƻǘǊƻ ƳƻŘƻ ŘŜ ǊŜŘǳŎŎƛƽƴΣ ƻǘǊƻ ƳƻŘƻ de ver qué se 

ǘƻƳŀ Ŝƴ ŎǳŜƴǘŀ ΧΦ άLas máquinas de información nos ahogan con un mar de 

imágenes, pero,  en realidad,   las reducen, ordenan su puesta en escena, eliminan 

su siƴƎǳƭŀǊƛŘŀŘΧΦέ21  

                                                             
21 RANCIERE, Jacques. Ȱ%Ì ÔÅÁÔÒÏ ÄÅ ÌÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓȱ ÅÎ ,Á ÐÏÌþÔÉÃÁ ÄÅ ÌÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓȟ Santiago 
de Chile, Metales Pesados, 2008, p. 72  

Dibujos a línea que forman parte de la instalación ά9ƭ /ǳŀǊǘƻ /ǳŜǊǇƻέ  
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La  instalación de la cogida se llama El Cuarto Cuerpo basándome en la ida de 

Paul Valéry de que hay un Cuerpo Imaginario.  Y así es como yo imagino este 

ά/ǳŀǊǘƻ /ǳŜǊǇƻέ ŘŜ tŀǳƭ ±ŀƭŞǊȅΦ 

 

άaŀǾƛ ałǊƳŀǊŀέ.   

Otra de las obras que conforma la exposición de la capilla es la instalación 

ƭƭŀƳŀŘŀ άaŀǾƛ ałǊƳŀǊŀέ.  En esta obra trabajé con elementos de la noticia  del 

asalto por parte de tropas israelíes a una flotilla de ayuda humanitaria con destino a 

la franja de Gaza. ( Aparecida en febrero 2010 en el periódico El País). Tomé dos 

elementos aparecidos en el periódico que acompañaron a esta noticia: una foto de 

la nave principal, de mayor tamaño, con bandera de Turquía -de nombre Mavi 

Mármara - y un esquema del asalto que explica la relación temporal de cómo se 

produjeron los hechos. 

   

 

 

 

 

LƴǎǘŀƭŀŎƛƽƴ άaŀǾƛ ałǊƳŀǊŀέ . Recreación en 3D. 
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 Esta  instalación la conformarían una pintura en gran formato y un dibujo sobre 

una tela blanca y ligera de tres metros y medio de anchura.  Caería desde el techo 

sujeta por unos hilos de nylon invisibles. Sobre la tela iría un dibujo del esquema del 

asalto, a línea, el mismo esquema que aparece en el periódico pero sin palabras y 

sin explicaciones, apenas unas letras para indicar las naves y unos números que son 

el orden de las acciones. Sobre la tela va una proyección del mar cuya línea de 

horizonte coincidiría con la línea de horizonte del mar en la pintura. El mar está en 

movimiento  meciéndose  sobre los leves movimientos de la tela blanca. 

La pintura  es un trabajo a partir de la fotografía que aparece en el periódico. La 

fotografía se traslada a la tela como una imagen digital sobre tela y pinto sobre esa 

imagen. Tonos ocres y dorados en el cielo y la nave y el mar de un azul plomizo. La 

línea de horizonte del mar pintado  se alarga visualmente hasta tocar la tela que 

contiene la proyección del mar en un movimiento sin fin.  

El espectador no tiene todos los datos de la noticia, pero el mapa le da la pista 

de que allí está pasando algo, en el dibujo hay  soldados que se descuelgan desde 

un helicóptero a la nave principal, se ve que hay mucho movimiento, que la costa 

Ŝǎǘł ŎŜǊŎŀΣ Χ ¢ŀƳōƛŞƴ Ŝƴ ǳƴŀ Ŝsquina hay un pequeño mapa del Oriente 

tǊƽȄƛƳƻΧΦ{ƛŜƳǇǊŜ ǉǳŜ ǾŜƳƻǎ ƳŀǇŀǎ ǎŀōŜƳƻǎ ǉǳŜ ǎŜ ƴƻǎ Ƙŀōƭŀ ŘŜ ǘŜǊǊƛǘƻǊƛƻǎ ȅ ŘŜ 

fronteras, el mar ha dejado de ser un elemento romántico y propio de los 

aventureros   a  ser  un lugar donde suceden hechos alejados de testigos 

tƛƴǘǳǊŀ ǎƻōǊŜ ƭƛŜƴȊƻ ȅ ǇǊƻȅŜŎŎƛƽƴ ǎƻōǊŜ ǘŜƭŀΦ LƴǎǘŀƭŀŎƛƽƴ άaŀǾƛ ałǊƳŀǊŀέΦ 
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incómodos, se vierten residuos, se vierte petróleo, se hacen experimentos con 

ōƻƳōŀǎ ŀǘƽƳƛŎŀǎΧ ǇŜǊƻ ǘŀƳōƛŞƴ ǎŜ ŀǎŀƭǘŀƴ ōŀǊŎƻǎ ƻ ǎŜ ǎŜŎǳŜǎǘǊŀƴ ƻ ǎŜ ƭƭŜƴŀƴ ŘŜ 

ǇŜǊǎƻƴŀǎ ǉǳŜ Ǿŀƴ ŘŜ ǳƴ ŎƻƴǘƛƴŜƴǘŜ ŀ ƻǘǊƻΧΦΦ 

  

Departamento de Estado . 

 

La obra siguiente es la instalación Departamento de Estado, y la conforman dos 

obras: una pintura en gran formato con la imagen de Hillary Clinton detrás de la 

tribuna de oradores del departamento de Estado y bajo ella, sobre el suelo, una 

alfombra cuyo tejido contiene un mapa del mundo señalando los países que 

enviaron cables con información confidencial al Departamento de EEUU  entre el 

año 2004 y el año 2010.22  

La pintura de Hillary Clinton podría ser un retrato renacentista de uno de los 

gobernantes del mundo. Formalmente tenemos el rostro de una persona, sus 

rasgos son reconocibles y existe el parecido, condición de Vasari para realizar un 

retrato. 

 

                                                             
22 Periódico El País, 29 de noviembre de 2010, Madrid. 

Vista de la instalación 

ά5ŜǇŀǊǘŀƳŜƴǘƻ ŘŜ 9ǎǘŀŘƻέ 

Pintura acrílica sobre tela y alfombra con mapa del mundo 
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Debajo del rostro un gran círculo contiene la imagen del águila con la bandera de 

EEUU en el pecho, imagen -escudo de los Estados Unidos de América. Esta imagen 

está rodeada de unas ǇŀƭŀōǊŀǎ ά5ŜǇŀǊǘƳŜƴǘ ƻŦ {ǘŀǘŜΦ  ¦ƴƛǘŜŘ {ǘŀǘŜǎ ƻŦ !ƳŜǊƛŎŀέΦ 

Este círculo con el texto y la imagen funciona a nivel simbólico como los antiguos 

emblemas de los caballeros feudales, ese símbolo sumado a la imagen transfiere el 

poder del territorio a la persona. El  rostro, las facciones ya no representan a un ser 

humano con sus emociones. Es el símbolo de un gran concepto, el Estado y el poder 

que se asocia a este Estado. 

La otra pieza de la instalación es una alfombra con la imagen del mapamundi  y 

círculos negros y grises de mayor y menor tamaño colocados sobre las capitales de 

los países. Estos círculos representan el número de documentos confidenciales que 

la red wikileaks obtuvo mediante canales no habituales para  luego en asociación 

con grandes cabeceras mundiales hacer llegar a la opinión pública. Esta imagen de 

nuevo la asociamos directamente con las grandes pinturas del globo terráqueo 

presentes en las habitaciones y salones de los gobernantes desde el Renacimiento 

hasta nuestros días. Estas dos imágenes, cada una por separado, han funcionado 

como símbolos de poder. Su presencia en los medios de comunicación no hace más 

que reafirmar el ejercicio el poder del que disponen esta persona y en ese Estado. 

La disposición de estas imágenes en una capilla. El caso de las filtraciones de 

wikileaks evidencia la complejidad presente hoy en día en los medios de 

comunicación.  El consumidor de noticias no está informándose sobre los 

acontecimientos sino moldeando su percepción de la realidad en el sentido deseado 

por las élites que controlan los medios. Cuando Julian Assange expone los miles de 

miles de mensajes nos demuestra que los titulares diarios de las noticias son una 

teatralización de los hechos. Toda la información que obtiene wikileaks es 

presentada al público  en bruto, no está codificada ni se ha convertido en símbolo. 

Aunque su acción nos ha devuelto la sensación de que existe una esperanza de 

acceder a la información sin manipulaciones al final él mismo ha tenido que recurrir 

a los medios tradicionales para hacerla llegar. Este acto se convierte a su vez en 

código dentro de un código dentro de un código. Así el gran valor de la acción de 

wikileaks no son los datos puros que contiene la información que nos brindan sino 

el acontecimiento publicado después de su codificación en los imprescindibles 

medios de comunicación. Volvemos al teatro. 
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Pobre carne enferma 

 

 

 

 

Esta  instalación consta de tres obras: una pintura, una vídeo proyección y unos 

dibujos. En ella se recrea un tema de actualidad habitual en las noticias como es la 

biotecnología y la investigación con células madre. 

La pintura la trabajé a partir de un gráfico que representa los órganos del cuerpo 

humano desde la garganta hasta el colon. El hígado, pintado de color rojo sobre el 

resto de los órganos de colores fríos, sobresale en la imagen. Nos da una pista sobre 

la información en la que trabajo: la creación de un órgano bioartificial, en este caso  

el hígado. 

Vuelve a haber una alusión al problema del tercer cuerpo de Paul Valéry, la 

representación del cuerpo interno, el cuerpo de los médicos y cirujanos, el cuerpo 

ƛƴǘŜǊƴƻ άŜǎŎƛƴŘƛŘƻ ȅ ǇŀǊǘƛŘƻ Ŝƴ ǇŜŘŀȊƻǎέ ȅ άŘŜǎŎǳŀǊǘƛȊŀŘƻ ȅ ŘŜǎƎŀǊǊŀŘƻ Ŝƴ ƧƛǊƻƴŜǎΦέ 

ałǎ ǉǳŜ ƴǳƴŎŀΣ Ƙƻȅ Ŝƴ ŘƝŀΣ ŀ ǇǊƛƴŎƛǇƛƻǎ ŘŜƭ {Φ··L άƭƻǎ ŎƛǊǳƧŀƴƻǎέ ǎƻƴ ǘƻŘƻǇƻŘŜǊƻǎƻǎΦ 

[ƻǎ άŎƛǊǳƧŀƴƻǎέ ŀ ƭƻǎ ǉǳŜ ƭŜȅƽ Ŝƭ ŘƛǎŎǳǊǎƻ tŀǳƭ ±ŀƭŞǊȅ ŀ ǇǊƛƴŎƛǇƛƻǎ ŘŜƭ {Φ·· Ƙƻȅ ǎƻƴ 

los investigadores en biotecnología, clonación y células madre. Ellos son los que hoy 

están en capacidad de hacer milagros: crear un hígado o un corazón nuevos ς tan 

difíciles de conseguir a través de un trasplante-, curar el Parkinson, lesiones 

medulares, lesiones de corazón o cerebrales, quemaduras graves. También son 

capaces de crear seres exactamente iguales, tan idénticos como nunca pudimos 

ƛƳŀƎƛƴŀǊΧΦ 9ǎ ŀ Ŝǎǘƻǎ ƛƴǾŜǎǘƛƎŀŘƻǊŜǎ ŀ ƭƻǎ ǉǳŜ ±ŀƭŞǊȅ ŘƛǊƝŀ ƘƻȅΥ Χ άHabéis llevado al 

extremo de la precisión y de la audacia este impulso de actuar directamente contra 

άtƻōǊŜ ŎŀǊƴŜ ŜƴŦŜǊƳŀέ LƴǎǘŀƭŀŎƛƽƴΦ wŜŎǊŜŀŎƛƽƴ Ŝƴ о5 
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el mal y de combatirlo a mano armada. Es algo extraño de concebir, esto de la 

acción aplicada al ser vivo. Quién sabe si la primera noción de biología que el 

hombre pudo formarse, no haya sido ésta: es posible dar la muerte. Primera 

definición de la vida: dar la vida es una propiedad que puede ser abolida por ciertos 

actos. Por otro lado, la vida no se conserva normalmente si no es devorándose a sí 

misma en forma vegetal o animal. Todo un torrente de vida viene siendo 

ǇŜǊǇŜǘǳŀƳŜƴǘŜ ŜƴƎƭǳǘƛŘƻ Ŝƴ ǳƴ ŀōƛǎƳƻ ŘŜ ƻǘǊŀ ǾƛŘŀΦέ23 

Sucede que todos los progresos tienen sus detractores y esa es también una de 

ƭŀǎ ǊŀȊƻƴŜǎ  ǇƻǊ ƭŀǎ ǉǳŜ ǘŀƴ ŦǊŜŎǳŜƴǘŜƳŜƴǘŜ Ŝǎǘŀǎ ƴƻǘƛŎƛŀǎ άŎƛŜƴǘƝŦƛŎŀǎέ ŀǇŀǊŜŎŜƴ Ŝƴ 

los medios de comunicación. La principal cuestión que se debate es si la clonación o 

experimentación con embriones atentan contra la vida ya que la utilización de 

embriones supone su destrucción. La legislación sobre los límites de hasta dónde se 

puede experimentar es muy diferente según en qué países, y algunos, como Estados 

Unidos permiten llegar sólo hasta un punto si se está investigando con dinero 

privado y no con dinero público. Y aquí siguen siendo muy pertinentes la palabras 

que Paul Valéry dedicó a esos cirujanos de principios del S.XX: ά{ƛƴ ŜƳōŀǊƎƻΣ ǎƛ ǳƴŀ 

acción enteramente natural destruye la vida, y puede hacerse criminal cuando se 

hace consciente y organizada, sucede felizmente que el genio del hombre concibió y 

creó otra acción totalmente diferente y de sentido opuesto. Esta muerte, que él 

puede producir y diseminar tan poderosa y extensamente, aprendió a combatirla; y 

en relación a la herida que causa la muerte, osó practicar y ahondar la herida que 

causa la vida. Tal es, sin duda la más atrevida de la humanas empresas ς

penetración y modificación inmediata de los tejidos del cuerpo- que hoy en día no 

rehúsa abarcar hasta los más nobles, los más susceptibles ςque no teme abordar 

con el hierro ni el cerebro, ni el corazón, ni la aorta; es decir órganos para los cuales 

el tiempo es tan precioso que una fracción de minuto perdida por ellos puede 

ƻŎŀǎƛƻƴŀǊ ƭŀ ōǊǳǎŎŀ ǇŞǊŘƛŘŀ ŘŜ ǘƻŘƻ Ŝƭ ǎŜǊΦέ 

άόΧΧ ύ[ŀ bŀǘǳǊŀƭŜȊŀ ƴƻ ŎƻƴƻŎŜ ƭŀ ǊǳŜŘŀΥ ǘƻŘƻ ŀƴƛƳŀƭ Ŝǎ ŘŜ ǳƴŀ ǎƻƭŀ ǇƛŜȊŀΦ !ǎƝ 

pues ella no creó tampoco un animal desmontable. Esta inferioridad de la 

fabricación natural tuvo evidentemente grandes consecuencias: a ella debemos la 

mayor parte de los progresos en la Cirugía. Es a vosotros, señores, a quienes les toca 

                                                             
23 VALERY, Paul. Discurso a los cirujanos. Notas  sencillas  sobre el cuerpo. México, D.F. 
Verdehalago, 2000, p 48 
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aplicar la inteligencia, la industria, las facultades de invención de la raza humana, a 

la reparación de las partes vivas del individuo. Y bien, esa es una actividad 

antinatural; pero a la cual la naturaleza ofrece sin embargo una posibilidad de buen 

éxito, que es lo que hiciera posible vuestra empresa. Ella consiente a retejer ciertos 

tejidos; ella cicatriza; ella rehace el hueso. Por lo demás, somos menos felices que la 

holoturia, el cual puede, de golpe, desmembrarse de sus vísceras, para luego 

ŎƻƳǇƻƴŜǊǎŜ ƻǘǊƻ ƴǳŜǾƻ ƧǳŜƎƻΣ ŜƴǘŜǊŀƳŜƴǘŜ ŀ ǇƭŀŎŜǊΦέ24 

 

Esta instalación también la conforman un vídeo proyectado sobre la pared  de la 

ǎŀƭŀΣ άƭŀ ŎŀǇƛƭƭŀέ ǉǳŜ ǇǊŜǎŜƴǘŀ ǳƴŀ ƛƳŀƎŜƴ ŘŜ ǊŀǘƻƴŜǎ ŘŜ ƭŀōƻǊŀǘƻǊƛƻ ƳƻǾƛŞƴŘƻǎŜ Ŝƴ 

un pequeño espacio, amontonados.  Y unos dibujos a partir de un esquema 

aparecido en el periódico de cómo a partir de un hígado de una rata donante no 

apto para trasplante se puede crear un hígado nuevo y sano (se eliminan todas las 

células y antígenos que puedan provocar rechazo, se mantiene la matriz de 

colágeno que es la estructura que forma el hígado y, a través del sistema 

circulatorio del hígado, se inyectan células madre del animal que luego recibirá el 

órgano transplantable). 

 

3.4. 9ƭ ŜǎǇŀŎƛƻ ŜȄǇƻǎƛǘƛǾƻΥ ά[ŀ /ŀǇƛƭƭŀέ 

 

 

                                                             
24 VALERY, Paul. Discurso a los cirujanos. Notas  sencillas  sobre el cuerpo. México, D.F. 
Verdehalago, 2000, pp 50 ɀ 51. 

Fachada de la Capilla y vista cenital del interior con las instalaciones. 
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Estas cuatro instalaciones están situadas en el proyecto para la asignatura 

Intervenciones y Acciones en el Entorno en el espacio expositivo que es la Capilla 

del Museo Esteban Vicente en Segovia. El Museo de Arte Contemporáneo Esteban 

Vicente es un museo que alberga la colección permanente del pintor Esteban 

Vicente ( Turégano,1930 ςLong Island,2001 ) y además hace exposiciones 

temporales de  arte actual en salas ŘŜƭ ƳǳǎŜƻ ŀǎƝ ŎƻƳƻ Ŝƴ ƭŀ ά/ŀǇƛƭƭŀέΦ 9ƭ aǳǎŜƻ ǎŜ 

encuentra ubicado en el que fuera Palacio de Enrique IV de Trastamara  y  la 

construcción es de 1455. La Capilla fue la capilla del palacio. Es un espacio amplio de 

techos muy altos, con paredes de piedra caliza y un gran arco renacentista 

apuntado. 

Una buena parte del techo lo ocupa un artesonado renacentista. Sobre el altar 

hay una bóveda de crucería gótica.  Este espacio está cargado de contenido 

religioso             (en los laterales del altar se ubican varios sepulcros). Me pareció un 

espacio adecuado para la exposición por el contraste formal de los trabajos 

artísticos en este contexto tan alejado de los espacios minimalistas propios de las 

salas de exposiciones. Al haber  varias instalaciones con vídeo o proyecciones se 

establece un diálogo muy interesante con los elementos propios de la arquitectura 

del  S XV. También se produce una oposición curiosa con los contenidos 

conceptuales propios de estas instalaciones. La investigación genética, los ejercicios 

de poder en la escena internacional, el manejo de la información en beneficio de los 

grandes lobbys, son temas que la Iglesia suele manejar con sus intereses doctrinales 

o geopolíticos. En todo caso son temas que normalmente a los elementos 

LƴǎǘŀƭŀŎƛƽƴ ά 9ƭ /ǳŀǊǘƻ /ǳŜǊǇƻέ en el interior de la Capilla.  Recreación en 3D 
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ŜŎƭŜǎƛłǎǘƛŎƻǎ ƴƻ ƭŜǎ ƎǳǎǘŀǊƝŀ ǘŜƴŜǊ άŜȄǘŜƴŘƛŘƻǎέ Ŝƴ ǳƴŀ ƛƎƭŜǎƛŀΦ tƻǊ ƻǘǊƻ ƭŀŘƻ ƭŀ 

instalación del torero está colocada en el altar de la capilla,- la pintura, el vídeo y los 

dibujos- como una gran analogía con Jesucristo en la Cruz, imagen propia del altar 

en muchas iglesias. La idea del sacrificio opera en estas imágenes y, como he 

mencionado anteriormente la imagen del corazón y la sangre del torero tienen su 

equivalente en el corazón y la sangre de Cristo. La celebración de la misa hace que 

Jesucristo tenga su público en la iglesia así como el torero tiene su público en la 

plaza de toros. Una suerte de mística aparece en ambos rituales. 

 [ŀ LƎƭŜǎƛŀ ǎŜ Ƙŀ ǇŜƭŜŀŘƻ Ŏƻƴ ƭŀ ǇǊŜƴǎŀ ǇƻǊ ǎŜǊ Ŝƭ άŜǎǇŀŎƛƻ ŘŜ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀŎƛƽƴέΦ 9ƭ 

sitio donde los hechos se convierten en signos y devienen en lenguaje. Los 

acontecimientos son hechos legibles para la sociedad.  Recordemos a Barthes y sus 

άŦǊŀƎƳŜƴǘƻǎ ŘŜ ƛŘŜƻƭƻƎƝŀέΦ El dominio de la ideología coincide con el dominio de los 

signos.  

La ideología está presente siempre que hay un signo. Todo lo ideológico posee  

un valor semiótico25. Es la iglesia un sitio al menos paradójico para reinterpretar los 

hechos desde la mirada del artista. 

Para concluir este apartado he de añadir que de  la exposición en la Capilla 

Esteban Vicente he realizado una maqueta  -animación 3D- incluida en las imágenes 

de los CDs  presentados. 

 

 

 

                                                             
25STUART Hall. La cultura, los medios de comunicación y el «efecto ideológico»  
Publicado en CURRAN, James y otros (comp.) Sociedad y comunicación de masas. 
Fondo de Cultura Económica, México, 1981. 
http://www.redinterlocal.org/IMG/pdf_la_cultura_y_el_efecto_ideologico.pdf 

InstalacionŜǎ ά5ŜǇŀǊǘŀƳŜƴǘƻ ŘŜ 9ǎǘŀŘƻέ ȅ άaŀǾƛ ałǊƳŀǊŀέΦ wŜŎǊŜŀŎƛƽƴ Ŝƴ о5 
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3.5 Proyecto Apropiación: Obra reciente 

Después del proyecto para la Capilla del Museo Esteban Vicente empecé a 

experimentar trabajos plásticos con fotografías publicadas en los periódicos. Me 

centré en este caso en imágenes de fotografías de guerra. Es el principio de una  

serie basada en  estas fotografías.  A nivel formal son dibujos a tinta china sobre 

cartulina, aplicando en ciertos lugares tinta dorada. Por lo tanto son una 

simplificación de las fotografías: el dibujo es muy gráfico, incluso puede recordar al 

dibujo del cómic. La aplicación de la tinta dorada también tiene un valor transgresor 

en el tema de la guerra. El dorado tiene un alto valor simbólico. Las series se llaman 

άConflictos en el  S. ··Lέy άaƻǊƛǊ ȅ aŀǘŀǊέ 

 

 

 

 

 

 

Dibujo sobre papel. 50 x 70. 2011. 
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Dibujo sobre papel, 50 x 70 cm. 2011 

Dibujo sobre papel, 50 x 70 cm. 2011 
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También he hecho una serie de toreros con fondo dorado,  en relación con la 

obra del torero, la instalación de El cuarto Cuerpo. El dorado en estos casos  es el 

medio por el cual se transforman las imágenes. En el caso de los toreros convierto  

la imagen de la foto a blanco y negro y el fondo se constituye dorado como una 

manera de descontextualizar la imagen. Apenas se ve un recorte de las figuras. 

Convertir la foto en un dibujo es un proceso plástico que hace que impregnes la 

atención en detalles que te habrían pasado por alto si te hubieras limitado a mirar la 

foto. Por un lado la imagen se simplifica. También se interpreta, finalmente el autor 

elige a qué zonas quiere dar un determinado carácter.  Intuitivamente elijo el 

dorado como el color para completar estas imágenes. Tiene  cierta continuidad con 

los temas que he trabajado en las instalaciones de La Capilla. Anteriormente hablé 

ŘŜƭ ŎŀǊłŎǘŜǊ άǎŀƎǊŀŘƻέ ŘŜ ŜǎŜ ŜǎǇŀŎƛƻ ȅ ƭŀ άƻǇƻǎƛŎƛƽƴέ ǉǳŜ ǎŜ creaba con el 

contenido de las obras. También en estos nuevos trabajos  se crea una oposición 

entre la temática bélica de los temas y el color dorado como algo que por un lado 

compone y por otro produce una disonancia a nivel simbólico. 

Desde la civilización egipcia el oro era considerado un metal divino, en general 

todo aquello que estaba imbuido en divinidad o sacralidad debía ser de oro, o estar 

al menos revestido de este precioso metal. Desde la Edad Media hasta el arte 

Barroco la aplicación de oro o dorado en el arte  se ha llenado de contenido 

ǘǊŀǎŎŜƴŘŜƴǘŜ ȅ ǎƛƳōƽƭƛŎƻΦ Iŀ ǎƛŘƻ ƭŀ ƳŜǘłŦƻǊŀ ŘŜ ƭŀ άƭǳȊ ŘƛǾƛƴŀέΣ ǎƛŜƴŘƻ ŀǎƝ ǎƝƳōƻƭƻ 

de Dios.  También ha sido el símbolo de la riqueza y el poder. 

En tiempos recientes una artista como Louise Nevelson usa el dorado tanto 

como para significar la inmortalidad como la madurez. Usa este color después de 

usar el negro y el blanco, nigredo y albedo. El nigredo,  el primero, es el estadio de 

la muerte de los cuerpos.  Sus esculturas pertenecientes a este periodo señalan la 

muerte iniciática de  los ingredientes que las componen. Para ella el negro no era 

una negación del color sino una aceptación al contener el negro todos los colores. El 

negro como color aristocrático y dador de sensación de totalidad. Con el albedo los 

elementos reciben una nueva alma y un nuevo cuerpo y, aunque mantengan la 

apariencia mundana, se trasmutan gracias a los rayos de sol que penetran en sus 

cuerpos y que se simbolizan a través del blanco, un color puro que le permite a 

Nevelson actuar como un chamán liberando los objetos. La etapa posterior al 

periodo blanco es la citrinitas o periodo de oro en el cual se desarrolla, confirma y 
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fortifica la nueva vitalidad de los elementos. Este devenir del negro al blanco y del 

blanco al oro es un tránsito que se da tanto en las obras como en la vida, donde se 

pasa de la oscuridad a la luz y de la angustia a la felicidad.  La mutación material y 

visual de las esculturas no solo define un cambio estético, sino que indica una 

inversión de la esencia, que empuja a la obra hasta completarse alquímicamente.26 

Otro artista contemporáneo que usa el dorado en algunas de sus obras es Jannis 

Kounnellis.   Relacionado en sus orígenes con la corriente del arte Povera de la 

posguerra sus trabajos hacen referencia a lo sacro, lo hermético y lo secreto. La 

referencia que el artista hace de lo sagrado es una meditación sobre el flujo de los 

signos y de las formas a través del tiempo, tanto desde el prisma del rito y la liturgia 

hasta el inconsciente popular. 27  

ά9ƴ Ŝƭ ōƭŀƴŎƻ ŘŜ aŀƭŜǾƛŎƘ Ƙŀȅ ŀƳŀǊƛƭƭƻ ǇƻǊǉǳŜ ƭŀ ƳŜƳƻǊƛŀ ŘŜƭ ƻǊƻ Ŝǎǘł ŘŜǘǊłǎέΦ 

Afirmó Kounnellis. El amarillo no es más que el indicio de que en otro tiempo no era 

el blanco el recipiente de todos los colores, sino el oro. La suplantación del 

oro por el blanco equivale a la suplantación de un modelo material de color por 

otro conceptual. 

El oro es precioso como la sangre, además tiene un valor simbólico de 

ÐÒÅÓÔÉÇÉÏ Ù ÄÅ ÇÒÁÎÄÅÚÁȢȱ !ÆÉÒÍĕ +ÏÕÎÎÅÌÌÉÓȢ 

 

                                                             
26 CELANT, G,Louise Nevelson. Le grandi monographie. 
27 CORA, B. Kounellis, Prato, 2001, p. 10. 

Dibujo sobre papel, 21 x 25 cm. 2011 
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  Dibujo sobre papel 20 x 25 cm. 2011 
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 Aquí volvemos a la instalación del torero. Toda la homología que hay entre 

El Cristo Crucificado y el torero  moribundo por la cornada  se completa con esta 

comparación del oro con la sangre, metal al que Kounnellis atribuye la cualidad 

más especial, por indispensable y escasa, la de ser precioso. 28 

 

 

 

 

 

4. MARCO TEÓRICO Y CONCEPTUAL. REFERENTES. 

4.1 Marco teórico. 

Creo que es necesario esbozar una definición de los medios de comunicación 

y su relación con el lenguaje dentro de la sociedad, ya que son la fuente del 

material que utilizo. Esta definición puede ocupar un trabajo entero pero al no 

ser el tema de mi proyecto, sólo me referiré a dos o tres autores que consideré 

adecuados. 

Está claro que los medios de comunicación no son objetivos. Su propósito, su 

función es construir opinión, determinar la relevancia de los acontecimientos, 

reforzar estereotipos culturales, etc. En un texto de José Gómez Isla 

encontramos una definición de esta cuestión: 

                                                             
28 's-%: 0).4!$/ȟ !ÉÎÈÏÁȢ Ȱ%Ì ÏÒÏ ÅÎ ÅÌ ÁÒÔÅȢ -ÁÔÅÒÉÁ Ù ÅÓÐþÒÉÔÕȱȢ Tesis doctoral 
publicada en soporte electrónico dirigida por Mª Pilar Legorburu Escudero. Universidad 
del País Vasco, 2008. 

Dibujo sobre papel 20 x 28 cm. 2011 
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Ȱ,ÁÓ ÒÅÌÁÃÉÏÎÅÓ ÄÉÁÌïÃÔÉÃÁÓ ÅØÉÓÔÅÎÔÅÓ ÅÎÔÒÅ ÒÅÁÌÉÄÁÄ ȰÒÅÁÌȱ ɉÐÅÒÃÉÂÉÄÁ ÐÏÒ 

ÅØÐÅÒÉÅÎÃÉÁ ÄÉÒÅÃÔÁɊ Ù ÒÅÁÌÉÄÁÄ ȰÒÅÐÒÅÓÅÎÔÁÄÁȱ ɉÏ ÍÅÄÉÁÄÁɊȟ ÑÕÅ ÅÌ ÓÏÃÉĕÌÏÇÏ 

-ÉÇÕÅÌ "ÅÌÔÒÜÎ ÄÅÎÏÍÉÎÁ ÒÅÁÌÉÄÁÄ ȰÉÍÁÇÉÎÁÄÁȱ29, producen a menudo una 

cadena de incoherencias y puntos de no correspondencia entre ambas 

realidades. Esta falta de concordancia entre la realidad experimentada 

directamente y la representación de la misma a través de los media supone que 

la distribución de esos contenidos mediáticos se convierta a menudo en un 

sistema complejo de sugestiones y estrategias de persuasión que mediatizan 

nuestras creencias y percepciones acerca del acontecimiento informativo que se 

describe. 

Los mass media no reflejan la realidad de forma inocente, sino que construyen 

realidades nuevas a partir de los acontecimientos reales que describen, a veces 

de una forma tan distorsionada respecto a la realidad de partida, que acaban por 

convertirse en contenidos simbólicos que poco o nada tienen que ver con esa 

realidad. A menudo, los contenidos mediáticos refuerzan y reafirman nuestras 

ideas preconcebidas, unas ideas consensuadas social y culturalmente, que 

obedecen también a patrones preestablecidos por la educación y la percepción 

de cada época. 

Diferentes autores han realizado aportes sobre el papel de los media, Barthes 

ÎÏÓ ÈÁÂÌÁ ÄÅ ȰÆÒÁÇÍÅÎÔÏÓ ÄÅ ÉÄÅÏÌÏÇþÁȱȟ ÄÉÃÅ ÑÕÅ ÍÅÄÉÁÎÔÅ ÅÌÌÏÓ ÅÌ ÍÕÎÄÏ 

penetra en el lenguaje. Los signos y la disposición de estos en los diversos 

códigos y subcódigos, conjuntos y subconjuntos. Los códigos connotativos que 

permiten a un signo hacer referencia a un amplio dominio de significados, 

relaciones y asociaciones sociales. Estos significados tienen una comunicación 

muy estrecha con la cultura, el conocimiento y la historia, y es a través de ellos, 

por así decirlo, cómo el mundo del entorno invade el sistema del lenguaje. 

 

Un acontecimiento (una noticia) no es inteligible por sí misma. Los medios 

mediante su codificación la convierten en  un símbolo. 

Encontré unos textos de Stuart Hall, en los que  analiza el consenso sobre la 

realidad, no como algo espontáneo y natural sino como una construcción social 

consciente que busca mantener el control y el orden en la sociedad.  

                                                             
29 GÓMEZ ISLA José,  Encuadres visuales de la imagen del artista plástico en la prensa 
española. Universidad de Salamanca.  
http://www.ae-ic.org/malaga2010/upload/ok/458.pdf. 
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Otra vez, Hall define los medios como:  

ȰÁÐÁÒÁÔÏÓ ÓÏÃÉÁÌȟ ÅÃÏÎĕÍÉÃÁ Ù ÔïÃÎÉÃÁmente organizados para la producción de 

mensajes y signos ordenados en discursos complejos: ÍÅÒÃÁÎÃþÁÓ ÓÉÍÂĕÌÉÃÁÓȱȢ30 

En este trabajo indago en cómo los artistas actuales trabajan con contenidos 

habituales de los medios  de comunicación bajo sus propios puntos de vista.  Me 

planteo la forma en la que se presenta el acontecimiento, el espacio en el que se 

presenta, los soportes que se usan,  cómo se valora el tiempo. 

¿Hay una manera de sustraerse a la noticia puntual que presenta el 

periodista y transmitir la información de una manera más profunda o esencial? 

 ¿Hay razones por las que los artistas actuales usen como objeto tantos temas 

propios de los medios informativos? 

Que los artistas usen como técnica habitual la cámara para construir sus 

imágenes  ɀ herramienta habitual de los periodistas- ¿ provoca que haya una 

confusión entre la actividad de ambos? 

¿Qué nos quieren comunicar estos artistas? 

 Como he comentado antes cuando apareció la fotografía  en ciertos ámbitos 

se  produjo un debate sobre la validez de reproducir la imágenes con este 

método puesto que se consideraba un sacrilegio que los humanos pudieran fijar 

una imagen compitiendo con Dios. Y todavía hoy en día en algunas partes del 

mundo se piensa que si se eres  fotografiado te roban el alma. 

El periódico Der Leipziger  Stadtanzeiger a finales del siglo XIX publicaba: 

Ȱ1ÕÅÒÅÒ ÆÉÊÁÒ ÆÕÇÁÃÅÓ ÅÓÐÅÊÉÓÍÏÓ ÎÏ ÅÓ ÓĕÌÏ ÕÎÁ ÃÏÓÁ ÉÍÐÏÓÉÂÌÅȟ ÔÁÌ Ù ÃÏÍÏ ÈÁ 

quedado probado tras una investigación alemana concienzuda, si no el desearlo 

meram31ente es ya una blasfemia. El hombre ha sido creado a imagen y semejanza 

de Dios, y ninguna máquina humana puede fijar la imagen divina. A lo sumo podrá 

el artista divino, entusiasmado por una inspiración celestial, atreverse a 

reproducir, en un instante de bendición suprema, bajo el alto mandato de su genio, 

sin ayuda de maquinaria alguna, los rasgos humano-ÄÉÖÉÎÏÓȢȱ31 

7ÁÌÔÅÒ "ÅÎÊÁÍÉÎ ÃÒÉÔÉÃĕ ÄÕÒÁÍÅÎÔÅ ÅÓÔÅ ÃÏÎÃÅÐÔÏ ȰÆÉÌÉÓÔÅÏȱ Ù ȰÔÏÓÃÏȱ ÄÅÌ ÁÒÔÅȟ 

que no quiere saber nada de nuevas técnicas. 

(ÏÙ ÓÅ ÈÁ ÓÕÐÅÒÁÄÏ ÃÏÎ ÃÒÅÃÅÓ ÅÌ  ȰÐÒÏÂÌÅÍÁ ÄÅ ÌÁ ÔïÃÎÉÃÁȱ ÐÅÒÏ ÓÅ ÐÕÅÄÅ 

hacer una homología. Se considera muy diferente por ejemplo un retrato 

                                                             
30 Soporte electrónico: Teorías de comunicación. 
www.riial.org/espacios/teoriacom/teoriacom_docbase.pdf 
31 Soporte electrónico: dca.gob.gt:85/archivo/091012/cultura.htlm. 
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publicado en el periódico, que firma una agencia o unas iniciales desconocidas 

para ilustrar una noticia,  con los retratos de reconocidos artistas como Weston,  

Avedon  o Mapplethorpe.  Sin embargo la técnica es perfecta, la composición, la 

ÉÌÕÍÉÎÁÃÉĕÎȟ ÈÁÓÔÁ ÕÎÁ ȰÐÒÅÔÅÎÄÉÄÁȱ ÐÓÉÃÏÌÏÇþÁ ÅÎ ÅÌ ÐÅÒÓÏÎÁÊe que contrasta 

con el titular Ȱ%Ì Ånemigo número uno de occidentÅȱȢ 

Ȫ1ÕÅÄÁ ÁÌÇÏ ÄÅ ÅÓÅ ÁÒÔÉÓÔÁ ȰÄÉÖÉÎÏȱȟ ȰÅÎÔÕÓÉÁÓÍÁÄÏ ÐÏÒ ÕÎÁ ÉÎÓÐÉÒÁÃÉĕÎ 

ÃÅÌÅÓÔÉÁÌȱȟ ȰÂÁÊÏ ÅÌ ÁÌÔÏ ÍÁÎÄÁÔÏ ÄÅÌ ÇÅÎÉÏȱ ÄÅÌ ÑÕÅ ÈÁÂÌÁÂÁÎ ÅÓÔÏÓ ÁÒÔÉÓÔÁÓ 

decimonónicos? 

 

 

 
Grace Jones por Mapplethorpe, 1988 
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¿ Hay demasiadas imágenes? ¿Las imágenes nos engañan? 

,Á ÒÅÓÐÕÅÓÔÁ ÑÕÅ ÄÁ 2ÁÎÃÉîÒÅ Á ÅÓÔÁ ÐÒÅÇÕÎÔÁ ÅÓȡ Ȱ,ÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓ ÎÏÓ ÃÉÅÇÁÎȟ 

se dice hoy. No es que disimulen la verdad, sino que la banalizan. Demasiadas 

Fotografía publicada en el periódico El Mundo 
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imágenes de masacres, cuerpos ensangrentados, niños amputados, cuerpos 

apilados en osarios, nos hacen insensibles frente a algo que para nosotros es un 

espectáculo no muy diferente, después de todo, al que ofrece la ficción del cine 

gore. Asimismo, nos volvemos indiferentes ante los crímenes en masa que 

deberían suscitar nuestra indignación y nuestra intervención. Los críticos y los 

artistas deben entonces frustrar nuestros hábitos vouyeristas,  reduciendo 

totalmente, cuando no suprimÉÅÎÄÏȟ ÅÓÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓ ÑÕÅ ÎÏÓ ÁÎÅÓÔÅÓÉÁÎȢȱ32 

A continuación voy a presentar a varios artistas que trabajan con el tema de 

mi proyecto: El umbral entre la información y el objeto artístico. 

 

 

 

4.2. ARTISTAS REFERENTES 

SIMEÓN SÁIZ RUIZ. EL EXTRAÑAMIENTO ANTE LA IMAGEN 

 

 

 

 

 

 

                                                             
32 RANCIERE, Jacques; El teatro de las imágenes en La política de las imágenes, Santiago de 
Chile, Metales Pesados, 2008, p. 69 - 70 
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Simeón Saiz Ruiz es un artista que ha trabajado con imágenes de guerra que 

salieron en los medios de comunicación día tras día durante meses,  imágenes 

de la guerra de Los Balcanes. En el caso de Yugoslavia se nos presentaron 

imágenes de las brutalidades de la guerra de un lugar muy próximo a nuestros 

ÈÏÇÁÒÅÓȟ ÕÎÁ ÇÕÅÒÒÁ ÅÎ ȰÅÌ ÃÏÒÁÚĕÎ ÄÅ %ÕÒÏÐÁȱȢ %ÓÔÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓ ÓÅ ÐÒÅÓÅÎÔÁÂÁÎ 

en las noticias habitualmente vistas a la hora de la comida o de la cena, millones 

de espectadores la veíamos. ¿Se veían con curiosidad morbosa, con impotencia, 

con rabia, con indiferencia? Apenas unos minutos después aparecía un anuncio 

publicitario o el trailer  de alguna película con contenidos de guerra y violencia.  

En la mente del espectador finalmente se mezclaban imágenes reales con 

imágenes ficticias, inundando su espacio cotidiano, sin apenas diferenciar unas 

de otras. Simeón Saiz Ruiz se preguntó qué cosas son ciertas y qué no en los 

conflictos que aparecen habitualmente en los medios de comunicación. Cómo 

trasformar una imagen para inquietar al espectador.  De alguna manera si los 

medios ponen una distancia entre el espectador y la tragedia que les presentan,  
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SSR  construye sus imágenes para acercar al espectador a esos acontecimientos 

ÐÏÒ ÍÅÄÉÏ ÄÅ ÕÎ ȰÅØÔÒÁđÁÍÉÅÎÔÏȱȢ 

Ȫ0ÏÒ ÑÕï ÅØÔÒÁđÁÍÉÅÎÔÏȩ !ÌÇÕÎÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓ ÌÁÓ ÐÒÅÓÅÎÔÁ ÃÏÎ ÕÎÁ ȰÓÕÅÒÔÅȱ ÄÅ 

deformación, estirándolas, también usa un pixelado que descompone la imagen 

hasta la mínima expresión. A veces aumenta considerablemente la imagen como 

si la miráramos  a través de un microscopio. Trabaja las imágenes de la 

televisión con minuciosidad, descompone los puntos luminosos hasta la mínima 

expresión, y consigue hacer una metáfora entre esta disección física de la 

imagen y la disección del acontecimiento que esÔÜ ȰÒÅÐÒÅÓÅÎÔÁÎÄÏȱ ÅÓÁ ÉÍÁÇÅÎȢ  

Aunque según Vicent Sanz i Persiva33 Ȱlos cuadros de Simeón van más allá de la 

mera representación. Para él la realidad no es suficientemente real, ha de 

desmenuzarla y enfatizarla. Ha expandido la imagen, ha registrado los colores, los 

ha separado en cada uno de los complementarios, del mismo modo en que se 

separan los buenos y los malos de una guerra.  Simeón en cierto modo emula con 

su técnica la guerra de Bosnia, donde todo el mundo escondía su etnia e intentaba 

justificar su pureza de sangre o de religión para  no contaminarse de culpabilidad, 

para seguir sobreviviendo, en los cuadros de Simeón los colores hacen la función 

ÄÅ ÐÅÒÓÏÎÁÓȱȢ 

 Las pinturas de este autor parecen  tapices contemporáneos con sus 

pinceladas paralelas y de  de colores puros. 

 

 

 

 

 

                                                             
33 SANZ I PERSIVA, Vicent, Catálogo de la exposición  J´est-un-je. Fundació General de la 

Universitat de Valencia, 2008, p. 31. 

 



52 

 

 

 

GERHARD RICHTER . LA REALIDAD SE DISUELVE HACIA LO INCOMPRENSIBLE 

En lo que se relaciona con mi proyecto me voy a centrar en la serie de 

ÐÉÎÔÕÒÁÓ Ȱ/ÃÔÏÂÅÒ ρψȟ ρωχχȱȢ 
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En la serie de pinturas de Gerhard Richter Ȱ/ÃÔÏÂÅÒ υόȟ υύϋϋȱ el autor utiliza 

material fotográfico documental de la muerte de varios terroristas en la prisión 

alemana de Stammheim.  Estos terroristas pertenecían al grupo RAF (Rote 

Armee Fraktion) y durante finales de los 60 y principios de los 70 

protagonizaron en Alemania acciones violentas que se saldaron con víctimas 

ÍÏÒÔÁÌÅÓȟ ÈÅÒÉÄÏÓȟ ÄÁđÏÓ ÍÁÔÅÒÉÁÌÅÓ ÄÅ ÔÏÄÁ þÎÄÏÌÅȟ ÅÔÃȣ 3Õ ÌÕÃÈÁ ÁÒÍÁÄÁ 

pretendía desenmascarar la cara fascista del Estado y denunciar la sociedad 

consumista, además de denunciar que las autoridades de esos años no eran 

mejores que aquellas de pasado nazi a las que estaban reemplazando. En el año 

1972 fueron detenidos cinco cabecillas de la banda. Uno de ellos, Hoger Meins, 

murió en 1974 en una huelga de hambre y Ulrike Meinhof se suicidó en 1976. En 

1977 finalizó del juicio dictando sentencias de por vida para todos los acusados. 

Como consecuencia de ello y como represalia se secuestró al empresario  Martin 

Schleyer y se secuestró un avión de Lufhtansa. El secuestro del avión fracasó y 

como consecuencia de ello se suicidaron en sus celdas tres cabecillas. La cuarta 

se encontró malherida en su celda. Para muchos jóvenes se convirtieron en 

iconos de la resistencia al Estado, y muchos simpatizantes declararon que 

fueron asesinatos de Estado. 

Gerhard Richter pintó la serie 18 Oktober, 1977 once años más tarde y 

consistió en quince pinturas en blanco y negro centradas en la muerte de los 

miembros de la RAF en sus celdas. Para ello el autor utiliza fotografías 

publicadas en los periódicos alemanes de la época, secuencias de la televisión y 

de fotografías policiales, imágenes distribuidas por los medios en el momento 

de la muerte o poco después.  Richter utiliza la técnica para conseguir  la 

sensación de borroso o desenfocado, evita los blancos luminosos y los negros 

profundos, hace que estas figuras aparezcan espectrales sobre el suelo. Como en 

otras pinturas de Gehrard Ritcher en un principio no sabemos si estamos frente 

a una pintura o una fotografía, tenemos que acercarnos y observar 

detenidamente y comprobar que sí, es una pintura, pero realmente podría ser 

una fotografía y el autor juega con esta ambigüedad no sabemos si para 

ÃÏÎÆÕÎÄÉÒÎÏÓ Ùȟ Á ÌÁ ÖÅÚ ÁÄÅÎÔÒÁÒÎÏÓ ÅÎ ÅÌ ȰÅÓÔÁÄÏ ÄÅÓÐÉÅÒÔÏȱȟ ÅÎ ÌÁ ȰÃÏÎÃÉÅÎÃÉÁȱ 

ÑÕÅ ÄÉÒþÁ +ÒÁËÁÕÅÒȢ $Å ÌÁÓ ÆÏÔÏÇÒÁÆþÁÓ ȰÖÅÒÄÁÄÅÒÁÓȱȟ ÄÅ  ÌÏÓ ÄÏÃÕÍÅÎÔÏÓ ÄÅ ÌÏÓ 

cuerpos muertos de estas personas Krakauer hablaría así: ȰÌÁÓ ÆÏÔÏÇÒÁÆþÁÓ 

quisieran desterrar, a través de su acumulación, el recuerdo de la muerte que está 

presente en cada una de las imágenes de la memoria. En los semanarios el mundo 
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se convirtió en un presente susceptible de ser fotografiado, y el presente 

fotografiado está completamente inmortalizado. Podría parecer que está a salvo 

de la muerte, pero en realidad es presa de la muerteȢȱ34 Así Richter con este 

ÔÒÁÔÁÍÉÅÎÔÏ ÐÉÃÔĕÒÉÃÏ ÄÅ ÓÕ ÍÏÄÅÌÏ ÆÏÔÏÇÒÜÆÉÃÏ Óþ ÑÕÅ ȰÉÎÍÏÒÔÁÌÉÚÁȱ ÓÕÓ 

ȰÏÂÊÅÔÏÓȱȟ Óþ ÑÕÅ ÈÁÃÅ ÑÕÅ ÅÓÔïÎ ȰÁ ÓÁÌÖÏ ÄÅ ÌÁ ÍÕÅÒÔÅȱȢ !Ì ÅÓÐÅÃÔÁÄÏÒ ÌÅ ÃÕÅÓÔÁ 

entender lo que está viendo, no sabe si es una persona dormida, conmocionada 

o es un cadáver. Se tiene que fijar, los miembros completamente laxos, hay unas 

pequeñas pistas, alrededor del cuello de la mujer hay una marca que no se sabe 

si es cabello o la huella del cable que utilizó para el suicidio. Los títulos nos lo 

ÒÅÖÅÌÁÎȡ Ȱ $ÅÁÄȟȱȱ -ÁÎ 3ÈÏÔ $Ï×ÎȱȢ 

 3ÅÇĭÎ ÌÁ ÁÕÔÏÒÁ ÄÅÌ ÁÒÔþÃÕÌÏ  Ȱ!ÐÒÏØÉÍÁÃÉÏÎÅÓ ÁÌ ÃÁÓÏ "ÁÁÄÅÒ--ÅÉÎÈÏÆȱ  

Laura Fernádez  Gibellini  ȰÅÎ ÌÁ ÓÅÒÉÅ ÈÁÙ ÕÎÁ ÒÕÐÔÕÒÁ ÓÉÓÔÅÍÜÔÉÃÁ ÄÅ ÌÁ 

narratividad, pues Richter rechaza imponer ningún tipo de lectura a la serie. Para 

él, su acto, su pintura, es deliberadamente aséptico, carente de posicionamiento, 

ÉÎÃÁÐÁÚ ÄÅ ÍÁÎÔÅÎÅÒ ÕÎÁ ÏÐÉÎÉĕÎȢ ɉȣȢɊ ,Á ÁÕÓÅÎÃÉÁ ÄÅ ÃÏÌÏÒ ÁÃÅÎÔĭÁ ÌÁ 

neutralidad, elimina el elemento aurático y trascendental asociado al color, a la 

vez que ofrece una distancia: permite a Richter hablar de eventos que ocurrieron 

en un pasado ante el que se mantiene esencialmente impersonal y donde la 

ÒÅÁÌÉÄÁÄ ÓÅ ÄÉÓÕÅÌÖÅ ÈÁÃÉÁ ÌÏ ÉÎÃÏÍÐÒÅÎÓÉÂÌÅȱȢ 

ɉȣȢɊ  !Óþ ÌÁ ÉÍÐÏÒÔÁÎÃÉÁ ÄÅÌ ÃÉÃÌÏ ÄÅ 2ÉÃÈÔÅÒ ÎÏ ÒÁÄÉÃÁ ÅÎ ÌÁ cuestión de cómo y 

por qué murieron los terroristas, sino en hacer esta pregunta públicamente en un 

momento en que los hechos ya habían sido enterrados y la opinión pública se 

había posicionado. Pero según Robert Storr es más importante aún cómo Richter 

sugiere en sus pinturas que el verdadero significado de la vida y de la muerte de 

los terroristas subyace en las contradicciones existentes tanto en la sociedad como 

en los individuos, cuando sus ideas y sus acciones se exponen con extremada 

violenciaȱȢ35  

(ȣɊ Ȱȣ ÅÓÃÅÎÁÓ ÔÅÒÒÉÂÌÅÍÅÎÔÅ ÆÒþÁÓ ÅÎ ÌÁÓ ÑÕÅ ÌÁ ÉÍÐÏÔÅÎÃÉÁ ÄÅÌ ÓÅÒ ÈÕÍÁÎÏ 

para afrontar la crudeza de aquello que lo niega como tal se transforma en gélido 

aislamiento y desesperación .El efecto de la gelatinosa carnosidad que consigue 

hace que el cuerpo yacente de la terrorista muerta parezca aún sumido en el 

terrible e inexplicable intervalo entre el último suspiro y el inicio del no-tiempo. 

Tendida, vencida, se ofrece la carne muerta del animal frágil y desprotegido frente 

                                                             
34 KRAKAUER, Siegfried; La fotografía y otros ensayos, Barcelona, Gedisa, 2008, p. 33. 
35 ×××Ȣ ÕÁÍȢÅÓȾÏÔÒÏÓȾÅÓÔïÔÉÃÁȾȣȢȾ,!52!Ϸ')"%,,).)ȢÐÄÆȢ 
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a lo que el mundo quiera hacer con él. Es el violento robo que la muerte comete 

con la vidaȢȱ36 

!Óþ ÓÅÒþÁÎ ÐÅÒÔÉÎÅÎÔÅÓ ÏÔÒÁ ÖÅÚ ÌÁ ÐÁÌÁÂÒÁÓ ÄÅ *ÁÃÑÕÅÓ 2ÁÎÃÉîÒÅȡ  Ȱ ȣÌÕÅÇÏ 

están las estrategias de los artistas que se proponen cambiar las referencias de lo 

que es visible y enunciable, de hacer ver lo que no era visto demasiado fácilmente, 

de poner en relación lo que no lo estaba, con el objetivo de producir rupturas en el 

tejido sensible de las percepciones y en la dinámica de los afectos. Ese es el trabajo 

de la ficción. La ficción no es la creación de un mundo imaginario opuesto al 

mundo real. Es el trabajo que opera disensos, que cambia los modos de 

presentación sensible y las formas de enunciación al cambiar los marcos, las 

escalas o los ritmos, al construir relaciones nuevas entre la apariencia y la 

realidad, lo singular y lo común, lo sensible y su significación. Este trabajo cambia 

las coordenadas de lo representable, cambia nuestra percepción de los 

acontecimientos sensibles, nuestra manera de relacionarlos con los sujetos, el 

modo coÍÏ ÎÕÅÓÔÒÏ ÍÕÎÄÏ ÅÓÔÜ ÐÏÂÌÁÄÏ ÄÅ ÁÃÏÎÔÅÃÉÍÉÅÎÔÏÓ Ù ÆÉÇÕÒÁÓȢ ɉȣȢȢɊ3É ÌÁ 

política propiamente dicha consiste en la producción de sujetos que dan voz a los 

anónimos, la política propia del arte en el régimen estético consiste en la 

elaboración del mundo sensible de lo anónimo, de los modos del eso y del yo 

(cela et je), de donde emergen los mundos propios de los nosotros 

ÐÏÌþÔÉÃÏÓȢȱ37 

 

 

VIJA CELMIS. CÓMO DEVOLVER EL MUNDO A LA REALIDAD 

Vija Celmis,  artista que también ha partido de fotografías para su trabajo en 

pintura dice: Ȱ,Á ÆÏÔÏ ÅÓ ÕÎ ÔÅÍÁ ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÏȟ ÏÔÒÁ ÃÁÐÁ ÑÕÅ ÃÒÅÁ ÄÉÓÔÁÎÃÉÁȢ 9 ÌÁ 

distancia crea la oportunidad de contemplar la obra más despacio y de explorar la 

ÒÅÌÁÃÉĕÎ ÄÅ ÕÎÏ ÃÏÎ ÅÌÌÁȢ 9Ï ÔÒÁÔÏ ÌÁ ÆÏÔÏÇÒÁÆþÁ ÃÏÍÏ ÕÎ ÏÂÊÅÔÏ Á ÅØÐÌÏÒÁÒȣȢ 0ÅÎÓï 

                                                             
36 3ÏÐÏÒÔÅ ÅÌÅÃÔÒĕÎÉÃÏ Ȱ#onversaciones con Gerhard 
2ÉÃÈÔÅÒȱ×××ȢÁÃÃÅÄÅÒȢÇÏÖȢÁÒȾÅÓȾφύόωτύȢ 
37 RANCIÈRE, Jacques,El espectador emancipado,Castellón, El Lago Ensayo, p. 68-69. 
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que era como devolver al mundo de la realidad, poner en tiempo real las imágenes 

que encuentro en libros y revistas. Porque cuando se mira una obra se enfrenta al 

ÁÑÕþ Ù ÁÌ ÁÈÏÒÁȢȱ38 

 

A partir de fotografías y recortes de prensa esta artista crea sus dibujos con 

materiales clásicos, mina de plomo, grafito, carboncillo. Papeles desdoblados ,  

 

 

como recién sacados del bolsillo con un revólver dibujado, la explosión 

atómica en la isla Bikini, un dibujo de cómo quedó la ciudad de Hiroshima 

después de la bomba, superficies lunares, superficies del mar, el firmamento. A 

todos estos  

 

 

 

 

                                                             
38 .Vija Celmins entrevistada por Chuck Close, Vija Celmis, ART Press, Los Angeles, 1992, p. 
30 dentro del catálogo  Vija Celmis Obras 1994-1996. 
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elementos tan variados se los saca de contexto,  no sabemos sus historias, no 

ÓÁÂÅÍÏÓ ÑÕï ÍÏÖÉĕ Á ÌÁ ÁÕÔÏÒÁ Á ÅÌÅÇÉÒ ÅÓÔÁ Ï ÁÑÕÅÌÌÁ ÆÏÔÏȣÑÕï ÅÌÅÍÅÎÔÏ 

cósmico pone el hilo argumental a la historia o historias que ella representa, por 

qué hay una similitud entre la superficie del mar, la superficie del desierto o un 

cielo estrellado. Me aventuro a decir que el uso del gris, el blanco y el negro, este 

uso tan sobrio del color (o del no color) ayudó en la coherencia  de una obra de 

temas tan dispares, las texturas visuales. Su método de trabajo es encintar sobre 

un tablero la fotografía referente y trabajar al lado la pintura, pincelada a 

pincelada, trazo a trazo. Richard Rhodes ÓÅ ÒÅÆÉÅÒÅ ÁÓþ ÁÌ ÒÅÓÕÌÔÁÄÏ ȰȣCelmins 

trabaja con pinceladas minúsculas poniendo capas de transcripciones de la 
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imagen fuente en su cuadro. Va construyendo un espacio que se profundiza, pero 

modificándolo una y otra vez para que la ilusión de profundidad vaya y venga 

dentro de la superficie reducida y aplanada del objeto. Al final, la fotografía queda 

atrás, abandonada. A su lado aparece la pintura como una cosa diferente, algo que 

tiene su propia vida proscrita, interior. Vista de nuevo, vivida de nuevo, hecha de 

nuevo, presume de una nueva gravedad, una nueva plasmación de la experiencia y 

ÓÕÂÊÅÔÉÖÉÄÁÄȢȱ39 

En este caso la artista seguiría los principios que propone Krakauer en 

relación a la representación. Las fotografías,  su exceso, su abundancia en 

detalles visuales minan la imaginación del espectador y su atención. Según 

Rubén Gallo  Krakauer  defiende una técnica que se caracterice por la 

ÁÂÓÔÒÁÃÃÉĕÎȡ ȰÍÉÅÎÔÒÁÓ ÍÜÓ ÓÅ ÖÕÅÌÃÁ ÓÏÂÒÅ Óþ ÍÉÓÍÁ ÌÁ ÃÏÎÃÉÅÎÃÉÁ ÅÌ ÓÉÇÎÉÆÉÃÁÄÏ 

de la imagen se vuelve más abstracÔÏ Å ÉÎÍÁÔÅÒÉÁÌȱȢ 40  

 

 

 

LEÓN GOLUB, CRÍTICA A LA ARROGANCIA 

                                                             
39 Vija Celmis. Catálogo MNCARS, 1996. RHODES, Richard. Ȱ6ÉÊÁ #ÅÌÍÉÓȟ 0ÉÎÔÏÒÁȱȢ 0ȢωωȢ 
ENTRECOMILLA EL TÍTULO DEL ARTÍCULO DE RHODES Pg.99. 
40 GALLO, Rubén, Ȱ6ÉÏÌÅÎÃÉÁ Å ÉÍÁÇÅÎȢ %ÎÔÒÅÖÉÓÔÁ ÃÏÎ !ÌÆÒÅÄÏ *ÁÁÒȢȱ 2ÅÖÉÓÔÁ ÄÅ /ÃÃÉÄÅÎÔÅȟ 
nº297, 2006, p.141. 
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León Golub  es otro artista que trabaja con pintura a partir de informaciones 

o fotografías. Según dice él mismo le interesa descubrir la violencia 

contemporánea a través de su obra y a la vez relacionarla con ciertas ideas 

tradicionales o ciertas normas del arte.  Trabaja a partir de noticias, sucesos, 

actuaciones de individuos o gobiernos. Critica como se refuerza el poder en 

nuestra sociedad.  Sus pinturas representan abusos de uniformados contra 

civiles, escenas de guerra, mercenarios, prisioneros siendo arrastrados por sus 

ÇÕÁÒÄÉÁÎÅÓȟ ÅÓÃÅÎÁÓ ÄÅ ÔÏÒÔÕÒÁȟ ÉÎÔÅÒÒÏÇÁÔÏÒÉÏÓȟ ÒÅÔÒÁÔÏÓ ÄÅ ÄÉÃÔÁÄÏÒÅÓȣȢ3ÕÓ 

pinturas, en grandes formatos, sobre un lino a menudo crudo, sin preparar, caen 

sobre las paredes sin sustentarse en ningún bastidor. Se cuelgan de unos 

orificios con tachuelas que recuerdan la estética militar. Su obra está 

influenciada por el arte clásico, Roma, los frescos de Pompeya. A veces frota el 

pigmento sobre la tela  simulando los frescos pompeyanos,  en otras la pincelada 

es compacta,  otros son dibujos con aspecto también de haber sido frotados.  Los 

retratos de los dictadores son pinturas con muy poca materia sobre el lino 

crudo, realzando así un aspecto de inconsistencia en su personalidad. Golub se 
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refiere a ellos como pieles o máscaras de goma, realistas pero carentes de 

expresión. Vacíos, marionetas que pretenden dirigir un espectáculo. 

Hanna Arendt, filósofa norteamericana de origen judío investigó la 

ȰÂÁÎÁÌÉÄÁÄ ÄÅÌ ÍÁÌȱ ÃÏÎ el caso de Adolf Eichmann, quien había autorizado la 

deportación y la posterior muerte y tortura de miles de judíos. Pudo observarlo 

dentro de la cabina de cristal en el juicio que en 1961 se le hizo en Israel, 

después de haber estado en Argentina escondido durante muchos años. Quedó 

impactada al ver a aquel hombre de carne y hueso, pálido y fantasmagórico, que 

ÁÐÁÒÅÎÔÅÍÅÎÔÅ ÎÏ ÏÃÕÌÔÁÂÁ ȰÐÒÏÆÕÎÄÉÄÁÄÅÓ ÄÉÜÂÏÌÉÃÁÓȱȟ ȰÏÄÉÏ ÒÁÃÉÁÌȱ Ï 

ȰÖÉÏÌÅÎÔÏÓ ÉÍÐÕÌÓÏÓ ÓÜÄÉÃÏÓȱȢ 3ÕÓ ÆÒÁÓÅÓ ÒÅÖÅÌÁÂÁÎ ÕÎ ÖÁÃþÏ ÉÎÔÅÒÉÏÒ Ù ÕÎÁ 

asombrosa superficialidad. Así de alguna manera hace ver Golub a sus 

ÖÅÒÄÕÇÏÓȟȣ   ȰÔÒÁÓÌÁÄÁ ÕÎÁ ÌÅÊÁÎÁ banalidad del mal a una próxima pintura de 

(ÉÓÔÏÒÉÁ ÅÎ ÓÕÅÌÏ ÃÏÎÔÅÍÐÏÒÜÎÅÏȱ41. 

 El mismo se refiere con estas palabras a su obra: Ȱ,Á ÒÅÐÒÅÓÅÎÔÁÃÉĕÎ ÁÖÁÌÁ ÌÁs 

estructuras de poder en cualquier coyuntura, digamos que para determinar lo que 

es posible en cada momento determinado. A mí me gustaría que esta obra sirviera 

como crítica a la arrogancia. El modo en que esos mercenarios e interrogadores 

pasan y actúan ÐÏÒ ÅÌ ÅÓÃÅÎÁÒÉÏ ÄÅ ÌÁ (ÉÓÔÏÒÉÁȱȢ42  

Ȱ-Å ÇÕÓÔÁ ÌÁ ÉÄÅÁ ÄÅ ÁÃÃÉÏÎÅÓ ÒÅÔĕÒÉÃÁÓ ÑÕÅ ÉÎÆÌÕÙÅÎ Á ÔÒÁÖïÓ ÄÅ ÕÎÁ ÃÌÁÓÅ ÄÅ 

actitud, una clase de lenguaje, de presentación. Intento decirle al mundo que así 

son las cosas, una especie de reportaje. Intento decir algo sobre la naturaleza del 

poder norteamericano, sobre el poder del mundo moderno en general. Intento 

ÄÅÃÉÒ ÁÌÇÏ ÓÏÂÒÅ ÃĕÍÏ ÌÏÓ ÈÏÍÂÒÅÓ ÓÅ ÒÅÐÒÅÓÅÎÔÁÎȢȱ43  

 

 

.!.#9 30%2/ȡ Ȱ%80,)#!#)/. %30,^#)4!ȱ 

 ¿Cómo justificar a esta artista dentro de este trabajo, información y objeto 

artístico? Voy a hacer algunas aproximaciones a los trabajos artísticos de esta 

autora,  cómo a través de la pintura, el dibujo, collage e instalaciones consigue 

transmitir contenidos de realidades que nos agreden de manera directa o de 

                                                             
41  PADIYAR, Satish.  Leon Golub. Catálogo MNCARS, 2011, p.94. 

 
42 GOLUB, Leon, entrevista con Suzanne  Davies, Art Network, 1985. Catálogo MNCARS, 
2011. P.95.  
43 GOLUB, lEON Conversación con Michael Rovner, 2001. Catálogo MNCARS, 2011. Pg. 131. 
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manera no tan clara ɀtodos ellos objetos informativos y habituales en los 

medios de comunicación- y como  iconografías primitivas, figuras simbólicas y  

el uso de  la tipografía  como elemento plástico  consigue  lo que Krakauer 

ÌÌÁÍÁÒþÁ ȰÕÎ ÄÅÓÐÅÒÔÁÒ ÄÅ ÌÁ ÃÏÎÃÉÅÎÃÉÁȱȢ Ȱ-ÉÅÎÔÒÁÓ ÍÜÓ ÓÅ ÖÕÅÌÃÁ ÓÏÂÒÅ Óþ 

misma la conciencia el significado de la imagen cada vez se vuelve más abstracto 

e inmaterial. Al ser confrontada con una abstracción la mente humana adquiere 

mayores poderes intelectuales ya que se ve forzada a interpretar, discernir, 

ÃÒÉÔÉÃÁÒȢȱ44 

Interpretar, discernir y criticar es lo que ha hecho Nancy Spero  con su 

trabajo artístico y lo que nos obliga a hacer a nosotros como espectadores. 

 

 

A lo largo de toda su carrera esta  artista ha estado muy comprometida con la 

realidad social y política en la que ha estado inmersa y así lo ha ido reflejando en 

las diferentes etapas por las que ha ido pasando su obra. A principios de los 

años sesenta pintó una serie de cuadros en los que investigaba a nivel pictórico 

cuestionamientos como mujer y como madre ɀLovers,  Mother and Children, At 

their Word, Nightmare Figuresȣ- son cuadros oscuros e inquietantes, las figuras 

apenas emergen, apenas se vislumbran entre esos tonos violáceos, grises, 

negruzcos, (los llamÁ Ȱ"ÌÁÃË 0ÁÉÎÔÉÎÇÓȱɊȢ %Î ÕÎÁ ÅÎÔÒÅÖÉÓÔÁ ÃÏÎ !ÎÎÁ )ÓÁÁË ÅÎ 

1996 Spero comenta que en esas pinturas comenzó su interés por la imagen 

reflejada. Exploraba la idea del destino. Sus figuras se mueven en un fondo 

                                                             
44 KRACAUER, Siegfried, citado por Rubén Gallo en Violencia e Imagen, Revista de 
Occidente nº297, 2006, p.141. 
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impreciso, las figuras se disuelven en él , salen de él, o simplemente se disuelven 

en el espacio sin ninguna explicación.45 

A partir del año 1965 realizó una serie de dibujos con tinta y gouache en los 

que recreó las brutalidades de la guerra ɀla guerra del Vietnam- usando su 

propia iconografía. Hongos atómicos, helicópteros como grandes libélulas medio 

antropomórficos, cabecitas esparcidas entre las explosiones, esvásticas sobre 

ÖþÃÔÉÍÁÓȟ ÃÁÂÅÚÁÓ ÄÅ ÌÅÎÇÕÁÓ ÁÆÉÌÁÄÁÓ ÌÁÎÚÁÎÄÏ ÂÏÍÂÁÓȣȢ ÓÏÎ ÁÌÇÕÎÁÓ ÄÅ ÌÁÓ 

imágenes que usó en sus dibujos. Con estos dibujos denuncia la realidad de la 

guerra y además se rebela contra el medio artístico dominante al elegir 

materiales tan frágiles para resolver sus obras. Anna Isaak habla de las 

abrumadoras imágenes televisivas que se consumían durante la guerra del 

Vietnam: Ȱ.ÁÎcy se esforzó por trasmitir la misma inmediatez en sus evocaciones 

de los acontecimientos aunque parte de su rabia procedía del hecho de sentirse 

tan marginada, silenciada y derrotada por el poder tecnológico de la televisiónȢȱ46 

 

 

En los años setenta crea  Ȱ4ÏÒÔÕÒÅ ÏÆ 7ÏÍÅÎȱ una gran obra compuesta por 

catorce paneles horizontales que tardó dos años en completar. Las palabras 

Ȱ%80,)#)4 %80,!.!4)/.ȱ están estampadas a mano en color amarillo, 

dominando el panel y proceden de los Comentarios del Apocalipsis de San Juan, 

iluminados en el siglo octavo por el monje español conocido como Beato de 

Liébana. Los comentarios del Beato están estructurados como una secuencia de 

ÈÉÓÔÏÒÉÁÓ ÑÕÅ ÒÅÐÒÅÓÅÎÔÁÎ ÅÌ &ÉÎ ÄÅÌ -ÕÎÄÏ Ù ÅÌ *ÕÉÃÉÏ &ÉÎÁÌȢ ,Á Ȱ%ØÐÌÁÎÁÔÉÏȱ es 

un texto que va interpretando las imágenes aterradoras que se representan en 

las iluminaciones. Nancy Spero usa esta misma estructura: va intercalando entre 

sus imágenes textos y documentos actuales sobre la práctica de la tortura como 

instrumento de control político.  

 

 

 

 

                                                             
45  Nancy Spero. Catálogo. Centro Gallego de Arte Contemporáneo. Xunta de Galicia. 
2004, p. 65: Nancy Spero, entrevista con Jo Anna Issaak, Nancy Spero, Phaidon Press, 
Londres 1966, p.10.  
46  ISAAK, Jo Anna, Ȱ$ÉÖÅÒÔÉÒÓÅ ÃÏÍÏ ÎÕÎÃÁȱ,  en  Nancy Spero Catálogo, Centro Gallego de 
Arte Contemporáneo, Xunta de Galicia, 2004, p.63. 
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Sus imágenes provienen del mundo antiguo, mitos de babilonia, diosas 

ÁÌÁÄÁÓȟ ÁÒÐþÁÓ ÄÅÌ !ÐÏÃÁÌÉÐÓÉÓȟ ÁÒÑÕÅÔÉÐÏÓ ÑÕÅ 3ÐÅÒÏ ÕÓÁ ÃÏÍÏ ȰÇÅÓÔÏÓ ÖÉÓÕÁÌÅÓ 

ÄÅ ÒÅÓÉÓÔÅÎÃÉÁȟ ÑÕÅ ÍÜÓ ÑÕÅ ÒÅÆÌÅÊÁÒ ÃÏÎÔÒÁÒÒÅÓÔÁÎ ÅÌ ÔÅØÔÏȱ47 según afirma Diana 

$ÅÍÉÒÏÆÆ ÅÎ Ȱ#ÁÔÏÒce reflexiones sobre Torture of Women ÄÅ .ÁÎÃÙ 3ÐÅÒÏȱȢ ,Á 

tortura ha sido un hecho invisible, se ha escondido, se ha negado. Teóricamente 

está prohibida. Es un tema tabú, resulta difícil hablar de ella, y, en el caso de los 

artistas buscar un medio para representarla.  Spero hace una meticulosa 

compilación de textos, textos documentales, para sacar la tortura a la luz, 

ȰÁÒÒÏÊÁÎÄÏ ÌÕÚ ÓÏÂÒÅ ÌÏÓ ÐÒÏÐĕÓÉÔÏÓȟ ÌÏÓ ÍïÔÏÄÏÓ Ù ÌÁ ÅØÐÅÒÉÅÎÃÉÁ ÄÅ ÌÁ ÔÏÒÔÕÒÁȟ Ù 

en especial de la tortura de las mujeres, desde sus orígenes en las luchas de 

poder de los dioses hasta su uso actual como herramienta de control político en 

ÌÏÓ ÒÅÇþÍÅÎÅÓ ÉÎÅÓÔÁÂÌÅÓ ÄÅÌ ÍÕÎÄÏ ÅÎ ÖþÁÓ ÄÅ ÄÅÓÁÒÒÏÌÌÏȱȢ48 

 

 

                                                             
47 NEMIROFF, Diana, ȰCatorce reflexiones sobre Torture of Womenȱ en Nancy Spero, 
Catálogo, Centro Gallego de Arte Contemporáneo, Xunta de Galicia, 2004, p.164. 
48 Op.cit, p. 158. 
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ALFREDO JAAR 

LA VIDA ES COMO UNA CEBOLLA, LE VAS QUITANDO CAPAS, Y A VECES 

LLORAS 

Alfredo Jaar es un artista cuya obra se fundamenta de manera explícita en 

noticias y sucesos aparecidos en los medios de comunicación. Él mismo cuenta 

que su afición a los medios la heredó de su padre que leía varios periódicos 

todos los días y que le inició a la lectura de las palabras y las imágenes. 

Monta diferentes tipos de dispositivos visuales para mostrar sus obras sobre 

todo usando el vídeo y la fotografía. 

Cuando empecé a trabajar con este tema  a finales del 2010,   relaciones entre 

los medios de comunicación y el objeto artístico, la galería madrileña Oliva 

Arauna inauguraba en Madrid una exposición de este artista en la que mostraba 

ÄÏÓ ÉÎÓÔÁÌÁÃÉÏÎÅÓȡ  Ȱ4ÈÒÅÅ ×ÏÍÅÎȱ Ù Ȱ4ÈÅ 3ÏÕÎÄ ÏÆ 3ÉÌÅÎÃÅȱȢ ,Á ÐÒÉÍÅÒÁ ÅÎÓÅđÁ 

los retratos de tres mujeres africanas, fotografías minúsculas, que el artista 

ilumina con fuentes de luz intensísimas produciendo una sensación inquietante 

por  la necesidad de acercarte para verlas con detalle debido a su pequeño 

tamaño y la incomodidad que producía la sensación refulgente toda esa luz 

rebotando por el espacio. 
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 La segunda, The Sound of Silence es   una  videoinstalación  que  invita a 

reflexionar al espectador dentro de una pequeña habitación sobre la labor del 

periodismo, el peso de las imágenes, el uso que se hace de ellas en los medios  y 

las historias que esconden. En este espacio el autor cuenta  la historia de una 

fotografía ɀuna niña sudanesa hambrienta acechada por un buitre y la del 

fotógrafo que la hizo, el fotorreportero Kevin Carter. Para ello crea un 

dispositivo visual muy potente: primero hace que el espectador se sienta aislado 

del mundo en el pequeño y oscuro  cubículo.  Una intensa luz blanca en la que se 

lee el nombre del fotógrafo  Kevin Carter en grandes letras  durante 

milisegundos se va intercalando con un relato en los caracteres propios de las 

máquinas de escribir clásicas, en un referente a la profesión del periodismo  

también en fracciones de segundo. Con fogonazos de luz equivalentes a 

fogonazos de flash Alfredo Jaar va contando esta historia, mezclando momentos 

de absoluta oscuridad con momentos de deslumbramiento. Predomina el 

lenguaje escrito sobre el lenguaje de las imágenes, la foto de la niña apenas 

aparece momentáneamente al final del relato. La historia termina 

dramáticamente contado como finalmente el fotógrafo se suicidó un año 

después de ganar el premio Pulitzer por esa imagen. De la niña nunca más se 

supo. (El fotógrafo había sido duramente criticado por esperar varios minutos 

para obtener la foto más impactante en lugar de socorrer a la niña). Sin embargo 

aAlfredo Jaar no cree impertinente la realización y publicación de esa fotografía. 

Ȱ,Á ÁÃÕÓÁÃÉĕÎ ÄÅ ÅÓÔÅÔÉÚÁÒ ÅÌ ÈÏÒÒÏÒ ÅÓ ÄÅÍÁÓÉÁÄÏ ÃÏÎÆÏÒÔÁÂÌÅȟ ÉÇÎÏÒÁ ÄÅÍÁÓÉÁÄÏ 

la compleja intrincación entre la intensidad estética de la situación de excepción 

capturada por la mirada y la preocupación estética o política por dar testimonio 

de una realidad que nadie se preocupa de ver. Si Kevin Carter no hubiese sido 

capaz de fotografiar al buitre acechando a la niña, tampoco hubiese sido capaz de 

ir con su máquina a un lugar que nadie va, en medio de un desierto sudanés en 

plena hambruna. El problema estético no es la elección de fórmulas 

apropiadas para embellecer realidades sórdidas o monstruosas. Es un 

asunto de sensibilidad ante la configuración de un  espacio y de un ritmo 

propio de un tiempo, asunto de experiencia de las intensidades que llevan 

consigo ese espacio y ese tiempo.ȱ49 

 

                                                             
49 2!.#)N2%ȟ *ÁÃÑÕÅÓȠ Ȱ%Ì ÔÅÁÔÒÏ ÄÅ ÌÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓȱ ÅÎ Alfredo Jaar, La Política de las 
imágenes, Santiago de Chile, Metales Pesados. 2,008, p.87. 
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Otra obra que quiero comentar de Alfredo Jaar  en relación con mi proyecto 

ÓÅ ÌÌÁÍÁ Ȱ2ÅÁÌ 0ÉÃÔÕÒÅÓȱ  ÐÏÒÑÕÅ   ÅÓ ÕÎÁ ÍÁÎÅÒÁ ÅØÔÒÅÍÁ ÄÅ ÔÒÁÂÁÊÁÒ ÃÏÎ ÌÁ  

 

ÉÎÆÏÒÍÁÃÉĕÎ ÐÁÒÁ ÃÏÎÖÅÒÔÉÒÌÁ ÅÎ ȰÏÂÊÅÔÏ ÁÒÔþÓÔÉÃÏȱȢ *ÁÁÒ ÅÓÔÕÖÏ ÅÎ 2ÕÁÎÄÁ  

después del genocidio muy preocupado por la falta de reacción de la comunidad 

internacional ante la guerra y las masacres de este país africano (murieron un 
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millón de personas en un país de ocho millones de habitantes). Acompañado de 

su asistente se mezcló con la gente en los campos de refugiados. Hablaron con 

ellos para obtener la mayor cantidad posible de información respecto a su 

tragedia y después de un tiempo, cuando se habían acostumbrado a su 

presencia y eran casi invisibles para ellos, comenzaron a fotografiar. 

Fotografiaron escenas muy crudas, de mucha dureza.  Al final del viaje había 

reunido más de 3000 fotografías. Cuando empezó a seleccionar aquellas fotos 

con el propósito de hacer una exposición se dio cuenta de que enseñar las 

imágenes sin más había perdido todo el sentido para él. Cuando los medios de 

comunicación empezaron a alertar de la tragedia ya era demasiado tarde, 

habían muerto miles. Y después, aunque el mundo ya sabía lo que estaba 

ÐÁÓÁÎÄÏȟ  ÍÉÒĕ ÐÁÒÁ ÏÔÒÏ ÌÁÄÏȢ ,Á ÌĕÇÉÃÁ ÄÅ *ÁÁÒ ÆÕÅ ÁÓþȡ Ȱsi los medios y sus 

imágenes nos llenan de una ilusión de presencia pero después quedamos con un 

sentimiento de ausencia, ¿por qué no intentar la estrategia contraria: ofrecer una 

ausencia para provocar una presencia?50 

Se le ocurrió introducir cada foto dentro de una cajita negra y sobre cada caja 

colocó  un texto  en blanco describiendo la imagen que contenía. Luego apiló las 

cajas en forma de monumentos, como si fueran prismas de diferentes 

proporciones, consiguiendo un efecto sumamente fúnebre. Al final el trabajo 

completo son 550 fotografías dentro de sus respectivas cajas.  

Me parecen muy acertadas las palabras de Rubén Gallo ȰÅÎ ÔïÒÍÉÎÏÓ 

Kantianos la instalación de Alfredo Jaar es una no-representación. Su objetivo es 

atestiguar la imposibilidad de presentar lo impresentable. De eso es de lo que 

tratan las cajas negras de Jaar: son el negativo de las fotos, una tumba  para los 

media ȣȢ que simultáneamente bloquea los media, mostrando una imagen mental 

y dÅÊÁÎÄÏ ÄÅÓÃÁÎÓÁÒ Á ÌÁÓ ÖþÃÔÉÍÁÓȱȢ51 

A lo largo de este proyecto las obras de este artista han sido una clave en 

relación a mi objeto de investigación. Creo que Alfred Jaar es uno de los 

creadores que sí hacen una verdadera alquimia a partir de las informaciones y 

los sucesos del mundo contemporáneo y además hace que los espectadores de 

                                                             
50 GALLO, Rubén, Violencia e imagen, entrevista con Alfredo Jaar, Revista de Occidente 
nº297, 2006, p.155. 
51 '!,,/ȟ 2ÕÂïÎȟ Ȱ2ÅÐÒÅÓÅÎÔÁÔÉÏÎ ÏÆ ÖÉÏÌÅÎÃÅȢ 6ÉÏÌÅÎÃÅ ÏÆ 2ÅÐÒÅÓÅÎÔÁÔÉÏÎȱ, trans ¾ p.66, 
dentro del catálogo Hágase la Luz,Proyecto Ruanda 1994-1998, 1998. 
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sus obras nos sintamos sobrecogidos ante la sensibilidad con los temas que 

trabaja y la intensidad plástica que tienen. 

 

GILLIAN WEARING. TRAUMA 

 

El año pasado se publicaron en los periódicos muchos casos sobre maltrato 

infantil,  concretamente varios casos de abusos sexuales a niños. Raramente 

aparecían fotos de las víctimas de estos abusos, posiblemente para proteger su 

identidad. También salieron a la luz casos de violaciones a niños hace años, 

niños que ahora son adultos y  tampoco quieren mostrar sus rostros.  

Relacionando estos sucesos con la investigación de mi proyecto, la información 

y el objeto artístico, me acordé de una autora cuyas obras me impactaron en una 

exposición de la Fundación La Caixa del año 2001. La artista se llama Gillian 

Wearing  y su trabajo se ha focalizado en sacar a la luz los sentimientos de la 

gente, a veces muy concretamente en una parte de la sociedad que está 

silenciada por una razón u otra. En un principio preguntó directamente a la 

gente qué es lo que estaba pensando en ese momento y les pidió que lo 

ÅÓÃÒÉÂÉÅÒÁÎ ÅÎ ÕÎÁ ÈÏÊÁ ÅÎ ÂÌÁÎÃÏ ȰSigns that say what you want them to say  and 

not signs that say what someone else wants you to sayȢȱ 3ÏÒÐÒÅÎÄÉĕ ÌÁ ÓÉÎÃÅÒÉÄÁÄ 

y la necesidad de expresarse. Más tarde hizo otro proyecto ɀconvocó a los 

interesados a través de un periódico- que consistió en que la gente confesara 

sus acciones y deseos más íntimos a través de una cámara pero protegiendo su 

rostro con una máscara. ɉȰ#ÏÎÆÅÓÓ ÁÌÌ ÏÎ ÖÉÄÅÏȢ $ÏÎǰÔ ×ÏÒÒÙȱɊȢ  

La obra que se ÒÅÌÁÃÉÏÎÁ ÃÏÎ ÌÁÓ ÎÏÔÉÃÉÁÓ ÄÅ ÁÂÕÓÏÓ ÓÅ ÌÌÁÍÁ Ȱ4ÒÁÕÍÁȱ Ù ÅÎ 

ella convoca también a través del periódico a personas que habían sufrido 
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maltrato en la infancia o en la adolescencia y querían hablar de ello también con 

una máscara.  

La persona cuenta su historia a una cámara con una careta. Estas caretas son 

caras de niños sobre la cara del adulto en un remedo del niño que fue en el 

momento que sufrió los abusos. En la presentación de la obra en la sala de 

exposiciones las fotografías de estas personas están acompañadas de  textos 

transcritos de sus monólogos contados a la cámara. 

 

 

Tanto en Ȱ4ÒÁÕÍÁȱ ÃÏÍÏ ÅÎ Ȱ#ÏÎÆÅÓÓ ÁÌÌȱ ÌÁ ÍÜÓÃÁÒÁ ÅÓ ÌÁ ÃÌÁÖÅ ÄÅ ÌÁ ÐÉÅÚÁ 

que nos presenta Gillian Wearing. Ella comenta que en esta última obra las 

máscaras se utilizan para ocultar a la persona, cosa que les importaba bastante 

ÐÕÅÓ ÍÕÃÈÁÓ ÄÅ ÅÌÌÁÓ ÈÁÂþÁÓ ÃÏÍÅÔÉÄÏ ÁÌÇĭÎ ÄÅÌÉÔÏȢ 3ÉÎ ÅÍÂÁÒÇÏ ÅÎ Ȱ4ÒÁÕÍÁȱ lo 

que ella pretendía era Ȱ trasladar al espectador al momento crucial de la vida de 

quienes las llevaban. A una época en que todavía no se podían detectar las huellas 

en sus rostros. En las  
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que aún no habían quedado marcados por lo que les ocurrió. En la que los 

ĭÎÉÃÏÓ ÓÉÇÎÏÓ ÖÉÓÉÂÌÅÓ ÈÁÂÒþÁÎ ÅÓÔÁÄÏ ÁÃÁÓÏ ÅÎ ÓÕÓ ÏÊÏÓȢȱ52 

En el artículo de Sara Rivera Ȱ'ÉÌÌÉÁÎ 7ÅÁÒÉÎÇȡ $ÉÓÑÕÉÅÔȱsobre el uso de la 

ÍÜÓÃÁÒÁ ÅÎ ÌÁ ÏÂÒÁ ÄÅ 7ÅÁÒÉÎÇ ÄÉÃÅȡ ȰȣȢlas personas necesitan liberar su 

ÉÄÅÎÔÉÄÁÄȣÅÌ ÕÓÏ ÄÅ ÌÁÓ ÍÜÓÃÁÒÁÓ ÆÕÎÃÉÏÎÁ ÅÎ ÕÎ ÄÏÂÌÅ ÓÅÎÔÉÄÏȟ ÈÁÃÅ ÓÅÎÔÉÒÓÅ 

protegido a la persona que habla en el vídeo al aparecer irreconocible, y produce 

un efecto de extrañeza en el espectador. La máscara mantiene la verdad del 

mensaje y guarda lo representacional del hecho artístico, puesto que en todo 

momento también permanece la visión de Wearing, todo arte conlleva 

manipulación aunque hablen otros. Como explica Russel Ferguson, Wearing Ȱ con 

sus máscaras no sustituye una identidad por otra sino que utiliza lo superficial del 

ÁÓÐÅÃÔÏ ÆþÓÉÃÏ ÐÁÒÁ ÒÅÖÅÌÁÒ ÖÅÒÄÁÄÅÓ ÆÕÎÄÁÍÅÎÔÁÌÅÓȢȱ53 

 

BURNETT-ROSE. DECONSTRUCCIÓN DEL PARAÍSO 

 

Una pantalla de vídeo dividida en dos proyecciones, en el lado izquierdo 

vemos el asiento trasero, blanco, de un coche. Un hombre con una herida 

sangrante en el estómago se revuelve de dolor y de miedo, la sangre mancha su 

camisa blanca e inunda el resto del asiento, probablemente le queden pocas 

horas de vida.  

                                                             
52 WEARING, Gillian, en la entrevista con Carl Freeman en Gillian Wearing Catálogo de la 
Fundación La Caixa,2001, p.28. 
53RIVERA, Sara; Gillian Wearing: Disquiet, soporte electrónico  www. 
Babab.com/no10/Gillian_wearing.htm 
  Sara Rivera cita a Russell Ferguson en Gillian Wearing, London: Phaidon, 1999. 
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En la parte derecha de la proyección otra imagen, un soldado en primer plano 

mira como su compañero unos metros más adelante, dispara su fusil a bocajarro 

contra un hombre, muy delgado, sin camisa, vestido con un sucio pantalón 

blanco, provocándole un gran agujero en el pecho del cual empieza a manar 

sangre a borbotones. El hombre, en el suelo, mueve espasmódicamente  los 

brazos. En la pantalla anterior, el actor Tim Roth, el señor Naranja en la película 

Reservoir Dogs de Quentin Tarantino, continúa su desesperado movimiento.  En 

la pantalla de la derecha un ciudadano africano, herido mortalmente de un 

balazo en el estómago, agoniza, tirado en la calle; levanta su pecho 

desesperadamente buscando aire mientras la sangre brota por el inmenso 

agujero abierto en su torso.  Unos segundos después una sola imagen ocupa la 

pantalla, el cadáver del africano es transportado en una carretilla. 
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Estas dos escenas hacen parte del vídeo Witness:  AnAesthetic de Burnett ɀ 

Rose.  En su trabajo utiliza multiproyección, cine, música y texto para crear 

vídeos o instalaciones que pongan en cuestión la realidad que nos trasmiten los 

medios de comunicación. Su práctica artística se centra en la posibilidad de 

crear narrativas alternativas audiovisuales, con especial atención a la 

deconstrucción de la psique global, creada por los medios de comunicación; 

fabricante dominante de la construcción de realidades en el siglo XXI.   

Los medios de comunicación han construido un ȰÐaraíso artificialȱ en el que 

las batallas solo se libran entre equipos de fútbol o súper deportistas de élite, las 

costas de los continentes albergan maravillosos establecimientos hoteleros 

donde escapar de la rutina diaria de nuestras  vidas llenas de tecnología. La 

sangre la vemos gracias a las heridas que causan los toros en las plazas 

españolas, los mares son superficies ilimitadas donde maravillosos barcos nos 

ofrecen la experiencia de un crucero, comida y bebida en abundancia, cuerpos al 

sol y luces de neón. 

Las ciudades desconocidas están llenas de experiencias divertidas. La 

oportunidad de  conocer bailes exóticos, descubrir abundantes comidas 

regionales y conocer a los ciudadanos nativos compartiendo sus vidas. 

Las playas donde mueren  los inmigrantes, los asaltos en alta mar, ya sean 

ÐÏÒ ȰÐÉÒÁÔÁÓ ÓÏÍÁÌþÅÓȱ Ï ÐÏÒ ȰÓÏÌÄÁÄÏÓȱ ÄÅÌ ÅÊÅÒÃÉÔÏ ÉÓÒÁÅÌþȟ ÌÁ ÐÒÏÓÔÉÔÕÃÉĕÎ 

infantil en las grandes ciudades del tercer mundo que da servicio a los turistas 

adinerados del primer mundo, las guerras por el agua o  los diamantes en África, 

ÅÔÃ ȣȢ ÎÏ  ÅØÉÓÔÅÎ ÅÎ ÅÓÔÅ ÐÁÒÁþÓÏ ÍÅÄÉÜÔÉÃÏ ÄÏÎÄÅ ÕÎÁ ÄÅ ÌÁÓ ÍÁÙÏÒÅÓ ÁÖÅÎÔÕÒÁÓ 

de supervivencia se vive en un reality show.    
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En su trabajo  Everything that touches us  hace una crítica descarnada del 

turismo moderno. Compara el destrozo que provoca con el mal que causa el 

ÃÜÎÃÅÒ ÅÎ ÎÕÅÓÔÒÏ ÃÕÅÒÐÏȟ ȰÕÎ ÃÒÅÃÉÍÉÅÎÔÏ ÆÕÅÒÁ ÄÅ ÃÏÎÔÒÏÌȟ ÕÔÉÌÉÚÁÎÄÏ 

ÅÌÅÍÅÎÔÏÓ ÎÁÔÕÒÁÌÅÓ ÐÁÒÁ ÈÁÃÅÒ ÐÁÓÁÊÅÓ ÁÎÔÉÎÁÔÕÒÁÌÅÓȣȢÌÏÓ ÓÏÌÄÁÄÏÓ ÄÅ ÅÓÔÅ 

ejército se vomitan en los caminos de la tierra virgen, aun sin desvelar, 

comiendo toÄÏ Á ÓÕ ÐÁÓÏȟȣȢ%Ì ÔÕÒÉÓÍÏ ÍÁÔÁ ÃÏÎ ÔÁÎÔÁ ÓÅÇÕÒÉÄÁÄ ÃÏÍÏ ÌÁÓ 

ÂÏÍÂÁÓȣȱ54 

Me interesó mucho la manera particular en la que altera el lenguaje de los 

medios consiguiendo poner en evidencia las contradicciones de la información 

audiovisual. La yuxtaposición entre realidad y ficción, la rapidez en la edición, el 

cambio de tres o dos imágenes a una sola, juegan con la capacidad de percepción 

de nuestro cerebro. La complejidad del sistema evita que podamos escoger una 

sola respuesta satisfactoria para dejar nuestro cerebro en paz. Justo lo contrario 

a lo que pretenden los medios, que tengamos una sola y  consensuada  

interpretación de los hechos. Viendo sus obras constatamos que  no podemos, 

evidentemente, dar por verdadero un concepto de realidad sólo  porque esté 

perfectamente articulado en una pantalla de televisión o en las primeras páginas 

de un periódico.  

Es el caso de la noticia relacionada con el asalto de los soldados israelíes a la 

flotilla de ayuda humanitaria que pretendía romper el bloqueo impuesto por 

Israel a  Palestina. La noticia establece como un todo el conjunto: barco, mar, 

ÈÅÌÉÃĕÐÔÅÒÏÓȟ ÓÏÌÄÁÄÏÓȟ ÐÁÓÁÊÅÒÏÓȟ ÔÒÉÐÕÌÁÎÔÅÓȟ ÐÅÒÉÏÄÉÓÔÁÓȟ ÅÔÃȣȢ,ÏÓ ÃÏÎÖÉÅÒÔÅ 

casi en  un juego del Play Móvil, estos pequeños juguetes coleccionables para 

niños. 

                                                             
54 http://www.burnett-rose.com/Site/burnett-rose.com.html. completar. 
 

http://www.burnett-rose.com/Site/burnett-rose.com.html
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 En la instalación de la Capilla Esteban Vicente, separo los elementos, Barco, 

Mar, y Diagrama.    

  

El sonido (una grabación de una sección del parlamento ) acompaña y 

provoca la misma desconexión en la percepción  que provoca la proyección 

simultánea de varias imágenes en la obra de Burnett ɀ Rose.  

La estrategia es similar, descomponer la noticia  para conducir al espectador 

a otro tipo de experiencia perceptiva y que se produzca una nueva reflexión a 

partir de los mismos elementos incluidos en la noticia original. Al haber 

transcurrido ya un tiempo desde el acontecimiento, los elementos son 

recordados ligeramente y se puede articular un nuevo aprendizaje o lectura 

desde la experiencia de la exposición.  

 

OSCAR MUÑOZ. LA MANO Y EL OJO. LA AGUDEZA Y EL ERROR 

 Proyecto para Memorial, 2005. 
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Al ser este artista entrevistado sobre su relación con el dibujo responde: Una 

vez escuché decir algo sobre el dibujo memorable: ȰÌÁ ÍÁÎÏ ÓÏÐÏÒÔÁ ÅÌ ÌÜÐÉÚ ÅÎÔÒÅ 

ÓÕÓ ÄÏÓ ÅØÔÒÅÍÏÓ Ù ÅÎÔÒÅ ÁÍÂÏÓ ÓÅ ÄÅÂÁÔÅÎ ÌÁ ÁÇÕÄÅÚÁ Ù ÅÌ ÅÒÒÏÒȱ55  

%ÓÔÜ ÍÕÙ ÉÎÔÅÒÅÓÁÄÏ ÅÎ ÅÌ ȰÉÎÓÔÁÎÔÅȱȢ #ÏÎÓÉÄÅÒÁ ÑÕÅ ÅÓÔÁÍÏÓ ÍÕÙ 

determinados hoy día por la velocidad con que se superponen unos 

acontecimientos a otros. Vivimos en una sucesión de hechos que nos dificultan 

procesar las experiencias:  Ȱo, al menos, de comprender lo que vivimos: ayer un 

evento que borró el de anteayer, hoy uno nuevo que borra el de ayer, mañana 

habrá seguro otro evento que se superpone y así sobrevivimos el instante sin poder 

percibir lo imperceptibleȣȱ56  

El contacto directo más reciente  que tuve con su obra fue en el año 2009  en 

la Bienal de Venecia. Se exponía, o se proyectaba  en el Arsenale su pieza 

Proyecto para un memorial realizada en 2005. Una proyección de vídeo sobre 

cinco pantallas,  que se repiten en loop, se ve una mano que va pintando un 

retrato con un pincel, no lo sabemos pero el agua es el pigmento y el soporte 

una losa calentada por el sol.   Debido a la alta temperatura del soporte la 

imagen pintada se evapora en cuestión de segundos, el retrato no permanece y 

el que lo veamos o no completo es totalmente azaroso. 

El medio videográfico se emplea como registro documental no como medio 

en sí mismo. Su relación con los medios de comunicación está en la manera de 

obtener las imágenes que trabaja. La mayoría provienen de periódicos o revistas 

locales. Para esta obra copia las  fotografías de la sección necrológica de un 

diario de su ciudad.     

A pesar de ser un artista de estrategias formales más cercanas al ámbito del 

dibujo que al de los mass media y de sustentar su obra en procesos más 

identificables con lo artesano que con la alta tecnología, su actitud en el 

ÍÏÍÅÎÔÏ ÄÅ ÅÓÃÏÇÅÒ ÌÏÓ ȰÍÏÔÉÖÏÓȱ ÄÅ ÓÕ ÏÂÒÁ ÌÏ ÁÃÅÒÃÁ Á ÌÏÓ ÁÒÔÉÓÔÁÓ ÉÎÃÌÕÉÄÏÓ 

en esta investigación. 

 

                                                             
55 http://arteenlared.com/espana/exposiciones/oscar-munoz.-documentos-de-
la-amnesia.html 
56 http://arteenlared.com/espana/exposiciones/oscar-munoz.-documentos-de-
la-amnesia.html 

http://arteenlared.com/espana/exposiciones/oscar-munoz.-documentos-de-la-amnesia.html
http://arteenlared.com/espana/exposiciones/oscar-munoz.-documentos-de-la-amnesia.html
http://arteenlared.com/espana/exposiciones/oscar-munoz.-documentos-de-la-amnesia.html
http://arteenlared.com/espana/exposiciones/oscar-munoz.-documentos-de-la-amnesia.html
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Este interés está muy presente en su obra Tiznados de 1991. En la década de 

los 80 la ciudad de Cali57 sufrió la violencia de una nueva guerra entre los 

carteles de la droga y entre éstos y el gobierno de la nación. Los asesinatos y los 

crímenes eran diarios.  Oscar Muñoz empieza a coleccionar las fotos publicadas 

en los periódicos  ȰÁÌ ÁÒÔÉÓÔÁ ÌÅ ÉÍÐÒÅÓÉÏÎÁÎ ÄÅ ÅÓÔÁÓ ÉÍÜÇÅÎÅÓ ÌÁ ÉÎÍÅÄÉÁÔÅÚ Ù ÌÁ 

forma como muchas veces los objetos y las personas aparecen difusas o iluminadas 

en exceso por la luz del flash del reportero gráficoȱ58. Para la comisaria y 

curadora Colombiana María Iovino hay una relación entre esta obra de Muñoz y 

una serie de fotos que tomó Fernell Franco, fotógrafo colombiano.59 Fernell le 

contó  a la investigadora colombiana su experiencia al tomar algunas fotos de 

masacres en los pueblos del Valle del Cauca años atrás: ȰÌÌÅÇÜÂÁÍÏÓ ÄÅ ÎÏÃÈÅ Á 

                                                             
57 Cali, Colombia, capital del Valle del Cauca. Región colombiana. Durante los años 
cuarenta y cincuenta la zona vivió un periodo de gran inestabilidad política y de 
enfrentamientos entre facciones de  los partidos políticos dominantes. Este periodo se 
ÃÏÎÏÃÅ ÃÏÍÏ ȰÌÁ 6ÉÏÌÅÎÃÉÁȱȟ ÎÏÍÂÒÅ ÑÕÅ ÐÁÒÁÄĕÊÉÃÁÍÅÎÔÅ ÑÕÅÄÁÒþÁ ÄÅÓÖÉÒÔÕÁÄÏ ÐÏÒ ÌÁ 
ÓÕÃÅÓÉĕÎ ÄÅ ÎÕÅÖÁÓ ȰÖÉÏÌÅÎÃÉÁÓȱ ÑÕÅ ÉÇÕÁÌÁÒÜÎ Ï ÓÕÐÅÒÁÒÜÎ ÌÁ ÁÎÔÅÒÉÏÒȢ 0ÁÒÁ ÍÜÓ 
información ver Revista No 01, Título: Bases urbanas de la violencia en Colombia  
Autor: Medófilo Medina. En:  
http://historiacritica.uniandes.edu.co/view.php/11/index.php?id=11#1 
 

58
 
58

 CARRASCO V., Carolina. (2007). Tiznados de Oscar Muñoz. Blog. Arte en la red.com. 

http://www.arteenlared.com/latinoamerica/colombia/tiznados-de-oscar-munoz.html 

59 Fernell Franco, destacado fotógrafo colombiano trabajó junto a Oscar Muñoz desde 
los años setenta. Sus obras se influencian mutuamente. Actualmente, su obra es 
expuesta en los grandes museos del mundo. Para más información ver: 
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/colfuturo/articulos/cine-negro-ciudades-
solar-fernell-franco-santiago-rueda 

Portada periódico El Caleño, años 70 
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unos lugares sin luz y teníamos que ir palpando en dónde estaban los cadáveres, 

para encontrar sus caras y hacerlas visibles con el flash.ȱ 

 

 

 

La obra son siete paneles que miden 71 x 45 cm. Instalados a diez centímetros de 

distancia uno de otro. De esta manera la obra se emparenta con los sucesivos disparos 

de la cámara. 

El artista duplica en la obra las imágenes de las fotos pero fragmentadas, la 

imagen inicial no es reconocible. Reproduce el proceso de formación de la 

imagen  fotográfica en la obra, utilizando carbón, yeso y papel sobre madera. El 

uso del carbón es altamente significativo para el artista: es una madera 

quemada y muerta, pero a la vez da la vida a la obra, es fugaz, si no se utiliza un 

medio químico para fijarlo se desprende fácilmente del soporte y desaparece la 

imagen. 

Muñoz  utiliza desde hace algunos años  las fotografías de las víctimas de las 

diferentes violencias colombianas como motivo para su trabajo. En esta obra la 

imagen del periódico es transformada, de una descripción codificada real 

pasamos a una serie de imágenes fragmentadas. La imagen ha perdido su poder 

de referencia, ya no es el código que remite a otros códigos y sub-códigos, es un 

referente nuevo que se prestará a ser clasificada por el espectador según sus 

propias experiencias. Recordemos los ȰÆÒÁÇÍÅÎÔÏÓ ÄÅ ÉÄÅÏÌÏÇþÁȱ ÄÅ "ÁÒÔÈÅÓ60 , el 

artista ha conseguido deconstruir el símbolo creado por los media. 

Esta reflexión sobre la fugacidad, lo pasajero como opuesto a la muerte 

mezclado con los materiales tradicionales del dibujo y de la representación 

darán pie a una serie importante de obras, Aliento ( 1995) , Narciso (2001) , 

entre otras, cuya fortaleza e interés va a residir en el tratamiento de la imagen 

ÓÏÍÅÔÉÄÁ Á ÄÉÆÅÒÅÎÔÅÓ ȰÁÃÃÉÄÅÎÔÅÓȱ ÑÕÅ ÎÏÓ ÄÅÓÖÅÌÁÒÁÎ ÓÕÓ ÍĭÌÔÉÐÌÅÓ 

interpretaciones. 
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Estudiando la obra de Oscar Muñoz me convenzo de la oportunidad de mi 

idea inicial: utilizar los recortes de periódico como el motivo de mi trabajo. Así 

como otro artista puede tomar el Retrato como motivo -  pensemos en Alex Katz 

que escoge  un grupo social definido y construye su obra  yo he usado el 

material de la prensa, como en la mayoría de los artistas que presento. El  

Ȱmotivoȱ  son o han sido las noticias en los medios de comunicación, ya sean film 

como en el caso de Burnett ɀ Rose o foto de prensa como Richter, Golub, Celmis, 

Simeón Saiz Ruiz o una mezcla de materiales e información como en el caso de 

Alfred Jaar. 

 

ROBERT LONGO. APROPIACIÓN Y SUBVERSIÓN 
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Junto a Troy Brauntuch, Jack Golstein, Sherrie Levine y Cindy Sherman 

participa en 1977 en el Artist Space de New York en una muestra organizada por 

el crítico y teórico del arte Douglas Crimp llamada Pictures: Ȱ ÔÏdos se apropian 

ÄÅ ÉÍÜÇÅÎÅÓ ɄÄÅ ÌÏÓ ÍÅÄÉÁȟ ÄÅ ÌÁ (ÉÓÔÏÒÉÁ ÄÅÌ !ÒÔÅȣɄ ÐÁÒÁ ÃÕÅÓÔÉÏÎÁÒȟ ÍÜÓ ÑÕÅ ÌÁ 

representación en sí, planteamiento más afín a la modernidad, los mecanismos a 

ÔÒÁÖïÓ ÄÅ ÌÏÓ ÃÕÁÌÅÓ ïÓÔÁ ÓÅ ÃÏÄÉÆÉÃÁȢȱ 61  

Herber Read en su Diccionario del arte y los artistas, define la apropiación 

como "La repetición, copia o incorporación directa de una imagen (pintura, 

fotografía, etc...) por parte de otro artista que la representa en un contexto 

diferente, de manera que altera por completo su significado y cuestiona las 

nociones de originalidad y autenticidad." 

  

5. CONCLUSIONES 

5.1  Conclusiones respecto a la adecuación del proyecto en el ámbito 

disciplinar  arte-creación-producción 

Recogiendo el título del Proyecto Fin de Máster Umbrales entre la 

Información y el Objeto Artístico  y una vez realizado el proyecto confirmo que 

este tema  de investigación se ajusta perfectamente al ámbito disciplinar 

ÅÓÃÏÇÉÄÏȡ ȰÁÒÔÅ- creación- ÐÒÏÄÕÃÃÉĕÎȱȢ 4ÁÎÔÏ ÅÌ ÔÒÁÂÁÊÏ ÔÅĕÒÉÃÏ ÃÏÍÏ ÌÁ ÃÒÅÁÃÉĕÎ 

de las obras y el contraste que he ido realizando con piezas  de otros artistas que 

trabajan en este entorno responde a las premisas que nos piden en este ámbito 

concreto del máster. El trabajo práctico es una aportación propia  al tema que  

trato y la creación de las obras presentadas parte de las premisas que estoy  

investigando: a partir de la información tomada de diversos medios  de 

comunicación realizo trabajos totalmente personales en los que voy 

planteándome diversas cuestiones tanto de índole conceptual como de pura 

ȰÐÒÁØÉÓȱ Ån la elaboración de las obras. Estas piezas tienen los procesos de los 

trabajos de creación en el ámbito de las artes visuales y de las artes plásticas: 

una primera etapa de  indagación, búsqueda y bocetos  seguida de otra etapa 

que es  la creación de la obra propiamente dicha - que conlleva decisiones sobre 

soportes, materiales y técnicas-. Además como parte del trabajo práctico Fin de 

Máster también realizo una maqueta ɀanimación 3D- de un proyecto de 

exposición en el Museo Esteban Vicente de Segovia que completaría  el papel  

del creador visual que es la exhibición de sus obras en un espacio público. 

                                                             
61 SANCHEZ GÓMEZ, María del Pilar, Plagio y apropiación. Prácticas artísticas de 
subversión representativa ,04 del 09 de 2011 en 
http://cfj.filosofia.net/2008/textos/plagio_apropiacion.pdf 
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Después de las obras de esta exposición que han sido el núcleo del trabajo 

práctico  del Proyecto Fin de Máster he seguido otros dos proyectos prácticos 

que  me ayudan a desarrollar y a dar continuidad el tema que me ocupa como 

creadora visual una vez concluido el trabajo del máster en la Facultad de Bellas 

!ÒÔÅÓ ɉÌÁÓ ÓÅÒÉÅÓ Ȱ#ÏÎÆÌÉÃÔÏÓ ÅÎ ÅÌ 3Ȣ 88)ȱ Ù Ȱ-ÏÒÉÒ Ù -ÁÔÁÒȱɊȢ %Î ÅÓÔÅ ÓÅÎÔÉÄÏ ÐÁÒÁ 

mí  cursar el Máster de Arte y Creación ha sido de gran ayuda para encontrar un 

lenguaje visual personal  conectado con los lenguajes propios del arte 

contemporáneo.  Así como aplicar una metodología correcta en la utilización de 

los medios  que se ponen a nuestra disposición tanto en el terreno visual como 

en el ámbito teórico. Sí me parece importante destacar que se está haciendo un 

esfuerzo en el medio académico por profesores y compañeros para que los 

artistas visuales emprendamos proyectos en los que la investigación sea 

ÐÏÌÉÆÁÃïÔÉÃÁ Ù ÓÅ ÅÎÒÉÑÕÅÚÃÁÎ ÍÕÔÕÁÍÅÎÔÅ ÔÏÄÏÓ ÌÏÓ ÁÓÐÅÃÔÏÓ ÄÅÌ ȰÏÂÊÅÔÏ 

ÁÒÔþÓÔÉÃÏȱ ÐÕÅÓ ÈÁÓÔÁ ÈÁÃÅ ÐÏÃÏÓ ÁđÏÓ ÅÓÔÏÓ ÁÓÐÅÃÔÏÓ ÐÅÒÍÁÎÅÃþÁÎ ÍÕÃÈÏ ÍÜÓ 

en departamentos estancos. 

 

5.2 Conclusiones respecto a los resultados del proyecto 

Uno de los aspectos que más  me ha aportado de esta investigación es la 

variedad de derivaciones que pueden tomar los artistas trabajando con el tema 

ÄÅ ÌÁ ȰÉÎÆÏÒÍÁÃÉĕÎȱȟ ÅÓÏ ÈÁÃÅ ÑÕÅ ÌÁ ÉÎÖÅÓÔÉÇÁÃÉĕÎ ÍÅ ÈÁÙÁ ÒÅÓÕÌÔÁÄÏ ÍÕÙ 

sorprendente y enriquecedora. Con la mayor parte de los artistas que he 

presentado en este proyecto me identifico de una manera u otra, formal o de 

ÃÏÎÔÅÎÉÄÏȢ 0ÏÒ ÅÊÅÍÐÌÏ ÓÅ ÍÅ ÏÃÕÒÒÅ ÌÁ ÐÉÅÚÁ Ȱ-ÁÖÉ -ÜÒÍÁÒÁȱ ÕÎÁ ÐÉÅÚÁ ÑÕÅ 

presenta ese gran barco y el mar en primer plano, y, al lado el mar otra vez 

meciéndose sobre una tela blanca liviana. El mar así tratado, en primer plano, su 

superficie rizada, aparece en obras de Vija Celmis y de Gerhard Richter y su 

manera de presentarlo provoca la misma desconexión que las obras de Burnett-

Rose. Existe una cercanía formal, es como si la simbología del mar y sus efectos 

plásticos inspiraran un cierto tipo de obra con resonancias míticas. También 

decir que la pintura de la invasión de las tropas israelíes a la flotilla de ayuda 

humanitaria a partir de la fotografía en el periódico perteneciente a la 

ÉÎÓÔÁÌÁÃÉĕÎ -ÁÖÉ -ÜÒÍÁÒÁ ÑÕÅ ÒÅÁÌÉÃï ÅÓÔÅ ÃÕÒÓÏ ÁÃÁÄïÍÉÃÏ ÓÅ ÖÕÅÌÖÅ ȰÍÜÓ 

ÐÉÎÔÕÒÁȱ ÃÏÎ ÅÌ ÐÁÓÏ ÄÅÌ ÔÉÅÍÐÏȟ ÎÏÓ ÏÌÖÉÄÁÍÏÓ ÄÅ ÌÁÓ ÆÏÔÏÓ ÄÅÌ ÒÅÐÏÒÔÁÊÅ Ù ÈÁÓÔÁ 

de los pormenores del suceso, sin embargo la pintura sigue ahí con toda su 

fuerza. Una conclusión sería que la pintura, el trabajo artístico crea una 
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permanencia de las imágenes que se contrasta con lo efímero de las 

informaciones o noticias. 

/ÔÒÏ ÃÁÓÏ Á ÃÏÍÅÎÔÁÒ ÅÓ ÌÁ ÉÎÓÔÁÌÁÃÉĕÎ Ȱ%Ì #ÕÁÒÔÏ #ÕÅÒÐÏȱ  ÑÕÅ  ÒÅÃÒÅÁ ÅÌ 

ÓÕÃÅÓÏ ÄÅ ÌÁ ȰÃÏÇÉÄÁȱ ÄÅÌ ÔÏÒÅÒÏȢ %Ì ÖþÄÅÏ ÒÁÌÅÎÔÉÚÁÄÏ ÄÅ ÌÁ ÃÏÒÎÁÄÁȟ ÅÌ ÓÁÃÒÉÆÉÃÉÏ 

implícito en esas imágenes se relacionan con los terroristas muertos  de 

Gerhard Richter, esa manera de pintar un cuerpo entre borroso y desenfocado 

también descontextualiza la fotografía original de los cadáveres, como yo en mi 

obra descontextualizo la cornada usando el efecto de la cámara lenta y pasando 

ÌÁ ÉÍÁÇÅÎ Á ÂÌÁÎÃÏ Ù ÎÅÇÒÏȢ ,Á ȰÍÕÅÒÔÅȱ ÁÐÁÒÅÃÅ ÅÎ ÍÕÃÈÁÓ ÄÅ ÌÁÓ ÏÂÒÁÓ ÄÅ ÅÓÔÏÓ 

artistas porque la muerte es uno de los temas a los que los medios de 

comunicación ofrecen una atención prioritaria. A pesar de la manipulación de 

las imágenes de la que he hablado en otros puntos del proyecto, a pesar del 

ÓÅÎÓÁÃÉÏÎÁÌÉÓÍÏ Ù ÄÅ ÌÁÓ ÉÎÆÏÒÍÁÃÉÏÎÅÓ ÔÅÎÄÅÎÃÉÏÓÁÓ  ȰÌÁ ÍÕÅÒÔÅȱ ÅÓ ÕÎ ÈÅÃÈÏ 

cardinal en la conciencia humana, los medios lo saben y se aprovechan de ello. 

Esta frecuencia de imágenes que contienen muerte o destrucción del ser 

humano se recoge como tema en la obra de muchos artistas. Por un lado porque 

para el artista la muerte también es un hecho esencial desde el punto de vista 

ético, pero también porque esas imágenes tiene una fuerte carga estética . (bien 

manipulando y transformando la imagen como hace Sáinz Ruiz o Leon Golub, 

bien ocultándola para realzar su significado como hace Alfredo Jaar, creando 

metáforas y poemas visuales como Oscar Muñoz, o confrontando la muerte real 

y la muerte imaginada que hace Burnett-Rose). La muerte en los medios de 

comunicación aparece como un hecho banal debido a la repetición, frecuencia 

de las imágenes, y a la manera rápida de transmitir cualquier noticia, sin 

embargo en el trabajo artístico se convierte en un objeto de atención especial, 

en un objeto de reflexión, de introspección y de cuestionamiento. La muerte del 

torero se mira de manera diferente en estas obras que en la televisión o en la 
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prensa. El torero, lo que representa, lo que simboliza  - también el toro-  llega al 

espectador de una manera más reposada en estas piezas. Esta conclusión 

explica las diferencias en la trasmisión  de información y contenidos entre los 

medios de comunicación y los objetos de arte aunque partan de una misma 

premisa. 

 

También me he dado cuenta de algunas aproximaciones en mi manera de 

plantear la pintura con algunos artistas, por ejemplo con la obra de Leon Golub.  

Esos fondos color rojo inglés y dorados son de una gran nobleza como los 

ÆÏÎÄÏÓ ÄÏÒÁÄÏÓ ÄÅ ÌÁ ÓÅÒÉÅ Ȱ#ÏÎÆÌÉÃÔÏÓ ÅÎ ÅÌ 3Ȣ88)ȱ Ï Ȱ-ÏÒÉÒ Ù -ÁÔÁÒȱȢ 4ÁÍÂÉïÎ 

esos fondos actúan descontextualizando, cambian el lenguaje de la imagen y 

hacen nuevas sugerencias sobre su contenido. El dorado ha conformado 

ÉÍÜÇÅÎÅÓ ÄÅ ÃÏÎÔÅÎÉÄÏ ÓÁÇÒÁÄÏȟ ÌÁ ÄÉÓÏÃÉÁÃÉĕÎ ÄÅ ÌÏ ȰÓÁÇÒÁÄÏȱ ÃÏÎ ÌÁ ÇÕÅÒÒÁ ÅÎ 

el caso de los conflictos hacen que el dorado cree una ruptura ética con la 

imagen. ¿Cómo se pueden contemplar dos aviones de guerra sobre un bello 

fondo dorado? El artista Robert Longo también trabaja con imágenes de guerra 

en blanco y negro, con fondos impresionantes, y su efecto plástico aún refuerza 

más estas imágenes tan poderosas. Sin embargo, el dorado en el caso de la serie 

ÄÅ ÔÏÒÅÒÏÓ  Ȱ-ÏÒÉÒ Ù -ÁÔÁÒȱ ÄÅÓÃÏÎÔÅØÔÕÁÌÉÚÁ  ÌÁ ÉÍÁÇÅÎ ÄÅÌ ÔÏÒÅÏ Ù aporta con 

este color  una especie de elemento sagrado( también disonante en el siglo 

XXI )sobre  el héroe y el mártir, en este caso héroes y mártires muy 

cuestionados como espectáculo del siglo XXI. 

El arte y la religión se han construido sobre la idea de la muerte. La muerte 

sigue siendo la gran generador a de mitos.  La sociedad está empeñada en 

colocar un velo y ocultar la muerte. Nacemos pero no morimos, nos 

desintegramos en medio de las rutinas diarias de las ciudades modernas sin 
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dejar apenas rastro. Ni siquiera somos ruinas. Los medios se atribuyen el papel 

ÄÅÌ ȰÎÏÔÁÒÉÏȱȟ  ÅÌÌÏÓ ÅÓÃÒÉÂÅÎ ÎÕÅÓÔÒÁÓ ÈÉÓÔÏÒÉÁÓȟ ÓÅ ÅÎÃÁÒÇÁÎ ÄÅ ÄÅÊÁÒ ÌÁÓ ÈÕÅÌÌÁÓ 

ÐÅÒÏ ÎÏ ÅÓ ÍÜÓ ÑÕÅ ȰÏÔÒÏȱ ÅÓÐÁÃÉÏ ÄÅ ÒÅÐÒÅÓÅÎÔÁÃÉĕÎȢ 9Ï soy un  artista sobre el 

escenario. A través de la tradición, de la investigación, de la invención vuelvo a 

crear y recrear los mitos. 
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