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INTRODUCCION

La preocupacion por la representacion de lo efimero de la existencia hu-
mana es motivo de preocupacion desde los inicios del arte. Este es el eje
conceptual en el que se asienta el proyecto y que entronca con la técnica
y elaboracién de las obras.

“Vanitas vanitatum, omnia vanitas” (Vanidad de vanidades, todo es va-
nidad). Esta afirmacién del Antiguo Testamento es la que define el género
de las vanitas, género que se consolida en Europa hacia el siglo XVII, en
pleno barroco. Su rica iconografia varia a lo largo de la historia pero la
conviccion de que todos los bienes son perecederos (en especial la vida)
y su desembocamiento en la muerte se mantiene en las distintas épocas.
La conciencia de la fugacidad de la vida, la frugalidad de los bienes ma-
teriales, la caducidad y deterioro del cuerpo son representados mediante
metaforas visuales que forman un cddigo plastico bien amplio: objetos
como espejos, velas encendidas o apagadas, flores marchitas, relojes de

arena, calaveras, etc.

Todos estos elementos y su significado son revisados en las obras que
conforman el proyecto, unas veces recreando imagenes propias del barro-
co u otras generando nuevos significados, pero siempre desde una vision

actual y particular.

Un elemento propio de esta iconografia de las vanitas y que merece una
mayor reflexion es el espejo. Tanto su representacion como los diversos
significados que ofrece como motivo de inspiracién se reflexionan en este

trabajo, aportando diferentes ejemplos a través de la historia del arte.

En la fase practica este espejo se emplea como retrovisor, gracias al
cual se permite conseguir una vision de todo lo que queda en el pasado,
entroncando con la tematica de las vanitas. Su poder de reflejo también
explica la composicion de la mayor parte de los trabajos y la de algunos

elementos como la mariposa, basandose en la simetria axial.



La incursion de texto en las composiciones o la importancia que ejerce
el titulo en la obra también es un tema que se trata en este marco tedrico.
Una vez mas se hace un repaso a la historia para ver los distintos papeles
que desempena el poder de las composiciones tipograficas, viendo ejem-
plos desde la Edad Media, con su caracter didactico o la repercusion que

adquiere la representacion de emblemas como medio narrativo.

Del mismo modo se incide en la importancia que puede acaparar el titulo
en una obra, analizando todo tipo de casos y apreciando la manera con la

que actua.

Estas valoraciones se trasladan a las composiciones, bien interviniendo
directamente con texto escrito o incidiendo en la repercusion que implica

el titulo en la apreciacion por parte del receptor.

Otro analisis que se hace de la obra es el que parte desde el punto de
vista de la retorica. En las composiciones se pueden distinguir figuras y
tropos como metonimias -sustitucién de un elemento por otro, que man-
tiene con él una relacion de contigiidad (causa y efecto)-, permutaciones
-alteraciones en el orden normal de los elementos- o hipérboles -exage-
racion de cualidades de los objetos-. Pero si hay una figura en especial a
la que se recurre y merece una mayor atencion ésa es la interpenetracion
y sus distintos tipos (adherente, fundente y constructiva). Esta figura se
encuentra quiza a mitad camino entre la comparacién y la metéafora, de ahi

que el analisis sea mas rico, sugiriendo diversas interpretaciones.

Para completar el estudio de algunas obras también se recurre a la ico-
nologia, ciencia la cual permite explicar la aparicidén y disposicion de de-
terminados elementos.

En lo que respecta al apartado técnico Inevitabile fatum se compone de
veinte composiciones generadas por ordenador a partir de programas de
retoque digital y dibujo vectorial. Si bien la obra es creada mediante estos
medios informaticos también intervienen procesos manuales como dibujos
a lapiz, trazos de pincel o de aerosol que luego son combinados e integra-

dos en el ordenador.



Se hace un énfasis en esta preocupacion por la intervencion manual y su
interaccion con lo digital porque es uno de los objetivos que se marcan en
el proyecto, apreciar como el disefio y el arte se complementan, tomando
ambos recursos el uno del otro. En este punto es muy importante resaltar

el estudio de referentes actuales en el campo del disefio grafico.

Para finalizar esta introduccion, decir que las veinte obras que compo-
nen este proyecto se analizan entre los apartados de desarrollo concep-
tual, descripcion técnica y tecnoldgica y proceso de trabajo, facilitando de
esta manera la comprension por parte del lector.



REFERENTES 02

La busqueda de referentes se ha realizado desde dos puntos de vista,
uno centrado en el aspecto puramente formal y técnico y otro mas preocu-

pado en un marco tedérico o conceptual.

02.1. Referentes formales.

En lo que se refiere a este apartado, el disefio grafico y la ilustracion han
sido las principales fuentes de busqueda. La experimentacion en estos
campos hace que se consigan una gran variedad de registros, surgiendo
diferentes estilos.

El denominado estilo “grunge” es el que centra mayor interés. Este tipo
de creaciones se caracterizan por la soltura y gestualidad que transmiten.
El empleo de trozos de cartdn para los fondos, las manchas de spray o
salpicaduras de pintura y un acercamiento al lenguaje de la calle son algu-
nas de sus principales peculiaridades, intentando acercarse lo mas posible
al gesto manual. En Reino Unido es donde se encuentran los principales
creadores de este modo de hacer.

A continuacién se citan algunos de ellos con imagenes de sus obras y

un breve comentario.
Kerry Roper.

Disefiador e ilustrador inglés que destaca
por sus composiciones en las que otorga un
especial papel a la fotografia y a la tipografia.
Combina estas imagenes con recursos graficos
proximos al mundo de la pintura o el collage.

Sus resultados ofrecen una gran frescura y
son el producto de medios informaticos.

Love (Kerry Roper)

8



A girl called candy (Kerry Roper)

Tim Marrs.

Este ilustrador muestra una gran preocupacion por el aspecto formal de
las obras. En ellas desarrolla una técnica que guarda gran similitud con
la serigrafia. Como el propio autor describe “cosas digitales que parecen

serigrafias con texturas hechas a mano”.

Classy
(Tim Marrs)




Miles Donovan.

Artista con una gran cantidad de registros que opta por composiciones
con gamas cromaticas muy reducidas. El lenguaje urbano esta muy pre-
sente en su obra asi como la busqueda de efectos propios de métodos

tradicionales como la fotocopiadora.

‘I am a woman, hear me walk’
(Miles Donovan)

02.2. Referentes conceptuales.

En lo que respecta a este apartado se estudian aquellos artistas en los
que el peso conceptual es mayor. El texto y su mensaje es una de sus prin-
cipales herramientas en la elaboracion de sus creaciones.

Matt Siber.

Fotdgrafo estadounidense que profundiza en el concepto de lenguaje
publico y semipublico y su relacion de poder con las masas sociales. Un
ejemplo de su obra es The Untitled Project, una coleccién compuesta por
varias fotografias de escenas urbanas en las cuales digitalmente ha sido
retirado cualquier texto y desplazado hacia el exterior de la foto. Esta au-
sencia de palabras impresas permite al espectador fijar su atencién en el
resto de elementos de comunicacion presentes en la fotografia: simbolos,

colores, arquitectura e imagen de marca.
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The Untitled Project (Matt Siber)

Victor Burgin.

Este creador es uno de los pensadores mas renombrados en el ambito
de la teoria cultural. A partir de las fuentes de la teoria semiética, cinema-
tografica y psicoanalitica analiza las complejas relaciones sociales y de

representacion de nuestra época.

Mujer en la oficina (Victor Burgin)

ken Lum.

La obra de Ken Lum se desrrolla en varias vertientes, siguiendo su propia
|6gica formal aunque tematicamente ligadas por problematicas relativas a
la cotidianidad y a la formacién de la identidad. Destaca su estética, imi-

tando a la imagen de los carteles informativos.

Jim & Susan’s
MOTEL

KITCHENETTE - CABLE T.V.
INDOOR POOL

El Motel de Jim & Susan. Cocina. Television por cable.

CLEAN & COMFY RMS Piscina cubierta. Habitaciones limpias y acojedoras.
SUE, | AM SORRY Sue, lo siento, vuelve por favor.

PLEASE COME BACK (Ken Lum)
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DESARROLLO CONCEPTUAL 03

En este punto se analizan todas las cuestiones tedricas de las que se
parte para la elaboracién de las obras. A la vez que se reproduce el dis-
curso se acompanan imagenes de las obras, facilitando de esta manera la

comprension del texto

03.1. Vanitas.

Antecedentes historicos

A lo largo de la historia, una de las ideas principales del pensamiento
filosofico y religioso es la conviccidn de que todos los bienes son perece-
deros, y por consiguiente la vida. Esta idea es trasladada al mundo del arte
siendo tratada de diversas maneras, desde una mayor literalidad a otras
con un caracter mas simbdlico. Ya en el Antiguo Testamento se comienza
a plantear esta idea, como se cita en un verso de Salomén: “Todo es va-
nidad, dijo el predicador, y nada mas que vanidad” (Salmos 1, 2). Al igual,
pensadores y poetas de la Antigliedad ahondan en estas afirmaciones. En
el concepto griego del universo, el destino del hombre no se separa del
destino de la naturaleza: cuando Homero forma la imagen poética de la
vanitas de la vida, no sdlo la relaciona con el simbolo de las hojas perece-
deras, sino también con la vida y el continuo renacer de la naturaleza. La
idea de fugacidad se relaciona con la muerte y en algunos casos con la
idea de renacer. La poesia pagana romana prefiere centrarse en la busque-
da mayor de placer posible en la vida:

“i1Ah, pobres de nosotros! jQué es el hombre!
Nada, porque lo mismo nos ocurrira a todos nosotros cuando
el Orco nos haya raptado.

Por eso, jvive mientras aun te lo permita el destino!”

(Satiricon, 34)

[ 12 | 1]



Estas ideas hedonistas no son compartidas por los poetas, que apues-
tan sobre la durabilidad del arte, el cual sobrevive al mundo mortal.

En la ideologia cristiana medieval la muerte significa el fin de la existen-
cia y el paso a la verdadera vida. Se hace resaltar la mortalidad de esta
existencia terrenal para aumentar la importancia del mas alla cristiano. Se
desarrolla una literatura de desprecio del mundo basandose en la pregunta
“Ubi sunt?” (;donde estan?)' y utilizando preguntas retéricas de la biblia:
“;Donde estan los escribas? ;Ddénde estan los gobernadores? ;Donde
estan los que construian las torres?” (Jesaias 33, 18).

En el gdtico la idea de vanidad se relaciona con la iconografia de la muer-
te (época con grandes epidemias en la que la muerte esta a los ojos de ar-
tistas y poetas), es asi como la vanidad es utilizada con fines didacticos. La
muerte representa el fin de todo lo que hay en el mundo a la vez que iguala
la escala de valores. En el apartado del arte esta representacion va desde

la imagen del hombre muerto hasta la forma simbdlica del esqueleto.

En el ano 1348, el de la terrible peste, Pietro Lorenzetti pinta el primer
triunfo de la muerte, formulando asi un tema que adoptaria formas muy
simbdlicas, sobre todo en ltalia. La inspiracién de esta representacion se
remontan a la leyenda de los tres muertos y los tres vivos, muy difundida
hacia finales de la Edad Media. Esta leyenda actua tanto en el proceso de
apariciéon del triunfo de la muerte, como en el de la danza de la muerte’.

e i
e

Danza de la Muerte

" BIALOSTOCKI, JAN: Estilo e iconografia. Contribucion a una ciencia de las artes, Barcelona,
Barral, 1973, pag. 187.

2 |bidem, pag. 189.
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Francesco Petrarca adquiere gran importancia en la historia de esta con-

cepcion. En su obra Trionfi también aparece un triunfo de la muerte. La

influencia de su poesia se nota a partir de mediados del siglo XV.

Un ejemplo de este tipo de imagenes es
el Triunfo de la Muerte de Lorenzo Costa.
En su composicion se suaviza este tema,
no hay signos de ninguna victima que caiga
bajo la guadana de la Muerte. En este caso,
el tema se despoja de todo su caracter ma-
cabro, muy raro de ver por otro lado en el
arte italiano.

Triunfo de la Muerte (Costa)

Estos rasgos macabros, tan raros en ltalia, son muy abundantes en el

arte de los paises transalpinos. Los cadaveres ya aparecen en las primiti-

vas danzas noérdicas de la muerte.

Triunfo de la Muerte (Bruegel)

3 Ibidem, pag. 191.

Danza de la Muerte (Holbein)

El arte del humanismo nérdico transfor-
ma el tema del triunfo de la muerte con la
respuesta bélica del hombre frente a ella. E/
Triunfo de la Muerte de Bruegel representa
una rebeliéon de la humanidad. Ante el ata-
que de los batallones de la muerte, el hom-
bre contesta con un contraataque. Pero el
terrible poder de los esqueletos siega la vida
de las masas humanas, empujandolas hacia
el abismo. Los esfuerzos humanos son inuti-

les frente a su poder®.

[ 14 |11



La figura de la muerte aparece en muy raras ocasiones en el Renaci-
miento italiano. La idea de la mortalidad, de la vanidad de la vida y de
sus bienes prefiere representarse de un modo metaférico, sin necesidad
de mostrar la imagen de la muerte. El repertorio iconografico es mayor,
se crea un nuevo lenguaje de alegorias, sim-
bolos y emblemas, a la vez que se utilizan
otros elementos para representar la idea de
vanidad. En Col tempo de Giorgione se pue-
de ver la personificacién del tiempo en una

muijer vieja y fea.

Col tempo (Giorgione)

Durante esta época, los simbolos de la vanidad son diversos. A menudo
se trata de imagenes del humo, del viento, de las flores que se marchitan
con rapidez, de las velas que se apagan con facilidad. También se repre-
senta el fuego, que destruye las cosas, 0 sus consecuencias, con objeto
de materializar la idea de la mortalidad®. Otro elemento que alcanza gran
difusion es la pompa de jabén manifestando la comparacion homo bulla (el
hombre es una pompa de jabon).

Quis evadet (Hendrik Goltzius) Nifio soplando burbujas (Frans Van Mieris)

4 Ibidem, pag. 195.

[ 15 [ |



La calavera es considerada como el fin de
todas las cosas. Su representacion puede
encontrarse de muy diversas formas. Una
de ellas es su utilizacién en la parte posterior
de determinados cuadros, como se aprecia
en el caso del retrato de Carondelet, de Jan
Gossaert en 1517.

Calavera.
Parte posterior del retrato de Carondelet (Jan Gossaert)

Ya en el Barroco se puede observar una diferencia en la iconografia en-
tre los paises catdlicos (Espafna e ltalia) y los protestantes (Holanda). Por
un lado los italianos y espafoles se centran en el caracter perecedero del
hombre, mientras que los holandes prefieren representar esta cuestion en
la naturaleza y el mundo. Son estos artistas los que muestran una gran
predileccion por las naturalezas muertas. Estan llenas de cosas ricas y
costosas, pero reunidas de tal modo que definen la idea de la mortali-
dad. En general estas obras representan los
objetos que pertenecen al amplio campo te-
rrenal (libros, joyas, instrumentos musicales)
en ocasiones junto con los simbolos de la
mortalidad (calavera) y a veces junto con los

simbolos de la resurreccion (espigas de tri-
go).

Naturaleza muerta (Heem)

La iconografia de la mortalidad en los paises catdlicos durante el Barro-
co se basa mas bien en la tradicidn, sobre todo en la medieval. En algunos
paises, como en Polonia, se revive la iconografia de la danza de la muerte
y del triunfo de la muerte. A diferencia de Holanda, en ltalia y Espana la
calavera sigue presente. La representacion de los cadaveres y esqueletos,

16



San Francisco (Zurbaran)

Tumba Urbano VIII (Bernini)

Tumba Alejandro VI (Bernini)

aparecen con las ostentosas vestiduras del
naturalismo barroco. Esto tiene mucho que
ver con la situacion después de la Contrarre-
forma. Tanto el esqueleto como la calavera
se convierten en atributos imprescindibles
y en los medios de ayuda de la oracién. En
las imagenes de devocion de la época en las
que se representa a los santos, la calavera
es un atributo muy extendido y utilizado por
los creadores.

También se representa a menudo el cuer-
po humano en estado de descomposicion,
porque de este modo se muestra con mayor
claridad la vanidad de la vida. Asi ocurre en
todos los paises catdlicos, como en ltalia,
Espafa, Francia y Polonia. La calavera y el
esqueleto se multiplican en todos los sepul-
cros italianos del siglo XVII. Las tumbas de
los papas Urbano VIl y Alejandro VII, realiza-
das por Lorenzo Bernini, son de una impor-
tancia decisiva para la historia de la plastica
sepulcral y también para la iconografia de la
muerte.

Tanto Espafia como Polonia muestran ras-
gos muy similares en lo que se refiere a la
representacion de la muerte y de la vanitas
durante el Barroco. En Polonia también se
conocen los funerales suntuosos y ricamen-
te escenificados. Las decoraciones funebres
de las iglesias juegan preferentemente con
motivos como el esqueleto y la calavera,

simbolos de la mortalidad de la vida.

[ 17 111



En Espana las mejores obras que se producen sobre la vanitas son los
cuadros macabros. Juan de Valdés Leal realiza dos de las obras mas im-
portantes de este estilo. El primer cuadro se titula Finis gloriae mundi (fin
de la gloria de este mundo) y representa el interior de un sepulcro donde
hay tres cadaveres en diversos estados de descomposicion en tres sarco-
fagos abiertos, situados entre huesos y craneos, y entre los que se mueve
una serpiente. Por entre las nubes que cubren la parte superior de la pin-
tura aparece una mano estigmatizada que sostiene una balanza; la mano
esta iluminaday en el platillo izquierdo de la balanza, que lleva las palabras
“Ni mas”, se encuentran los animales que simbolizan los siete pecados

capitales. El platillo de la derecha, con la inscripcién “Ni

menos”, contiene algunos objetos que simbolizan
el arrepentimiento y la penitencia coronados por
un corazén de Jesus con la sefal IHS. La di-
ferenciacion entre los tres muertos (un obis-

po, un caballero y un esqueleto sin ninguna
sefal de dignidad) recuerda la leyenda del
encuentro entre los tres muertos y los tres vi-

vos. El cuadro, que muestra el aspecto de la
muerte, plantea la necesidad de elegir entre

el pecado y la redencion®.

Finis gloriae mundi (Valdés Leal)

El segundo cuadro tiene la inscripcion In ictu oculi (en un abrir y cerrar
de ojos). Esta rodea la llama de una vela que es apagada por un esqueleto
que lleva una guadana y un sarcéfago semicubierto por un sudario, mien-
tras uno de sus pies se posa sobre el globo terraqueo. En el resto de la
composicidon aparecen los simbolos de todos los valores terrenales y de

las dignidades tanto profanas como eclesiasticas, asi como libros.

5 Ibidem, pag. 201.
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In ictu oculi (Valdés Leal)

En la historia del arte no existen muchos cuadros tan macabros como
éstos, a la vez que posean tanta claridad en la representacion. La filosofia
barroca de la vanitas dificilmente puede plasmarse mejor en un lienzo.

Analisis de la obra

Como se puede apreciar el interés por lo efimero del tiempo y el poder
de la muerte motiva una gran preocupacion a lo largo de la historia, siendo

innumerables y variadas sus representaciones.

El proyecto toma como referencia todo lo anteriormente narrado para
elaborar una obra nueva que intenta en unas ocasiones acercarse de una

manera mas literal y otras mas metaféricamente a la idea de vanitas.

Si bien se parte de conceptos extraidos de anteriores épocas, en las
composiciones se pretende aportar una nueva vision en este tipo de repre-
sentaciones sobre todo con el empleo de elementos propios de nuestra

época.

A continuacién se analizan detenidamente algunos trabajos del conjunto
del proyecto que mejor representan esta idea de vanitas. Para este analisis
se valdra de comparaciones con obras de otros artistas y periodos, se em-
pleara la iconologia para descifrar los elementos representados asi como

se describiran sus composiciones y tonalidades.
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Coronacion (Manu Iranzo)

Vanidad (Philippe de Champaigne)

Vanidad (Jacques Linard)

Esta es una de las obras que mayor litera-
lidad muestra. En ella se pretende seguir con
la tradicion de la representacion de la muerte
a través de calaveras.

Ya en el fondo se utiliza una textura con un
sutil veteado que recuerda al material de las
lapidas funerarias. Esta adquiere un tono lige-
ramente amarillento fruto de las alteraciones
sufridas por el paso del tiempo. A la vez se le
anaden trazos de spray propios del lenguaje
urbano de la actualidad. Los elementos gra-
ficos afadidos provienen de hojas de libreta
que aluden a los libros tan representados en
la tradicién pictérica como en la Vanitas de

Jacques Linard.

Como elemento principal destaca el craneo
en vision frontal. No se trata de un dibujo ni
de una fotografia, sino de una radiografia que
recuerda los avances de la ciencia que nada
pueden hacer ante la muerte. Dentro, en la
posicion donde se ubica el cerebro, aparece
la rosa como elemento floral tan aparecido

en este género.

De su emplazamiento central y expandién-
dose hacia los laterales parten las ramas se-
cas de un arbol haciendo referencia una vez
mas al fin. Estas ramas también se se inter-
nan en la calavera a modo de suturas cra-
neales.

20



Emblema LI ~ Emblema LI
MALEDICENTIA LA MALEDICENCIA
Archilochi tumulo insculptas de  Dicen que en el timulo de Arquiloco habfa

marmore vespas  esculpidas avispas de marmol: excelentes
Esse ferunt, linguac certa sigilla malac.  simbolos de las malas lenguas.

Anatomia (J. Dryander)

En la parte superior se posiciona la coro-
na de espinas que en la simbologia cristiana,
se define como un atributo de la Pasion de
Jesucristo y que representa el dolor y el su-

frimiento.

También se representa el fuego, que des-
truye las cosas, con objeto de materializar la
idea de la mortalidad.

Dos avispas parten del centro como sim-
bolos de la malas lenguas ya que ellas “sig-
nifican la desvergienca desenfrenada por
la lengua, porque las abispas son roncas y
mordazes, de las cuales no se puede sacar
ningun fruto, ni provecho y solamente tienen

aguijon con el qual ofenden”®.

En la parte inferior y como elemento que
refuerza el eje de simetria axial se encuen-
tran las extremidades inferiores de un cuer-
po humano. Aqui se pretende recordar las
investigaciones anatomicas del siglo XVII en
Holanda en las que se realizan disecciones
de cadaveres, como aparece en la ilustraciéon
de Dryander. Estas representaciones estan
dotadas de una cierta importancia alegérica,
como si gravitaran en torno a la tradicion de

las vanitas’.

8 ALCIATO: Emblemas, edicion de Santiago Sebastian, Madrid, Akal, 1985, pag. 85.

7 BIALOSTOCKI, JAN: Op. cit., pag. 204.
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) El planteamiento de esta obra es muy si-
milar al de la anterior, siguiendo con la re-
presentacion tradicional en este caso de un

esqueleto.

S eal

El fondo en esta ocasion esta directamente
obtenido de una hoja de un libro. El amarillo
denota el paso del tiempo, a la vez que re-
presenta la sabiduria®. A la vez que los ante-
riormente citados recursos graficos del spray
se unen los motivos ornamentales, propios
Final (Many ranzo) de los papeles pintados de la década de los

anos 70.

El principal elemento es el esqueleto, simbolo de la mortalidad de la vida,
partiendo otra vez del empleo de radiografias. Este es manipulado, ampu-
tandose los brazos y las extremidades inferiores aludiendo a la fragmenta-
cién del cuerpo humano. De aqui surgen unos grafismos que simulan unas
alas extendidas a la vez que las ramas del arbol anteriormente nombrado.
A la vez unas lineas radiales representan los rayos de luz utilizados en las

imagenes religiosas del barroco.

En la parte superior aparece una mariposa y un reloj, vinculados a la
idea de tiempo. La mariposa simboliza la metamorfosis y la transformacion
mientras que el reloj advierte de lo efimero de la vida. Es una concepcion
ciclica de la vida “el paso de la vida es por si mismo como una garantia de
inmortalidad”, gracias a la ordenacién dentro de un ritmo la muerte deja de

significar destruccién para convertirse en sinénimo de metamorfosis®.

8 ALCIATO: Op. cit., pag. 225.

9 BIALOSTOCKI, JAN: Op. cit., pag. 207.
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Balanza (Manu Iranzo)

“Finis gloriae mundj” (Valdés Leal)

Para esta ocasion se parte de una compo-
sicién en concreto para hacer una interpreta-
cién. La obra en cuestién es la anteriormente
citada Finis gloriae mundi de Juan de Valdés

Leal.

En este caso se prefiere realizar una com-
posicion menos compleja, centrando toda la
atencién en el elemento de la balanza, ob-

viando la parte inferior de la obra referencial.

El objeto principal que se toma es la balan-
za que a la vez se convierte en eje principal
de la composicion. La balanza representa a
la justicia la cual marca la pauta de todas las
acciones. Este objeto afecta tanto a la vida
como a las posesiones humanas que tan

pronto crecen como desaparecen del todo™.

Si en el cuadro de Valdés Leal es una mano
la que sostiene la balanza, aqui son las extre-
midades superiores de un desollado las que
la sujetan, recordando a la crucifixién de Cris-
to (en “Finis gloriae mundi” la obra se corona

con el corazén de Jesus con la seial IHS).

La ostentosa ornamentacion que lidera la
parte superior de la composiciéon hace re-
ferencia al lujo, contrastando con las ramas
secas Yy el espino de la parte inferior que re-
cuerdan el dolor y el sufrimiento.

0 RIPA, CESARE: Iconologia (tomo dos), Madrid, Akal, 1996, pag. 9.
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Balanza. Detalle (Manu Iranzo)

Belleza marchita (Manu Iranzo)

Respecto a los elementos que soportan los
dos platos se hacen variaciones con respec-
to a la obra de Valdés Leal. Por un lado las
imagenes representadas pertenecen a dos
elementos ligeros y volatiles como son una
mariposa y una pluma de ave. Por otra parte
el insecto representa la vida material mien-
tras que la pluma acerca a la escritura y la
vida espiritual.

Las inscripciones de “Ni mas” y “Ni menos”
se mantienen pero optando por una tipogra-
fia mas gestual.

En esta composicidén se ven quizad menos
referencias directas a los elementos tradicio-
nales de la iconografia de las vanitas que en

anteriores obras.

Se utiliza la representacion de las flores,
tan utilizada en las naturalezas muertas ho-
landesas del siglo XVIlI, como en el ejemplo
de la obra de Abraham Mignon Ramo de flo-
res en las que éstas dominan por completo la
composiciéon del cuadro. En el caso de Belle-
za marchita estas flores aparecen sin vida. La
utilizacion de este recurso esta muy difundi-
do a lo largo de la historia de la representa-
ciéon de la vanitas al igual que las velas que se

apagan con facilidad, humo, viento, etc.
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Ramo de flores (Abraham Mignon)

Perfil de joven (Leonardo)

Peflima placent pluribus.

Pessima placent pluribus

" Ibidem, pag. 225.

La flor marchita habla de lo efimero del
tiempo. En la obra, la descomposicion de es-
tas flores se acentua con el recurso del alto
contraste en la imagen asi como el empleo
de recursos graficos como el spray, los tra-
zos de brocha o los degradados.

El caso de los rostros femeninos es mas
complejo. La representacion de dos rostros
corresponde a la Prudencia segun la iconolo-
gia''. En esta ocasion la aparicion de dos ros-
tros tiene que ver mas con la idea de reflejo.
Al igual que Leonardo personifica el tiempo
con la confrontacion de un joven y un ancia-
no o Giorgione muestra una mujer vieja y fea
aqui se representa con este reflejo femenino
que mira fijamente al espectador.

En la parte superior se encuentra un mo-
tivo ornamental con el simbolo de la pica
de la baraja de cartas. Los juegos de cartas
aparecen en numerosas representaciones,
asi como en el emblema de Roemer Visscher

Pessima placent pluribus.

Por ultimo, cerrando esta fria composicion,
surge una arafa del inferior de la obra, la cual
simboliza el ciclo continuo de transformacién
como tejedora del destino humano.
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Mascara (Manu Iranzo)

2 Ibidem, pag. 14.

Melpdmene

La mascara es uno de los atributos mas
utilizados en la iconografia artistica a lo largo
de la historia.

En el teatro griego se puede ver este tipo de
representaciones como en el caso de Melpo-
mene (“la melodiosa”), una de las dos musas

del teatro y que inspira la tragedia.

Son muchos los significados asociados a
este elemento, pero el mas comun es el de
su asociacién con la mentira. En la represen-
tacion de la Lealtad, la mascara es arrojada al
suelo destrozandose, mostrando el despre-
cio que siente esta figura por todos los fingi-
mientos y dobleces’ .

Como se viene explicando en la vanitas
esta el vacio. En esta obra se apunta también
a ese vacio de la vida terrenal, se reflexiona
sobre la trivialidad de una existencia que esta
abocada a la muerte de la cual no puede es-

capar ni la mascara.

Técnicamente, esta mascara es realizada a
partir de la radiografia de una cadera. Es su
vision frontal la que permite hacer esta aso-
ciacion. Se le han afiadido los huesos de un
dedo para formar la varita y unos remates re-

cordando el ornamento barroco.
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03.2. Texto e imagen. El titulo.

El titulo

El titulo en una obra pictdrica tiene dos intenciones: por un lado la de
otorgar una identidad a esta imagen y por otra descifrarla en palabras. Este

titulo se podria definir como el nombre del objeto artistico.

Alo largo de la historia del arte se aprecian dos formulaciones en su ma-
nifestacion. En la Edad Media o Renacimiento el titulo adquiere un caracter
denotativo. En este nombrar antiguo o tradicional la lectura que se realiza
es referencial o descriptiva, unida a una tematica reglada. Ya a finales del
siglo XIX este caracter denotativo se sustituye por uno connotativo, en el
que la subjetividad comienza a adquirir importancia siendo el titulo el que
orienta al espectador, colocandose entre éste y la obra. A esta nueva vision

se le denomina nombrar moderno o contemporaneo.

Nombrar antiguo

En la Edad Media las imagenes actuan a modo de ilustracion de textos
religiosos con la intencién de adoctrinar a un publico que en su mayo-
ria no sabe leer. En este caracter narrativo la
imagen llega a sustituir por completo a la pa-
labra como en el caso de La Virgen rodeada
de escenas de su vida en la que se detalla de
manera secuenciada momentos puntuales de

Su existencia.

Esta funcién docente y persuasiva debe ser
perfectamente descrita y asimilada por el re-
ceptor, de ahi laimportancia de la claridad del

mensaje.

A medida que transcurre el tiempo esta na-

rracion secuenciada pasa a una unica ima-

La Virgen rodeada de escenas de su vida

(Andnimo florentino)
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gen, siendo la figura de un clérigo la que se encarga de decodificar estas

informaciones.

En el Renacimiento se adoptan una serie de temas o escenas que son

representados con imagenes. Se difiere del medievo y ya no hay una limi-

tacién a la mera descripcidn del hecho, pretendiendo ir mas alla en las re-

presentaciones. Para ello se atiende a los manuales clasicos y se recupera

la tematica mitica.

La adoracion (Weiden)

Las Tres Gracias (Rafael Sanzio)

Se pueden distinguir dos tipos de pintura,
la pintura liturgica y la pintura profana, que
varian estilisticamente segun los cddigos de
representacion de cada periodo. En la pintu-
ra liturgica se continian mostrando las es-
cenas biblicas, de gran importancia en la re-
presentacion iconografica. La Crucifixion, La
huida a Egipto, La adoracion de los Reyes o
La Santisima Trinidad son algunos ejemplos
de temas desarrollados en el Renacimiento o
el Barroco. Cada artista aporta variaciones a
su representacion pero siempre siendo fiel al

tema original.

En cuanto a la pintura profana hay una ma-
yor flexibilidad, apareciendo ciertas intencio-
nes innovadoras a partir de la versién original.
En este tipo de pintura se enmarcan desde
escenas mitolégicas hasta hechos cotidia-
nos. En mayor parte son los mitos griegos
en sus escenas mas significativas los mas
representados. Perseo y Andromeda, Apolo
y Dafne, Las Tres Gracias o Venus y Cupido
son algunos ejemplos.
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En todos estos casos se aprecia como el propio tema pasa a ser el titu-

lo de las obras. En este tiempo los temas tienen una significacién propia

debido a la tradicion, en la que no cabe la posibilidad de llamarlos de una

manera diferente a la establecida’.

La caida de lcaro (Pieter Brueghel)

Generalmente la manera de nombrar pro-
viene de las ensefanzas literarias religiosas,
de ahi esta relacidn directa entre el titulo y
el tema. En algunos casos se le anade una
particularidad a estos temas (tanto liturgicos
como profanos) como puede ser el caso de
Virgen del rosario o el Retrato de Cecilia Ga-
llerani (conocido como Dama del armifio) de
Rafael. Este tipo de identificaciones se reali-
zan a partir de descripciones sencillas de la
escena que acontece en el cuadro.

Curioso es el caso de algunas obras en las
que el titulo final destaca el motivo tematico
normativo a pesar de su menor significacion
visual, como en La caida de lcaro de Pieter
Brueghel en la que el paisaje con el campesi-
no arando el campo cobra mayor protagonis-
mo que la figura del pequefio icaro’.

Finalmente es importante resaltar que mu-
chos de estos titulos son puestos en épocas
posteriores, de ahi que los catalogadores se

decanten hacia el ambito normativo.

8 MIT, GELES: El titulo en las artes plasticas. La imagen desvelada por el nombre, Valencia, Dipu-

tacio de Valencia Institucié Alfons el Magnanim, 2002, pag. 26.

" Ibidem, pag. 29.
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Nombrar moderno

Con la irrupcion de las Vanguardias de principios del siglo XX muchas
de las pinturas necesitan de un apoyo para su comprensiéon, de ahi la im-
portancia del titulo y el uso referencial de éste. Sin embargo ya empieza
a aparecer un caracter connotativo en el titulo, abriendo el significado,
incitando a la intervencién por parte del espectador y creando un vinculo
entre éste y el autor.

Ya a finales del siglo XIX la connotacion y las dobles lecturas comienzan
a adquirir gran repercusion en el arte. Aparece una nueva forma de conce-
bir la obra tanto por parte del artista como del espectador, alcanzando un

alto grado de complejidad’.

En el nombrar moderno se pasa de la representacion a la interpretacion,
desaparece la visidon de un Unico punto de vista, ampliandose el abanico
de significados.

Con los principales movimientos de la vanguardia (Cubismo, Fauvis-
mo...) el titulo se entiende como un instrumento de informacién de sus
postulados. Un ejemplo de esta afirmacién es
La linea verde (Retrato de Madame Matisse)
de Henry Matisse en la que se incide en esa
linea, en ese empaste que divide el rostro,
planteando una nueva mirada para el retrato
tradicional'®. Estas ideas se aprecian también
en artistas de la abstraccion como Kandinsky
o del futurismo como Giacomo Balla con su

Dinamismo de un perro con correa. En el Cu-

bismo aparecen buenos ejemplos como en

La linea verde (Henry Matisse) Braque o Juan Giris.

5 Véase BAUDELAIRE, CHARLES: Salones y otros escritos sobre arte, Madrid, Visor, 1996, pags.
229-230.

16 MIT, GELES: Op.cit, pag. 78.
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Gran vidrio (Marcel Duchamp)

rnx N CC LL!‘

|

o 4

Un péjaro persigue a una abeja y la baja [besa]
(Joan Mird)

El movimiento Dada da un paso mas en las
referencias textuales del titulo. Se realizan
irbnicas metaforas o personificaciones en
complejos mecanismos como en el caso de
Francis Picabia y El ojo, representado como
una maquina de precisién. Mas claro es Mar-
cel Duchamp y La casada desnudada por sus
solteros, incluso mas conocida como el Gran
vidrio en la que se hace una visibn mecanico-

cosmica del deseo y el amor'’.

Por otro lado lado aparecen obras en las
que se incorpora texto como un elemento
mas que acompana a los demas signos plas-
ticos. El caso de Miré destaca por la utiliza-
cién de estas palabras como un signo picté-
rico mas. En sus poemas-cuadro los planos
visual y verbal de las palabras se superponen
integrandose dentro de la composicién. Un
claro ejemplo es su obra Un oisseau poursuit
une abeille et la beisse (Un pajaro persigue a
una abeja y la baja [besal). La palabra pour-

suit se desintegra, predominando la imagen

sobre la palabra, la parte verbal apenas se conserva y prima la visual. El

titulo es una reproduccion de los elementos representados en la obra. Las

letras se mezclan con una pluma (referencia a la ave), manchas de color y

una tira de 6leo que forma un circulo (vuelo). De este modo la palabra pour-

suit representa una metafora del movimiento, acentuando una vez mas el

uso del texto como imagen.

Otro artista que trabaja a partir de esta mezcla de signos verbales y pic-

téricos es René Magritte.

7 Ibidem, pég. 80.
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En este caso en la palabra sirene hay una sustitucion de la letra i por

un dedo. Este texto se escribe sobre el suelo de una habitacion en la que

El uso de la palabra (René Magritte)

Esto no es una pipa (René Magritte)

aparece una escalera que no lleva a ningun
lugar. El enorme dedo con un cascabel en-
cima cambia a la letra pruduciendo un sal-
to en la legibilidad de la palabra como signo
verbal. Es el signo pictorico el que sustituye
por completo a la magnitud verbal a la que se

equiparaba.

Este artista belga también se vale del texto
para jugar entre la representacion de infor-
maciones verdaderas que pueden ser falsas.
Buen ejemplo de ello es su obra Esto no es
una pipa en la que aparece una pipa flotan-
do en el espacio contraponiéndose a otra
que aparece en un caballete con la inscrip-
cion “Ceci n’ est pas une pipe”. Ambas re-

presentaciones son ficticias pero solamente

se marca a una de ellas como menos falsa, tratando el engafio pictérico de

mostrar que una parece mas real’®.

En Magritte el titulo no adquiere una funcién de complementariedad,

sino que se plantea como un punto de referencia para el analisis de la

imagen. Con esta intencién se suscita un gran abanico de soluciones al

espectador.

Analisis de la obra

Tras este estudio de la influencia del titulo en la obra, se pasa al analisis

de las composiciones en las que el texto escrito adquiere una gran impor-

tancia en la significacién final de las mismas.

8 |bidem, pags. 88-89.
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Arma

En esta obra se representa un arma de fue-
go mediante el uso de radiografias de frag-

mentos reconocibles del cuerpo humano.

Para la recreacion de esta pistola se utizan
el cubito y el radio para representar los cafio-
nes, los huesecillos de la mano para identifi-

car el cargador de las balas, una falange de

un dedo funciona a modo de gatillo y para la

Arma (Manu Iranzo)

culata el calcaneo del pie.

El fondo esta formado a partir de texturas de una pared a la vez que se
interviene con manchas de gotas de pintura y trazos de rotulador, buscan-
do tonalidades que abarquen los ocres y verdosos.

| N Pero mas alla de esta descripcion de as-
l(\\\ D (\ \\ pectos técnicos la importancia se centraen la
Ll (\ |V | apariciéon del texto “arm” en uno de los late-
K \ . rales de la composiciéon. Este desplazamien-

to al borde hace que el espectador no llegue

Texto escrito a saber si la palabra continua hasta formar
completamente “arma”, haciendo alusién di-

recta a lo representado. Pero por otro lado surge la alternativa de hacer la
asociacion de “arm” al idioma sajon, en el que significa “brazo”, una de las

principales partes del cuerpo que forman la pistola.

Mediante este juego semantico, se espera la participacién del especta-
dor para terminar de realizar la interpretacion de la obra.

Francis Picabia también realiza juegos con los textos, si bien en su obra
el azar adquiere un protagonismo fundamental. En su pieza L’ oeil caco-
dylate el titulo parte de las palabras griegas Kakodés (malo), odmé (olor) y
ulé (materia) y en ella la participacion del espectador es absoluta.
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Reloj de arena

En esta composicion se interpreta un reloj
de arena procediendo de una radiografia del

metacarpiano de una mano.

Técnicamente es similar a la anterior, con-
tinuando con una reducida gama cromatica e
interviniendo con grafismos o trazos de ae-

rosol.

Reloj de arena (Manu Iranzo) La inscripcion “L’hora passa” (el tiempo
pasa) vuelve a adquiririmportancia en la obra
ya que complementa a la figura y ayuda a comprender el elemento del reloj
de arena. Es asi como facilita las claves de lectura que junto con el titulo

acotan el significado final de la composicion.

En este caso la decantacién por este uso del texto se realiza principal-
mente para evitar otra interpretacion que no sea la de reloj de arena. El
hecho de que se aproveche una lengua muerta como es el latin entronca
con el anterior punto de las vanitas ya que este enunciando esta obtenido
directamente de fuentes del siglo XVI, en las que esta inscripcién junto a
otras como “Hodie mihi Cras Tibi” (hoy a mi, mafana a ti) o “Respice Fi-

nem” (piensa en el final) acompanan a determinadas obras.

Esta atribucién icénica que se hace al signo
plastico mediante el titulo es utilizada por al-
gunos artistas para guiar al espectador en su
analisis. Un ejemplo de ello es Paul Klee y su
composicién Pedregal. Se trata de una obra

abstracta pero en la que se perciben cuali-
dades tactiles, como son las piedras. Aqui el
titulo resulta de gran ayuda para acentuar ese

tipo de sensaciones.

Pedregal (Paul Klee)
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| Efimero

Compositivamente esta obra es mas com-
pleja que las anteriores. Partiendo de un fon-
do de papel tratado surgen los elementos
desde un eje de simetria. En el centro desta-
ca la aparicién de un reloj analégico que es
presentado por unas manos con aspecto de
avanzada edad. Otra vez aparecen los moti-
‘ vos ornamentales y sobre ellos las figuras de
dos rostros femeninos jovenes y unas espi-

gas de trigo coronando la composicion.

Centrando la atencion en la parte inferior
Efimero (Manu Iranzo) de la obra se encuentra un texto de caligrafia
manual encima de una rosa grisacea. En esta inscripcion se puede leer
“Cosa bella e mortal passa e non dura” (lo hermoso y mortal pasa y no
dura), obtenida de uno de los versos de Petrarca y formulacién adoptada
por artistas como Leonardo. Otra vez el texto facilita la lectura al especta-
dor. Gracias a él el receptor realiza esta lectura entendiendo que los rostros
representan lo bello, el reloj se asocia a la idea de tiempo, las ancianas
manos recuerdan la huella que deja éste y la rosa marchita sustituye a la
muerte. Ya en otros niveles mas avanzados se puede llegar a comprender
la idea de resurreccion a través de las espigas de trigo (simbolo de la resu-
rreccion de cristo). De este modo el texto viene a describir el titulo Efimero,

intermediando en la comprension final.

Este tipo de descripciones guarda relacion con los emblemas (siglos XV
y XVIIl), imagenes provistas de una frase o leyenda que ayudan a descifrar
el significado moral que se recoge mas abajo en verso o prosa. La reco-
pilacion de emblemas mas importante es la de Andrea Alciato en Italia en
15831, el cual compone noventainueve epigramas latinos que alcanzan una

gran difusion.
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03.3. El espejo.

La representacidén del espejo en el arte suscita todo tipo de miradas y
enfoques, desde ideas basadas en la dualidad o identidad hasta otras mas
preocupadas en el propio reflejo que produce.

Son numerosos los ejemplos de la aparicion
de este elemento en las composiciones a lo
largo de la historia de la representaciéon. Su
empleo en las obras permite centrarse en de-
talles o conseguir abarcar una mayor parcela

de espacio. En el Retrato de los Arnolfini se
Los Amolfini, detalle (Jan Van Eyck) encuentra colgado en la pared un espejo re-
dondo y convexo, el cual refleja las espaldas
de la pareja que en el cuadro se representa
de frente y la de dos testigos, seguramente
uno de ellos el propio pintor como dice en
la inscripcidon que aparece sobre este espejo.
De este modo la obra permite mostrar al es-

pectador la totalidad de un espacio.

Importante es también el uso que hace Die-
go Velazquez en dos de sus obras mas cono-

cidas. Gracias al espejo, en Las Meninas se
Las Meninas, detalle (Velazquez) consigue abrir un nuevo compartimento en
el fondo e introducir en el lienzo el espacio
externo en el que se encuentran los reyes,
otorgando de esta manera un tono de vero-
similitud a la obra. Por otro lado en su Venus
del Espejo, \lelazquez descubre el rostro fe-
menino con la ayuda del espejo sujetado por
Cupido, ya que la postura se presenta de es-
paldas al espectador.

Venus del espejo (Velazquez)
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Narciso (Caravaggio)

El caso de Tiziano es similar en cuanto a
que un Cupido le sostiene el espejo en el que
se mira, aunque en este caso al presentarse
la Venus de frente éste no aporta tanta infor-

macion con en la anterior Venus del espejo.

Veronés, Tintoretto o Rubens también utili-
zan el espejo en sus correspondientes repre-
sentaciones de Venus.

La idea de “cuadro dentro de cuadro” que
forma este espejo seduce a muchos artistas
que no dudan en aplicarlo en sus composi-
ciones. Solana lo utiliza en algunas de sus
obras como Payasos, La visita del Obispo o
Café de Pombo, en el que modifica el reflejo

que produce el cristal.

Este mismo efecto lo representa con gran
naturalidad Ingres en su obra La Vizcondesa
de Sennones en la cual representa a una mu-

jer en tres cuartos sentada ante un espejo’”.

Otro de las asociaciones que se atribuye
a este elemento es la que se realiza con el
narcisismo. Narciso, enamorado de su pro-
pia imagen muere victima de un reflejo, en
este caso de una fuente, como muestra Ca-
ravaggio en su Narciso. Esta asociacion a la
coqueteria entronca directamente con la idea
de vanidad.

% GALLEGO, JULIAN: El cuadro dentro del cuadro, Madrid, Catedra, 1991, pag. 101.
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Vanitas

La Vanidad (Memling)

Analisis de la obra

Curioso es el caso de un grabado en ma-
dera que se atribuye a Durero en el que una
coqueta mujer se acicala mirandose en un es-
pejo y en lugar de su rostro aparece el trasero
del diablo. Como dice un dicho espafol del
siglo XVI “el espejo es el culo del diablo” .

Analizando los diversos sentidos simbalicos
del espejo, su empleo se asocia en concreto
con la vanidad femenina. Es asi como apa-
recen importantes representaciones, como
en La Vanidad de Memling. En ella aparece
una mujer desnuda con un espejo redondo en
la mano en la que se refleja su rostro. Bellini
también la realiza de esta manera, con la dife-
rencia que en el reflejo producido aparece un

monstruo en lugar de propio rostro.

Una coqueta trata de emplear el espejo
para engafnar a los demas, si no puede enga-
Aarse a si misma. Sin embargo el espejo es el

simbolo del desengafio?’.

Tras este breve repaso de la representacion del espejo en determinados

estilos y obras de arte, se pasa al analisis de las composiciones en las que

este elemento es utilizado como punto de partida para la argumentacion.

La vanidad junto con la simetria y el reflejo son los anclajes escogidos para

su posterior representacion plastica.

20 MANGUEL, ALBERTO: Leer imdgenes. Historia privada del arte, Madrid, Alianza, 2002, pag. 208.

21 GALLEGO, JULIAN: Op.cit, pag. 109.
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Esta obra surge entroncando con la aso-
ciacion que se realiza del espejo a la idea de

vanidad.

Técnicamente la obra parte de un fondo

con una trabajada textura en la que se con-
jugan tonos azulados y ocres. Los elementos
parten del centro en el que se encuentra un
rostro femenino en visidon frontal mirando de

frente al espectador. Esta lleva una flor a la

altura de la frente a la vez que se enmarca en
unos remates ornamentales, referencia fisica
Vanidad (Manu Iranzo) . .

del espejo. A los lados aparecen unas mari-
posas que vuelan hacia el exterior mientras

que en la parte superior son dos figuras de un

pavo real las que coronan la composicion.

Todos elementos expuestos son aparente-
mente bellos ya que esta obra pretende ser
un reflejo de la verdadera realidad. El espe-

jo, el instrumento de la hermosura como se

aprecia en el mosaico romano E/l arreglo de
Venus en el que la diosa se alza el pelo escol-

El arreglo de Venus (Mosaico romano) tada por cupidos.

Pero esta imagen de la mujer que se acicala llega a convertirse en una
advertencia contra el peligro de la vanidad, recordando a la vez que Narci-
so muere al enamorarse de su propio reflejo.

Este mismo reflejo es el que se representa en la obra, un reflejo que
muchas veces no tiene que ver con la verdadera realidad, produciendo un

engano en el espectador.
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Volatil (Manu Iranzo)

Magadalena penitente, detalle
(Georges de la Tour)

En Vol4til se continlia con esta asociacion

con la representacion de la vanidad.

En este caso se sustituye la bella figura fe-
menina por un conjunto de elementos en el
que destacan las alas extendidas como sim-

bolo de la ligereza de lo material.

Si en la anterior obra se hablaba de ele-
mentos hermosos en ésta por el contrario
se ofrece otro reflejo, como si todos esos
elementos previamente descritos hubieran
sufrido una metamorfosis hasta convertirse
en esta singular mezcla. Hasta las delica-
das mariposas que volaban parecen haberse
escondido en este enredo de ramas secas
muertas, deseando asomarse inutilmente.
Los brazos del desollado se presentan en la
habitual postura anatdomica, mostrandose al
espectador.

La figura del espejo aparece fisicamente
con un rico ornamento en el marco, como el
que aparece en la Magdalena penitente de
Georges de la tour en la que contempla el re-
flejo de la vela.

El espejo esta vez muestra la imagen de una verdad cruda, el reflejo que

produce no es tan agradable como se espera. El frio vidrio se transforma

en un referente que recuerda al espectador que la belleza y la juventud son

nada mas que vanidad.
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Fragilidad (Manu Iranzo)

S/t (Chema Madoz)

El espejo gracias a la reflexion de los ra-
yos de luz permite ver imagenes simétricas
de cualquier objeto colocado enfrente. Este
concepto es otro de los anclajes de los que
se parte para elaborar los trabajos. En la
composicidén que se comenta a continuacion
todos los elementos que se representan ad-

quieren esta propiedad.

La obra se plantea como un hibrido de va-
rios componentes que mantienen un nexo de
union gracias a su condicién simétrica. Una
libélula a la cual se le anade unas costillas,
unas ramas secas y unos brazos extendidos
de un desollado en posicién de volar. En la
parte superior se situa una corona cerrando

la composicion.

En la actualidad, un artista que experimen-
ta con este tipo de juegos con el espejo es
Chema Madoz. En algunas de sus fotografias
crea metaforas a partir de las simetrias que
producen determinados objetos gracias al re-

flejo producido por el espejo.
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03.4. Retoérica. La interpenetracion.

Otro de los andlisis que se plantean en este proyecto es el que se hace
desde el punto de vista de la retérica. En este extenso campo se encuen-
tra un gran numero de figuras tanto de expresién como de contenido, las
cuales se manifiestan por adicién, supresion u omision. El estudio se cen-
tra en la categoria transformadora por adicion y mas concretamente en
la figura de la interpenetraciéon. Segun las pautas del Goupe y se define
como “casos en los que la imagen presenta una entidad indecisa, cuyo
significante posee rasgos de dos (o varios) tipos distintos”?. A su vez, de
este intercambio de unidades menores se puede distinguir tres modelos
diferentes: adherente, fundente y constructiva.

La interpenetracion adherente se identifica cuando los elementos se
unen por un umbral adherente, independientemente de que el conjunto
forme un nuevo tipo o no. Su uso aparece en gran cantidad de obras del
surrealismo, especialmente en Magritte. En el caso de la interpenetracion
fundente este umbral adherente es sustituido por una concurrencia expre-
siva gracias a las propiedades comunes de los tipos que se asocian. Final-
mente, la modalidad de interpenetracion constructiva se produce cuando
diferentes elementos forman una dimension mayor sin perder sus propie-

dades individuales?®.

Si bien esta figura se refiere a tipos icénicos también se pueden identi-
ficar interpenetraciones entre palabras e imagenes, como se ha apreciado
en el apartado 03.2. Texto e imagen. El titulo, en el que se estudia la obra

de Joan Miré.

Analisis de la obra

Toda esta explicacion se ve con mayor claridad a continuacion con el

comentario de las composiciones.

22 GROUPE p: Tratado del signo visual, Madrid, Catedra, 1993, pag. 247.

23 CARRERE, ALBERTO Y SABORIT, JOSE: Retdrica de la pintura, Madrid, Catedra, 2000, pag. 257.
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Zapato de tacon (Manu Iranzo)

Zapato de tacon

En esta composicion se puede apreciar la
forma de un zapato de tacén a partir de la
manipulacién de unas radiografias de un pie
y un dedo en vision lateral. Formalmente esta
figura destaca sobre un fondo que parte de
un papel amarillento en que se interviene con
lapices, rotuladores e incluso la marca deja-
da por unos labios, haciendo referencia a la

figura femenina.

Centrando el analisis en el apartado que se

ocupa, se identifica el uso de la figura de la interpenetracién adherente.

Los elementos presentes “pie” y “dedo” se unen para formar el nuevo tipo

“zapato de tacon”. Estos a su vez mantienen sus propiedades individuales,

facilmente reconocibles.

El modelo rojo (René Magritte)

Esta composicion se puede concebir como
una interpretacién de la obra de Magritte E/
modelo rojo. En ella se representa un par de
botas a las que se adhiere un pie dejando
asomar los dedos, formando de este modo

una simbiosis entre pies y calzado.

Respecto a este tipo de imagenes, el artista
belga comenta: “El problema de los zapatos
muestra con qué facilidad la falta de cuidado

convierte las cosas mas terribles en asuntos

completamente inocuos. Gracias al “modelo rojo” nos damos cuenta de

que el envolver un pie humano en un zapato es, en realidad, una costum-

bre monstruosa”?.

24 PAQUEL, MARCEL: Magritte. El pensamiento visible, Madrid, Taschen, 2000, pag. 61.
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Indio (Manu Iranzo)

En esta ocasion aparece el perfil de un
craneo al que se le unen unos dedos de una

mano para formar la cabellera del Indio.

Técnicamente la obra esta realizada del
mismo modo que la anterior, utilizando un
carton tratado para el fondo mediante trazos

de ceras blandas y gotas de tinta.

Volviendo a un andlisis de la figura que ocu-

pa toda la composicién se puede destacar

una vez mas el recurso de la interpenetracion en su tipologia adherente.

Los dedos que simulan la cabellera se unen al perfil del craneo para formar

la fisonomia del indio.

Pulmones (Manu Iranzo)

Esta obra forma unos pulmones gracias a
la suma de la manipulacién de dos elemen-
tos, la radiografia de una cadera y de la ima-

gen de unas ramas.

En este tratamiento se aumenta las dimen-
siones del hueso iledn de la cadera a la vez
que se cambia la posicidon del coxis. A éste
se le adhieren unas ramas que se expanden
hacia los laterales. De este modo las vérte-

bras lumbares y el coxis se convierten en tra-

quea, el iledn en I6bulo y las ramas en bronquios, formando la identidad de

los pulmones.

Graficamente mantiene la estética de las demas obras, incluyendo los

motivos florales de un papel pintado asi como la simulacion de chorreado

de pintura liquida en uno de los pulmones.
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Corazon (Manu Iranzo)

Corazon

Esta obra se basa en la figura del Sagra-
do Corazén de Jesus, tan representado en la
iconografia religiosa.

En su elaboracion se emplea la radiogra-
fia de un térax para el corazdén y unas ramas
para formar los vasos sanguineos, con un tra-
tamiento similar al de la anterior obra. La cruz
nace a partir de la radiografia de un dedo y el

recurso grafico del spray.

Ademas de la interpenetracion adherente empleada hasta ahora en to-

das las obras, cabe detectar la aparicion de otra figura como es la permu-

tacion. Esta consiste en la desviacién de uno o varios elementos mas alla

de la situacidén que normalmente deberian ocupar, segun orienta el grado

cero general®®.

Clown (Georg Baselitz)

De este modo conviene decir que la po-
sicion normal del térax seria la opuesta a la
que aparece en la composicion. Pero gracias
a este giro el espectador puede reconocer la
forma del corazén.

Un artista que se vale de este recurso en
la creacion de sus obras es el aleman Georg
Baselitz. Sus representaciones aparecen in-
vertidas generando una mayor abstraccién
dentro de su tendencia figurativa.

5 CARRERE, ALBERTO Y SABORIT, JOSE: Op.cit, pag. 281.
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Mariposa (Manu Iranzo)

Test de Rorschach

En esta composicion se puede identificar la
figura de una mariposa en vision frontal. Para
esta ocasion se utiliza una imagen basada en
el test de Rorschach para formar una de las
dos partes de las que se compone, siendo
la otra la radiografia de un pie visto de fren-
te. Estos tests, que reciben el nombre de su
creador Hermann Rorschach, consisten en
manchas aleatorias de tinta que se utilizan
como método proyectivo de psicodiagnos-
tico. Estas son muy usadas por los artistas
surrealistas debido a lo azaroso de su elabo-

racion.

Formalmente no cabe nada mas que des-
tacar pero si en un analisis desde el punto de
vista retérico. En esta obra se da el caso de
una doble tipologia de interpenetracién. Por
un lado la mencionada adherente, ya que de

la union de los dos tipos “huesos” y “test de

Rorschach” surge “mariposa”. Pero a la vez también se puede hablar de

una interpenetracion constructiva ya que estos dos elementos descritos

forman una dimension mayor (mariposa) sin perder sus propiedades indi-

viduales.
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DESCRIPCION TECNICA Y TECNOLOGICA

La obra en su totalidad esté realizada mediante la aplicacién infogréfica.
Si bien el soporte es digital, también intervienen otros procesos analdgi-
cos (dibujos, trazos...) que posteriormente son integrados con los medios

informaticos.

El principal software utilizado es Adobe Photoshop, aunque también se
ha utilizado Macromedia Freehand para realizar dibujos vectoriales pun-
tuales. Mediante estos programas se pueden obtener unos resultados muy
similares a técnicas tradicionales como pueden ser la serigrafia o el co-
llage. Esto es muy importante ya que una de las premisas con las que se
parte es que el trabajo esté dotado de una frescura propia de lo “hecho a

mano”.

La fotografia adquiere un papel muy importante en las composiciones.
Esta es manipulada de diversas formas dependiendo del resultado que se
quiere conseguir. En unas la imagen es reducida a una tinta y se contrasta
resaltando del fondo, mientras que en otras se opta por un planteamiento
distinto en la que la figura se integra mas con el fondo. Cuando se utilizan
radiografias se invierte la imagen intentando conseguir la mayor cantidad

de grises posibles, evitando asi un efecto de recorte.

Las gamas cromaticas empleadas son muy reducidas, buscando en todo
momento un acabado que se aproxime al causado por el paso del tiempo.
Para ello se han fotografiado diversos papeles, cartones y demas soportes

los cuales se mezclan en el ordenador consiguiendo nuevas imagenes.

En los trabajos en los que se incluyen texto se opta por la caligrafia
manual (lapiz, boligrafo, rotulador...) y escaneada para no romper con la
estética. Una vez colocada sobre el formato se sigue manipulando para

conseguir la mayor integracion posible.

A continuacién se ilustra mediante dos obras todos los aspectos técni-

cos que intervienen en la elaboracién de las composiciones.
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Arafia (Manu Iranzo)

Para conformar esta obra muchos han sido los elementos utilizados. El
fondo esta confeccionado mediante el uso de cartones viejos asi como
manchas de humedad.

La trama del interior de una car-
ta o unos motivos ornamentales de
un papel pintado antiguo sirven para
dotar a este fondo de una mayor ri-

queza.
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Los trazos de spray en distin-
tas tonalidades ayudan a integrar
los elementos asi como dar un to-
que urbano a la composicion. Estas
manchas se realizan sobre distintas

superficies como madera o cartén

y posteriormente son fotografiadas
para ser ajustadas finalmente en el
y ordenador.

Para la creacion de la figura, en este caso la arafa, se trabaja a partir de
una radiografia en la que la mano adopta una particular postura. En este
caso la manipulacion posterior no sera tan compleja como en otros casos,

ya que la citada pose se asemeja a las extremidades de una arafa.

El alambre de espino simulara la tela de arafia. Para su elaboracién se ha
utilizado el software Freehand el cual permite realizar dibujos vectoriales.
Finalmente se manipula en Photoshop para quedar totalmente integrado.

-------
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Floral (Manu Iranzo)

Esta es una de las obras mas complejas de todo el proyecto. En ella
confluyen numerosos elementos que se mezclan a lo largo de toda la com-

posicion.

Para la creacion del fondo se utiliza una imagen de un soporte metalico
y la de una pared. A éstos se les ha superpuesto manchas de pintura en
mayor o menor opacidad y tonalidad. El ornamento de una baldosa es el
elegido para formar el circulo floral que se forma en el centro de la compo-
sicion. Su gran manipulacion ayuda a la integracion con el fondo anterior-

mente descrito.




El resto de elementos que conforman la composicion se obtienen de
diversas imagenes de floray fauna. En el caso de los pajaros e insectos se
opta por un mayor contraste mientras que en las flores aparece una mayor
integracion con el fondo. A todos ellos se les afiaden trazos de lapiz, ceras,

o rotulador para dotarlos de mayor dinamismo.
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PROCESO DE TRABAJO 05

Si bien el proceso creativo se lleva a cabo digitalmente, la manera de
elaborar las composiciones se intenta asemejar lo mas posible a las técni-
cas analdgicas, insistiéndose una vez mas en la busqueda de obtencion de

resultados cercanos al trabajo realizado mediante medios manuales.

Photoshop tiene un sistema de elaboracion de imagenes a partir de crea-
cidén de capas con los que se puede conseguir esos trabajos anteriormente

citados.

Gracias a este trabajo mediante aplicaciones informaticas se puede des-
cribir el proceso detalladamente con la ayuda de imagenes de la pantalla

del ordenador acompafnadas de explicaciones minuciosas.

Debido a que la manera de trabajar es muy similar en todas las obras, a

continuacién se narra este proceso en dos composiciones.

En primer lugar se determina el ta-

S SINA 7]

AN Rds

mano del lienzo y se comienza a tra-
bajar el fondo. En esta labor se uti-

dEm g
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lizan imagenes de papeles antiguos,
cartones y todo tipo de materiales
que ofrezcan una textura interesan-

te. Ajustando los valores de tono,

saturacion y luminosidad se altera el
color original hasta conseguir el tono

deseado.

En este caso se emplean tres ima-
genes para configurar el fondo. Para
unificarlas se utiliza la superposicién
de capas (tanto subexposicion lineal

como subexposicién de color) y la
variacion de la opacidad.
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Para elaborar la figura, en este
caso los cuchillos, se parte de una
radiografia de una mano en la que los
dedos forman un arco. Esta imagen
se invierte y manipula para aseme-
jarse lo mas posible a un filamento.
Mediante la subexposicion y la so-
breexposicion se consigue adquirir
la valoraciéon correcta en funcién de

los intereses.

En el caso del mango del cuchillo
se emplea una radiografia de un pie
en vision lateral de la que se extrae
el hueso calcaneo y una radiografia
de una mano en la cual se obtiene

una falange media.

El astragalo necesita un mayor re-
toque que la falange debido a su for-
ma mas irregular. Para ello se recor-
ta y suavizan los bordes mediante la

sobreexposicion.

Para finalizar este proceso se clo-
na el mango al filamento y se termi-
na de ajustar para que ambas
partes conformen una union
perfecta y no se detecten
marcas de unién.
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Se continva anadiendo elementos

que ayudan a integrar lacomposicion
tales como grafismos realizados con
lapices o manchas de spray hasta
dar por finalizada la obra. En este
caso se decidié hacer unos ajustes
de ultima hora para terminar de ma-

tizar ciertos colores.

Cuchillos (Manu Iranzo)

Para comentar la segunda obra se siguen pasos similares, si bien en esta
ocasion hay una mayor complejidad técnica. En el caso del fondo se parte
de la imagen de una pared deteriorada. Mediante la correccion selectiva
se obtiene la tonalidad deseada. Para seguir trabajando la textura se utili-

zan manchas en papeles

u otros elementos que

ofrezcan estas calidades.
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Para el rostro femenino se parte de una fotografia la cual se reduce a
escala de grises. El ajuste de los niveles de brillo y contraste y los métodos
anteriormente descritos de subexposicion y sobreexposicion sirven para

manipular la imagen hasta conseguir el resultado deseado.

Esta imagen obtenida es trasladada al lienzo donde es reflejada a partir

de un eje de simetria que sirve para componer la obra.

En el caso del murciélago se pre-

|4RE

fiere invertir la fotografia para resaltar
los detalles anatémicos del animal.

Este resultado se sigue trabajando
para integrarse lo mas posible con el
fondo.
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A la vez se continda intruducien-
do nuevos grafismos y manchas que
ayudan a romper la rigida simetria y

definir la obra.

Para el elemento de la mariposa
se siguen los mismos pasos que los
anteriormente citados en el rostro fe-

menino.

Finalmente se acoplan todas las
capas para realizar los cambios
oportunos en determinadas tonali-
dades. Para esta labor se utiliza la
correccion selectiva de color.

Belleza reflejada (Manu Iranzo)
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EXPOSICION DE LAS OBRAS 06

El lugar seleccionado en el

que se lleva a cabo la exposicion de las obras
es en las Reales Arazanas de Valencia. El origen de su construccion se
remonta al siglo XIV y se destina a la construccion naval.

Su configuracion se basa en un sistema constructivo constituido por
grandes arcos diafragma que soportan una techumbre de madera. Este
sistema esta formado por una serie de arcos de ladrillo que soportan la
cubierta del edificio dispuestos transversalmente al eje longitudinal de la
nave. El edificio esta formado por cinco naves longitudinales y cada una de
ellas posee nueve grandes arcos de ladrillo de perfil apuntado que apoyan
sobre pilares y sostienen el techo de madera con tejas al exterior. A su vez
estan comunicadas entre si por una serie de arcos menores.

La eleccion de este edificio viene determinada en gran parte por esta
singular arquitectura, envolviendo a la obra en un clima muy interesante.
Para la exposicion de las obras se utiliza una de las naves, la cual se de-
limita cerrando cinco de los pasillos mediante paneles. De este modo las
veinte composiciones quedan repartidas diez a cada lado y dos en cada

panel. Esto se puede apreciar mejor en el siguiente apartado Planos.
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06.2. Fotografias.

Vistas exteriores

En estas imagenes se puede apreciar la magnitud de los arcos que do-
minan la fachada de este singular edificio del siglo XIV.
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Vistas interiores

Ademas de la altura, destaca la gran amplitud de este espacio expositi-
vo. Esta superficie se divide en cinco naves.
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06.3.

Dibujos constructivos.

En estos dibujos se anali-
Zzan en una aproximacion las
distintas disposiciones de las
obras a lo largo de la sala.

| 61



RENDER 07

A continuacion se describe mediante un recorrido visual los elementos
de los que consta la exposicién, desde el disefio de carteles y catalogo
hasta simulaciones de la obra en el espacio expositivo, pasando por las

banderolas exteriores.

Catalogo

En su disefio se opta por un formato que sea versatil ya que la obra que
recoge tiene dos medidas distintas y una forma demasiado apaisada o por
el contrario alargada dificultaria la maquetacion y su vision. Se realizan dos
versiones, jugando con la idea de positivo y negativo. Los elementos gra-
ficos que componen la cubierta se centran en las texturas y la tipografia.
Esta esta realizada manualmente, acentuando este caracter tan presente

en las composiciones.

*INEVITABHLE *INEVITABILE:
FA TU M. FATUM

*destino inevitable

B
)

B T
I, .

MANU IRANZO

Disefio de cubierta (Version A) Diserio de cubierta (Version B)
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Invitaciones

En este caso se opta por la tipografia manual para la parte interior y por
otra manipulada digitalmente para la exterior. Se coloca en unos circulos
que funcionan a modo de pegatina, simulando un hueco en ellas. También
se mantiene la idea de positivo y negativo, esta vez con el juego entre las
partes exterior e interior. En cuanto al formato se presenta apaisado para
facilitar su posible plegado, del cual se obtendria una forma cuadrada que-
dando el circulo en el centro.
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Carteleria

Para este apartado se trabaja con dos formatos, partiendo de las dos

concepciones vistas en el catalogo e invitaciones.

En las primeras propuestas el disefio surge a raiz de las cubiertas del
catalogo, anadiendo la aparicién del texto que incluye el lugar de la exposi-
cién y su duracion. En la jerarquia que se establece en estos carteles prima
el titulo de la exposicion en primer lugar, relegando al nombre del autor y
otros datos a un segundo y tercer plano respectivamente.
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En estas versiones se prefiere un formato mas alargado basado en la
idea de las invitaciones. La particularidad radica en la incursién de un texto
manuscrito en latin: “Vitam non mortem recogita” (reflexiona sobre la vida
y no sobre la muerte). Esta inscripcién es legible complementando las dos
versiones del cartel, ya que por si solos no llegan a comprenderse en su
totalidad.
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Banderolas

En su disefio se prefiere optar por la revision de una de las obras que
componen la exposicion, interviniendo con ligeras modificaciones. Se rea-
lizan dos modelos a partir de una misma idea, complementandose y fun-
cionando a modo de diptico.

Disefio de banderola (Version A) Diserio de banderola (Version B)
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Simulaciones

A continuacion se presentan unas recreaciones de la exposicion, asi

como la aplicacion de los elementos anteriormente descritos.

Aplicacion del cartel (Version A)

Aplicacion del cartel (Version B)
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Aplicacion de las banderolas

Interior de la exposicion
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Interior de la exposicion

“INEVITABILE
FATUM.

lesting inevitable

Interior de la exposicion
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PRESUPUESTO 08.
Cantidad Descripcion Precio  Importe

10 Ampl. Lambda Duratrans *40 x 40 34,78 347,8
10 Laminado *40 x 40 8,01 80,1
10 Metacrilato *40 x 40 25,13 251,3
10 Caja luz *40 x 40 225 2250
10 Impresién Lambda *62 x 80 25,25 252,5
10 Aluminio 62 x 80 35,40 354
10 Trasera aluminio *31 x 40 19,76 197.,6

Base imponible %

3733,3 16 597,32

Total factura

4330,62 €
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OBRA 09

A continuacion se presentan todas las obras que conforman este pro-

yecto con su correspondiente ficha técnica.
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Reloj de arena, 2007. Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Corazon, 2007. Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Indio, 2006. Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Mascara, 2007. Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Pulmones, 2007. Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Mariposa, 2007.

Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Cuchillos, 2007 . Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Zapato de tacon, 2007 . Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Arafia, 2007. Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.



Arma, 2007. Infografia sobre papel duratrans y caja de luz. 40 x 40 cm.
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Vanidad, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.

| 82



Fragilidad, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.
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Belleza reflejada, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.
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Coronacion, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.
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Final, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.



Belleza marchita, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.
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Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.

2007.
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Volatil, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.
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Floral, 2007 . Infografia sobre papel fotografico y aluminio. 80 x 62 cm.



CONCLUSIONES

Conceptualmente este trabajo ha pretendido representar los terminos
efimero y fugaz a partir de una variedad de enfoques como han sido la
representacion de las vanitas, la influencia del texto en la obra de arte, el
espejo como topos y la figura de la interpenetracion.

Por otra parte, este estudio ha pretendido recoger la manera en la que
otros artistas de distintas épocas han tratado estos temas en sus corres-
pondientes creaciones. Esta busqueda ha intentado abarcar el mayor
rango posible tanto cronolégicamente como técnicamente. Se han visto
ejemplos desde los primeros tiempos del cristianismo hasta artistas de
la actualidad pasando por el barroco o las vanguardias. Esto sin duda ha
favorecido la posterior elaboracién de las composiciones ya que se ha po-
dido beber de un mayor numero de fuentes.

Desde el punto de vista practico se puede apreciar la identificacion de
una estética propia. El trabajo con los medios informaticos permite conse-
guir una gran cantidad de registros que son de gran utilidad en el ambito
artistico. Pero esta ayuda puede suponer un problema en muchas oca-
siones en el apartado creativo. En el campo del disefio gréafico se tiende a
establecer ciertas pautas que pueden suponer un lastre en la praxis per-
sonal. La reiteracién en la utilizacion de ciertos recursos llega a afectar a
la originalidad de las obras. Este es uno de los principales factores que se
han pretendido cuidar para poder conseguir una obra que trascienda al
receptor, que no se identifique como una mas de otras tantas.

Por otro lado este proyecto pretende revisar la relacién arte-disefio. Po-
der ver como ambas disciplinas se complementan, como toman recursos
una de otra en un intercambio que favorece la investigacion de otras vias

en la elaboracién de obras.

También se ha querido impulsar el uso de las aplicaciones digitales en el
campo de la creacién bidimensional. Tanto los planteamientos conceptua-

les como la expresion de los mismos permite apreciar las técnicas digitales

92



en una continuidad con la tradicion artistica.

Si bien la obra forma un conjunto en el proyecto, se ha concebido la
posibilidad de que ésta funcione por si sola, sin necesidad de ver el resto

para concretar su significado.

También se ha pretendido incidir en el resultado fisico final de la obra
para adecuar lo mas posible esta presentacion y su apreciacion en las
distintas calidades (texturas). Se han estudiado diversos tipos de impre-
sion en distintas calidades y medios, optando finalmente por el uso papel
duratrans para las cajas de luz (en relacién a las radiografias) y el papel
fotografico sobre metacrilato, consiguiendo de este modo la mayor defini-

ciéon en la imagen.
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