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El interés por una sociedad en la que existe un progresivo auge de lo 
visual-tecnológico, donde la imagen, elemento omnipresente, se ha convertido 
en el centro de atención de múltiples discursos sociológicos y estéticos, me ha 
llevado a que sea la revisión de la representación de imágenes el eje principal de 
este proyecto. 
  
tƻǊ ƭƻ ǉǳŜ άUna imagen desplazadaέ Řŀ ǘƝǘǳƭƻ ŀ ǳƴŀ ǎŜǊƛŜ ŘŜ ǘǊŀōŀƧƻǎ ǇƛŎǘƽǊƛŎƻǎ 
que pretenden establecer un estrechamiento entre imagen y pintura, realizando 
un distanciamiento entre realidad y representación mimética de la misma. Que 
con la ayuda de reproducciones digitales y manuales de la imagen no solo trata 
de transfigurar o presentar una realidad, sino construirla. El replanteamiento de 
la imagen y en como esta se cuestiona, cuestionando la pintura misma es la 
finalidad de mi trabajo, teniendo como objetivo mostrar la relación entre el 
soporte y el medio, cuestionando el espacio pictórico, y entre pintura e imagen, 
haciéndolo sobre la propia imagen representada. 
  
Palabras clave: Imagen, Pintura, representación, ficción, marco-soporte, 

yuxtaposición. 
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The interest of a society with a progressive rise of the visual-technology 

where the image, an omnipresent element, has become the subject of multiple 

sociological and esthetical speeches led me to focus on the revision of the 

ƛƳŀƎŜΩǎ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀǘƛƻƴ ŀǎ ǘƘŜ Ƴŀƛƴ ŀȄƛǎ ƻŦ ǘƘƛǎ ǇǊƻƧŜŎǘΦ 

ά¦ƴŀ ƛƳŀƎŜƴ ŘŜǎǇƭŀȊŀŘŀέ entitles a range of pictorial works that try to tighten 

the relation between image and painting, setting a distance between reality and 

a/the mimetic representation of itself. Which with help from digital and manual 

reproductions of the image tries not only to transfigure or present a reality but 

also to buƛƭŘ ƛǘΦ ¢ƘŜ ǊŜŀǎǎŜǎǎƳŜƴǘ ƻŦ ǘƘŜ ƛƳŀƎŜ ŀƴŘ Ƙƻǿ ƛǘΩǎ ǉǳŜǎǘƛƻƴŜŘΣ 

questioning painting is the purpose of my artwork, aiming to show the relation 

between support and medium, questioning the pictorial space between painting 

and image, doing it on the represented image itself. 

 

Key words: Image, Painting, representation, fiction, framework-support, and 

juxtaposition. 
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Hoy día nos enfrentamos a un cambio cultural y a un re-posicionamiento 

del valor de la palabra y de la imagen como transmisoras de conocimiento e 
información. Esto se relaciona con las transformaciones que la revolución 
tecnológica han supuesto en la nueva industria de información, generadora de 
imágenes. 
El predominio de lo espacial sobre lo temporal, de lo instantáneo sobre lo gradual 
supone nuevas valoraciones para la imagen, que se escurre por los medios de 
comunicación y que se resuelve en infinitas posibilidades. El paisaje del siglo XXI 
se ha ido poblando de múltiples imágenes visuales, sonoras y gestuales de una 
corta durabilidad, que circulan a una velocidad vertiginosa. 
 
Esta velocidad de representar imágenes y desecharlas nos hace cuestionarnos 
donde se encuentra la imagen en nuestros días, que busca el espectador ella y, 
en este caso, como la traducción a la pintura como acción entre la realidad y la 
ficción, dentro del marco, repercute a la identidad de la imagen. 
 

No obstante, mi Trabajo Final de Master, que se adscribe a la Tipología 4, consta 
de dos partes bien definidas y tiene como finalidad materializar un proyecto 
artístico inédito, siendo la parte práctica fundamental para entender el desarrollo 
conceptual, ya que funciona como análisis de toda la parte teórica analizada. 

 
El proyecto que se desarrollado supone el inicio de un trabajo de investigación 
que nace a partir de los intereses y motivaciones que han ido conformando la 
obra plástica realizada durante los dos últimos años. Pretende profundizar y 
adquirir nuevos conocimientos con el fin de conformar una obra con mayor 
calidad y madurez. Así, esta es una primera aproximación a un futuro próximo 
susceptible de aceptar cualquier tipo de modificación, ampliación y vinculación 
con otras disciplinas o cuestionamientos. 
 
ά¦ƴŀ ƛƳŀƎŜƴ ŘŜǎǇƭŀȊŀŘŀΦ 9ƭ ŎǳŜǎǘƛƻƴŀƳƛŜƴǘƻ ŘŜ ƭŀ ƛƳŀƎŜƴ Ƴłǎ ŀƭƭł ŘŜ ǎǳ 
ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀŎƛƽƴ ǇƛŎǘƽǊƛŎŀέ es el título de un trabajo que pretende abarcar los 
conceptos que se nombran en el mismo, así como el desarrollo del proceso 
creativo, proceso imprescindible en mi trabajo personal. El objetivo fundamental 
que se ha perseguido es el de reflexionar sobre mi práctica artística, a partir de 
aquellos aspectos teóricos, referenciales, técnicos y conceptuales que están 
relacionados con ella directamente. Otros de los objetivos que se establecen para 
realizar este proyecto son: 
 

- Desarrollar una investigación teórica y práctica sobre la imagen y la 
pintura como elementos que se relacionan entre sí. 

- Explorar los límites de la pintura dentro del lugar de representación 
tradicional. 
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- Establecer una relación entre la obra y su disposición en el espacio. 
- Intentar que todo el proceso plástico responda a las cuestiones que se 

plantean en la parte conceptual del proyecto. 
 
Para esto se han establecido dos partes, una teórica y otra práctica. En la primera 
parte del proyecto se abordarán todos los aspectos relacionados con la imagen, 
su historia, su capacidad de representación y las relaciones entre el soporte, 
medio (pintura) e imagen. Para ello se hará un desarrollo teórico donde se 
comenzará analizando el interés que existe por la representación así como desde 
su nacimiento ha ido evolucionando hasta nuestros días, donde la identidad se 
disuelve a partir de sus múltiples reproducciones. El consumo de la imagen y su 
capacidad de trasmisión de conocimiento son los dos ejes con los que se 
comienza el proyecto teórico para posteriormente ir focalizando hacia aspectos 
de relación entre imagen y pintura, así como el cuestionamiento del medio capaz 
de interrogarse a sí mismo y al marco que lo contiene, con la intención de adquirir 
mayor comprensión del campo pictórico y como sus elementos convencionales 
Ƙŀƴ ƛŘƻ άƳǳǘŀƴŘƻέ ŀ ǇŀǊǘƛǊ ŘŜ ƭŀ ǇǊłŎǘƛŎŀ ŀǊǘƝǎǘƛŎŀΦ 

Así, partiendo de un mayor conocimiento del origen histórico de la imagen y de 
la evolución a partir de su multiplicidad y reproducción, que han permitido 
nuevas actitudes y acciones artísticas, podemos estructurar conceptualmente 
nuevos planteamientos en nuestra producción. Para poder elaborar la hipótesis 
sobre donde se encuentra la imagen pictórica en nuestros días  y donde están los 
límites de la misma dentro de sus límites físicos ha sido imprescindible realizar 
una revisión de diferentes proyectos de otros artistas que han amplificado el 
άŀƎƻǘŀƳƛŜƴǘƻέ de la pintura, tanto desde dentro del marco como desde nuevas 
perspectivas fuera de él. 
 

La segunda parte la conforma el desarrollo de mi trabajo plástico, la 
materialización de todo lo argumentado en la primera parte y que servirá para 
que el espectador tome una nueva lectura del trabajo. 
Estas cualidades de las que constará la obra una vez materializada, en las que 
posteriormente profundizaremos, son el resultado de una búsqueda pictórica 
constante. La búsqueda de nuevas formas de resolver los problemas que se 
plantean, el cuestionamiento sobre el medio, la experimentación plástica o la 
auto crítica son algunas de las herramientas de las que me sirvo para conformar 
el proceso de producción. Por lo que la metodología de trabajo plástico se 
convierte en un elemento muy importante en el desarrollo del proyecto, ya que 
esta es la que nos servirá para cuestionar los conceptos que se plantean. 
 
Esta parte plástica nace a partir del interés que nos proporcionan las imágenes 
que encontramos en los medios, en cómo estas se hallan en un estadio entre 
realidad y ficción y como la traducción a la pintura, elemento generador de 
ilusión, nos vuelve a hacer plantearnos el carácter de la imagen original, así como 
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su relaciona con el medio y el soporte. Esta segunda parte tiene como pretensión 
explicar mi interés por la pintura, analizar diferentes artistas que me han servido 
de referente y analizar mi proceso desde principios de 2014 hasta ahora. 
 
Posteriormente se examinará una serie de obras pictóricas propias que giran en 
torno al cuestionamiento de la imagen así como el de su reproducción y 
procedencia a partir de la relación entre imagen y pintura. 
Como se ha dicho con anterioridad el análisis y estudio a lo largo del proyecto y 
llevado a cabo a partir de la experimentación plástica, constituye uno de nuestros 
objetivos principales, así como que esta investigación nos sirva como inicio de 
una posterior investigación más exhaustiva. Elaborar un análisis y estudio de la 
imagen a partir de su apropiación, alteración y traducción a la pintura, 
presentando así la relación entre soporte y medio o retener la mirada del 
espectador, engañar, persuadir, de que lo que se percibe es una realidad, son 
otros de los objetivos específicos que nos proponemos a la hora de desarrollar 
este trabajo. 
 
Para conformar esta obra plástica ha sido imprescindible participar en proyectos 
expositivos determinados, que me han servido como motivación y estímulo para 
poder llevar a cabo las obras que se presentan. Entre estas cabe destacar la 
exposición realizada en la Galería {ƛƭǾŜǎǘǊŜ άIƛƎƘ ŀƴŘ ǎŜŜƪέ con motivo de Madrid 
ŀоōŀƴŘŀǎΣ άLƳŀƎŜ ƛƴ ¢Ǌŀǎƭŀǘƛƻƴέ en Galería el Tossalέ para el Festival 
Internacional de Arte Incubarte7 o la participación en PAM15! en la Facultad de 
Bellas Artes San Carlos (Universitat Politècnica de València), donde fui 
seleccionado para participar en la exposición que se realizará en Mayo 2016 en 
el Centro del Carmen (Valencia) con el título de PAMPAM! Todas estas 
oportunidades de mostrar mi trabajo me sirvieron para poder llevar acabo 
algunos de los proyectos elaborados para este proyecto final de master, además 
la materialización de los mismos fue un hecho imprescindible para que me 
seleccionasen para la exposición art<35 que se celebrará a principios de 
septiembre 2015 en Sala Parés/ Galería Trama (Barcelona). 
 
Es importante destacar, además, en todas las actividades que gracias al master 
he podido participar, con el fin de consolidar más el proyecto, como son el 
visionado de portfolios SELECTA15 en el Instituto Valenciano de Arte 
Contemporáneo (IVAM), Artdaiting en el Centro Cultural Octubre o la exposición 
colectiva ά{ŀƭƛŜƴŘƻ ŘŜ ƭŀ Ȋƻƴŀ ŘŜ ŎƻƴŦƻǊǘέ en el Museo de las Atarazanas 
(Valencia). Otro de los puntos importantes ha sido el programa impartido en la 
asignatura Retóricas del fin de la pintura: teoría y práctica del último cuadro, 
impartida por el profesor Ricardo Forriols en el Master de Producción Artística, la 
cual me ha servido para poder elaborar un orden cronológico de los diferentes 
planteamientos pictóricos durante la historia, el cuestionamiento de diferentes 
conceptos entorno al agotamiento de la pintura así como conocer la propuesta 
de diferentes artistas que exploran los límites de la misma. 
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No obstante, como resultado de la presente investigación, debe quedar claro la 
importancia de la reciprocidad de conceptos, plásticos y conceptuales. En este 
trabajo se ha apostado por un proyecto artístico que se debería sustentar por su 
carácter plástico, que se aprecie un posicionamiento de exploración dentro del 
mundo pictórico, sin ningún método en particular y sin ninguna pretensión de 
representar el mundo sino de entenderlo y conformar uno propio. En este 
proyecto se procura mostrar un interés por el medio, así como el placer por lo 
que envuelve a la pintura, placer que me proporciona seguir buscando nuevos 
horizontes dentro de sus límites. 
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CONTEXTO TEÓRICO 

 

 

 

 

 

 

 

  



16 
 

1- EL INTERÉS POR LA REPRESENTACIÓN 

Al definir la palabra imagen, echando mano del diccionario, encontramos 

que la primera acepción en la RAE se refiere a la imagen como una figura, 

representación, semejanza y apariencia de algo1. En este punto se produce 

una primera confusión definiendo la imagen como una imitación, que nos 

lleva de manera natural a ver una imagen en toda semejanza, habiendo que 

señalar que la imagen no se reduce exclusivamente a la mimesis. Si tomamos 

dos objetos idénticos no son necesariamente imagen uno del otro, aunque se 

asemejen, Michelle Melot nos resume esta paradoja tomando las palabras de 

{ŀƴ !ƎǳǎǘƝƴΥ ά¦ƴ ƘǳŜǾƻ ƴƻ Ŝǎ ƭŀ ƛƳŀƎŜƴ ŘŜƭ ƻǘǊƻ ƘǳŜǾƻέΦ 2 Problema que se 

mantuvo en el centro de la doctrina cristiana y que enseña que Dios creó al 

hombre a su imagen y semejanza, aunque realmente no se le asemeja. 

Toda la cuestión de la historia en torno a la imagen y todo su misterio reside 

en la pregunta ¿la intención de la imagen es expresar o reproducir?, 

planteando así si es posible expresarse sin imitar. 

También es cierto que la imagen procede de un modelo que la genera, sin que 

por ello se asemeje necesariamente a él. A lo largo de este trabajo 

entenderemos, tanto a nivel teórico como a nivel práctico, la imagen no como 

άǳƴŀ ŎƻǎŀέΣ ǎƛƴƻ ƭŀ ƛƳŀƎŜƴ ŎƻƳƻ ǳƴŀ ǊŜƭŀŎƛƽƴΣ ǇƻǊ ƭƻ ǘŀƴto una imagen de algo 

no tiene que ser por ello su copia. 

 

                                                           
1 http://lema.rae.es/drae/srv/search?id=JbMNeeIwxDXX2XYyEBR0 
2 MELOT, Michele. Breve historia de la imagen. Siruela, Madrid, 2010 Pág. 12. 

Fig. 1: RAUSCHENBERG, Robert.  

Factum I. 1957 
Fig 2: RAUSCHENBERG, Robert.  

Factum II.  1957 
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άSe infiere que la imagen de una imagen es otra imagen, teniendo su 

importancia particular en nuestro mundo, en el que la mayoría de las imágenes 

son reproducciones de imágenes anteriores, cada una de las cuales tiene su 

existencia, su autonomía y sus propietarios y autores reivindican cada cual sus 

derechos (Χύ 5ŀŘƻ ǉǳŜ ǘƻŘŀ ƛƳŀƎŜƴ Ŝǎ Ŝƭ ŘƻōƭŜ ŘŜ ǳƴ ƳƻŘŜƭƻέ3. 

Desde la práctica Rauschemberg explica en  Factum I y Factum II (1957) estos 

conceptos, quien se copió a sí mismo, pintó los dos cuadros de manera exacta, 

con iguales dimensiones de lienzo. El pintor trazó de manera precisa la 

ejecución de las pinceladas, utilizó una misma paleta cromática y reflejó la 

misma estructura en ambas obras. El pintor estadounidense tenía muy claro 

que, aunque los dos cuadros eran idénticos, eran, sin embargo, diferentes, 

puesto que se trataba de un testimonio de dos momentos y tiempos 

diferentes. De acuerdo con este concepto, no se trata de original y copia, sino 

de dos obras originales. 

Las imágenes que tenemos constantemente en la mente y que constituyen el 

mundo de lo imaginario no son semejantes a lo real. Es decir, toda imagen, 

hasta la más realista, tiene su parte imaginaria, la que le otorga su autor, 

pero también las que le son dadas por cada uno de sus espectadores. Ante 

esto cabe preguntarnos cuál es la relación que se establece entre la imagen 

colectiva y el espectador. Y es que pese a que el mundo en el que vivimos 

está compuesta por imágenes debemos respetar un alejamiento entre la 

imagen y toda apariencia del modelo. Deviniendo una regla la desemejanza, 

que representa lo alejado de un modelo que no resulta conocido.  

Este alejamiento se volvió 

más estrecho con la aparición 

del cine y de la televisión que 

generó una fascinación total 

por esos haces de luz que se 

presentaban en formas de 

imagen en movimiento, que 

provocaban seducción y que, 

tal y como Guy Debord 

define,  con el tiempo se han 

ido convirtiendo en un 

espectáculo vacío y a su vez 

muy vistoso.4 

                                                           
3 MELOT, Michele. Op. Cit. Pág. 13. 
4 DEBORN, Guy. La sociedad del espectáculo. Pretextos. Valencia. 2005 

Fig3: Cartel publicitario de los hermanos Lumière 

cinematographe, mostrando una famosa comedia 

(L'arroseur arrosé, 1895). 
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Pensemos, por ejemplo, en la confianza que los espectadores ponían al 

visionar los Lárrievée du train de Vicennes (1897) de Los Lumiére, quienes 

quedaron presos del pánico al pensar que la locomotora se les echaba encima. 

Al carecer de experiencia frente al fenómeno cinematográfico la acción se 

cargaba de realismo. Lo que antes sucedía como un hecho que suscitaba 

realidad, en la actualidad, entre tanto empacho visual, parece necesario 

buscar el efecto contrario, el que nos haga recuperar la fe perdida. 

La llegada masiva del medio audiovisual al mundo supone un cambio de 

paradigma a la hora de concebir una imagen, a la hora de conformar una 

historia entorno a algo, nuevas realidades, de las que no sabemos definir hasta 

qué punto son reales, como es el falso ŘƻŎǳƳŜƴǘŀƭ άOperación Lunaέ (2002) 

ǉǳŜ ƴƻǎ ǎƛǊǾƛƽ ŘŜ Ǉǳƴǘƻ ŘŜ ǇŀǊǘƛŘŀ ǇŀǊŀ ƭŀ ŜƭŀōƻǊŀŎƛƽƴ ŘŜ ƭŀ ƻōǊŀ άMódulo 

[ǳƴŀǊ όLƳŀƎŜƴ ƴƻ ŜƴŎƻƴǘǊŀŘŀύέ 5donde se especula con la posibilidad de que 

la llegada a la Luna por parte del Apolo 11 fuera un engaño encargada por 

Richard Nixon, donde Stanley Kubrick fuera el responsable en gestionar las 

ƛƳłƎŜƴŜǎΣ ǉǳƛŜƴ ǇƻǊ ŜƴǘƻƴŎŜǎ Ŝǎǘŀōŀ ƛƴƳŜǊǎƻ Ŝƴ Ŝƭ ǊƻŘŀƧŜ ŘŜ ά2001, Odisea 

en el espacioέ (1968). Si este documental, en principio ficticio, fuese real, 

diferentes acontecimientos de la historia hubiesen cambiado, suponiendo una 

situación de rechazo hacia las imágenes que nos han otorgado con 

anterioridad pero acogiéndonos a unas nuevas, que aparentemente cuentan 

άƭŀ ǾŜǊŘŀŘέΦ [ŀ ƳŀƴŜǊŀ ŘŜ ǇǊŜǎŜƴǘŀǊƴƻǎ ƭŀ ƭƭŜƎŀŘŀ ƻ ƭŀ ƴƻ ƭƭŜƎŀŘŀ ŀ ƭa Luna 

suponen un mismo punto de vista pero una diferente historia, es decir, ambos 

casos están mostrados por medio de imágenes, en las que ponemos toda 

nuestra credibilidad y de las que aparentemente no nos cuestionamos su 

procedencia, simplemente creemos lo que vemos, al igual que los 

espectadores del Lárrievée du train de Vicennes (1897)  que en líneas 

anteriores nombrábamos. 

Así pues, la imagen es acceso a una realidad ausente que evoca 

simbólicamente y además es un obstáculo a esa realidad. Un sentido doble de 

transparencia y opacidad. 

άEl mito de la caverna de Platón comporta esta teoría de la imagen: el 

hombre sólo podría tener acceso al mundo de las ideas por medio de 

las sombras que este proyecta en la caverna, que es el mundo de las 

realidades donde estamos encerrados. Los cristianos, a quienes este 

mito se ajustaba bien, denominaban analogía a esta imagen que nos 

deja entrever las realidades superiores pero que no llega jamás a ellas. 

                                                           
5 Véase página 67 



19 
 

Toda imagen está siempre a mitad de camino entre el modelo 

imaginario y la realidad.έ6 

Hans Belting nos otorga una definición de imagenΥ άǳƴŀ ƛƳŀƎŜƴ Ŝǎ Ƴłǎ ǉǳŜ 

un producto de la percepción. Se manifiesta como resultado de una 

simbolización personal o colectiva. Todo lo que pasa por la mirada o frente al 

ojo interior puede entenderse así como una imagen, o transformarse en una 

imagenέ7. 

Los nuevos planteamientos en 

torno a la imagen hacen que no 

sepamos otorgarle una 

procedencia directa, es decir, 

pese a consumir y entender una 

imagen como espectadores no 

somos conscientes de cómo esta 

imagen ha llegado a nosotros, se 

ha colocado en nuestra mente y 

se ha ido disolviendo su 

identidad, lo que supone una 

situación de una imagen de 

todos, un imaginario colectivo. 

Este imaginario colectivo viene 

dado por una saturación de imágenes en la actualidad, que Didi-Huberman 

explica en su libro ά/ǳŀƴŘƻ ƭŀǎ ƛƳłƎŜƴŜǎ ǘƻŎŀƴ ƭƻ  realέ (2013), una  

sobreexposición, una invisibilidad por exceso de luz. Hemos contemplado 

tantas imágenes que ya no vemos nada8.  

Retomando la idea de la pantalla entendida como transparencia y opacidad 

podemos decir que hay una sobreexposición de imágenes que nos impiden 

ver, sin olvidar lo que el autor francés señala, una sobrexposición como 

elemento que oculta, como ocurre con la censura. Por lo que se evidencia ese 

juego, aparentemente contradictorio, del que hablábamos antes; ocultar y 

mostrar todo, estrategias propias de los medios de comunicación pero que 

nos sirven para la elaboración de la parte práctica del proyecto. Nos hace 

pensar en la realidad y la  ficción de lo representado y nos sitúa en un aparente 

mundo real que conforma nuestro imaginario social. Esta situación no la 

determinaría una tendencia actual, pues ya con los orígenes de la pintura se 

                                                           
6 MELOT, Michele. Op cit. Pp.14-15 
7 BELTING, Hans. Antropología de la imagen. Editorial Katz. Madrid, 2007 Pág. 14 

8 DIDI-HUBERMAN, George. Cuando las imágenes tocan lo real. Círculo de Bellas Artes. Madrid, 2013  

Fig. 4: Imagen del hackeo en 1987 que sufrió la 

señal de TV abierta de EEUU, del cual no se tenía 

ningún control de censura. 
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comienzan a establecer imágenes que conforman un pensamiento colectivo 

hacia ciertos aspectos. El montaje de las imágenes nos ayuda a crear un 

imaginario colectivo, pues como se ha dicho anteriormente no puede existir 

la imagen sin imaginario, tal y como veremos más adelante y apoyándonos en 

el pensamiento de Didi Huberman. 

¿De dónde toma la imagen su origen? La Enciclopedia de Diderot define 

ǇǊƛƳŜǊŀƳŜƴǘŜ ƭŀ ƛƳŀƎŜƴ ŎƻƳƻ άƭŀ ǇƛƴǘǳǊŀ ƴŀǘǳǊŀƭ ȅ Ƴǳȅ ǎŜƳŜƧŀƴǘŜ ǉǳŜ ǎŜ 

hace de los objetos cuando se oponen a una sǳǇŜǊŦƛŎƛŜ ōƛŜƴ ǇǳƭƛŘŀΦέ 9No es 

más que en una segunda iƴǎǘŀƴŎƛŀ ŎǳŀƴŘƻ άƛƳŀƎŜƴ ǎŜ ŘƛŎŜ ŘŜ ƭŀǎ 

representaciones artificiales que hacen los hombres, sea en pintura sea en 

escultura: la palabra Imagen en un sentido está consagrada a las cosas santas 

ƻ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀŘŀǎ ŎƻƳƻ ǘŀƭŜǎέ10. Se ven en el espejo o, como Narciso, en el 

reflejo del agua: imágenes naturales. 

Ya en el siglo XVI ciertas estampas de reproducción se presentaban como 

copias de cuadros que jamás habían existido. Un esquema que fue adoptado 

por alegorías religiosas en las que se presenta al hombre como copia 

imperfecta, cuyo original no existiría jamás, pero que tiene como resultado 

hacernos creer que eso representado existe. Lo que sirve de modelo por lo 

tanto no puede existir y el papel de esta imagen es la de construir a partir de 

infinidad de elementos de nuestra memoria. Por lo tanto la primera tarea de 

la imagen es registrar las imágenes y para esto es imprescindible encontrarles 

un lugar; un marco. 

άAl igual que el libro nació del pliego, la imagen nació del marco. Se 

podría decir que todo lo que queda enmarcado se convierte en imagen. 

Experimentadlo: el marco, la página, la pantalla, el objetivo, el agujero  

o un par de gemelos, o más simplemente uniendo el pulgar y el índice 

de cada mano delante de los ojos para que hagan de visor o de ocular 

del microscopio...έ 11. 

La imagen funciona como un mero fragmento arrancado a lo real. Esta 

comparación se puede extender a la existencia de un escenario en el teatro, 

aunque sea virtual. Un círculo que aísla la realidad para que se produzca la 

representación. Por lo que para que la imagen exista debe ser enmarcada, 

fijada aunque sea de una manera fugaz. La imagen mental, entonces ya no es 

algo que no se puede controlar, sino que la relación que tenemos con la 

imagen se constituye en objeto, se hace física. Para criticar la imagen debemos 

basar la imagen en una separación de su modelo, real o imaginario, pues hay 

                                                           
9 VV.AA. Enciclopedia de Diderot. Ofertas Maceda. Vizcaya, 2004 
10 VV.AA. Op. cit 
11 MELOT, Michele. Op cit. Pág. 19  



21 
 

siempre en cada una de las imágenes que percibimos, una realidad que remite 

a un imaginario que, a su vez evoca a una realidad.  

Describir lo que creemos ver en  

una imagen no es leer una 

imagen, sino que para leer una 

imagen necesitamos contar con 

todos los sentidos que se le han 

dado y deducir de entre todos 

ellos los que le damos nosotros. 

Surgen entonces riesgos que 

acaban con una visón errónea de 

la imagen, de manipulación, que 

sobrevienen allí donde los 

vínculos entre la imagen y su 

modelo (o sus modelos) no han 

sido percibidos. 

Narciso, mito fundador de la 

imagen ilusionista, confundió su 

cuerpo y su reflejo en el agua sin 

lograr distinguirlo. Con este tipo 

de mitos, la imagen de las potencias sobrenaturales es transferida a unos 

fenómenos naturales y entra en el dominio humano. La sombra y el espejo, 

son prototipos de la imagen, prototipos de semejanza, igual que la fotografía, 

una prolongación y extensión directa de lo real. 

άLa imagen desmultiplicada plantea de inmediato el problema de la 

originalidad, puesto que la naturaleza de la imagen y su fuerza residen 

en este vínculo sensible, físico, indisociable del modelo, de este 

contacto que tienen que mantener con él. La imagen trata de abolir la 

ruptura semiótica que debilita el vínculo entre el signo y su referente. 

El valor de la imagen permanece ligado a su fidelidad al modelo: debe 

hacerse pasar por auténticaέ12. 

Al generalizarse, con la invención del grabado, la reproducción técnica la obra 

única pasa a la seriación. Por lo que la producción de la estampa es una 

paradoja, pues al ser estampada su fuente es diferida, mediatizada por una 

matriz, y cuya existencia múltiple diluye esa autenticidad. Jamás se ha 

desarrollado tanto la procedencia del modelo y  la imagen reproducida como 

imagen de una imagen. En el siglo XVIII se buscó en la Antigüedad estos 

                                                           
12 MELOT, Michele. Op cit. Pág. 48 

Fig. 4: CARAVAGGIO. Narciso. 1597-1599. 
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orígenes de la estampación, encontrando en Plinio setecientos retratos de 

hombres ilustres, siendo el uso del manuscrito sobre pergamino algo 

inverosímil para llevar a cabo esta hazaña, pues es solo la invención del papel 

en China, a comienzos de nuestra era, lo que permitió la reproducción masiva 

de las imágenes. Poseedores de las invenciones de la tinta y el papel, los 

chinos pudieron hacer impresiones de las estelas en las que el emperador 

daba a conocer sus decretos a su inmenso imperio. Se requirió la producción 

en masa de objetos idénticos, prefiguración de lo que luego será una sociedad 

de masas. No se trataba ya de copias, sino de ejemplares extraído del mismo 

molde. 

La imagen es lenguaje, un lenguaje en estado indisciplinado, es decir, lo 

contrario de lo que debe ser un lenguaje, cuyo principio consiste en ser 

articulado para el intercambio. Pese a esto una misma imagen evoca, en una 

comunidad determinada, interpretaciones semejantes siempre que 

compartamos los mismos referentes culturales, otorgándole entre todos un 

mismo sentido. Las imágenes actuales catalizadoras de significados mudo y es 

todo lo no dicho. 

Una de las tareas de la que se encargan los artistas, también hoy día a los 
publicistas (controladores de grandes medios), es encontrar imágenes que 
generen masa, hacernos formar parte de algo conformando un imaginario 
colectivo, y que una vez visualizadas uno se sienta reconocido y partícipe de 
ellas, hasta el punto que en ocasiones nos  den la sensación de sentirnos 
únicos.  

Fig. 5: Imagen de la rueda de prensa que el presidente del Gobierno Mariano Rajoy dio ante la 

Junta Directiva del PP, a través de una televisión de plasma. 
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La múltiple utilización de diferentes registros no ha destruido la imagen sino 
que todo lo contrario, ha reforzado su presencia real. Las reproducciones de 
las obras de arte magnifican su modelo, cuya autoridad es transferida al 
artista. La reproducción lejos de desvalorizar el original adquiere mayor 
prestigio y refuerza su poder. 
 
Un tejido de imágenes envuelve nuestro mundo, donde la imagen es más fácil 
de producir que un discurso. Las imágenes nos devoran, nos acosan, no 
sobrepasan y nos sumergen. Las pantallas se encuentran en todos los lados, 
teléfonos móviles que han cambiado el uso de la fotografía y cámaras de 
vigilancia que observan sin reflexión. Las imágenes son consumidas y 
transmitidas sin ser conservadas, son tan numerosas que pronto no habrá 
nada que no se haya reproducido y convertido en imagen a través de una 
pantalla.  
 
Una imagen es, por lo tanto, algo más que una representación y es que la 
asimilación de que una imagen no es la copia de una realidad es entender que 
la imagen ha adquirido poder y es capaz de remplazarla, generando así nuevas 
realidades a partir de sus efectos. 
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2- LA DISOLUCIÓN DE LA IDENTIDAD DE LA IMAGEN 

Una vez definida la relación entre la imagen y su copia, la realidad y la 

ficción, considero oportuno realizar un análisis de este contexto de progresivo 

auge de lo visual-tecnológico donde, la imagen, elemento omnipresente, se 

ha convertido en el centro de atención de múltiples discursos sociológicos y 

estéticos. Además de una forma de pensar, de entender, mirar e interpretar 

la realidad. Y es que a pesar de que el propio término eidolon (imagen como 

fantasma, aparición) procede de eidos (idea, pensamiento), la imagen quedó 

ǊŜƭŜƎŀŘŀ ŀƭ łƳōƛǘƻ ŘŜ ƭŀ άǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀŎƛƽƴέ ŜƴǘŜƴŘƛŘŀ ŎƻƳƻ άǎƛƳǳƭŀŎǊƻέΦ  

En el cuestionamiento de la imagen en la filosofía platónica se da siempre una 

ōǵǎǉǳŜŘŀ ŘŜ ǾƝŀǎ άǎǳǇŜǊƛƻǊŜǎέ ŘŜƭ ƛƴǘŜƭŜŎǘƻ ǇŀǊŀ ƘŀƭƭŀǊ ƭŀ ǾŜǊŘŀŘ ƻ Ǉara 

comuƴƛŎŀǊǎŜ Ŏƻƴ άƭŀ ǾŜǊŘŀŘέΦ 9ƴ Ŝǎe contexto la imagen no sólo se relacionó 

a lo erróneo por lo que pudiera mostrar o representar, sino a la creencia de 

que la representación como mera analogía se vinculaba más con la magia 

mimética primitiva que con algún modo de pensar. Además, a partir de su 

variedad ςάǘƻŘŀ ƛƳŀƎŜƴ Ŝǎ ǇƻƭƛǎŞƳƛŎŀΣ ƛƳǇƭƛŎŀ ǳƴŀ ŎŀŘŜƴŀ ŦƭƻǘŀƴǘŜ ŘŜ 

signƛŦƛŎŀŘƻǎέ13, señala Barthes, la imagen resulta mucho más ambigua que la 

palabra, incluso cuando representa algo. Así, paradójicamente, la imagen a 

través del mostrar definiría menos que la palabra, de modo que queda sujeta 

a la imprecisión y a la ambigüedad, no pudiendo ser por ello una vía de 

conocimiento eficaz. 

Todas las corrientes de ruptura del siglo pasado propusieron una nueva forma 

de percepción de la realidad y con ello de su representación. Pero nunca hasta 

ahora la interacción entre arte y realidad había sido tan activa. Si bien esto es 

cierto, la creación artística nos ofrece realidades nacidas de la ficción, 

alimentadas, por ejemplo, por episodios mediáticos, tan importantes como el 

de las Torres Gemelas (episodio paradigmático del nuevo orden) y su relación 

con el imaginario colectivo actual. Y es que la evolución de las industrias 

culturales en los últimos años hace pensar que estamos ante una nueva forma 

de contemplar el mundo de hoy. En este proceso el individuo transforma sus 

hábitos de consumo, estableciendo una relación entre el sujeto y objeto, que 

empezó a tener su importancia el punto de vista del observador. Por lo que, a 

partir de esto debemos establecer como las nuevas tecnologías han 

                                                           
13 BARTHES, Roland, Retórica de la Imagen, en Lo Obvio y lo Obtuso. Imágenes, Gestos y Voces. Paidos. 
Barcelona. 2009. Pág. 39. 
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modificado nuestra manera de 

percibir, así como la propia 

identidad de la imagen. El uso de 

diferentes medios de 

visualización de imágenes, ha 

generado que la gran mayoría de 

nosotros seamos consumidores 

de estas, sin apenas darnos 

cuenta. Y es que su masiva 

reproducción le otorga un nuevo 

carácter a la imagen, 

cuestionando su identidad así 

como su procedencia. 

 Partiendo de la idea que Walter 

Benjamin nos otorga de aura, 

debemos analizar la evolución 

que ha tenido la imagen desde la 

aparición de la reproducción en 

serie hasta la actualidad, donde 

el aura ya no se establece sólo 

en función del objeto a 

contemplar sino también en virtud del sujeto que la contempla. El aura, para 

W. Benjamin, es un elemento metafísico propio de la obra de arte auténtica 

que hace que el espectador pueda acceder a un espacio de interpretación que 

está más allá de la propia obra material y que este suceso se da en un tiempo 

y en un espacio determinado.  

ά9l concepto de la autenticidad del original está constituido por su aquí y 

ahora; sobre estos descansa a su vez la idea de una tradición que habría 

conducido a ese objeto como idéntico a sí mismo hasta el día de hoy.έ14  

Podríamos decir, por tanto, que el concepto aura es justificado por una 

relación entre tiempo y lugar que lo hacen único. La obra de arte y por tanto 

la imagen, portadora de aura, está totalmente condicionada y depende de la 

tradición que la precede. Sin embargo, ya en la época de Benjamin, la 

tendencia de la sociedad a la hora de acercarse a la obra de arte consiste en 

Ŝƭ ŀŎǘƻ ŘŜ άvǳƛǘŀǊƭŜ ǎǳ ŜƴǾƻƭǘǳǊŀ ŀ ŎŀŘŀ ƻōƧŜǘƻΣ ǘǊƛǘǳǊŀǊ ǎǳ aura, es la signatura 

de una percepción cuyo sentido para lo igual en el mundo ha crecido tanto 

                                                           
14 BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica.. Ítaca. México DF. 2003 
p. 42 

Fig. 6: Imagen del atentado de las Torres Gemelas el 

11 de Septiembre de 2001 en Nueva York (Estados 

Unidos)  
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que incluso, por medio de la reproducción, le gana terreno a lo irrepetible.έ15 

Y es que día a día se hace evidente la necesidad de apoderarse del objeto en 

su más próxima cercanía, pero en imagen, y más aún en copia, en 

reproducción. W. Benjamin, al comenzar La obra de arte en la época de la 

reproductibilidad técnica nos hace una referencia a la historia y dice que en 

principio, la obra de arte ha sido siempre reproducible.  

En el momento de aceptar esto, podríamos pensar que el problema que 

plantea el filósofo es aplicable a lo largo de toda la historia, pero el mismo 

aclara que no es hasta el grabado en madera cuando la obra de arte se vuelve 

reproducible. Siendo este el punto en el cual, a partir de diversos mecanismos 

aparecen nuevas formas de reproducción de la imagen, bien sea la imprenta 

o la litografía, que consiguen que la imagen se pueda copiar de forma masiva, 

renovándose día tras día.  

La llegada de diferentes medios 

provocará un masivo fluir de 

imágenes simultáneas, pero sin 

un discurso narrativo conjunto. 

Siendo la televisión, en la mitad 

del siglo XX, quien llevará esta 

idea a un terreno más accesible 

para la sociedad. Emisiones 

masivas, desprovistas de 

estructura narrativa propia y con 

estructura de collage, no harán 

sino modificar a su imagen y 

semejanza la manera que 

tendrán los espectadores de relacionarse y acabará modificando el propio 

entorno. Con ello surgirá un culto a la imagen en movimiento. Y es que en la 

era de las comunicaciones, el aura estaba definida por la capacidad de 

capturar la realidad, reduciendo así su complejidad, pero también por su 

habilidad para representarla. Ya no se reproducían únicamente objetos 

artísticos sino también actores sociales encargados de darle estabilidad al 

nuevo sistema cultural. La imitación ya no era sólo en relación al objeto sino 

también al sujeto. Había nacido el culto a la estrella y la era del simulacro.  

                                                           
15 BENJAMIN, Walter. Pequeña historia de la fotografía: en Discursos Interrumpidos. Planeta de Agostini. 
Barcelona. 1994. p.75 

Fig. 8: Imagen ǘŜƭŜǾƛǎƛǾŀ ά{ƛƴ ǎŜƷŀƭέ ό/ŀǊǘŀ ŘŜ 

colores). 
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En esta era del simulacro definida por Jean Baudrillard, el teórico de la 

simulación, se establecen tres fases de evolución. Una primera fase que se 

enmarca entre el Renacimiento y la Revolución Industrial, considerada la edad 

de la falsificación. Donde existe una evidencia entre lo que es real y lo que es 

falso. Un segundo periodo, que coincidiría con la duplicación infinita de 

objetos, la era de la reproducción técnica. Y una tercera fase, definida como 

edad de la simulación, donde la cultura ya no copia la realidad si no que la 

crea, el simulacro anula la acción a través de la construcción de modelos. En 

esta fase, la industria cultural necesitó redefinir el concepto de aura y con él 

el de hecho, sujeto u objeto irrepetible, únicos. 

 A la hora de comprender lo único y lo irrepetible, en nuestro proceso 

cognitivo, estableceremos, en primer lugar, lo que podríamos llamar una 

forma natural; gestada en nuestra niñez ante una situación al que le 

otorgamos un carácter extraordinario y que se configuraría como el primer 

recuerdo de un acontecimiento fundamental en nuestro desarrollo. Este 

recuerdo se nos puede dar mediante un programa televisión o una situación 

personal que nos será relevante durante toda nuestra vida. Una vez adquirida 

la noción de memoria autobiográfica entramos a formar parte del imaginario 

social de una generación. Por otra parte, una forma sociocultural; dada por 

haber sido testigos de un acontecimiento que nos marca como sociedad, 

retomando el episodio de las Torres Gemelas citadas con anterioridad, y que 

nos genera opiniones políticas, intereses sociales o nos define como grupo. En 

este punto, y tomando el pensamiento de Derrida, cabe decir que siempre 

habrá un testigo que guardará la prueba ya que siempre habrá una cámara 

Fig. 9: Imagen televisiva en la que aparece Curro (mascota de la expo Sevilla 92) junto al que por 

aquel entonces era el presidente del gobierno Felipe González. 
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que grabe los hechos. Por lo que los acontecimientos mediáticos en la 

actualidad han de entenderse como monumentos electrónicos. 

Volviendo al pensamiento de Walter Benjamin, cabe decir que nos enseñó que 

la cultura de masas, con su reproducción en serie, devaluaba el concepto de 

original y con él, por supuesto, el de aura. Así, el saber que estábamos ante el 

único bien cultural, el aura en relación con la imagen, al que rendir culto fue 

desapareciendo en todos los campos de la cultura. Benjamin, afirmará que 

άƛƴŎƭǳǎƻ Ŝƴ ƭŀ ǊŜǇǊƻŘǳŎŎƛƽƴ ƳŜƧƻǊ ŀŎŀōŀŘŀ Ŧŀƭǘŀ ŀƭƎƻΥ Ŝƭ ŀǉǳƝ ȅ ŀƘƻǊŀ ŘŜ ƭŀ ƻōǊŀ 

ŘŜ ŀǊǘŜΣ ǎǳ ŜȄƛǎǘŜƴŎƛŀ ƛǊǊŜǇŜǘƛōƭŜ Ŝƴ Ŝƭ ƭǳƎŀǊ Ŝƴ ǉǳŜ ǎŜ ŜƴŎǳŜƴǘǊŀέ16. En ese 

momento resurge el concepto de autenticidad, y con él el de autoridad. Como 

sosǘƛŜƴŜ .ŜǊƎŜǊΥ ά[ƻ ǉǳŜ Ƙŀƴ ƘŜŎƘƻ ƭƻǎ ƳƻŘŜǊƴƻǎ ƳŜŘƛƻǎ ŘŜ ǊŜǇǊƻŘǳŎŎƛƽƴ Ƙŀ 

sido destruir la autoridad del arte y sacarlo ς o mejor, sacar las imágenes que 

reproducen- de cualquier coto. Por primera vez en la historia, las imágenes 

artísticas son efímeras, ubicuas, carentes de corporeidad, accesibles sin valor, 

libres. Nos rodean del mismo modo que nos rodea el lenguaje. Han entrado 

en la corriente principal de la vida sobre la que no tienen ningún poder de las 

ƳƛǎƳŀǎέ17. 

Con la aparición de la cultura de masas, el valor del original queda supeditado 

a la exhibición del acto cultural, a la capacidad para representar la realidad a 

través de los medios de comunicación. La aparición de Internet como 

plataforma supondrá una nueva gestión de la memoria colectiva, buscando y 

encontrando una imagen no oficial que quede registrada en el imaginario 

colectivo de todo el planeta. Este nuevo medio de comunicación le otorgará a 

la imagen una nueva autonomía ya no quedará supeditada al espacio-tiempo 

si no que se podrá visualizar y reproducir tantas veces como se quiera una 

imagen deseada. Y es que estas nuevas tecnologías han potenciado la 

reproductibilidad convirtiéndola en una άƘƛǇŜǊǊŜǇǊƻŘǳŎǘƛōƛƭƛŘŀŘέΣ ŎƻƳƻ ƭŀ 

denomina Stiegler, quien encuentra su fundamento en la diseminación de 

ǘŜŎƴƻƭƻƎƝŀǎ ƳŀǎƛǾŀǎ ǉǳŜ ƛƴǎǘƛǘǳȅŜƴ ƴǳŜǾŀǎ ǇǊłŎǘƛŎŀǎ ǎƻŎƛŀƭŜǎΥ ά[ŀ ǘŜŎƴƻƭƻƎƝŀ 

digital permite reproducir cualquier tipo de dato sin degradación de señal con 

unos medios técnicos que se convierten ellos mismos en bienes ordinarios de 

gran consumo: la reproducción digital se convierte en una práctica social 

intensa que alimenta las redes mundiales porque es simplemente la condición 

de la posibilidad del sistema mnemotécnico mundialέ18.  

                                                           
16 BENJAMIN. Walter. La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica. Ítaca. Mexico DF.2003. 
Pág. 33 
17 BERGER, John. Modos de ver. Gustavo Gili. Barcelona. 1980.  p.40 
18 STINGLER, Bernard, La técnica y el tiempo. Hiru. Madrid. 2003. P. 6  
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Sumándole a esto las ilimitadas posibilidades de simulación, manipulación y la 

interoperabilidad que permiten los medios, habría que añadir nuevamente 

con Stiegler: 

ά[ŀ ƘƛǇŜǊǊŜǇǊƻŘǳŎǘƛōƛƭƛŘŀŘΣ ǉǳŜ ǊŜǎǳƭǘŀ ŘŜ ƭŀ ƎŜƴŜǊŀƭƛȊŀŎƛƽƴ ŘŜ ƭŀǎ 

tecnologías numéricas, constituye al mismo tiempo una 

hiperindustralización de la cultura, es decir, una integración industrial de 

todas las formas de actividades humanas en torno a las industrias de 

programas, encargadas de promover los <<servicio>> que forman la 

realidad econonómica específica de esta época hiperindustrial, en la que 

lo que antes era el hecho ya sea de servicios públicos, de iniciativas 

económicas independientes o el hecho de actividades domésticas es 

intervenido sistematicamente por el Mercadoέ19. 

 

El fácil acceso a los medios de comunicación ha constituido inevitablemente, 

nuevas pasiones mediáticas. Las nuevas tecnologías sí son capaces de decirnos 

cómo sentir, y no tanto las cuestiones sobre las que sentir. De igual manera, 

resulta también lógico pensar que sean capaces de transformar nuestros 

modos de recordar. Tomás Maldonado ha apuntado que los mecanismos del 

recuerdo y del olvido no son inmutables, y que la evolución de las técnicas de 

comunicación debe tenerse en cuenta para reconocer los principales factores 

de este cambio. Parece coherente pensar que la amputación de ciertas formas 

de recordar, producida en parte por las nuevas tecnologías supuso un 

aumento de identidades virtuales y reales. Es decir, la pérdida de memoria 

suponía una pérdida de identidad, y con ello la proliferación de identidades 

múltiples, virtuales y reales. Walter Benjamin ya apuntó que la información 

acababa con la transmisión de nuestras experiencias que no dejan de ser una 

forma de preservar la identidad. Esta identidad es eliminada por la hipertrofia 

de la comunicación que, paradójicamente, acaba con toda mirada o, como 

dirá Baudrillard, con toda imagen y con todo reconocimiento. Ya no existe 

comunicación, sino contaminación viral, todo se contagia de manera 

inmediata. Todo está ahí, de inmediato, serializado, sin distancia, sin 

encanto...Por lo que en la actualidad la identidad de la imagen ya no existe 

por sí sola, es decir, no hay una imagen en sí, pues se toma la imagen no como 

un objeto soporte sino como un concepto operativo. 

La imagen se ha convertido en algo plural, que nos remite a otras imágenes y 

que se van yuxtaponiendo, no existe una imagen sin una secuencia que haga 

                                                           
19 STINGLER, Bernard. Op. Cit p. 356 
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posible su determinación singular: 

no existe una imagen sin 

montaje20, tal y como afirmamos 

en el capítulo anterior apoyados 

por la teoría de Didi-Huberman. 

Entonces diríamos que la 

actividad de montar imágenes 

heterogéneas, de yuxtaponerlas 

entre sí de manera anacrónica y 

chocante vendría a darlos la 

definición de imaginación. La cual 

realiza montajes y encuentra 

afinidades entre elementos 

diversos. Por lo que hablar de 

imagen sin imaginación es, 

literalmente, separar la imagen de 

su actividad. La imaginación es la 

técnica implícita en la 

producción de imágenes, 

άǇƻǊǉǳŜ ƭŀ ƛƳŀƎƛƴŀŎƛƽƴ Ŝǎ 

trabajo, ese trabajo, ese tiempo de trabajo de las imágenes, que sin cesar 

actúan chocando o fusionándose entre ellas, quebrándose o 

metamorfoseándose21.έ En segundo lugar, la imagen ya no se reduce a la 

verdad de un hecho histórico que sea mostrado totalmente por ella, es decir, 

no es un documento objetivo e histórico, ni el resultado de una imaginación 

azarosa y desbordada; tampoco se reduce a una imitación de la realidad. 

Ninguna de estas calificaciones nos da una justa concepción de la imagen, 

pues en ella la singularidad de un hecho histórico y la complejidad de una 

opción formal o técnica se mezclan.  

La imagen ya no aspira a la totalidad u objetividad, pues está hecha de 

fragmentos, de cosas confusas y reveladoras de objetos parciales. Ello se debe 

a que al enfocar la imagen se difuminan o no se aprecian ciertos aspectos, 

pues el montaje logra visibilizar algunos pero pierde otros, los deja invisibles 

u oscuros pero la elección formal que implica. Lo mismo sucede en mi obra 

plástica donde las imágenes montadas a partir de fragmentos, de 

acontecimientos mediáticos o de simplemente imágenes de internet nos 

                                                           
20 Concepto extraído del texto de Didi-Huberman, Cuando las imágenes tocan lo real (2013) Círculo de 
Bellas Artes. Madrid. 
21 DIDI-HUBERMAN, Georges. Imágenes pese a todo. Paidos, Barcelona (2004). P.177 

Fig. 10: Boceto que  me servirá como punto de 

partida para elaborar la obra Imagen abatida. Véase 

pág. 78 
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dejan ver una imagen total que funciona como única pero que tan solo nos 

deja entrever el origen de todas esas imágenes totales que la componen. 

La imagen que nos muestran no es total, sino un fragmento singular. Una 

pequeña pieza en el mosaico o constelación de la historia. Nos 

preguntaríamos, entonces, a pesar de rodearnos de imágenes parciales y no 

reales cómo ha llegado lo visual a volverse tan potente. Se sostiene que 

estaríamos ante una crisis de representación o un auge de los simulacros: un 

nada novedoso cuestionamiento de la capacidad de la imagen para 

documentar la realidad, un re-descubrimiento de su capacidad de mentir, lo 

que equivale a decir que estamos ante una puesta en cuestión de esta 

construcción social de lo visual. Aun así, las imágenes no serían más que 

versiones de lo real, tal y como hemos dicho anteriormente, pero la creencia 

aún en su verdad intrínseca sería tal que las guerras y los acontecimientos 

políticos se realizan a fuerza de imágenes. Incluso la ausencia de imágenes 

puede ser también parte de la guerra, limitando la posibilidad de un duelo 

público de los muertos para pasar inmediatamente a una acción que 

restablezca rápidamente el orden. No hay control o conocimiento total de las 

imágenes, sino que son ellas las que nos enseñan a ver; por ello tienen una 

relevancia teórica e histórica, a pesar de ser fragmentarias y nunca totales, a 

pesar de ser parciales e instantáneas, a pesar de ser posibles solo gracias a un 

tamiz formal o técnico propio de su montaje. La imagen pese a todo es imagen 

que critica nuestras maneras de verla, y por ello tiene efectos teóricos en la 

historia, el arte y el pensamiento.  

Así pues para concluir es necesario decir que las imágenes de nuestro tiempo 

debido a su montaje, reproducción en serie y visualización masiva han 

adquirido un nuevo carácter, se han alejado de la concepción de una imagen 

única e irrepetible, pues toda imagen es supeditada a ser reproducida. Se ha 

conformado una nueva imagen con una nueva identidad que disuelve la 

anterior, haciendo que cada vez que se reproduce una nueva mirada recaiga 

sobre ella. 
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3 ς UNA ESTRECHA RELACIÓN ENTRE IMAGEN Y PINTURA 

La invención de la fotografía supuso muchos cambios en la percepción 

humana, y es que su mayor fidelidad hacia lo real, generó el miedo a que lo  

representado fuera sustituido por su representación. Esta forma de 

descrédito de lo real y esa creencia ciega en las imágenes representadas por 

la fotografía poco a poco fue desapareciendo, entendiendo así las imágenes y 

por lo tanto su capacidad de ficción.  

Después de la fotografía nos sorprendió el cine y su capacidad multisensorial, 

donde no solo hacía falta la percepción visual para ver imágenes, sino que 

existía una aproximación hacia lo representado, un acercamiento más intenso 

donde lo táctil y lo auditivo se abren paso. Tras la fascinación por el cine llegó 

la televisión a nuestros hogares y un desarrollo a una velocidad vertiginosa, 

hasta el hoy de un internet que se encuentra en todos los lugares. Ante estos 

cambios las imágenes fueron adentrándose rápidamente en nuestra mente, 

apareciendo constantemente por todos los sitios, extendiéndose, plegándose 

o relacionándose con nosotros, convirtiéndose así el mundo contemporáneo 

en una multitud de imágenes montadas unas sobre otras, que se intentan 

abrir paso por infinidad de haces de luz y marquesinas de grandes 

dimensiones. Pero y ante esta situación de crédito y descrédito hacia las 

imágenes, ¿dónde queda la pintura?, ese medio imprescindible para la 

representación de imágenes y por lo tanto de ilusión. 

La pintura ante esta tesitura ha sabido aprovechar e imitar las cualidades de 

las imágenes, reafirmándose siempre como pintura, como medio. Y es que es 

el trabajo de muchos pintores el que continúa en una línea donde la imagen 

es portadora de multitud de discursos contemporáneos y desde donde se deja 

ver infinidad de cuestiones relacionadas con el tiempo en el que vivimos y con 

el problema de la representación. 

La imagen estática en nuestra mente permanece en continuo movimiento, ya 

que su imposibilidad de recuperar la imagen móvil va generando nuevos 

significados que desarrollan la interpretación y el sentido del propio origen de 

la imagen representada. La imagen no se destruye en su totalidad, sino que al 

condensarse todas esas imágenes en tu mente se va desintegrando pero a su 

vez creándose una nueva, realizándose así un ejercicio cognitivo mayor. Es por 

eso que la imagen estática tiene más importancia y adquiere mayor peso en 

los procesos mentales del espectador. 

La ambigüedad de la que goza la pintura genera una reducción del referente 

fotográfico a simples recursos propios del medio, lo que conlleva que la 

imagen junto al propio soporte versen acerca de lo real e ilusorio de la propia 
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representación. La interpretación del espectador y el hecho de interpretar la 

imagen pictórica la convierte en una nueva, transformándose en la mente de 

cada uno de los espectadores y extendiéndose de nuevo, encontrando nuevos 

medios. El espectador consume esa imagen que le hace reflexionar, que le da 

un tiempo para el análisis, para la interpretación, frente a todas las imágenes 

postmediatícas antes las que nos encontramos hoy día.  

La pintura, su capacidad de representación y de negación de lo representado 

se convierte en algo que no atiende a cuestiones temporales, la pintura de 

hoy no pretende tener una intención propiamente narrativa, sino que se ha 

convertido en una manifestación visual que evoca a un misterio dentro del 

propio medio. Una pintura que plantea los propios límites de la 

representación dentro de sus propios límites como medio, adentrándose en 

el mundo contemporáneo plagado de imágenes de consumo rápido.  

Considero indispensable mencionar a Luis Gordillo para poder relacionar la 

idea de imagen con el medio pictórico, y es que me resulta complicado 

encontrar algún ejemplo más claro que el suyo para poder explicar un trabajo 

que violenta la imagen, la desborda, la extiende, la excede e insiste en ella 

para poder así extraer todas sus posibles formas a partir de su multiplicidad. 

El pintor trabaja siempre entre lo real y lo ficticio, es decir, un reflejo de 

nuestra contemporaneidad, mostrando preocupaciones propias de nuestra 

Fig. 11: GORDILLO, Luis. Grandes y pequeñas amnesias. 2011 
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actualidad, generando imágenes que se acercan a la realidad, lo que parece 

un trabajo imposible.  

 

No existe, en el pintor sevillano, un afán de depurar el mundo abstracto sino 

multiplicar referencias, con el fin de ensayar diferentes posibilidades. Lo que 

justifica que nunca agote las soluciones para seguir trabajando y que el 

aspecto de sus obras tenga implícito un curioso sentimiento de inacabado, ya 

que su intención es trabajar sobre modelos que permiten múltiples 

transformaciones. Se trata de una pintura que es capaz de agotar nuestra 

mirada como un collage que se multiplica allá donde pasa y que insiste una y 

otra vez sobre el motivo representado. 

Algo similar pasa con Manu Muniategiandikoetxea quien además, en los 

últimos años, ha asumido el espacio, violando lo bidimensional buscando una 

relación con el espectador que habita esa pintura. En palabras de David Barro  

άƴƻ Ŝǎ ǉǳŜ Ƙǳȅŀ ŘŜƭ ǇƭŀƴƻΣ ƭƻ ǊŜǘǳŜǊŎŜ ǇŀǊŀ ǉǳŜ ŜǎǘŜ ŎƻōǊŜ ǾƛŘŀΣ ǘƻǊƴłƴŘƻǎŜ 

escultura o arquitectura, en un acercamiento respecto a lo <<real>> pero que 

sobre todo especula con la realidad y tradición del a propia historia del arteέ  

22. 

La imagen de la pintura se ha cristalizado, se ha disuelto y ha permitido volver 

a pensar en imagen desde otro punto de vista. Como ya lo es el brochazo de 

Leinchestein congelado, quien logra dar un paso más allá en la pintura y en la 

idea de imagen, yendo más allá de una asociación de metonimia entre el 

gesto, la mano y el autor, para ser completamente una imagen 

                                                           
22 BARRO, David. Un puñado de razones por las que la pintura no se secó en AA.VV. ON PAINTING: 
όtǊłŎǘƛŎŀǎ ǇƛŎǘƽǊƛŎŀǎ ŀŎǘǳŀƭŜǎΧƳłǎ ŀƭƭá de la pintura o más acá). Centro Atlántico de Arte Moderno. 
Madrid. 2014. Pág. 155 

Fig. мнΥ ±ƛǎǘŀ ŘŜƭ ƳƻƴǘŀƧŜ ŘŜ ƭŀ ŜȄǇƻǎƛŎƛƽƴ ŘŜ aŀƴǳ aǳƴƛŀǘŜƎƛŀƴŘƛƪƻŜǘȄŜŀ άbп ό.ŀƭƛŀƎŀǊǊƛŜƎƛŀύέ en 

la galería Espacio Mínimo (Madrid) en abril 2013 
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autorreferencial, una imagen de pintura que habla de pintura y que a su vez 

se convierte en pintura. 

¸ Ŝǎ ǉǳŜ ŎƻƳƻ ƘŜƳƻǎ ŘƛŎƘƻ Ŝƴ ƭƝƴŜŀǎ ŀƴǘŜǊƛƻǊŜǎ άƭŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƝŀ ƭŜƧƻǎ ŘŜ 

inaugurar el fin de la pintura y más allá de su condición de soporte para lo 

pictórico en esa idea de pintura fuera de la pintura, abre una vía nueva para 

este en vez vencido uno de los mayores temores del modernismo: el miedo a 

la manufacturaέ23. 

Asumiendo por lo tanto las palabras de Gerhard Richter si en la fotografía la 

realidad se convierte en imagen, cuando esta llega a la pintura, la imagen se 

convierte en realidad. Esta cuestión, hoy día, no se realiza simplemente en la 

fotografía, sino en cualquier imagen que nos llega desde cualquier pantalla, 

medio de comunicación o de la realidad misma.  

ά9ƭ ƭƛŜƴȊƻΣ ŀǎƝΣ ȅŀ ƴƻ Ŝǎǘł ǾŀŎƝƻ ŘŜ ŀƴǘŜƳŀƴƻ ȅ ƭŀ ǇƛƴǘǳǊŀ ƴƻ ǎƛǊǾŜ ǇŀǊŀ 

producir la imagen sino que es la imagen la que nos sirve para producir 

pintura. Es la imagen la que genera otra nueva imagen y el medio del 

que se parte (TV, cine, internet...) permite ganar distancia a la hora de 

penetrar en lo real, que se declina más abstractoέ24. 

La imagen estática es más fuerte que la imagen móvil en nuestra memoria. 

Existe una imposibilidad de recuperar esas imágenes en movimiento que se 

van desvaneciendo, el significado se pierde perdiendo así su sentido original, 

encontrándose en nuestra mente de nuevo en movimiento, haciendo 

imposible encontrar su finitud. A diferencia de esta, la imagen estática se hace 

más densa en nuestra mente, asume una materialidad. Estas imágenes 

estáticas que pueden ser pinturas, pintura de ideas, capaces de transmitir la 

virtual veracidad de lo contemporáneo. Como es el trabajo de Simeón Saiz 

Ruiz quien tras un proceso lento de fotografías a la televisión y después 

volverla a fotografiar esa imagen de nuevo varias veces la coloca en el lienzo 

con precisión, reproduciendo cada pixel con sus valores cromáticos exactos. 

Se deshace lo concreto, pero continua existiendo una imagen integra que se 

encarga de documentar la realidad a través de la pintura, originando un nuevo 

espacio de tensión entre lo que se representa y el espacio pictórico.  

                                                           
23 BARRO, David. Op cit. Pág. 156 
24 RICHTER, Gerhard. La practica quotidiana della pittura. Postmedia Brooks SRL. Milano. 2003. Pág 134. 
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Estas maneras de pintar nos hacen entender la pintura como un proceso de 

división y de relación directa entre imagen y pintura. Teniendo la capacidad 

de poder pintar sobrepasando los límites de la composición o el color como 

elementos lógicos de la construcción de una pintura. La relación entre 

fotografía y pintura sirve por lo tanto como un punto de partida que parte de 

contradicciones que se van estrechando conforme se va trabajando. 

Lo mismo sucede con mi trabajo que pretende reactivar la pintura, aun 

cuando la fotografía y otros medio son el punto de partida, encontrando una 

manera de construir una experiencia que conecta con lo real, bien sean 

cuestiones relacionadas con la historia, cuestiones personales o políticas o 

una mera acción cotidiana, con la emoción de lo individual y lo histórico de la 

pintura, otorgándole así a las imágenes una categoría que se sitúa entre lo 

objetivo y lo subjetivo, entre lo real y lo ficticio, entre lo individual y lo 

colectivo, entre la imprecisión y lo fractal.  

Fig. 13: SAIZ RUIZ, Simeón. Cadaveres de presos muertos en los bombardeos de la OTAN contra 

la cárcel de Istok (Kosovo), mayo 1999. 2010 
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En este sentido es oportuno hablar de Miki Leal quien mediante su agilidad 

pictórica combina los referentes fotográficos con los reales, pintando sobre 

papel como si de una impresión se tratase y donde el hecho fotográfico se 

visibiliza como memoria, como preciso testigo 

de lo vivido, pero no como instrumento o punto 

de partida físico. Lo figurativo y lo que 

concierne plenamente a la pintura se 

convierten también en  las obras de Rubén 

Guerrero, quien me ha servido mucho tanto 

formal como conceptualmente para la 

elaboración de mi proyecto, ya que consigue 

aumentar los espacios representados jugando 

con el espectador a través de mecanismo de 

engaño. Quebrar la visión del ojo y otorgarle al 

lienzo la capacidad de lugar propicio para el 

estudio, echando por tierra las relaciones de la 

figura con respecto al fondo. La obra de 

Guerrero es el claro ejemplo del trabajo que se 

sitúa entre imagen y pintura, estableciendo 

una relación entre ambas con el fin de indagar 

en cuestiones propias de la creación pictórica, 

Fig. 14: Vista de la exposición de Miki Leal, Lo feo no se vende, en F2 Galería (Madrid) en 

Septiembre 2014 

Fig. 15: GUERRERO, Rubén. S/T (1) 

2012 


