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PRESENTACIÓN  
 

 

La revista ALCYONE nace como un proyecto acotado o delimitado y, al mismo tiempo, 

general o abierto. Así , como proyecto abierto se ofrecen sus pa ginas para que, 

siempre de acuerdo con el molde de la investigacio n acade mica, cualquier persona 

interesada en la interrelacio n entre las artes y entre dichas artes y los a mbitos de la 

iconografí a y la mitologí a vuelque sus aportaciones en la idea de que las obras 

poseen un co digo compartido a la manera de la concepcio n de los co digos de la 

Historia del Arte segu n Abi Wartburg y donde la emocio n de la conexio n impere 

sobre otras consideraciones.  

Por su parte, como proyecto acotado este primer nu mero nace al amparo del Grupo 

de Innovacio n Docente denominado Grafiti, dependiente del SOFD (Servicio de 

Orientacio n y Formacio n Docente) de la Universidad de Extremadura, y, a este 

respecto, sus pa ginas se hacen eco de las actividades acade micas de un grupo que, 

aunque incardinado con la Historia del Arte, posee un cara cter interdisciplinar en 

las actividades y reflexiones que se llevan a cabo acerca del Street Art o Arte Urbano.  

No obstante, tal delimitacio n no se circunscribe a una perspectiva dida ctica, sino que 

permite establecer especificidades, que, sobre todo en este primer nu mero, 

funcionen tambie n como molde y modelo para publicaciones futuras. Así , se ha 

considerado pertinente la interrelacio n artí stica entre las pinturas murales del du o 

PichiAvo (Juan Antonio Sa nchez Santos, Valencia, 1977, y A lvaro Herna ndez 

Santaeulalia, Valencia, 1985) y su recurso a la escultura grecolatina o de inspiracio n 

cla sica, de forma que, al fin y al cabo, responde a la idea de libertad de miras del 

proyecto de revista en su vertiente abierta. Y es que, precisamente tambie n sobre 

PichiAvo se ofrecen dos estudios que configuran un pequen o monogra fico que 

complementa cientí ficamente las restantes aportaciones.  

“Cartapacio Grafiti” es la denominacio n que recibe la orientacio n que acabamos de 

denominar “acotada” de ALCYONE, en tanto la perspectiva abierta, sea monogra fica o 

miscela nea, aparece encabezada con el epí grafe “Estudios”. “Cartapacio Grafiti” se 

centra en las actividades del Grupo de Innovacio n Docente, con especial hincapie  en 

las aportaciones de los alumnos. Tambie n en el “Cartapacio Grafiti” se dan cabida a 

resen as de talleres y charlas o conferencias impartidas en el a mbito del Proyecto de 

Innovacio n Docente, como las ofrecidas por los muralistas Isabel Flores y Jonatan 

Carranza en marzo de 2024 y Alejandro Pajuelo Corchero un an o despue s.  

https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone
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Finalmente, ALCYONE pretende potenciar el uso del po ster cientí fico como 

herramienta de comunicacio n acade mica. De ahí  que, siempre en consonancia con 

la lí nea editorial central de la revista, esta este  abierta a la incorporacio n de po steres 

cientí ficos, para lo cual se ofrecen algunos ejemplos, que han sido desarrollados 

desde la direccio n de la revista. A este respecto, las posibilidades digitales permiten 

una potenciacio n de este medio, toda vez que resulta factible aumentar la 

informacio n o, en su caso, imprimirla en diferentes taman os legibles.  

El hecho de que en este su primer nu mero se de  cabida a un monogra fico sobre el 

Street Art guarda una relacio n indirecta con el propio nombre de la revista, inspirado 

en un mural del an o 2023 en el que el artista placentino Jesu s Mateos Brea plasmo  

la figura de un martí n pescador que se zambulle al tiempo que surge del remolino 

de un pan uelo tí pico del folclore de Arroyo de la Luz, lugar donde se encuentra la 

obra. En efecto, el martí n pescador es en aguas dulces lo que el alcio n en las aguas 

saladas de un mar tan amplio como el que quiere navegar esta revista.  

 

 

Y es que en la revista se concedera  mucha importancia al aspecto gra fico, de forma 

que se invita expresamente a que los estudios que se presenten para publicacio n en 

ALCYONE se apoyen en ilustraciones e ima genes que aporten argumentacio n 

doctrinal.  

En otro orden de cosas, segu n resulta del todo congruente, un primer nu mero, que, 

ante todo, es de presentacio n, elude una de las pautas habituales de la edicio n 

cientí fica, como es que personas del consejo editorial no publiquen en la revista. El 

paraguas que ofrece el SOFD de la UEx ha motivado que la responsable del Grupo de 

Innovacio n Docente Grafiti, la profesora Ange lica Garcí a-Manso, que es tambie n la 

directora de ALCYONE, participe de manera expresa, con dos artí culos de 

investigacio n en los que, adema s de presentarse como modelos de trabajo 
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acade mico, avalan el ana lisis de la obra de artistas de Street Art como el du o PichiAvo 

y, en general, del Street Art, segu n se ha trabajado en el aula. Algo semejante puede 

decirse del po ster, presentado tambie n por la directora, cuyo propo sito es establecer 

la relacio n entre el arte parietal pompeyano y la obra de un creador contempora neo 

como es Picasso, de nuevo como ejemplo de labor que es tanto de transferencia como 

propiamente investigadora.  

Al margen de las aportaciones de la Profª Drª Garcí a-Manso, la seccio n miscela nea 

cuenta con tres contribuciones relevantes, a cargo de investigadores de disciplinas 

distintas, como el Dr. Enrique Pe rez Romero, de Comunicacio n Audiovisual, que 

analiza la mediacio n cultural del erotismo en la filmografí a de Stanley Kubrick en un 

trabajo excepcional; el Dr. Francisco Javier Pizarro, historiador del Arte, que recorre 

la tradicio n del retrato en torno al humanista Vasco de Quiroga en la Nueva Espan a 

desde los primeros testimonios hasta el arte mural contempora neo; o, en fin, el Dr. 

Javier Tovar, filo logo clasicista, quien aborda la iconografí a del mito de Electra 

(fundamentalmente a partir del planteamiento de Eurí pides) en el Se ptimo Arte a 

trave s de su tratamiento en los po steres cinematogra ficos.  

En suma, la presente publicacio n nace de la suma de dos propo sitos: un cartapacio 

y una revista acade mica: en primer lugar, un Cartapacio de la labor desarrollada en 

el a mbito del Grupo de Innovacio n Docente del SOFD de la UEx llamado Grafiti; y, en 

segundo lugar, Estudios acade micos y de investigacio n acerca de la interrelacio n 

entre las artes (en la que, como refleja este primer nu mero de arranque y propo sito, 

tiene un lugar indiscutible el Street Art).  

Desde este Consejo Editorial agradecemos al Comite  Cientí fico el esfuerzo llevado a 

cabo en las decisiones al respecto de la orientacio n multidisciplinar, la estructura y 

la seleccio n de primeros trabajos y de todo lo relativo al formato. Agradecemos al 

Servicio de Publicaciones de la UEx el apoyo te cnico necesario para que esta 

iniciativa vea la luz. En fin, agradecemos a los alumnos implicados, sea de manera 

directa o indirecta en el GID Grafiti, que hayan permitido la referencia a sus 

diferentes aportaciones, así  como a los primeros investigadores que han confiado en 

estas pa ginas para dar a conocer unos textos muy elaborados y de innegables 

originalidad y calidad. 

  

El Consejo Editorial 
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CARTAPACIO GRAFITI  

Crónica  
 

El GID (Grupo de Innovacio n Docente) Grafiti se funda en el curso 2023-2024, 

tutelado por el SOFD (Servicio de Orientacio n y Formacio n Docente), adscrito al 

Vicerrectorado de Planificacio n Acade mica de la UEx (Universidad de Extremadura) 

a instancias de los profesores Ange lica Garcí a-Manso y Francisco Javier Tovar Paz, 

de la Facultad de Filosofí a y Letras de la UEx y la implicacio n inicial de cinco 

docentes, un nu mero pra cticamente duplicado en la actualidad, apenas un curso 

acade mico despue s.  

Su objetivo primordial es trasladar el Street Art contempora neo tanto a las aulas 

como a la investigacio n desde perspectivas interdisciplinares, con el fin de poner en 

valor el nuevo patrimonio que representa el arte mural, así  como sus diferentes 

claves de lectura, sobre todo el que se pinta en poblaciones rurales.  

Aunque en principio se considero  que el primer an o era de rodaje, los trabajos 

previos de Ange lica Garcí a Manso, quien habí a presentado en el segundo semestre 

del curso anterior en el marco de las XIV Jornadas abiertas de Historia del Arte de la 

Facultad de Filosofí a y Letras de la UEx la ponencia “Iconografí as del agua: un mapa 

de pintura y mitologí a”, le permitieron presentar la iniciativa recie n fundada en la 

Noche Europea de las Investigadoras e Investigadores en el mes septiembre de 2023, 

con charlas sobre co mo el Street Art esta  cambiando la fisonomí a de los pueblos de 

Extremadura.  

 

 

https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone
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En noviembre de 2023 el grupo Grafiti participo  con po ster y pechakucha en las I 

Jornadas de Innovacio n Docente de la UEx, donde se presento , de un lado, un po ster 

donde se marcaban las diferencias y confluencias de dos de los muralistas caceren os 

ma s importantes en la actualidad, Jonatan Carranza Sojo y Jesu s Mateos Brea. Y, de 

otro, se hizo una presentacio n del trabajo de los alumnos de la asignatura de 

Patrimonio Artí stico Extremen o referido al arte mural en la regio n, cuyos logros 

concretos se describira n en un epí grafe posterior titulado “Cartapacio: memoria de 

aportaciones”. Pues bien, la presentacio n y la innovacio n que suponí a abordar en el 

aula el patrimonio emergente representado por el Street Art derivo  en la concesio n 

del Premio al mejor Pechakucha de dichas I Jornadas de Innovacio n Docente de la 

UEx.  

 

 

Por otra parte, con motivo de la participacio n en las jornadas, se elaboro  y dio a 

conocer el logotipo ideado como sen a de identidad del grupo: compuesto de cí rculos 

en tonos apagados sobre fondo blanco en uno de los cuales se aprecia un fragmento 

del mural que el artista Sojo dedico  al Folklore Extremen o en la plaza del mismo 

nombre en la localidad de Salorino. En dicho fragmento los bailarines casi rozan los 

dedos de sus manos a la vez que evocan el momento de la creacio n en el fresco de 

Miguel A ngel en la Capilla Sixtina. El fondo blanco como re plica del encalado y el acto 

creativo como metonimia del nuevo patrimonio que representan los murales y, 

tambie n, como te cnica de ana lisis a partir de la “realidad aumentada”, tal como se 

postula con posterioridad para la revista ALCYONE.  

A caballo entre los meses de febrero y marzo de 2024, los alumnos que habí an 

llevado a cabo las actividades complementarias sobre el Street Art como generador 

de nueva creacio n cultural en el a mbito de la asignatura “Patrimonio Artí stico 

Extremen o” participaron en una Mesa Redonda organizada en el marco de las XV 

Jornadas de Historia del Arte para exponer en pu blico sus reflexiones y 

descubrimientos acerca del arte mural. Las sensaciones que obtuvieron fueron las 

de haber participado en un acto y un momento que daba sentido al conjunto de sus 

estudios en el Grado. Ma s adelante se detallan sus aportaciones.  



 

14 
 

 

 

Los ecos picto ricos que descubren los alumnos y desarrollan en los po steres que se 

publican en pa ginas posteriores se aprecian en diapositivas como las que se 

muestran a continuacio n, en las que, por sen alar dos hitos, un mural de Ca ceres 

encuentra su inspiracio n en el muralismo mexicano y otro de Me rida en Frida Kahlo.  

  

  

 

En el mes de marzo de 2024 se desarrollo  un taller bajo el tí tulo “I Encuentro con los 

muralistas extremen os” impartida por los artistas Isabel Flores y Jonatan Carranza 
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Sojo, que sera  desglosado en otro apartado del presente Cuaderno Grafiti, donde se 

pone de manifiesto la fructí fera intervencio n de ambos creadores.  

 

 

La suma de actuaciones de Grupo GRAFITI y del Proyecto PUEBLOS DE COLORES 

hizo que el SOFD eligiera a la coordinadora como uno de los dos representantes de 

la UEx en la I Jornadas de Innovacio n Educativa del G9, celebradas en Bilbao en el 

mes de junio.  

 

 

Ya en el curso 2024-2025 el Grupo de Innovacio n Grafiti participo  por segunda vez 

en la Noche Europea de Investigadoras e Investigadores en cuyo marco se 

desarrollaron tres actividades englobadas bajo el tí tulo de “Taller de iconografí a 

mural: aprender a leer los dibujos de las paredes”, una de ellas con el patrocinio de 

la alianza europea de universidades EUGREEN. Se trata de “Ponle un tí tulo a un 

mural”, en la que nin as y nin os participantes sugerí an el tí tulo que ellos pondrí an a 

las reproducciones de murales que se les exponí an sobre una pared; la segunda 

“Mirar para sentir”, donde expresaban mediante colores las sensaciones que les 
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provocaban diferentes obras de Banksy, convenientemente seleccionadas para su 

edad; y, finalmente, “Hacia un patrimonio comu n entre E vora y Extremadura a trave s 

del Street Art”, destinado a adultos, y cuyo objetivo fue el de contrastar la produccio n 

mural del Distrito de E vora y la provincia de Ca ceres con un juego en el que habí a 

que identificar la ubicacio n del mural, en una experiencia que resulto  

inesperadamente sorprendente y grata para los participantes a partir del juego de 

adivinanzas que subyací a y los motivos por los que ellos ubicarí an la obra en Espan a 

o en Portugal.  

A propo sito de esta u ltima intervencio n, la directora del Grupo y Coordinadora del 

Proyecto se hizo acreedora de una estancia cientí fica y acade mica auspiciada por la 

alianza EUGREEN de un mes de duracio n en la Universidade de E vora, durante la que 

analizo  las diversas formas en que se manifiesta el Street Art contempora neo en el 

Distrito de E vora, en un trabajo de investigacio n cuyos resultados se encuentran, en 

el momento en que se redactan estas lí neas, en prensa.  

Otro de los aspectos importantes del trabajo desarrollado en el GID Grafiti se refiere 

a la Transferencia de sus propuestas dida cticas mediante su traslado a a mbitos 

escolares, con dos charlas en diciembre de 2024 en el Colegio Diocesano Jose  Luis 

Cotallo de Ca ceres, y en febrero de 2025 en el colegio pu blico Isabel de Moctezuma, 

tambie n de Ca ceres, con los elocuentes tí tulos de “Extremadura como museo al aire 

libre” y “Extremadura en el aula: Murales para educar”.  

  

 

Finalmente, en el a mbito de la II Jornada de Innovacio n Docente de la UEx, celebrada 

en febrero de 2025 en la Facultad de Ciencias del Campus de Badajoz, se detallo  la 

renovacio n del Proyecto “Pueblos de Colores” bajo el tí tulo de “Un arcoí ris sobre la 
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pared” en lo que concierne al PID y “Extremadura, un museo al aire libre. Street Art 

e Innovacio n Docente”, en lo que se refiere a la presentacio n en sí . En este marco se 

mostraron cuatro salas virtuales basadas en la idea de museo al aire libre, dedicadas 

respectivamente a los temas de la “igualdad en la infancia”, los “derechos de la 

mujer”, la “fauna regional” y, finalmente, el “folklore extremen o”, que fueron muy 

bien aceptadas por los participantes en la Jornada.  

 

 

En otro orden de cosas, ya como actividad concreta del PID “Un arcoí ris sobre la 

pared”, en marzo de 2025 se celebro  el taller correspondiente al II Encuentro con 

Muralistas Extremen os, que conto  con la participacio n del artista Alejandro Pajuelo, 

cuyo “escritor” o firma es Chino Graff, con el que compartieron su percepcio n del 

arte mural siete alumnos del cuarto curso del Grado en Historia del Arte, segu n se 

considerara  ma s en detalle en otro apartado de este Cartapacio. Apenas unos dí as 

despue s, el hecho de que el muralista participara en el evento de difusio n de las 

comarcas caceren as que promueve la Diputacio n Provincial de Ca ceres conocido 
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como Jato, con una obra ejecutada en directo, los mismos alumnos tuvieron 

constancia pra ctica y pla stica de lo desarrollado en el Taller.  

 

 

Finalmente, en el a mbito de las XVI Jornadas de Historia del Arte de la Facultad de 

Filosofí a y Letras de la UEx, se presentaron los resultados en forma de po steres 

acade micos del PID “Un arcoí ris sobre la pared” por parte de cuatro de los alumnos 

participantes, mediante la celebracio n de una mesa redonda titulada “El Street Art y 

los ODS: Urbanismo y Patrimonio”, con un encomiable y fructí fero dia logo posterior, 

coordinado por el Prof. Pizarro Go mez, tambie n miembro del GID Grafiti y del PID 

antes mencionado.  
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CARTAPACIO GRAFITI  

Talleres y conferencias  
 

Segu n se ha anticipado en el anterior apartado de este Cartapacio Grafiti, dedicado 

a la Cro nica de actividades, en el mes de marzo de 2024 tuvo lugar el I Encuentro 

con los Muralistas Extremen os, en el que participaron los artistas Jonatan Carranza 

Sojo e Isabel Flores, quienes analizaron su obra, con especial atencio n a murales 

plasmados en las localidades de Montehermoso y Hornachos.  

La charla funciono  en varios niveles, realmente enriquecedores acerca del trabajo 

que desarrollan sendos creadores. La propia trayectoria biogra fica de cada uno 

resulta diferente: Jonatan Carranza tiene titulacio n de aparejador, trabajo que no ha 

ejercido, pues se volco  en una vocacio n juvenil por la ilustracio n y el grafiti que ha 

sabido convertir en oficio y, sobre todo, trascender en una evolucio n continua hasta 

llegar a logros este ticos deslumbrantes, adema s de, en calidad de comisario, 

gestionar proyectos de Street Art para diferentes instituciones. Por su parte, Isabel 

Flores posee raí ces ma s acade micas, en su calidad de graduada y, ya hoy, doctora en 

Bellas Artes, con una voluntad reflexiva acerca de co mo la geometrí a marca la mirada 

de una manera subliminal, que ha trasladado desde sus creaciones formales a las del 

mural en una sí ntesis que enriquece sendos formatos.  

Resulta llamativo co mo los orí genes de uno y otra esta n presentes en su este tica, 

adema s de interferirse e influirse mutuamente (algo que sucede con otros artistas, 

como entre el mismo Sojo y Brea). Sojo procede de Madrigalejo, en la provincia de 

Ca ceres, localidad cuya cro nica histo rica incluye vestigios prerromanos o la 

circunstancia del fallecimiento del rey Fernando de Arago n, Fernando el Cato lico, 

aspectos que esta n muy presentes en su obra. Isabel Flores procede de Hornachos, 

provincia de Badajoz, poblacio n de raí ces moriscas cuya cera mica no figurativa y su 

cromatismo marca el intere s de la artista por el ritmo visual que aporta la repeticio n 

de los motivos geome tricos. Finalmente, el hecho de que los dos sean extremen os 

denota un sí ntoma de la peculiaridad de los muralistas de la regio n precisamente a 

partir de trabajos donde se hace presente el imaginario regional, sin que ello 

suponga, en absoluto, ninguna reivindicacio n de í ndole chovinista en un extremo ni 

de reaccio n to pica o conservadora frente a complejo de inferioridad alguno en el otro 

extremo.  

En fin, sus respectivas formas de trabajar resultan diferentes y al tiempo 

complementarias. Sojo parte de una documentacio n detallada, donde la preparacio n 

https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone
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del mural puede llevar ma s tiempo que su ejecucio n. El ejemplo de Montehermoso 

resulta preciso.  

Recurrir a la ce lebre gorra de montehermosen a supone una intervencio n en 

apariencia previsible, semejante a la que, como metonimia del conjunto de la 

provincia de Ca ceres, figuro  en el ascensor exterior de la Plaza del Obispo Galarza en 

Ca ceres, no exenta de pole mica en su momento por algo habitual en el Street Art, el 

choque de intereses este ticos: el arquitecto que disen o  el ascensor no habí a previsto 

decoracio n alguna para este, sino que, en calidad de propiedad intelectual, estaba 

ma s interesado en sus paramentos lisos. Sin embargo, se propuso un homenaje a 

uno de los iconos provinciales con un afa n meramente decorativo. En el caso de 

Montehermoso, Sojo procedio  de forma totalmente distinta, y es que mostrar la 

gorra montehermosen a en Montehermoso resulta a priori redundante. El artista se 

inspiro  en el cuadro que Sorolla dedico  al mercado de Plasencia en el an o 1917 

(actualmente en la Hispanic Society of America en Nueva York); la casualidad hizo 

que una descendiente de la modelo de Sorolla fuera su persona de contacto en la 

localidad. Sojo hizo que se vistiera con el traje tradicional y pasearan juntos por el 

pueblo, mientras la fotografiaba a la vez que se familiarizaba con la pared donde irí a 

el mural, en una minu scula plazoleta presidida por la Casa de Cultura. Su opcio n por 

fragmentar la indumentaria para focalizar el mural en la gorra se corresponde con 

un motivo habitual en la este tica ma s reciente del artista.  

En fin, la misma obra de Sorolla habí a inspirado el tratamiento que el muralista llevo  

a cabo en 2021 del Cerro de San Gregorio como fondo escenogra fico y geolo gico de 

un mural en la plaza de Puerto de Santa Cruz, dedicada a la fuente frente a la que se 

situ a.  

 

 

La propuesta de Isabel Flores actu a de manera diferente: su reflexio n sobre la 

abstraccio n parte de la bu squeda de elementos geome tricos del entorno que, 

susceptiblemente, puedan ser la base de sus murales, que actu an como trasfondo 
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escenogra fico a la vez que confieren profundidad, formal y de fondo, dicho trasfondo. 

Isabel puso como ejemplo el filme de Stanley Kubrick El resplandor (The Shining, 

1980), en concreto la alfombra sobre la que corre con su triciclo el nin o protagonista 

por los pasillos del hotel solitario, con una disposicio n que, adema s de ser 

psicolo gicamente desestabilizante y creadora de tensio n, anticipa el laberinto como 

motivo del filme. Pues bien, el motivo de la alfombra es elevado desde lo coyuntural 

(mero atrezzo) a elemento de afirmacio n del relato. Concomitante es el propo sito de 

las instalaciones y murales de Isabel Flores: el espacio se convierte en parte 

integrante de la experiencia, como si se tratara de una sucesio n de notas musicales, 

concordantes y discordantes. Así  supera lo meramente decorativo para plasmar 

secuencias en las que participa el espectador cuando las recorre con su mirada. Es 

lo que hizo precisamente con el mural del antiguo cine de Castan ar de Ibor en el que, 

de una parte, eleva al rango del cine Dore  de Madrid gracias a la imitacio n del 

esgrafiado, consistente este en la geometrí a de Kubrick y, de otra parte, ofrece una 

lectura metacinematogra fica del inmueble.  

 

 

De hecho, en los trabajos en colaboracio n con Sojo, adema s de la influencia que la 

obra de Flores ejerce sobre los murales individuales de este, se aprecia la 

interrelacio n entre lo figurativo y el fondo geome trico, que se complementan a la vez 

que dialogan, como si dicho fondo formara tambie n parte de la figura central.  

 

Un an o despue s, en marzo de 2025, en el curso 2024-2025, ha sido el muralista 

Alejandro Pajuelo quien impartio , como invitado al II Encuentro con los Muralistas 
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Extremen os, el taller “Pintar estrellas en el cielo. Taller docente con el muralista 

Chino Graff”, en el que llevo  a cabo un recorrido existencial y, de manera simulta nea, 

artí stico, en torno a su obra. Así , su formacio n es esencialmente autodidacta en sus 

orí genes, si bien termino  cursando el Bachillerato de Artes a los veinte an os en 

Badajoz. Su trabajo se inicio  en la calle durante su adolescencia, con las letras (tags, 

firmas o “escritores”), y paulatinamente, de manera un tanto previsible a la hora de 

ser contestario y formalmente tosca en sus orí genes (segu n sus propias palabras), 

se inicio  en la figuracio n, al descubrir, tambie n por tradicio n familiar (su padre es 

pintor aficionado), sus habilidades con el dibujo y el dominio cada vez ma s te cnico 

y profundo de los sprays o pulverizadores, en los que descubrio  la capacidad de crear 

profundidad mediante las sombras.  

Al tiempo asumio  tambie n cierto compromiso social como leitmotiv de los murales 

y, tambie n y sobre todo, el compromiso personal que le permitio  contactar con 

patrocinadores de diversa í ndole para encontrar enclaves ma s ciudadanos para sus 

pinturas: tal es el contexto de, entre otros, el mural conmemorativo de la 

vigesimoquinto aniversario de la riada de Badajoz del an o 1997 en la propia zona 

donde comenzo  la acumulacio n de agua que luego revento ; del mural en el Hospital 

del Perpetuo Socorro, en homenaje a los sanitarios que trabajaron durante la 

pandemia del Covid-19; o, en fin, del mural que adorna el acceso a un Hogar de la 

Tercera Edad tambie n en Badajoz.  

A este respecto, su devenir creativo le llevo  al mundo de los concursos, los cuales, al 

margen de que carecen de intere s intrí nseco (pues las decisiones de los jurados y de 

los votantes resultan muy aleatorias) y de que se trata de premios que apenas cubren 

gastos, le permitio  darse a conocer e incluso participar en festivales en el extranjero, 

en Europa y en Hispanoame rica.  

Todo ello le ha conducido a reflexionar sobre las limitaciones del Street Art y, de 

paso, sobre sus propias limitaciones como creador, desde la humildad y desde un 

conocimiento profundo de sí  mismo hasta lograr tener un criterio preciso y propio 

sobre lo que le rodea, con simpatí a hacia lo disruptivo y provocador sin desatender 

su reconocimiento a valores de sacrificio en las generaciones previas a propo sito de 

las relaciones personales frente a las actuales formas de interaccio n social, 

sometidas a un fuerte individualismo y a intereses que priman lo personal sobre lo 

social.  

En este contexto, sus murales actu an mediante composiciones de primeros planos 

de rostros (tanto humanos como animales), a partir tanto de gentes ano nimas como 

de motivos de la cultura popular (particularmente, el cine, la televisio n o í dolos 

deportivos), y escenografí as de enclaves monumentales y fondos de cielos 

nocturnos.  

Sin que falte el guin o co mplice (una estrella fugaz a propo sito de la u nica persona 

cuyo cada ver no fue encontrado en la cata strofe del an o 1997; o una rosa convertida 
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en micro fono en un homenaje de Jaraí z de la Vera a una joven de la localidad tambie n 

fallecida) o iro nico (como el cambio de la medalla que muerde un deportista como 

gesto de triunfo por una galleta), entre otros.  

  

 

El artista posee ideas claras sobre los lí mites del Street Art y sobre sus propios 

lí mites como muralista, toda vez que lo disruptivo y lo profesional difí cilmente 

pueden ir de la mano, al igual que existe un fuerte contraste entre los valores de las 

generaciones precedentes y el individualismo actual que dificulta la conciliacio n 

entre lo que se quiere expresar y lo que se interpreta. Ello hace que un artista opte 

por jugar la baza de contenidos profundos, que a veces escapan a su propio 

conocimiento, con formas heredadas de la cultura popular (cine y televisio n), de 

í dolos como deportistas o de iconos como los que encarnan simios y tigres, adema s 

de la inevitable influencia del hiphop y del rap, que en su momento fueron sí ntomas 

de rebeldí a.  

Para Pajuelo, tambie n es cierto que la I.A. esta  ya provocando cambios profundos en 

el enfoque de los murales, lo cual hace au n ma s difí cil desentran ar lo que se quiere 

y lo que se logra comunicar.  

Sucede, por ejemplo, con el tono polise mico que ofrece un mural del an o 2022, en la 

calle San Gabriel de Badajoz, en el concurso “Badajoz pinta”, en el que, de nuevo bajo 

un cielo nocturno como en el conocido mural que homenaje a las ví ctimas de la rí ada 

y con el skyline de la ciudad de fondo (al igual que la torre de Llerena en el mural 

anterior), una especie de me dico o relojero disecciona y desentran a la conocida 

Torre de Espantaperros.  
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Respecto a sus otras facetas creativas, Alejandro Pajuelo se presenta tambie n como 

ilustrador y dibujante, con una marcada influencia del pop-art espan ol de los an os 

ochenta, a pesar de que, por razones cronolo gicas obvias, e l no lo pudo conocer de 

manera directa, en unos tiempos pasados en los que la identidad este tica era ma s 

compartida que hoy, y poseí a un cara cter ma s comunitario.  

En fin, para sorpresa del muralista, que no estaba muy convencido de la asociacio n 

de ideas que se le planteaba, la alumna Claudia Boticario Solano conecto  la corona 

de neo n sobre un simio en un mural de Chino Graff pintado en Sa o Paulo en el an o 

2023 con la influencia de Basquiat, uno de los creadores clave del grafiti moderno 

desde Nueva York en los an os ochenta del pasado siglo XX.  
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CARTAPACIO GRAFITI (2023-2024)  

 Aportaciones de los alumnos: Apostillas  
 

Resulta evidente que un Grupo y un Proyecto de Innovacio n Docente sin la presencia 

y participacio n directa y activa de alumnos no pueden merecer tal nombre. Las 

necesidades de organizacio n exigen que, en vez de un ofrecimiento abierto, sea el 

marco de asignaturas concretas el que se convierta en referente, si bien, en verdad, 

como trabajo complementario y sin obligatoriedad frente al plan docente 

propiamente dicho de tales asignaturas.  

Así , se eligio  como banco de prueba para el curso 2023-2024, asignaturas que 

albergaran contenidos contempora neos y, dado que el Street Art del presente se 

caracteriza por convertirse en nuevo patrimonio, por su difusio n planetaria a trave s 

de las redes sociales y por el intercambio de artistas de procedencias muy diversas, 

se eligieron las asignaturas “Patrimonio Artí stico Extremen o” en el primer semestre, 

optativa dirigida a alumnos del cuarto curso del Grado en Historia del Arte en la 

Universidad de Extremadura; y ya en el segundo semestre, “Corrientes actuales del 

Arte Internacional”, tambie n optativa dirigida a alumnos del mismo curso y grado.  

La colaboracio n derivo  en las siguientes propuestas:  

Así , Carlos Dorado Calamonte atiende a la orientacio n de la luz en los 

murales, con un enfoque que permite relacionar obras diferentes del mismo 

muralista, caso de Brea, sea en el mural que pinto  en la localidad de La Zarza 

en el an o 2023, con el tí tulo de Tierra blanca, sea en el de La Roca de la Sierra, 

del an o 2021, que lleva por tí tulo Espíritu libre.  

 

https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone
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Por su parte, Ernesto Go mez Purificacio n estudio  un mural en el que 

se refleja una parte del atuendo tradicional caceren o como es la ce lebre gorra 

montehermosen a, obra del artista Sojo, del an o 2023, que lleva por tí tulo 

Elisa. Adema s del ana lisis en detalle, el estudiante pone de manifiesto los 

tratamientos paralelos e influencias de Joaquí n Sorolla, del pintor 

academicista Santiago Martí nez Martí n y de la artista contempora nea Isabel 

Flores como fuentes del trabajo del muralista.  

 

 

Raquel Morcillo Mercha n analizo  el simbolismo de un mural de la 

ciudad de Badajoz en el que Chino Graff (Alejandro Pajuelo) rinde homenaje 

a las ví ctimas de la tra gica riada que asolo  uno de sus barrios en el an o 1997 

y que supuso un radical cambio urbaní stico con el fin de que no se repitiera 

una cata strofe semejante; se trata de un trabajo fundamentalmente alego rico, 
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con diferentes fuentes de inspiracio n, entre las que la estudiante se hace eco 

de Dalí .  

 

 

Emma Rucha Herna ndez elaboro  un estudio que verso  sobre el reflejo 

de las fotografí as llevadas a cabo a mediados del siglo XX por el 

estadounidense Eugene Smith en Deleitosa que han renacido en diversos 

murales, entre los que analiza uno del poblado de colonizacio n de Valdencí n, 

en la provincia de Ca ceres, de acuerdo con Sojo en el an o 2020. Para la 

estudiante la importancia del mural radica no solamente en su gama 

croma tica, que contrasta fuertemente con la fotografí a original en blanco y 

negro, sino en co mo la mujer rural se convierte en figura central, ma s alla  de 

condicionantes ata vicos y, adema s, en el marco socioecono mico de los 

poblados de colonizacio n.  
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Sin olvidar otros trabajos como el de A ngel Valderrama a partir de la figura del 

naturalista y divulgador Fe lix Rodrí guez de la Fuente, homenajeado con un mural en 

Carbajo del an o 2022, obra de Brea, trata ndose de una de las poblaciones donde hace 

de cadas el homenajeado rodara alguno de sus programas televisivos; y Marí a Martí n 

Cuervo quien, a partir de su especializacio n como veterinaria, llevo  a cabo un 

detallado recorrido sobre la fauna regional en los murales de Brea.  
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CARTAPACIO GRAFITI Aportaciones de 

los alumnos: apostillas  
 

Ya en el curso 2024-2025, con los cambios de planes docentes pertinentes y 

habituales en el marco del Área de Historia del Arte, y con el fin de no limitar los 

enfoques y evitar reiteraciones, las asignaturas seleccionadas -ambas del primer 

semestre, pero de cursos diferentes- fueron “Historia del Urbanismo” (optativa de 

cuarto curso del Grado en Historia del Arte) y “Arte antiguo” (obligatoria del tercer 

curso del mismo grado).  

También se optó por variar las aportaciones de los alumnos (siempre de carácter 

voluntario y con una intención de formación complementaria a la oficial), de tal 

forma que en el ámbito del Urbanismo se solicitó a los alumnos la elaboración de 

pósteres académicos en los que se pusiera de manifiesto cómo el Street Art puede 

estar transformando o ser herramienta de cambio de la trama urbana de 

poblaciones de todo tipo, tanto rurales como urbanas; en tanto que para los alumnos 

de “Arte antiguo” se propuso el análisis, en forma de “apostillas”, del trabajo de dos 

muralistas que precisamente basan su estética en una relectura del arte antiguo y 

de la mitología clásica, fuertemente entreverados en realidad. Pósteres y apostillas 

tuvieron la consideración de trabajo de clase, aunque sin imposición del tema 

concreto excepción hecha de los alumnos que optaron por integrarse en una 

experiencia docente aparentemente tan disruptiva como trabajar Urbanismo y Arte 

antiguo a través del Street Art.  

En otro orden de cosas, la propuesta relacionada con el Arte antiguo ha permitido el 

desarrollo de dos estudios de Angélica García-Manso en los que, por vez primera, se 

analiza desde la perspectiva de la Historia del Arte la obra del dúo PichiAvo, los 

cuales aparecen publicado en páginas posteriores. El objetivo es doble: como 

reivindicación tanto del trabajo de los artistas del dúo PichiAvo y como forma de 

visibilizar el valor docente e investigador añadido que supone la mirada académica 

hacia el Street Art.  

El trabajo académico complementario a los temas de Escultura Griega y Romana en 

la asignatura Historia del Arte Antiguo que se proponía a los alumnos partía de la 

obra del tándem de muralistas que firman como PichiAvo, dueños de una estética 

muy reconocible, como actualización de la grisalla, y con una importante obra 

internacional.  

https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone
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El problema central con el que se encontraron los alumnos fue la identificación de 

una obra que se presenta fragmentada en los murales de PichiAvo. Sin embargo, se 

trata de una dificultad que coincide con las de la propia Historia del Arte a la hora 

de identificar o determinar de qué esculturas clásicas se trata, toda vez que o pueden 

haber llegado de forma incompleta o cuya temática y autoría (sea en el original o en 

la copia o las copias antiguas) resultan complejas.  

A ello se añade la inspiración clásica de movimientos estéticos posteriores, como la 

escultura renacentista, la neoclásica y la académica, que, además de mezclar temas 

paganos con otros bíblicos, al presentarse de manera fuertemente troceada resulta 

en ocasiones difícil de reconocer.  

De nuevo es posible hacer de la necesidad virtud, dado que les permite descubrir 

tanto la proyección de la estética clásica hasta la actualidad como los mecanismos 

que se ponen en práctica para la correcta atribución de los temas y artistas.  

En fin, los mismos muralistas alternan piezas de procedencias y épocas dispares, con 

la condición de que sean de carácter escultórico y, predominantemente, en mármol, 

para así contrastar los matices cromáticos de las piezas con los de la estética del 

grafiti espontáneo.  

Pero lo cierto es que los inconvenientes descritos condicionaron las aportaciones de 

los alumnos, que, en muchos casos, no establecieron estas peculiaridades como 

objeto de su análisis; sí los motivos que se recogen a continuación. De hecho, los 

estudiantes plantean posiciones críticas acerca de la pertinencia o decorum, es decir, 

de la correspondencia entre la inspiración estatuaria elegida y la ubicación del 

mural.  

Los resultados concretos fueron como sigue:  

Sheila Lozano Gómez enfoca su estudio en un mural de Montreal, del 

año 2023, titulado Three Graces/Tres Gracias, del que considera tanto su 

papel urbanístico, al romper la monotonía del ángulo de una calle, como la 

opción cromática por un color “rosa apagado”, en palabras de la estudiante, 

algo que rompe también tanto la monotonía de la pieza antigua, presentada 

como tres rostros de una misma moneda, como la de la del entorno. Aunque 

las figuras mitológicas de las Gracias poseen un amplísimo repertorio, la 
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pieza fuente procede de la reelaboración que el escultor italiano Antonio 

Canova hace de la célebre pieza antigua custodiada en el Louvre.  

 

 

Julia F. Luis Tejero analiza el único mural que los PichiAvo han pintado 

en Extremadura; la Venus del Mitreo, del año 2023, en Mérida. Se trata de una 

propuesta en la que se alternan, al menos, dos aspectos de interés: de un lado, 

la recomposición sui generis de la Venus aparecida en el yacimiento 

emeritense de la Casa del Mitreo, con la colocación de una cabeza clásica, si 

no la más conocida (la Venus de Milo, que habría inspirado de manera 

indirecta el mural de Montreal recién mencionado en el epígrafe precedente, 

dado su enorme parecido, aunque la inclinación del rostro es diferente), de 

la diosa; y de otro, en palabras de la estudiantes, una perspectiva formal, de 

acuerdo con la que: “… el colectivo viene trabajando el concepto de Diástasis 

(del griego, separar, dividir) de su última exposición en Underdogs, donde 

aparentemente pedazos de muro saltan de la calle a la galería. Esta conexión 

con el desmembramiento de la Venus Romana se cierra con los restos de pelo 

rizado que aparecen en sus hombros, que PichiAvo recupera añadiendo el 

busto de la Venus Griega que posa con el mismo peinado”. No obstante, la 

relación de Venus con Mérida va más allá de la pieza que el dúo de artistas 

valenciano completa, sino que ha dado pie a otro mural, del artista extremeño 
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Sojo, titulado Origen (Venus) (2018), que permite relacionar el linaje de 

Augusto, descendiente de Venus, con la fundación de la antigua colonia.  

 

 

Paula Acedo Rebollo por su parte aprecia la evolución estética de la 

iconografía de Cupido desde sus referentes antiguos hacia la propuesta que 

en la actualidad representa de manera más generalizada su imaginario como 

es la de Antonio Canova que lo presenta junto a Psique, según lo percibe en 

el mural Love Desire, pintado en Aalborg (Dinamarca) en el año 2016. Se 

trataría de dos estilos (antiguo y moderno y, también, escultura y grafiti) 

rotos por una elocuente banda azul acerca de la que la alumna expresa: “Lo 

primero que se observa nada más ver el mural es la gran línea azul que divide 

la composición marcando la conexión entre los dos estilos que se plantean.”. 

Desde la fuente antigua, el dúo valenciano parece inspirarse en una estatua 

romana de Cupido conservada en la Galeria de los Uffizi, en Florencia, si bien 

con un carcaj, en lugar de con un arco, como variante moderna (de hecho, es 

como si el mural prescindiera del icono del arco o este viene ocupado, de 
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frente, por la banda azul, que apunta directamente al espectador, tratándose, 

en realidad, de un resalte de la fachada por el que desciende un desagüe).  

 

 

Noelia Trinidad Ramos aborda el mural, de menor tamaño que los 

habituales en PichiAvo y ejecutado sobre plancha de metal en un espacio 

expositivo al aire libre, elaborado en Melbourne en el año 2020 titulado 

Amazona, del que destaca su carácter militante de índole feminista en un 

marco donde se plasman otras figuras clásicas como Medusa o Friné. Así, la 

Amazona herida de Fidias, de la que circulan varias copias romanas, 

representa a una mujer que parece emerger del grafiti. Para la estudiante, el 

fuerte cromatismo, al margen del hecho de que en muchas ocasiones estas 

figuras estaban pintadas con policromía, moderniza la figura de la escultura 
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antigua: “El cromatismo del mural es vibrante y contemporáneo, creando un 

fuerte contraste con la monocromía característica de las esculturas clásicas”.  

 

 

Irene Sánchez Macías analiza el mural Himno órfico a Baco, pintado en 

Valencia en el año 2022 en una de las paredes de un hotel que lleva el 

elocuente nombre de Mythic. Pero la estudiante no se pregunta el porqué de 

la idea de himno en el título, asociada a un ritual; ello probablemente se deba 

a que la imagen del dios, procedente de la escultura de Lorenzo Nencini, del 

año 1830, se inspira en dos esculturas clásicas, que es lo que compete a su 

análisis: y es que, frente al uso de la copa de licor que se generaliza con una 

conocida obra de Miguel Ángel, el gesto del racimo levantado procede de 

piezas antiguas, como Hermes con Dionisos niño (Archeological Museum of 

Olympia) y Sileno (Museos Vaticanos), en ambos casos copias romanas que 

inciden más en la iconografía del vino como interés central del protagonista 

desde niño a anciano que en otros aspectos trascendentes; si bien, de manera 

certera, para la alumna los artistas del dúo Pichiavo: “se han centrado en los 

detalles de la representación de los cabellos, rizados y ondeantes, que 
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trasmiten movimiento. Es muy notorio el juego de luces y sombras, que dan 

volumetría y realismo a la figura”.  

 

 

Ingrid Murciano Cabra considera el mural Aphrodite of Walls, pintado 

en Londres en el año 2013 e inspirado en la conocida como Venus de Lely, que 

se conserva en el British Museum de Londres, tratándose de una copia 

romana de un original de Praxíteles, que desde siempre ha llamado la 

atención por su postura agachada, mientras se asea, y de la que existen otras 

copias con un carácter más fragmentario. Para la alumna, el dúo PichiAvo 

“aplica un ángulo bajo que da sensación de volumen en las curvas del cuerpo 

de Afrodita al agacharse, también proyecta sombras y realiza contornos para 

simular los pliegues de la piel. Otra de las características importantes es el 

color, mientras que la escultura usa un color blanco neutro, asociado con la 

pureza y la sensualidad idealizada, PichiAvo utiliza el naranja, vibrante, que 

puede aportar también un fuerte simbolismo de sensualidad”. Otro aspecto 

llamativo que pone de manifiesto el enfoque de los artistas valencianos es la 



 

41 
 

mirada hacia atrás, y hacia debajo de manera más pronunciada, con un 

carácter órfico que se añade al del acto de lavarse.  

 

 

Elena Manzanedo Lavado aborda el mural Poseidón, pintado en Linz 

(Austria) en el año 2021, como figura mitológica que ha sido abordada en 

otras ocasiones por el dúo de artistas valencianos. La estudiante pone de 

manifiesto dos aspectos cromáticos; de un lado, la importancia de la mancha 

azul, procedente de la atribución marina de la divinidad, y, de otro, lo 

fuertemente contrastada que aparece la pintura: “Se aprecia gran realismo 

de la figura, sobre todo por el uso de luces y sombras”.  

 

 

David Roncero Díaz examina el mural dedicado a la figura de Julio 

César pintado en Kawa´ako en Hawai en el año 2017, en el marco del Festival 

Pow!Wow; se trata de una obra inspirada en un busto que, aun siendo obra 
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de Nicolas Coustou, de fines del siglo XVII, se inspira en la iconografía 

estatuaria de una pieza antigua actualmente conservada en el Palazzo 

Senatorio de Roma, a la que el escultor francés añade, entre otros elementos, 

la corona de laurel, de acuerdo con el texto del alumno, quien, además, 

destaca la isometría de dicha escultura que confiere profundidad a su 

interpretación: “La escultura exenta utiliza como punto de vista la 

perspectiva isométrica, que permite transmitir una visión amplia y una 

apreciación más profunda de la escultura en su conjunto”. Por otra parte, la 

figura refleja un carácter torturado en el fondo cromático de tonos de fuego 

de los grafitis (a lo que se añade las pupilas vacías), aunque de mayor interés 

es el hecho de que la cabeza parece emerger tanto desde el fondo como desde 

abajo.  

 

 

Claudia Morgado Nogales presenta un extenso trabajo, realmente 

detallado, sobre el mural Atenea, pintado en el año 2019 sobre una pared de 

una residencia de estudiantes en Esplugues de Llobregat (Barcelona). Se 

trata de un mural sobre la figura de un busto de la diosa Atenea, cuya 

diadema, sin embargo, comparte con la diosa Afrodita/Venus. Así, la 

estudiante considera que, de manera directa o indirecta (además de la 

confusión iconográfica que pudiera darse a pesar del título), a partir de la 

fuente antigua pudiera tratarse tanto de una Atenea/Minerva, como de una 

Afrodita/Venus, sobre todo en virtud del parecido del rostro con el de la 

conocida Venus de Capua custodiada en el Museo Archeologico Nazonale di 

Napoli, que pudiera haber influido en tratamientos neoclásicos y 

contemporáneos. Finalmente, para la estudiante, en la obra, además de 

representarse la idea de empoderamiento femenino, destaca su peculiar 

cromatismo: “Los colores dorados podrían estar relacionados con la 
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divinidad y la perfección. En el caso de Afrodita, el dorado resalta su estatus 

celestial y su belleza inmortal. Este color también evocaría la luz del sol, 

asociándose con la creación, la fertilidad y el amor, atributos asociados a la 

diosa. El rosa podría reflejar la delicadeza y la suavidad de Afrodita, 

sugiriendo la ternura de la diosa del amor, mientras que el rojo podría aludir 

a la pasión y al deseo, otra parte de su identidad como diosa del amor físico y 

espiritual”.  

 

 

Carlota Gámez Guerrero atiende el mural Laocoön, del año 2022, 

creado para el festival Blink de Cincinnati, en Estados Unidos, si bien, según 

la estudiante, la ubicación es indiferente. La pieza que sirve de fuente, el 

célebre conjunto de Laocoonte y sus hijos, custodiado en los Museos 

Vaticanos, aparece descompuesta y resalta dos de sus figuras en primer 

plano: “La obra está representada en primer plano, dejándonos cerca de 

nosotros las caras de dolor de los protagonistas para así poder apreciar esos 

maravillosos detalles realistas”. Se trata del propio Laocoonte, y, sobre todo, 

uno de los hijos, pues el foco de interés radica en cómo se eleva la figura de 
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tal hijo a la misma altura de la paterna, como forma de “realidad aumentada”, 

con un efecto realmente imprevisto de la escultura antigua.  

 

 

Andrea Guillén López aborda un lienzo (no exactamente un mural) de 

la serie del año 2017 Gods and Humans, cuyo título es de por sí significativo, 

además del hecho de que la interferencia estética entre pinturas, objetos 

“ArtCrafts” y murales provoca que sean perfectamente intercambiables en la 

obra de PichiAvo. Sin embargo, el motivo central de la obra no es adscribible 

a una escultura clásica grecolatina, sino que procede de una de las piezas de 

la composición conocida como Quatre Captifs, conjunto escultórico 

conservado en el Museo del Louvre, fechado en los años finales del siglo XVII 

y atribuido al artista procedente de los Países Bajos Martin Van Den Bogaert, 

que, una vez nacionalizado francés firmará como Martin Desjardins. No 

obstante, la estudiante acierta al encontrar, a partir del gesto del rostro, 

inspiración de la escultura en el tema del fauno ebrio: “Lo que sí vemos es la 

gran influencia clásica y un gran parecido con una escultura del busto de un 

sátiro borracho”, como, por ejemplo, la cabeza de la pieza procedente del 

yacimiento de Herculano conservada en el Museo Archeologico Nazionale di 
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Napoli, algo que se ve reforzado en el tono oscuro de la piedra de la escultura 

dieciochesca y en el tono de bronce de la pieza antigua.  

 

 

Ana Cristina Botero Restrepo reflexiona acerca de un mural del año 

2017 que el dúo PichiAvo pintó en Londres en el ámbito de una exposición 

de su obra en la Unit Gallery. De la propuesta destaca la lectura que se lleva a 

cabo del célebre Apolo de Belvedere a partir de un tratamiento que prima su 

carácter fragmentario, la posición recostada y la policromía de los reflejos de 

la escultura. Así, expone: “Uno de los puntos más destacables del mural es el 

ángulo forzado al que se encuentra sometido Apolo. La mayoría de las 

representaciones de la escultura se muestran en un contrapicado donde el 

dios nos mira por encima del hombro, pero ahora es la escultura la que tiene 

que contorsionarse y caer a nuestra altura, metafóricamente hablando. El 

Apolo de Belvedere carece de policromía alguna, por lo que destaca 

poderosamente sobre el fondo abstracto que está compuesto por 

onomatopeyas, manchas, firmas indescifrables y otras formas. La blancura de 

su piel y atuendo nos deja entrever que su forma no es del todo sagrada y el 

street art también ha salpicado su forma hasta hacernos creer que son 

tatuajes adheridos a su piel o reflejos de una fuente de luz que no podemos 
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intuir”. Finalmente, propugna la combinación de arte culto y arte urbano 

como idea central del trabajo de los artistas valencianos.  

 

 

Alba Luz Tovar de la Hoz aborda el mural titulado Artemis et Natura 

(Montreal, Canadá, 2019, en el marco de un festival de Street Art), del que, a 

pesar de que no identifica correctamente el mito que subyace ni la escultura 

que sirve de fuente (algo realmente complejo), sí descubre el trasfondo 

formal del dúo PichiAvo: “El mural presenta un gran carácter vitalista al 

integrar elementos de graffiti como fondo, donde una explosión de colores 

cálidos y trazos vibrantes contrasta con las tonalidades frías (morados y 

azules) utilizadas para las figuras clásicas. Este contraste no solo resalta la 

atemporalidad de las esculturas, sino que también simboliza el diálogo entre 

lo clásico y lo moderno. La elección cromática y la atención al volumen logran 

una representación tridimensional que sobresale en una superficie plana, 

creando una sensación de profundidad y movimiento.”. El referente que 

emplea la estudiante es la clásica escultura conocida como Diana de Versalles, 

célebre copia romana del siglo I de un original griego en bronce desaparecido 

de atribución imprecisa, aunque probablemente de alguno de los escultores 

clásicos más importantes. La clave radica en la diadema de la diosa, que 

coincide con la de Versalles, y no con la luna propia de propuestas 

posteriores. De hecho, las dos figuras del mural, Ártemis y una ninfa, 

proceden de un conjunto escultórico en el que la diosa cuenta con la luna 

sobre su frente. Por lo demás, la ninfa pertenece al cortejo de Diana, 

precisamente en la iconografía clásica de su baño, donde el gesto airado se 

corresponde con su descubrimiento por parte del cazador Acteón, que será 

castigado por ver desnudas a la diosa y a su cortejo de ninfas. Se trata del 

monumental grupo escultórico de dos escenas (la del baño de Diana y la de 
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la muerte de Acteón) con una decena de figuras en lo que se refiere a la parte 

de la diosa ubicado en una de las fuentes del Palacio Real o Reggia de Caserta, 

en Italia, obra de finales del siglo XVIII a cargo de Paolo Persico, Tommaso y 

Pietro Solari y Angelo Brunelli. Pues bien, los PichiAvo eligen dos de las 

figuras a las que aproximan para formar una especie de uve. En fin, la idea de 

naturaleza es intrínseca a la diosa y a la propuesta de los jardines de Caserta.  

 



 

48 
 

  



 

49 
 

 

ALCYONE Revista de Artes comparadas e Imaginarios míticos 1 (2025) 

Universidad de Extremadura  

https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone  

ISSN: 3101–2434  

 

CARTAPACIO GRAFITI (2024-2025)  
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Como actividad docente complementaria de la asignatura “Historia del Urbanismo”, 

de los Grados en Geografía e Historia del Arte de la Universidad de Extremadura, se 

propuso a los estudiantes una reflexión sobre el papel del Street Art como 

intervención en el espacio ciudadano. En efecto, estudios recientes están poniendo 

de manifiesto dos extremos entre varias opciones posibles: el mural como motor de 

recuperación de zonas degradadas (antiguos barrios obreros, construcciones de 

baja calidad levantadas en momentos de expansión demográfica, comunidades 

adyacentes a zonas industriales, etcétera) o, en el lado opuesto, como forma de 

gentrificación al proponerse la liberación de espacios habitacionales como zonas de 

explotación turística sea residencial o expositiva (como museos al aire libre, que 

condicionan la vida ciudadana al variar las formas de desplazamiento, consumo y 

contacto entre los vecinos primigenios, según se establece en un conocido mural de 

Banksy que lleva el elocuente título de Gentrification, pintado en Nueva York en el 

año 2018).  

 

 

La rúbrica central se basaba es que los análisis versaran sobre enclaves de 

proximidad (localidades de procedencia de los alumnos, de residencia actual, con 

https://revista-alcyone.unex.es/index.php/alcyone
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facilidad de transporte, etcétera), de forma que el marco geográfico venía dado por 

la región extremeña.  

Se consideraron los espacios que aportaba la calle Hernando de Soto y el Barrio de 

Las 300, ambos en Cáceres, el barrio de San Lázaro de Mérida, localidades de 

tradición en Street Art como Casar de Cáceres, Romangordo o Zalamea de la Serena, 

o grupos étnicos concretos en poblaciones como Don Benito y, en lo que concierne 

a la ciudad de Badajoz, el centro urbano como reivindicación de lo tradicional y la 

riada de 1997 como memorial que afectó a las formas de convivencia en la ciudad.  

Los alumnos expusieron los siguientes resultados:  

1) Pauline Sophie Andrae analizó la trascendencia del proyecto 

MUMCO (Museo del Muralismo Contemporáneo) promovido desde el 

Ayuntamiento de Mérida en el año 2023 del que, además de efectuar una 

exposición descriptiva, glosa la diversidad de propuestas sean éstas 

temáticas, en virtud de la procedencia de los artistas, o de los estilos de los 

murales, y hace hincapié en la proyección que se busca desde lo local hacia 

claves más amplias o, por así decir, comprensibles para personas que no sean 

de origen extremeño, por ejemplo.  

2) Jorge Tienza Becerra centró su mirada en el barrio de San Lázaro, 

de Mérida, a propósito de un mural colorista (que sintetiza la mescolanza del 

barrio al tiempo que añade cromatismo a su condición de zona socialmente 

degradada), del que destaca influencias estéticas fauvistas y de artistas 

femeninas como Frida Kahlo. El mural tiene el elocuente título de Alma de 

barrio y fue pintado en 2023 por el diseñador Maikel Pérez Barjola a 

instancias de un colectivo social y del Ayuntamiento de Mérida.  

3) Sandra Arjona Casado también reconoció cómo programas sociales 

concretos, como el de Desarrollo del Pueblo Gitano, también a instancias de 

un ayuntamiento (en este caso, el Ayuntamiento de Don Benito) se 

complementa con la propuesta de murales como Bronce y Sueño (2022), de 

Sojo (Jonatan Carranza Sojo), en el que no faltan reminiscencias literarias 

lorquianas.  

4) Saúl Montero Baños consideró la importancia tradicional de las 

zonas de juego infantiles como punto de encuentro ciudadano, según 

descubre en uno de los murales-trampantojo pintados en 2016 en 

Romangordo a instancias de la Diputación Provincial de Cáceres. La 

ubicación del mural cerca de la plaza plantea una doble interacción: la del 

espacio urbano como zona lúdica en sí mismo y la de recreación de una 

situación imaginaria, de juegos tradicionales, actualmente poco practicados 

más que nada por falta de niños.  
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5) Juan Carlos Romero Moreno se fija en uno de los murales de Casar 

de Cáceres, otra población rica en Street Art, situado en la pared exterior de 

la piscina municipal, donde se pone el foco de atención en reivindicaciones 

feministas y lo hace con la creación de una barrera de brazos de mujeres 

enlazadas, pintadas de espaldas, siguiendo el modelo iconográfico de las Tres 

Gracias, pero con más figuras. La barrera de brazos sirve tanto para 

atemperar paredes que, por definición, separan espacios, como para 

reivindicar zonas públicas donde expresarse. El mural es obra de una mujer, 

de Penélope Moreno, y fue pintado en 2019 con el título de La unión de las 

mujeres. Desde una perspectiva más estética Juan Carlos Romero se fija en 

los peinados como una especie de recorrido por la Historia del Arte a partir 

de las cabelleras femeninas.  

6) Francisco Javier Navarro Folgado encuentra en una visión de 

conjunto de los murales de Zalamea de la Serena (localidad que, junto con 

Medina de las Torres, Don Benito, La Roca de la Sierra, Mérida o la ciudad de 

Badajoz, presenta mayor número obras murales contemporáneas) dos temas 

motrices: el mundo agrario y el papel de la mujer. De ahí que se faciliten 

paredes de espacios públicos no tanto para reivindicar cuanto para rendir 

homenaje a una forma de vida y a una participación indisociables del mismo 

espacio, que encuentra en ellos una especie de reflejo especular.  

7) Iván Serván Vázquez analiza la idea de punto de encuentro que 

aporta un simbólico mural en la plaza José Martí de Badajoz, obra de Chino 

Graff, firma o “escritor” de Alejandro Pajuelo, probablemente uno de los 

artistas murales más importantes de la ciudad, que pintó en Cerro de Reyes 

a instancias de una asociación del barrio en el año 2022 con motivo del 

vigesimoquinto aniversario de la catastrófica riada del año 1997 en la ciudad 

y como homenaje a las víctimas. Y es que, de alguna manera, la potencia 

estética del mural hace que las gentes se reúnan en el enclave, como 

imprevisto foco de encuentro urbano provocado por una obra de arte en una 

pequeña zona ajardinada ante una rotonda que, además, se encuentra 

equidistante entre los arroyos Calamón y Rivillas en cuya confluencia se 

produjo la catástrofe.  

8) Carlos Ollero Murillo se fija en una céntrica calle cacereña, que, a 

pesar de su carácter reciente y su ubicación privilegiada (como travesía 

paralela a la tradicional calle de Camino Llano), y proyectada sobre un 

antiguo espacio de cocheras, devino estrecha y tortuosa debido a la 

especulación inmobiliaria de los años ochenta del pasado siglo XX, de forma 

que rápidamente se convirtió en zona degradada, sin apenas interés 

comercial ni de encuentro social. Ha sido más de un cuarto de siglo después 

cuando el arte mural ha iluminado, de alguna manera, la calle Hernando de 

Soto, a instancias de un proyecto presentado ante el Ayuntamiento de 
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Cáceres gracias al trabajo de los muralistas Isabel Flores, que estableció una 

colorista geometría de continuidad entre soportales estancos, y Sojo (Jonatan 

Carranza Sojo), quien con su obra Alianzas (2023) relaciona uno de los ODS 

(Objetivos de Desarrollo Sostenible) de la Agenda 2030 de la ONU con los 

vecinos del barrio, implicándoles en un proyecto común como forma de vivir 

de una manera diferente la calle, además de inspirarse lejanamente en la 

verticalidad de los muralistas mexicanos clásicos.  

9) Álvaro Torvisco Cordero encuentra en un mural de Miguel Tinoco 

del año 2022, ubicado en la zona popular del centro de la ciudad de Badajoz, 

en la calle San Gabriel en su casco antiguo más concretamente, una 

reivindicación de unas señas de identidad particulares, que proceden de una 

iconografía tradicional o costumbrista, como la que aportan pintores locales 

como Eugenio Hermoso o Adelardo Covarsí, con una mirada eminentemente 

idílica y ruralista que pudiera ser extrañante en el entorno salvo por la idea 

de calles como museo tradicional en abierto.  

10) Paola Rosa Patrón sitúa su mirada en un mural de Jonatan 

Carranza Sojo del año 2019, que tituló Ilargi, que se encuentra en la Barriada 

de las 300 en Cáceres. La obra, de lánguida belleza, se ha convertido en 

metáfora y, de alguna manera, en símbolo del barrio; tal idea de metáfora se 

deposita en la metamorfosis, en la percepción de un entorno que ha 

evolucionado mucho desde sus orígenes y al que se quiere dotar de los 

colores frágiles de una mariposa, un barrio que hay que cuidar y en continuo 

momento de despertar. De hecho, el mural, a pesar de que el Street Art se 

caracteriza por una condición efímera, se conserva cuidado y en magníficas 

condiciones. En este contexto, los pies desnudos de la niña Ilargi o niña 

mariposa se inspiran, de acuerdo con el logrado análisis de Paola Rosa 

Patrón, en los pies de niños en cuadros de Murillo, es decir, también destaca 

porque permite su conexión con la Historia del Arte.  

 

Se reproducen a continuación algunos de pósteres académicos más relevantes entre 

los presentados;  
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Resumen: 

El du o de muralistas PichiAvo intervino, en calidad de grupo de artistas invitados, en el North West 
Walls del Rock Werchter Festival (Be lgica) en el an o 2014. En la lí nea habitual de su este tica, en la 
que se combina la reproduccio n de fragmentos de esculturas cla sicas con un cromatismo de ma rmol 
o grisalla y el colorido estridente de los “tags” o etiquetas de grafitis o pintadas callejeras, proponen
una lectura peculiar de la Guerra de Troya, aunque sin mencionarla expresamente. La revisio n de un
tema mitolo gico antiguo desde perspectivas contempora neas se presenta, en consonancia con la
percepcio n actual de la creacio n consagrada por la Historia del Arte, como hibridacio n cultural entre
los conocimientos acade micos y su descontextualizacio n.

Abstract: 

The muralist duo PichiAvo intervened as invited artists on the North West Walls of the Rock Werchter 
Festival (Belgium) in 2014. In the usual line of their aesthetic, which combines the reproduction of 
fragments of classical sculptures with the chromaticism of marble or grisaille and the garish 
colouring of graffiti tags or street graffiti, they propose a peculiar reading of the Trojan War, although 
without explicitly mentioning it. The reworking of an ancient mythological theme from a 
contemporary perspective is presented as a cultural hybridisation between academic knowledge and 
its decontextualisation, in line with the current perception of creation as consecrated by art history. 

Palabras clave: Street Art, PichiAvo, Grisalla, Mitologí a cla sica, Guerra de Troya. 

Keywords: Street Art, PichiAvo, Grisaille, Classical Mythology, Trojan War.  
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1. Introducción: El mural de PichiAvo en el North West Walls (2014) en su 
contexto  

El North West Walls se presenta como una instalacio n permanente de contenedores 

de transporte intermodales dispuestos como piezas del juguete de un puzle de 

bloques de colores en dos composiciones, una de los cuales aparece compuesta por 

siete volu menes1. Sobre dichos contenedores se interviene anualmente en el marco 

del festival de arte y mu sica del Rock Werchter, en un enclave a medio camino entre 

Bruselas y Amberes, con una propuesta mural a cargo de artistas de diferentes 

procedencias y estilos, para una obra doblemente efí mera: efí mera por su condicio n 

de obra en exterior, sometida a inclemencias meteorolo gicas y a la posible 

adulteracio n provocada por quienes se acerquen a esta; y efí mera tambie n por su 

obligada renovacio n en el marco del festival del an o siguiente de la mano de otros 

artistas. La composicio n en sí  misma se erige como obra esculto rica2.  

 

 

 
1 “Pichiavo”, North West Walls, 2014, acceso en marzo 2025, 
https://www.northwestwalls.be/history/2014/pichiavo ; Pichiavo, “North West Walls Festival in 
Werchter (Belgium)”, PichiAvo, 2024, acceso en marzo 2025, https://www.pichiavo.com/northwest-
walls-festival-in-werchter-belgium/ ;  
2 “Pichiavo”, Wikipedia, last modified 7 feb 2025, https://ca.wikipedia.org/wiki/PichiAvo .  

https://www.northwestwalls.be/history/2014/pichiavo
https://www.pichiavo.com/northwest-walls-festival-in-werchter-belgium/
https://www.pichiavo.com/northwest-walls-festival-in-werchter-belgium/
https://ca.wikipedia.org/wiki/PichiAvo
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El encargo anual procede del comisario Arne Quinze, un escultor conceptual, cuya 

este tica se caracteriza por el reciclado, el colorido y la importancia de la textura. 

Quinze es el responsable de la seleccio n de los muralistas a los que se encomienda 

decorar en cada cita anual sendas pira mides de contenedores. Para la temporada del 

an o 2014 entre los seleccionados estuvo el du o PichiAvo (Juan Antonio Sa nchez 

Santos, Valencia, 1977, y A lvaro Herna ndez Santaeulalia, Valencia, 1985), en una 

opcio n que parece lo gica en funcio n de unas premisas este ticas que, en cierta 

manera, resultan compartidas.  

La trayectoria de PichiAvo en 2014 era ya amplia, pues como du o habí a comenzado 

en 2007, tras sus estudios en Bellas Artes en la Universitat de Valencia, y habí a 

encontrado ya un estilo propio a caballo entre la grisalla, la reproduccio n de figuras 

de inspiracio n mitolo gica y los “tags” de los grafitis en sus diversas manifestaciones3.  

En este contexto, PichiAvo percibe la pira mide-caballete como una pira en la que 

quemar pedazos del arte esculto rico cla sico: es decir, los contenedores se presentan 

como troncos de una hoguera a la vez que como volu menes de una escultura con 

fecha de caducidad y sometida al fuego, y de manera semejante en su cara cter 

perecedero a la propia creacio n mural4. El fondo croma tico asociado a las llamas 

aparece en otras obras del du o de artistas, pero con el fin de potenciar desde detra s 

el relieve de las formas esculto ricas, no como un componente tema tico asociado a la 

destruccio n, tal como sí  se aprecia en su intervencio n del an o 2014. Esta idea de 

destruccio n posee otras connotaciones, por descontado, entre las que no es baladí  

la devastacio n asociada a los conflictos be licos.  

De esta manera, la envergadura del North West Walls hace que se replantee la 

intervencio n de los muralistas a partir de cada contenedor y no como un mero 

conglomerado de murales apilados, con el fin de buscar una trabazo n diferente y 

establecer un hilo conector entre las pinturas de cada frente de contenedor y el 

conjunto, a la vez que se aprovecha la disposicio n piramidal y con diferentes alturas 

o niveles de la estructura.  

Descifrar este hilo conductor coincide, adema s, con la fragmentacio n de las fuentes 

de inspiracio n, en ocasiones azarosas en apariencia y en otras fuertemente 

meditadas, ma s alla  del dia logo entre el “tag” o etiqueta propia del Street Art y la 

escultura de inspiracio n grecolatina, de donde nace la este tica de PichiAvo. Es decir, 

de alguna manera, PichiAvo surge de hacer de la necesidad virtud: si cualquier mural 

figurativo esta  expuesto a ser vandalizado por tags (en la propia naturaleza del 

 
3 PichiAvo (= Antonio Sa nchez Santos & A lvaro Herna ndez Santaeulalia). Evreka. PichiAvo (Valencia: 

Generalitat Valenciana, 2019). PichiAvo (= Antonio Sa nchez Santos & A lvaro Herna ndez Santaeulalia). 

Our Odyssey. A selective Catalogue of Works by Pichiavo (Valencia: PichiAvo S.L, 2024). “Pichiavo”, 

Wikipedia, last modified 7 feb 2025, https://ca.wikipedia.org/wiki/PichiAvo  

4 Jaime San Juan Ferna ndez, “Grafiti y arte urbano: Una propuesta patrimonial de futuro”. Santander. 
Estudios de Patrimonio 1 (2018): 181-210.  

https://ca.wikipedia.org/wiki/PichiAvo
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mural callejero esta  un trasfondo de destrozos o estragos ma s o menos 

reivindicativos, ma s o menos gratuitos), PichiAvo integra el tag en los motivos 

figurativos (esculto ricos o de grisalla), de donde surge el cara cter peculiar de una 

obra inspirada en buena medida en la tradicio n de la grisalla. ¿Se podrí an 

superponer etiquetas posteriores en forma de pintadas extran as al tema? La 

respuesta es afirmativa, pero cabrí a la duda de si serí a aportacio n propia o ajena. La 

ironí a subyacente radica en conferir un cara cter preventivo a una obra expuesta a 

ser contaminada de inmediato.  

Por consiguiente, la propuesta en Be lgica posee un cara cter autorreferencial en 

varios niveles: consciencia de su condicio n perecedera, hibridacio n de “tags” (reales 

o hipote ticos) en una escultura dentro de una escultura, y, finalmente, el tema del 

fuego como destructor de la herencia cultural a la que se alude en las ima genes 

pintadas. Y ma s que de un fuego concreto, se trata del que surge de una especie de 

explosio n que parece dinamitar unas piezas que, a pesar de su dureza material, han 

llegado al presente en muchas ocasiones despedazadas e incompletas.  

Tal destruccio n se suele asociar al conflicto be lico. Así , la guerra como tema del 

mural deviene evidente: guerreros heridos, gestos de dolor, miradas ausentes, 

etce tera, todo ello en un contexto antiguo, de procedencia cla sica o grecolatina. 

Dicho contexto puede ser histo rico, pero tambie n cultural o literario, de forma que 

no resulta difí cil dilucidar la referencia a la Guerra de Troya como eje del mural 

doblemente esculto rico. Ahora bien, ¿co mo trasladan las ima genes inspiradas en la 

escultura cla sica el tema troyano? O, en otras palabras, ¿co mo ha afrontado PichiAvo 

el reto de conferir coherencia a piezas en apariencia descontextualizadas?  
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2. La lectura vertical del mural  

Segu n se ha sen alado en el epí grafe previo, el soporte formado por el apilamiento de 

los contenedores posee una disposicio n piramidal, de forma que el mural puede ser 

legible de arriba hacia abajo. ¿Que  piezas componen dicha estructura vertical? La 

cu spide, con dos contenedores cuya altura resalta la envergadura tanto de la 

estructura como de la pintura, esta  ocupada por un rostro recortado, procedente del 

busto del tragedio grafo ateniense Eurí pides que se conserva en los Museos 

Vaticanos, de acuerdo con un modelo conocido de este autor, que se repite con leves 

variantes en otras piezas. No obstante, es importante que no se trate de la cabeza 

que tradicionalmente se identifica con Homero, el poeta por antonomasia de la 

Guerra de Troya. Esta circunstancia se presenta como sí ntoma de lectura indirecta; 

es decir, si la Ilíada debiera ser la fuente principal del conflicto troyano, los 

muralistas postulan una aproximacio n desde sus ma rgenes. Y es que Eurí pides 

escribio  textos relacionados con el conflicto troyano, algunos de la entidad de Las 

Troyanas y otros que no se conservan.  

  

 

En un segundo nivel, compuesto por tres contenedores, se muestran dos figuras en 

dos planos: una en primer plano, en coincidencia con el rostro de la cu spide; y otra 

de cuerpo entero, aunque tendido. Se trata respectivamente de la cabeza del grupo 

esculto rico cla sico conocido como “Pasquino” o “Paschino” a partir de una de sus 

versiones, cuyos personajes primordiales no se han identificado por completo, pues 

se considera que pueden ser Menelao portando el cada ver de Patroclo o A yax 

llevando el cuerpo de Aquiles, en sucesos que tienen lugar durante la Guerra de 

Troya. Las copias romanas que se conservan de este grupo, que vuelcan al ma rmol 

un original griego en bronce del siglo III a.C., esta n fuertemente fragmentadas y han 

sido objeto de restituciones posteriores, entre las que resulta paradigma tica la que 

se conserva en el Palazzo Pitti de Florencia, de la que procede la propuesta de 

PichiAvo. Y, en lo que concierne a la figura de cuerpo entero, la pieza responde a un 

Aquiles moribundo –segu n refleja la iconografí a de la flecha clavada en su talo n-, 

obra del siglo XIX de Filippo Albacini, a partir de un tema consagrado en la 
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Antigu edad como el Galo o Ga lata herido, del que el escultor academicista realizo  

dos versiones, siendo esta la que se conserva en el palacio brita nico de Chatsworth 

House. Resulta llamativo a este respecto que el mismo Albacini replicara el busto de 

Eurí pides del Hermitage que figura en la cima del mural de PichiAvo.  

 

  

 

Finalmente, en la base de la pira mide los muralistas representan dos rostros 

levemente girados y ladeados: se trata de la cabeza del ce lebre Apolo de Belvedere, 

inclinada y con un rictus que recuerda el ce lebre Perseo de Cellini, que, al igual que 

el grupo Paschino, se encuentra en la Loggia dei Lanzi, en Florencia; y una cabeza de 

Venus Cnidia, de procedencia griega y custodiada en la actualidad en el Museo del 

Louvre en Parí s, tambie n con el rostro girado. Existe una correspondencia interna 

evidente en la estructura: dos rostros masculinos en la cu spide y a la izquierda de la 

parte intermedia y dos rostros girados en lí nea, de Aquiles herido que parece haber 

sido proyectado desde una de las figuras de la base. Al tiempo, desde arriba el autor 

preside tanto las consecuencias be licas como a las dos divinidades.  
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Ahora bien, llama la atencio n que las dos divinidades olí mpicas representadas se 

consideren partidarias del bando troyano en la guerra, de forma que Menelao/A yax 

y Patroclo/Aquiles, adema s del Aquiles moribundo, proceden de los asediadores de 

origen aqueo, es decir, de los enemigos griegos. Es precisamente Apolo (sea de forma 

directa o por persona interpuesta, segu n las fuentes) quien dirige la flecha que hiere 

mortalmente al he roe al clavarse en su talo n.  

 

3. La lectura horizontal del relato  

Los funerales de Aquiles se relatan en el libro XXIV de la Odisea; es decir, no en la 

Ilíada, a pesar de estar e sta centrada exclusivamente en la Guerra de Troya y no en 

las aventuras y desventuras del retorno de un u nico he roe. En la literatura 

conservada es precisamente Eurí pides quien en ma s ocasiones se refiere al 
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protagonista5, a Aquiles, al margen de Homero: lo hace a lo largo de bastantes obras 

drama ticas en las que se contraponen perspectivas muy diferentes entre sí  sobre el 

mismo hecho de la guerra, con protagonismo de los atacantes y de los asediados, de 

los vencedores y del bando perdedor, de las consecuencias tras el final de la guerra, 

en los nostoí o retornos, o en el infortunio de los rehenes en el bando de los vencidos. 

En este contexto, el he roe Aquiles puede ser percibido tanto en calidad de ví ctima 

como de verdugo, de forma que la figura griega primordial de la Guerra de Troya 

muere antes de ser tomada la ciudad, en plena larga contienda (el conflicto durarí a 

una decena de an os en total). Y, adema s, arrastra tras de sí  el sufrimiento, a veces 

involuntario, de los suyos, como otra consecuencia de la guerra. Las diferentes obras 

de Eurí pides van presentando diversos puntos de vista de la maldicio n que sucede 

en cualquier guerra.  

El mural de PichiAvo, al situar en la cu spide a Eurí pides, no so lo provoca una 

inversio n de referentes (el escritor esta  en el lugar de los dioses), sino que rinde 

homenaje a un hecho que, como el enfrentamiento be lico, causa sufrimiento y 

ví ctimas en los dos bandos, y, adema s, no es posible tener una percepcio n holí stica 

o completa de dicho sufrimiento, sino individual. De ahí  la visio n fragmentada como 

de cuerpos destrozados, el fondo de destruccio n mediante el fuego, o —y en ello se 

encuentra alguno de los elementos ma s elaborados del mural— las miradas que se 

dirigen las distintas figuras entre sí .  

Ciertamente, si bien en el mural predominan las ima genes procedentes de esculturas 

grecorromanas, el guerrero moribundo procede de una obra decimono nica. Podrí a 

ser una postura anacro nica desde perspectivas este ticas, salvo por el hecho de que 

predomine la legibilidad del conjunto, que versa acerca de la muerte del he roe.  

Sobre el Aquiles de Albacini se superpone la figura del busto del guerrero, imagen 

que se repite en el interior de la composicio n, en un contenedor pra cticamente 

escondido a la vista, en la misma base (es decir, a la altura de los dioses, como si tras 

estos estuvieran tambie n los seres humanos). En realidad, el propio grupo 

esculto rico Paschino del que procede la imagen, esta  fuertemente retocado para 

darle una sensacio n acabada a una pieza que la historia ha legado troceada en todas 

las versiones que se han descubierto. Es decir, las licencias afectan a la obra hasta el 

punto de que, en sí  misma, al menos la que se aprecia en la logia florentina antes 

mencionada, no podrí a ser concebida como escultura antigua; de ahí  tambie n las 

dificultades para identificar si se trata de Menelao o de A yax, aunque, a los efectos 

de la historia de Aquiles, parece ma s apropiada la identificacio n con A yax.  

En otros a mbitos de los estudios humaní sticos, el feno meno de hibridacio n en el 

marco de una creacio n cultural, como puede ser una obra literaria, recibe el nombre 

 
5 Juan Antonio Lo pez Fe rez, “Aquiles en Eurí pides”, en Héros et héroïnes dans les mythes et les cultes 
grecs (= Kernos 10, suppl.), editado por Vincianne Pirenne-Delforge & Emilio Sua rez de la Torre 
(Lie ge: Centre International d´E tude de la Religion Grecque Antique, 2000), 149-166.  
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te cnico de contaminatio. Precisamente, este concepto resulta aplicable tanto al 

trabajo que completa piezas arqueolo gicas incompletas (segu n sucede con artistas 

renacentistas y barrocos que completan piezas antiguas fragmentadas) como a la 

este tica de PichiAvo. Y es que los muralistas aprovechan la visio n fragmentada de las 

piezas que dibujan para destacar enfoques ampliados de estas en calidad de 

“realidad aumentada” 6, al tiempo que las insertan en un contexto de grafiti de “tags” 

o firmas para construir una hoguera de fuego cuyos len os aparecen encarnados en 

los contenedores que actu an como lienzo del mural. De esta manera, la obra nueva 

nace de la interaccio n entre el fragmento esculto rico que se reproduce, la este tica 

del grafiti y, en el caso de los North West Walls, la creacio n de una escultura que es, 

al tiempo, una hoguera y un bastidor. Sin embargo, la confluencia de elementos 

diferentes permite la construccio n de un relato uniforme acerca de la muerte de 

Aquiles en la Guerra de Troya, acerca de la Guerra de Troya en sí  y, por extensio n, de 

cualquier guerra. En una guerra, incluso el agresor se transforma en ví ctima.  

 

4. Conclusión: La aleación como leitmotiv del Street Art contemporáneo y 

en PichiAvo  

De alguna manera, es posible definir el arte mural contempora neo como una 

aleacio n en la que se muestran fundidos componentes que proceden de la tradicio n 

artí stica —inclusive procedentes del propio Street Art7— y de la cultura 

contempora nea. Se rompe así  cierta tendencia iconoclasta presente en el grafiti de 

denuncia sociopolí tica y publicitaria, del mural elaborado a la manera del lienzo que 

en su momento represento  el muro de Berlí n, de la reivindicacio n artí stica de lo 

urbano que inspiro  a Basquiat o del gesto intertextual de Banksy, por citar referentes 

clave, a cambio de manifestaciones auto nomas desde una perspectiva artí stica8.  

En este contexto, numerosos muralistas actuales, entre los que se encuentran los 

integrantes de PichiAvo, propugnan para su trabajo una reflexio n esencialmente 

 
6 Segu n se describe en Antonio Jesu s Gil Gonza lez, “Narrativa aumentada,” 1616: Anuario de la 
Sociedad Española de Literatura General y Comparada 5 (2015): 45-74.  
7 Sin voluntad de ser exhaustivos, como sí ntesis bibliogra fica pueden consultarse: Javier 
Abarca,“From Street Art to murals, what have we lot?”. SAUC 2 (2016): 60-67, 
https://doi.org/10.25765/sauc.v2i2.55 ; Nicholas Ganz, Graffiti. Arte urbano de los cinco continentes 
(Barcelona: Gustavo Gili, 2004); Cedar Lewisohn, Street Art. The Graffiti Revolution (London: Tate 
Publishing, 2008); Marc Marí n, “Del grafiti al nacimiento del Street Art”, en Ars Magna: Historia del 
Arte Universal [11]. La expansión de las fronteras: arte en los albores de las fronteras del siglo XXI, 
editado por M. Garcí a Pí riz (Barcelona: Planeta, 2006), 246-265; Alison Young, Street art, public city: 
Crime and the urban imagination (Abingdon: Routledge, 2014).  
8 A este respecto: Ange lica Garcí a Manso, “La configuracio n de un nuevo patrimonio. La pared como 
lienzo en los murales rurales de los artistas extremen os Sojo y Brea”, Sarmental. Estudios de Historia 
del Arte y Patrimonio 3 (2024): 109-122, http://dx.doi.org/10.36443/sarmental.74 ; Joan Garí  
Coflent, La conversación mural. Ensayo para una lectura del graffiti (Madrid: Fundesco, 1995); o, como 
situacio n especí fica que afecta a la obra de PichiAvo: Francisca Ramo n Ferna ndez, “¿Es posible 
realizar un grafitti en un bien de intere s cultural? A propo sito del caso PichiAvo”, PH: Boletín del 
Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico 103 (2021): 118-121.  

https://doi.org/10.25765/sauc.v2i2.55
http://dx.doi.org/10.36443/sarmental.74
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artí stica, sin la que no es posible entender su este tica. Ma s alla  de ilustradores, la 

atencio n que se presta al cara cter efí mero de sus obras9, a pesar de su conciencia de 

que esta pervivira  en formatos digitales, les permite integrar forma y fondo: es decir, 

el muro, la expresio n informal, su exposicio n a su deterioro por motivos 

climatolo gicos o por una hipote tica vandalizacio n, con contenidos donde lo 

fragmentario, lo pe treo y la contaminatio constituyen su reflejo10. De hecho, de 

considerarse de primera mano como mera ilustracio n, pierde su esencia: las 

pinturas y el denominado ArtsCrafts (es decir, ma s alla  de los orí genes de la pra ctica 

este tica en el movimiento artí stico homo nimo, alude a objetos de disen o de uso 

cotidiano) de PichiAvo tienen sentido si remiten a su obra en exteriores. Así , en el 

trabajo que desarrollaron en el North West Walls se presenta como la pira-tumba de 

Aquiles. Esta se descubre a partir de una imprevista lectura de Arte Comparado, 

donde el proceso de contaminatio formal habitual en el du o se aplica al trasfondo del 

sentido con la historia de la muerte del he roe a caballo entre su condicio n de verdugo 

y de ví ctima.  

La fragmentacio n como leitmotiv constituye una de las pautas tanto del mural belga 

del an o 2014 como de la este tica general del du o PichiAvo. Dicha fragmentacio n 

posee dos orientaciones: de un lado funciona como “realidad aumentada” (concepto 

que ha avanzado desde la perspectiva tecnolo gica de sus orí genes al de foco 

significativo en la interpretacio n posmoderna, como metonimia que destaca un 

elemento sobre los restantes, confirie ndole mayor entidad en el conjunto); desde 

esta perspectiva, las partes de una escultura adquieren sentido auto nomo en la 

nueva obra (de ahí , en ocasiones, las dificultades hermene uticas que presentan los 

murales). De otro lado, tal este tica se inspira en la forma en que ha llegado a la 

contemporaneidad parte del legado grecolatino original, como refleja, por sen alar 

un ejemplo fuertemente significativo, los frontones de los templos, como el de Afaya 

en Egina, conservado en la Glytothek de Munich, con escenas de la Ilíada.  

 
9 Si bien actualmente su proyeccio n no es solo fí sica, sino que se lleva a cabo en repertorios, con 
documentacio n fundamentalmente digital e incluso con fines escolares. Así , en cuanto a repertorios 
visuales: Carlo McCormick, Trespass. Historia del Arte Urbano No Oficial (Ko hln: Taschen, 2010); en 
documentacio n digital: Elena Garcí a Gayo, “¿Se debe conservar el arte urbano basado en la premisa 
de “piensa, crea, actu a y olvida”?”, en Conservación de Arte Contemporáneo: 12ª Jornada (Madrid: 
Museo Nacional de Arte Reina Sofí a, 2011): 159-170; y, como uso escolar: Carola Margarita Corbetta, 
“Escuela, grafitis y cultura visual en la era digital”, EARI. Educación Artística 5 (2014): 32-46, 
https://doi.org/10.7203/eari.5.3500 ,  
10 Segu n se puede constatar en: Vanessa Truchado Cervantes, “Mural de arte urbano: posibilidades 
de conservacio n”, en Conservación de arte contemporáneo: 15ª jornada (Madrid: Museo Nacional de 
Arte Reina Sofí a, 2014): 57-64; o Anna Waclawek, Graffiti and Street Art (New York: Thames & 
Hudson, 2011).  
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De ahí  tambie n incluso que los artistas valencianos no tengan problema en repetir 

fuentes de inspiracio n, como sucede con la cabeza de Ayax/Menelao del grupo 

Paschino antes mencionado que retoman en un mural realizado en el an o 2017 en 

Leiria (Portugal), titulado Strategos.  

 

 

En fin, la interrelacio n entre pintura y escultura establece una clave este tica donde 

la primera juega al trampantojo de mostrar profundidad y relieve y a confundir el 

objeto pintado con una escultura, segu n un recurso conocido tradicionalmente con 

el nombre de grisalla; es ma s, el du o de artistas valencianos conjuga tal este tica con 

el soporte a base de contenedores de transporte como nuevo elemento esculto rico, 



 

76 
 

donde tales contenedores actu an como len os de una pira cuyo fuego lo aporta el 

cromatismo del fondo de la grisalla.  

El resultado final es, en verdad, impactante: la escultura cla sica o grecolatina, 

percibida como fragmentos de un relato, se reunifica en el puzle que plasman los 

muralistas al tiempo que ubican en una especie de pira ardiente una triple 

aproximacio n: la del escritor o artista; la del conflicto humano y, en la base, el 

sometimiento a la voluntad divina.  
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Resumen: 
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la decoracio n exterior de una nave industrial propiedad de una marca cervecera portuguesa, 
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Abstract: 
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1. Introducción: El mural de Oporto, obra de PichiAvo y Vhils  

El du o de muralistas PichiAvo (Juan Antonio Sa nchez Santos, Valencia, 1977, y A lvaro 

Herna ndez Santaeulalia, Valencia, 1985) se ha especializado en una este tica que 

integra la escultura cla sica (o de inspiracio n grecolatina, sea renacentista, neocla sica 

o modernista, fomentada por el recurso conocido como “grisalla”) y el grafiti 

alfabe tico o de “tags”, es decir, de firmas con sus diversas variantes1. De hecho, su 

propuesta radica en anticiparse a la pintada vandalizante, de forma que integra 

firmas y lemas de fondo mientras reproduce fragmentos marmo reos de las estatuas 

en tonos blancos y grises, al tiempo que colorea con fuerza los detalles ajenos a la 

figura mientras que en esta los colores se atenu an como filtrados a trave s de un 

cristal que los convierte en iridiscentes.  

 

 

En el caso del mural de Oporto (2019) objeto de ana lisis, adema s de ser una obra de 

enormes proporciones, se trata de una creacio n hecha a varias manos, con la 

colaboracio n artí stica del muralista lisboeta Vhils (Alexandre Farto), quien tambie n 

hace aportacio n de su peculiar trayectoria creativa. La este tica de Vhils supone una 

evolucio n del me todo del esgrafiado hacia incisiones ma s radicales, mediante el 

labrado de las superficies con un marcado efecto de bajorrelieve.  

  

 
1 Acerca del du o PichiAvo, pueden verse, al margen de la bibliografí a especí fica en relacio n con el 
tema tratado en el presente estudio, las entradas recogidas en el artí culo de la misma autora 
publicado en las pa ginas inmediatamente anteriores, a pesar de que su orientacio n tema tica, segu n 
puede comprobarse, es diferente.  
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De esta manera, al igual que la combinacio n entre el trabajo del du o PichiAvo y Vhils, 

el mural consiste en una sucesio n de bustos y rostros que se corresponden con 

dioses los primeros y con seres humanos los segundos, en una especie de igualdad 

entre unos y otros, ya sintetizada en el tí tulo Dioses cotidianos. Así , tomados de la 

escultura cla sica se reconocen hitos de la Historia del Arte, abordados a la manera 

de la te cnica conocida como grisalla, como el Ju piter de Otricoli (copia del Zeus de 

Fidias), la Afrodita de Cnido (copia de Praxí teles) y el Apolo de Belvedere (copia de 

un original atribuido a Leocares), todas ellas custodiadas en los Museos Vaticanos, 

como una especie de trí ada sui generis del panteo n olí mpico y de los ma ximos 

creadores del arte esculto rico griego a trave s de las copias romanas que han 

pervivido de sus respectivas obras. En lo que se refiere a los rostros, en principio, 

estos responden a personas de a pie conforme a un recurso habitual en los retratos 

de Vhils (de ahí  tambie n el tí tulo del mural).  
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Por lo dema s, las figuras del mural aparecen rasgadas. Es en este detalle este tico 

donde radica en buena medida la originalidad de la propuesta conjunta de Pichiavo 

y Vhils. De un lado, se imbrica en una lectura sobre el muralismo como arte efí mero, 

sometido a vandalizacio n y a las inclemencias meteorolo gicas. En segundo lugar, 

responde de manera eficaz al contexto, pues el mural discurre por la fachada de una 

empresa de produccio n cervecera y uno de los iconos asociados a cualquier botellí n 

de cristal de cualquier marca de cerveza se refiere a la etiqueta semidespegada, rota 

o aran ada. Finalmente, existe una superposicio n de motivos que parecen nacer de 

capas distintas, como si los rostros de Vhils procedieran de una capa previa 

desporcellada en la que se ocultaban los bustos de las deidades de PichiAvo. A este 

u ltimo respecto, es posible detectar el paralelismo que ofrece una corriente este tica 

contempora nea encabezada por el artista alema n Wolf Vostell cuyo modo de 

actuacio n coincide plenamente con el mural de Oporto: se trata del denominado 

“de /collage” o Decollage.  

 

2. El mural Dioses cotidianos en el marco del arte contemporáneo  

En definitiva, la propuesta del mural de Oporto se incardina en el arte 

contempora neo. Tal es una de las claves de interpretacio n que desde la Historia del 

Arte se debe hacer de la muralí stica actual con el fin de delimitar su espacio del mero 

ornamento, aunque sin dejar de reconocer la influencia de la inspiracio n 

neoyorquina de los an os ochenta. En este contexto y segu n se acaba de sen alar en el 

epí grafe previo, el rasgado como pauta que comparten el du o PichiAvo y Vhils 

coincide de manera palmaria con la este tica del Decollage desarrollada en la de cada 

de los an os cincuenta del pasado siglo XX por Vostell, quien tambie n se radico  en 

Espan a2.  

En efecto, aunque el movimiento nacio  en Francia, fue Vostell quien en 1954 

convierte una te cnica compositiva en una manifestacio n artí stica que extiende a toda 

su obra, no solamente a la gra fica o picto rica. Dicha te cnica ba sicamente consiste en 

el rasgado de capas superpuestas, de tal manera que se descubran simulta neamente 

varios niveles de profundidad como pauta de adentramiento en el sentido de una 

obra. De hecho, al margen del mundo gra fico, la proximidad de PichiAvo con Vhils 

radica en la reinterpretacio n que este segundo hace del esgrafiado como te cnica 

concomitante a la hora de rasgar un paramento de fa brica para crear efectos 

este ticos. El de collage, o De /coll-age, tal como lo escribe Vostell3, se manifiesta como 

 
2 Marí a del Mar Lozano Bartolozzi, Wolf Vostell (Donostia-San Sebastia n: Nerea, 2005). 
3 Josefa Corte s Morillo, “Wolf Vostell: El concepto de “de-coll/age” en sus libros de artista.” En Libros 
con Arte. Arte con Libros, eds. Marí a del Mar Lozano Bartolozzi et alii, 207-221 (Ca ceres: Consejerí a 
de Cultura y Turismo de la Junta de Extremadura, 2007). Tambie n Wolf Vostell, dé-collage happenings 
[caja de artista] (New York/Frankfurt am Main/Villefranche-sur-Mer: Something Else Press, 1966); 
y Wolf Vostell, Dé-coll/age (Badajoz: Diputacio n Provincial de Badajoz, 2009).  
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una superposicio n de capas, fundamentalmente de material de papel (de prensa, 

publicitario, propagandí stico, etce tera), que se disponen como estratos objeto de 

percepcio n cronolo gica: la fusio n de tiempos y formas que aportan a la vez nuevos 

sentidos a la publicidad y a la informacio n.  

Es en este contexto donde el paralelismo de las etiquetas de los botellines de cerveza 

tradicionales, pegados sobre el cristal, confiere al muro un fuerte cara cter 

polise mico: por una parte, la empresa cervecera y las etiquetas de cerveza, como leit-

motiv del de collage; por otra parte, la interrelacio n entre las formas de PichiAvo 

(grisallas y “tags” de fondo) y las de Vhils (rasgados) y, finalmente, un tema en el que, 

sobre fondo de fuerte cromatismo de rojos, azules y blancos como una especie de 

jirones, se presenta la alternancia de una trí ada de dioses grecolatinos con ima genes 

de personas cotidianas como motivo central, que da tí tulo a la obra.  

 El parecido este tico con la obra Ihr Kandidat (1961, Haus der Geschichte, Bonn) de 

Wolf Vostell llega a percibirse incluso en el cromatismo. Pero donde Vostell ironiza 

sobre una figura polí tica que, al igual que los carteles de propaganda electoral, el 

tiempo convierte en jirones que destapan su inanidad, PichiAvo y Vhils dignifican lo 

humano con el realce divino o, fruto del decollage, descubren a la manera evemerista 

que los dioses esconden bajo sus efigies personas humanas.  

 

 

3. Conclusión: la contaminatio como voluntad estética  

PichiAvo y Vhils ponen en pra ctica en el mural de Oporto el recurso a una 

contaminatio formal que se da en tres niveles: de grisalla, grafiti y de collage. Se 

entiende por contaminatio, concepto que es de procedencia filolo gica aplicado a la 

fusio n de tramas narrativas con orí genes diferentes para dar lugar a una nueva obra, 

la superposicio n de motivos y formas de orí genes diferentes, segu n define la propia 

este tica del du o PichiAvo al combinar los tags del grafiti con la grisalla tomada de la 

escultura cla sica, con el peculiar enfoque de Vhils. El resultado es, en verdad, 
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polise mico y fuertemente original, como una sí ntesis de las este ticas de unos y otro 

gracias a la elaboracio n de un tratamiento tema tico en el que mitologí a y 

cotidianidad se suceden de manera ordenada.  

 

 

En este orden de cosas, la idea de arte mural como obra colectiva adquiere en Dioses 

cotidianos una plasmacio n que va ma s alla  de la decoracio n de una nave industrial 

de gran superficie junto a una carretera con gran volumen de tra fico para dar cabida 

a una reflexio n sobre los lí mites de la apropiacio n de contenidos y de la difuminacio n 

de autorí as provocados por el Street Art.  

Existe una aleacio n de forma y fondo que, ma s alla  de la obra colaborativa, establece 

que un mural posee por definicio n e inspiracio n una mu ltiple autorí a y que su 

funcio n es la de tatuar el espacio urbano como se tatu a la piel, con mensajes en 

principio intercambiables en cuerpos distintos. No obstante, el trabajo de PichiAvo 

y Vhils refleja tambie n co mo el arte mural contempora neo reclama su condicio n de 

unicum precisamente a partir de una obra donde se funden dos este ticas diferentes 

que convergen en la imagen de la ajada etiqueta, que ha intentado arrancarse, de un 

botellí n de cerveza; o, en otras palabras, a la manera de un tatuaje sobre un soporte 

vivo o, al menos, vibrante, como es el caso del mural de Oporto, como unicum con el 

significado de obra que solamente adquiere sentido en un momento y lugar 

concretos, no intercambiables por otros.  

En relacio n con la definicio n de lo unicum se hace necesaria la puesta en valor de 

determinadas obras adscribibles al Street Art con el fin de preservarlas al margen 

de que hayan sido concebidas, casi por definicio n, con un cara cter efí mero; y, sobre 

todo, establecer pautas para reconocer sus aspectos este tico-artí sticos ma s 

trascendentes. A este u ltimo respecto, tanto el du o PichiAvo como Vhils ofrecen una 

trayectoria que hace perfectamente reconocible su trabajo e incluso es posible 

reconocer las influencias que ejercen sobre otros muralistas en los que la grisalla y 

el esgrafiado se reconocen a partir del puente que establecen con estos artistas, a 
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veces mediante una reproduccio n superficial que permite descubrir su condicio n de 

suceda neos.  
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Resumen: 

Stanley Kubrick viene siendo considerado uno de los cineastas ma s relevantes de la historia, pero su 
desempen o creativo va mucho ma s alla : su corpus fotogra fico no ha sido au n suficientemente 
atendido, y su obra completa adquiere una trascendencia muy superior si se observa bajo la 
continuidad este tica entre las artes pla sticas, las artes meca nicas y la cultura de masas. Este trabajo 
se acerca a esa doble perspectiva, esbozando una observacio n del erotismo como uno de los temas 
cuantitativa y cualitativamente ma s importantes del trabajo de Kubrick. Se demuestra la labor de 
mediacio n audiovisual del autor, que establece ví nculos estrechos y significativos entre disciplinas 
este ticas distintas y entre e pocas muy distantes, tanto en lo histo rico como en lo cultural.  

Abstract: 

Stanley Kubrick is widely regarded as one of the most significant filmmakers in history, but his 
creative output extends far beyond film. His photographic work has not received sufficient attention, 
and his complete body of work takes on a much greater significance when viewed through the lens of 
aesthetic continuity between the visual arts, mechanical arts, and mass culture. This work takes this 
dual perspective, examining eroticism as one of the most important themes in Kubrick's work in 
terms of both quantity and quality. It illustrates the filmmaker's audiovisual mediation, establishing 
significant links between diverse aesthetic disciplines and distant historical and cultural periods. 

Palabras clave: Cine, Fotografí a, Artes pla sticas, Cultura de masas, Erotismo. 

Keywords: Cinema, Photography, Visual arts, Mass culture, Eroticism.  

1. Introducción

No es raro en las disciplinas cientí ficas —au n menos en Ciencias Sociales— que 

aquellos temas de los que ma s se ha escrito sean, parado jicamente, los que guardan 

mayores secretos. En el a mbito de la investigacio n cinematogra fica, el cineasta 
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estadounidense Stanley Kubrick (1928-1999) conocio  una explosio n de intere s a 

partir, sobre todo, de su fallecimiento. En la actualidad, resulta casi imposible 

desbrozar por completo todo el territorio ocupado por las reflexiones acerca de su 

trabajo, incluso aunque lo acota ramos a aquellas de cara cter cientí fico. Sin embargo, 

hay dos aspectos que han sido casi sistema ticamente olvidados y que resultan 

fundamentales para comprender su trabajo, tal como desarrolle  ampliamente en 

Pe rez Romero (2022): la relevancia de su obra fotogra fica y el papel del cineasta 

como mediador cultural entre dos grandes e pocas de la historia del ser humano.  

En cuanto a lo primero, es necesario recordar que Kubrick comenzo  siendo 

foto grafo, apenas cuatro meses antes de cumplir los diecisiete an os, contratado por 

la revista Look. Entre el 1 de abril de 1945 y el 14 de agosto de 1950 (Mather 2013, 

274-285), realizo  entre veinticuatro mil y veintiocho mil instanta neas1, a razo n 

aproximada de cuatrocientas mensuales durante algo ma s de cinco an os; la cifra no 

solo da cuenta de su capacidad productiva, sino tambie n de la relevancia cuantitativa 

de ese corpus fotogra fico en la globalidad de su obra. Sin embargo, el primer trabajo 

sobre la fotografí a de Kubrick se publico  en fecha tan tardí a como 1999 (Crone y 

Schaesberg), y el primer acercamiento investigador con anhelo cientí fico en 2013 

(Mather).  

En lo que se refiere a lo segundo, ha supuesto un incomprensible vací o investigador 

hasta Pe rez Romero (2022). Lo que se desvelo  en este trabajo es que Kubrick, 

adema s de foto grafo y cineasta, era un gran conocedor y admirador de las artes 

pla sticas, que aparecen en su obra audiovisual no solo como referencias concretas, 

sino tambie n como bases conceptuales de su riguroso trabajo con las ima genes. 

Adema s, Kubrick fue de los primeros cineastas que supo captar a la perfeccio n la 

enorme importancia de la cultura de masas, al mismo tiempo que e l mismo 

contribuí a a desarrollarla; posteriormente (sobre todo, a raí z de su muerte), se 

convertirí a en un mito de esa misma cultura. Así  las cosas, se podrí a trazar una lí nea 

continua desde los albores prehisto ricos del arte hasta los memes digitales propios 

de internet, siguiendo la estela del trabajo kubrickiano.  

La importancia de este hallazgo (el segundo engloba el primero) es que Stanley 

Kubrick ya no puede ser observado solo como uno de los cineastas ma s eminentes 

de la historia, sino, ma s bien, como todo un creador audiovisual, en sentido amplio, 

que sirvio  como mediador entre las dos grandes e pocas de la cultura humana: 

aquella en la que predominaban las palabras y la que introdujo el dominio de las 

ima genes; de las artes pla sticas hasta la cultura de masas a trave s de las artes 

meca nicas; del anhelo primigenio del ser humano por trascender hasta la 

civilizacio n de la imagen-masa (concepto definido en Pe rez Romero 2022, 1180-

1186).  

 
1 Concretamente, se estimaron en 24.179 en Mather (2013) y en 27.838 en Pe rez Romero (2022). 
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En este trabajo se sintetizara  solo una pequen a parte de la inmensidad visual y 

conceptual que supone ese largo viaje, de la mano de Kubrick, a trave s de la historia 

de la cultura humana. Nos centraremos, bajo la perspectiva enunciada en los 

pa rrafos anteriores, en uno de los temas que atraviesa toda la obra fotogra fica y 

cinematogra fica del cineasta, el erotismo, pudiendo solo esbozar aquí  algunas de las 

lí neas principales sobre las que se podrí a trazar un estudio completo del tema.  

 

2. Espacio investigador y estado de la cuestión  

Tal como se exponí a en Pe rez Romero (2022, 47-48), hasta aquel momento no existí a 

ningu n trabajo que relacionase directamente (desde un punto de vista este tico y 

tema tico) los corpus fotogra fico y cinematogra fico de Stanley Kubrick; tampoco se 

habí an analizado en profundidad las inserciones diege ticas de ima genes fotogra ficas 

en sus filmes; tan solo Lo pez Velasco (2019) habí a planteado las relaciones entre el 

cine de Kubrick y las artes pla sticas, ma s alla  de la pintura, sin llegar a cubrir el gran 

vací o investigador al respecto; tampoco existí an aproximaciones especí ficas a la 

relacio n entre la obra del cineasta y la cultura de masas; y, por supuesto, ningu n 

trabajo se habí a centrado en ese papel de «mediador» que Kubrick desempen arí a 

entre e pocas y culturas, atravesando el continuum artes pla sticas-artes meca nicas-

civilizacio n de la imagen masa. En los tres an os que median desde entonces hasta 

ahora, no se han producido aportaciones relevantes en torno a estos temas.  

De hecho, en lo que se refiere a un espacio de trabajo tan amplio como la obra 

fotogra fica del cineasta, a pesar de su volumen e importancia, solo existen en la 

actualidad cuatro referencias de relevancia: Crone (2005), que es una suerte de 

ampliacio n de Crone y Schaesberg (1999); Mather (2013); Albrecht y Corcoran 

(2018); y Pe rez Romero (2022). Los trabajos de Crone, Schaesberg, Albrecht y 

Corcoran casi se reducen a cata logos de ima genes con textos de apoyo.  

En lo que se refiere a la relacio n entre el cine de Kubrick y las artes pla sticas, solo 

existen seis referencias a tener en cuenta: Ezequiel (2007), Bernal Ferna ndez 

(2010), Pramaggiore (2015), Caloca Lafont (2015a, 2015b, 2015c, 2015d, 2015e, 

2015f, 2015g y 2015h), Lo pez Velasco (2019), y Pe rez Romero (2022). Las 

aportaciones de Ezequiel, Bernal Ferna ndez y Pramaggiore esta n centradas 

u nicamente en el filme Barry Lyndon (1975), pudiendo considerar verdaderamente 

importante solo el trabajo de Pramaggiore, quien trata de trascender los lí mites de 

la pelí cula y, adema s, construir sobre ella un artefacto teo rico de cierto intere s sobre 

la consideracio n del tiempo cinematogra fico. Como ocurrí a con algunos de los 

trabajos citados sobre la fotografí a de Kubrick, la tesis doctoral de Lo pez Velasco 

parece tener, tambie n, ma s vocacio n de cata logo que de ana lisis en profundidad; 

muy limitada y con demasiados errores (Pe rez Romero 2022, 45-46), puede servir 

como acercamiento al tema, pero no completa ningu n vací o investigador. Los ocho 

artí culos de Caloca Lafont, motivados por la asistencia a la exposicio n itinerante 
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Stanley Kubrick Exhibition Tour, tienen la virtud de atender algunas de las 

interrelaciones que se trataron en Pe rez Romero (2022), aunque desde un punto de 

vista excesivamente personal y con el tono eminentemente divulgativo de un blog.  

A pesar de que tanto la fotografí a como el cine de Stanley Kubrick son cultura de 

masas, se ven influidos por ella y terminan, a su vez, generando una ingente cantidad 

de manifestaciones propias de la cultura de masas, el tema apenas se ha tratado con 

detenimiento. Ma s alla  de las puntuales referencias de los citados artí culos de Caloca 

Lafont, apenas se podrí a citar la obra de Szaniawski (2020), que se centra en la 

influencia de Kubrick sobre otros cineastas, conteniendo algunas reflexiones 

generales sobre la cultura de masas. Finalmente, en Peral (2022), tambie n desde una 

perspectiva estrictamente cinematogra fica, se analiza la importancia de Stanley 

Kubrick en la evolucio n del cine de Hollywood. En Pe rez Romero (2022), por primera 

vez, se define el estado actual de la cultura de masas, bajo el concepto «civilizacio n 

de la imagen-masa», se sientan so lidas bases teo ricas sobre las que caracterizar el 

cine de Kubrick como resultado de una evolucio n cultural, y se amplí a el horizonte 

de manifestaciones sociales y culturales sobre las que el autor neoyorquino ha ido 

extendiendo la larga sombra de su influencia artí stica.  

Como consecuencia de todo lo anterior, podemos afirmar que el trabajo que aquí  se 

presenta apunta hacia un vací o investigador y se propone como raí l sobre el que 

podrí a desarrollarse en el futuro, en lo que se refiere al estudio del erotismo en la 

obra de Kubrick, como uno de los temas fundamentales no solo de su mirada 

audiovisual, sino tambie n, y sobre todo, como objeto de las interrelaciones entre 

artes pla sticas, artes meca nicas y cultura de masas, que convierten al autor en un 

aute ntico mediador artí stico y cultural.  

 

3. Marco teórico  

Este trabajo necesita de un triple conjunto de teorí as para hacer frente a las 

interrelaciones este ticas que se proponen: en torno a la este tica comparada, en lo 

que concierne a la continuidad entre artes pla sticas y artes meca nicas, y en relacio n 

con la cultura de masas.  

En lo que se refiere a la este tica comparada, existen aportaciones fundamentalmente 

filoso ficas que aluden a la interculturalidad (Luque Moya 2018), centradas 

especí ficamente en algunas artes (Llort Llopart 2005) o que abordan el tema con 

una virtuosa mixtura de ambicio n cientí fica, vocacio n global y atencio n a una 

multiplicidad de artes, incluido el cine (Souriau 1965). El trabajo del filo sofo france s 

es la referencia insoslayable en este materia, en cuanto que alude a un mí nimo 

comu n denominador en todas las artes, que resulta especialmente u til a la hora de 

analizar conjuntamente fotografí a y cine, las dos manifestaciones de la obra de 

Kubrick; adema s, el texto de Souriau arroja luz sobre las interrelaciones entre los 

textos literarios preexistentes y las pelí culas del cineasta neoyorquino, sobre la 
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enorme relevancia de la mu sica en su concepcio n cinematogra fica, y sobre la 

evidente influencia de las artes pla sticas en sus fotografí as y sus filmes. Souriau, 

adema s, propone un esquema de las bellas artes (1965, 122) en el que ya diferencia 

entre artes pla sticas y artes imitativas o representativas, adema s de proponer el 

concepto «difusio n meca nica», estableciendo las bases de la diferenciacio n general 

entre artes pla sticas y artes meca nicas de la que partimos en este trabajo. Aunque el 

cine ya tení a ma s de setenta an os de historia cuando el france s abordo  este marco 

teo rico, a Souriau le cuesta incrustar el cine en su esquema, reconociendo, 

precisamente, su estatus mixto entre artes pla sticas y meca nicas, que lo convierte en 

una suerte de bisagra entre las dos e pocas del arte y la cultura (tambie n la cultura 

de masas), justo donde Stanley Kubrick, tal como proponemos aquí , sirvio  de 

privilegiado mediador.  

En el a mbito concreto de la interrelacio n entre artes pla sticas, artes meca nicas y 

cultura de masas, nuestra referencia fundamental es el conjunto de trabajos de 

Colorado Castellary (2009, 2012, 2013a, 2013b, 2016, 2018a, 2018b y, sobre todo, 

2019). La propuesta global del autor, de cara cter teo rico-metodolo gico, ofrece una 

visio n integradora del ana lisis artí stico que dialoga a la perfeccio n con el propo sito 

de este trabajo. Adema s, Colorado Castellary trata algunos asuntos que son 

especialmente relevantes, no solo desde una perspectiva general, sino tambie n 

aplica ndola a nuestro objeto de estudio, la obra de Stanley Kubrick. Entre ellos, 

podemos citar la visio n del siglo XIX como bisagra histo rica entre tradiciones 

este ticas (2013a, 301), la definicio n de «modernidad artí stica» (2013a, 347), la 

importancia dada a la idea de «lo sublime» (2013ª, 305, 309 y 337), la trascendencia 

concedida a la imagen en la divisio n entre e pocas culturales (2019, 13) o el amplio 

uso que le da al concepto de «imagen tecnolo gica», ante el que yo prefiero el de 

«imagen meca nica» (Pe rez Romero 2022, 70-71). La obra de este autor apunta 

directamente al impacto de la imagen meca nica sobre la imagen pla stica, en cinco 

fases (2019, 25), un ana lisis que nos resulta muy u til para establecer el continuum 

este tico y cultural sobre el que se asienta este trabajo; en ese a mbito, resulta de 

especial relevancia la influencia de este tra nsito en las vanguardias artí sticas (2019, 

132-135, 173) que, adema s, son fundamentales en el ana lisis de la obra de Kubrick 

(Pe rez Romero 2022, 74-75, 959-1081). Colorado Castellary tambie n se preocupa 

ampliamente de la cultura de masas, en relacio n con la evolucio n artí stica y cultural 

a la que nos referimos aquí , partiendo de las teorí as de McLuhan (2019, 207) y las 

reflexiones de vanguardistas como Vostell (2019, 210), hasta llegar a internet 

mediante la importancia adquirida por la informa tica y el tratamiento digital de la 

imagen (2019, 213).  

Investigando sobre cinematografí a y, especí ficamente, sobre Stanley Kubrick, es 

fundamental el estudio de un amplio abanico de teorí as fí lmicas, desde la ma s 

temprana, plasmada en el manifiesto de las siete artes, hasta las teorí as sobre el cine 

y la cultura de masas, pasando por el futurismo, las teorí as sobre la relacio n entre el 
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cine y la realidad (su interrelacio n o su ruptura), las teorí as semiolo gicas y las 

culturales (Pe rez Romero 2022, 78-105).  

En el a mbito concreto de la cultura de masas (Pe rez Romero 2022, 1100-1166), es 

necesario partir de las bases asentadas desde el siglo XIX por Le Bon (2005[1895]) 

y Freud (1992[1921]), pasando por el trabajo cla sico de Ortega y Gasset 

(2004[1929]) o por el hito de la obra de Eliot (1984[1948]); en los an os cincuenta y 

sesenta emerge la figura de Morin (1966[1962] y 1972[1956]), imprescindible para 

conectar los estudios sobre la cultura de masas con el arte cinematogra fico; la 

de cada de los sesenta es tambie n la de los amplios estudios sobre la globalizacio n 

de los medios de comunicacio n de masas por parte de McLuhan (1961, 2015[1962], 

1973[1964] y 1969[1967]), sin olvidar la aportacio n imprescindible de Debord 

sobre la sociedad del especta culo (1999[1967]) (despue s actualizado por Vargas 

Llosa 2012); en los setenta se profundizo  en la idea de consumo (Baudrillard 

2009[1970]), aparece la obra clave de Steiner (2006[1971]) y nace el concepto de 

posmodernidad (Lyotard 1987[1979]). Tambie n se han tenido en cuenta algunas de 

las reflexiones de Casetti (2000[1993]), sobre todo en lo que concierne al concepto 

de «ge nero», fundamental para entender el cine de Kubrick (Pe rez Romero 2022, 

104-105). Finalmente, resulta esencial acudir al amplio estudio sobre la cultura de 

masas, realizado con la perspectiva de la contemporaneidad y teniendo muy en 

cuenta el cine, llevado a cabo por Maase (2016).  

 

4. Metodología  

Si en lo que concierne al marco teo rico, la singularidad de la propuesta y la 

transversalidad de los temas tratados obligaba al establecimiento de un amplio 

espacio de reflexio n, ocurre algo parecido en el a mbito metodolo gico.  

Dado que la obra de Kubrick se divide en dos grandes conjuntos de trabajos 

(fotografí a y cine), era necesario armarse metodolo gicamente para el estudio 

diferenciado de ambos, aunque tuvieran aspectos en comu n.  

Como ya se ha adelantado lí neas atra s, el corpus fotogra fico no ha sido trabajado con 

rigor hasta el momento, excepcio n hecha de Mather (2013). Adema s, se trata de un 

conjunto muy amplio, probablemente cercano a 28.000 ima genes (Pe rez Romero 

2022, 1525) y, al mismo tiempo, muy disperso: aunque un nu mero muy elevado de 

fotografí as, por encima de quince mil, se pueden consultar, digitalizadas, en la web 

del Museo de la Ciudad de Nueva York (MCNY 2013-2025), existen otras partes de 

ma s difí cil acceso, ubicadas en la Librerí a del Congreso de EEUU (LOC 2021-2025) y 

en el Archivo Stanley Kubrick de la Universidad de Artes de Londres (UAL) (SKA 

2025); adema s, es posible que algunas fotografí as solo sean accesibles a trave s de 

los ejemplares originales de la revista Look, disponibles en escasa cantidad y en 

algunas ocasiones solo en manos privadas (Pe rez Romero 2022, 50). Dadas estas 

dificultades, y para poder aplicar un me todo realista, se decidio  un ana lisis de 



 

93 
 

conjunto de las 15.877 fotografí as ofrecidas por el Museo de la Ciudad de Nueva 

York, y un ana lisis ma s pormenorizado de las 267 y 573 fotografí as que, 

respectivamente, se publicaron en Crone (2005) y en Albrecht y Corcoran (2018) 

(algunas de ellas repetidas, tanto entre ambos libros como entre estos y la web del 

museo). En lo que se refiere al ana lisis de estas fotografí as, se eligio  el me todo 

propuesto por Marzal Felici (2009), no solo porque es uno de los pocos modelos 

integrales que se han propuesto especí ficamente para tal fin sino, tambie n, y sobre 

todo, por su perfecta adecuacio n a los objetivos de nuestro trabajo, por su rigor y 

amplitud y, sobre todo, por su flexibilidad. Aunque el ana lisis que se vuelca en este 

trabajo es fundamentalmente cualitativo, es importante dejar testimonio de que 

existe un amplio trabajo metodolo gico cuantitativo mediante una matriz compuesta 

por 265 í tems de ana lisis y 840 fotografí as estudiadas en profundidad, dando como 

resultado un total de 222.600 unidades de informacio n. De este ana lisis, y en 

relacio n con el objeto de estudio de nuestro trabajo, se ha podido colegir que el amor 

esta  presente en el 4,6% de sus fotografí as, la belleza femenina en el 32,6%, la 

masculina en el 28,3%, el desnudo en el 1,7%, el semidesnudo en el 11,3%, el flirteo 

en el 6% y el voyerismo en el 6,4%.  

En lo que se refiere al ana lisis de la obra cinematogra fica de Kubrick, se considero  

desde el principio la necesidad de realizar una deconstruccio n «plano a plano», 

considerando que el plano es la unidad mí nima del lenguaje cinematogra fico 

(Sa nchez-Escalonilla 2003, 233). Este me todo, insertado en el a mbito acade mico 

espan ol desde al menos los an os noventa (Pe rez Romero 2022, 52), sigue estando 

poco extendido, seguramente por la gran cantidad de tiempo necesario para su 

aplicacio n, hasta el punto de que hace una de cada todaví a se consideraba un me todo 

«nuevo» (Pe rez Mora n 2015, 93). De hecho, cuando se comenzo  a trabajar con esta 

deconstruccio n del cine de Kubrick, en 2013, no existí a ningu n modelo formalizado 

para realizar este tipo de ana lisis. A los dos an os, Pe rez Mora n (2015) publico  un 

artí culo donde se proponí a un modelo con muchas semejanzas al que se habí a 

inaugurado en 2013, y se decidio  realizar modificaciones que pudieran incorporar 

lo mejor (y, sobre todo, lo ma s u til) de cada uno de los dos. En este caso, la matriz de 

ana lisis estaba compuesta por 58 í tems a considerar, aplicables a los 8.945 planos 

de los que se considero  compuesta la filmografí a de Stanley Kubrick (Pe rez Romero 

2022, 1507-1524), lo que da como resultado un total de 518.810 unidades de 

informacio n que, sumadas a las del ana lisis fotogra fico, hacen un total de 741.410. 

Aplicado al tema que nos ocupa en este trabajo, el erotismo lo podemos encontrar 

en el 3% de planos de la obra de Kubrick, sin perder de vista un dato poco atendido 

hasta el momento, y en el que profundizaremos despue s, y es que en el 1,36% de los 

planos tiene un claro protagonismo la homosexualidad. Adema s del elemento 

cuantitativo, cabe destacar, cualitativamente, que dos de sus pelí culas (Lolita, 1961 

y Eyes Wide Shut, 1999) tienen argumentos plenamente insertados en la tema tica 

ero tica; adema s, toda la meta fora que revolotea sobre ¿Teléfono rojo? ¡Volamos hacia 

Moscú! (Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb, 1963) 
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posee tambie n un claro componente sexual, del mismo modo que partes relevantes 

de El beso del asesino (Killer’s Kiss, 1955), La naranja mecánica (A Clockwork Orange, 

1971) o Barry Lyndon (1975), y algunas escenas importantes de Fear and Desire 

(1952), Atraco perfecto (The Killing, 1956), Espartaco (Spartacus, 1960), El 

resplandor (The Shining, 1980) y La chaqueta metálica (Full Metal Jacket, 1987).  

Adema s de los me todos cientí ficos aplicados al ana lisis de las fotografí as y las 

pelí culas de Kubrick, eran necesarias herramientas de comparacio n, que ya hemos 

visto al definir el marco teo rico. La este tica comparada, o, como prefirio  denominarla 

su principal teo rico, la «ley de las correspondencias», es una «disciplina realmente 

cientí fica» (Souriau 1965, 14).  

Pero, como luego veremos, al tratar el erotismo en el a mbito del continuum artes 

pla sticas-artes meca nicas-cultura de masas, dentro de la obra de Kubrick, tambie n 

necesitaremos herramientas para tratar las artes pla sticas. En este caso, se han 

seguido las que propone Colorado Castellary (2013 y 2019), teniendo en cuenta su 

sencillez de uso, la adecuacio n al objeto de estudio y la congruencia con la 

consideracio n de su marco teo rico, como ya hemos visto. En el primer trabajo, de 

hecho, se propone un me todo sinte tico y flexible de ana lisis picto rico (2013, 44) (la 

pintura sera  el arte por excelencia en nuestro ana lisis).  

 

5. El erotismo en la obra de Kubrick bajo la perspectiva del continuum 
artes plásticas-artes mecánicas-cultura de masas  

Un dato que se ha proporcionado lí neas atra s resulta de especial utilidad para dar el 

primer paso hacia nuestro tema: en el 32,6% de las fotografí as que realizo  Stanley 

Kubrick para la revista Look tení a algu n protagonismo la belleza femenina, y en el 

28,3% la masculina. En este sentido, nos encontrarí amos con dos niveles de ana lisis. 

En el primer nivel, podrí amos afirmar que en un porcentaje significativo de sus 

fotografí as, Kubrick empleaba la belleza como elemento relevante. En un segundo 

nivel, sorprende que la atencio n a la belleza de ambos sexos sea casi equivalente. 

Hasta que llame  la atencio n sobre ello (Pe rez Romero 2022, 157, 322 y 1447), solo 

las obras de Zafra (2018) y Rambuss (2021) habí an tratado el tema de la 

homosexualidad en el cine de Kubrick, pero au n esta  pendiente un ana lisis 

exhaustivo, y no solo en torno a sus pelí culas, sino tambie n en su fotografí a.  

En la Figura 1 podemos ver, a trave s de las ima genes de dos fotorreportajes sobre 

boxeadores, su trabajo con el cuerpo masculino total o parcialmente desnudo. En las 

ima genes A y B aparece el boxeador Walter Cartier (1922-1995), con su hermano en 

A y con su pareja en B; en las ima genes C y D vemos a Rocky Graziano (Thomas Rocco 

Barbella, 1919-1990), en D con su entrenador.  
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 A (MNY2905062) B (MNY291162) 

   
 C (MNY293040) D (MNY293210) 

Figura 1. Arriba, dos fotografí as (A, B) del fotorreportaje Walter Cartier, Prizefighter of Greenwich 

Village3 [Walter Cartier, boxeador de Greenwich Village4] (19485). Abajo, dos fotografí as (C, D) del 

fotorreportaje Rocky Graziano, He’s a Good Boy Now [Rocky Graziano, es un buen chico ahora] 

(1949) 

 

Lo interesante de estas fotografí as es que se unen dos de los elementos propios de 

la escenografí a kubrickiana del erotismo: el cuerpo semidesnudo y el voyerismo. En 

ambos fotorreportajes, el autor capta a los protagonistas en situaciones í ntimas: en 

 
2 En el caso de las fotografí as conservadas en el Museo de la Ciudad de Nueva York, se cita, para mayor 
facilidad en su localizacio n, el co digo u nico con que la institucio n las tiene catalogadas en su pa gina 
web.  

3 Ante la pluralidad de tí tulos empleados en las diferentes fuentes, y la imposibilidad material de 
atribuir un tí tulo preciso —las fotografí as no fueron realizadas para su observacio n individual y 
tampoco, como conjunto, para ser utilizadas como obra singular fuera del contexto de la revista 
Look—, se ha utilizado siempre el que emplea el Museo de la Ciudad de Nueva York en su pa gina web, 
al considerarlo el ma s respetuoso con el tí tulo del fotorreportaje de la revista Look, y con el contexto 
de conservacio n de los materiales.  

4 Al no existir traduccio n oficial en espan ol de los fotorreportajes, y no ser procedente ningu n tipo de 
adaptacio n, se ha traducido entre corchetes literalmente del ingle s.  

5 La fecha tambie n se ha tomado de la pa gina web del Museo de la Ciudad de Nueva York, pero con la 
prevencio n de contrastarla con los datos que aporta Mather (2013, 274-285), en este caso mucho 
ma s precisos, pues detalla la fecha exacta del depo sito de la fotografí a en el archivo de la revista Look 
y la fecha exacta de publicacio n del fotorreportaje; cuando ambas pertenecen a an os diferentes, como 
en el caso del reportaje sobre Rocky Graziano (entregado el 27/10/1949 y publicado el 14/02/1950), 
se ha considerado siempre la fecha ma s cercana a la realizacio n de la fotografí a, 1949 en el ejemplo.  
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A vemos a Cartier recie n despierto, en el dormitorio junto a su hermano; en C, 

Graziano se esta  duchando. Tambie n en ambas series vemos co mo Kubrick muestra 

el torso masculino, que es una de las tradicionales partes del cuerpo del hombre que 

se emplea en la escenificacio n ero tica (B y D). Un tercer elemento que pone en 

contacto ambos fotorreportajes es la presencia de un tercero masculino, el hermano 

de Cartier en A y el entrenador de Graziano en D; aunque no se pretende trasladar 

un sentido ero tico directo, las situaciones no son cotidianas, ya que en A vemos co mo 

los dos hermanos han dormido aparentemente en la misma cama, y en D el cuerpo 

de Graziano esta  siendo masajeado con vaselina por su entrenador.  

Tambie n podemos observar un elemento narcisista respecto al propio cuerpo, 

aunque sutil en ambos casos: Cartier parece mirarse los bí ceps mientras rema y en 

las dos fotografí as de Graziano parece ser muy consciente de la presencia de la 

ca mara, comporta ndose ma s como un modelo que como un deportista. En realidad, 

eso es lo que se manifiesta en las ima genes de Kubrick: que ambos hombres esta n 

siendo ma s modelos que deportistas. De toda la obra del autor, incluyendo su 

pelí cula ma s sexual (Eyes Wide Shut), probablemente la fotografí a que vemos en C es 

la ma s explí cita de todas, lo cual es interesante por varias razones: porque se trata 

de una imagen homoero tica; porque es sin duda muy audaz fotografiar a un 

boxeador —representante de un deporte normativamente masculino— casi 

completamente desnudo y con los genitales sugeridos; porque contiene un elemento 

de voyerismo (imagen desde fuera hacia un lugar tan í ntimo como la ducha) que 

compromete ma s directamente al foto grafo; y porque la mirada de Graziano a la 

ca mara acentu a la sensacio n de complicidad entre autor y protagonista.  

Vista la insistencia homoero tica en el a mbito de la fotografí a kubrickiana, 

observemos la continuidad existente entre su cine y su fotografí a, bajo la influencia 

de las artes pla sticas, mediante una comparativa directa entre su corpus fotogra fico 

y el cinematogra fico. En la Figura 2 vemos una de las fotografí as en que el dibujante 

y caricaturista Curtis Arnoux Peters, Jr., ‘Peter Arno’ (1904-1968) trabaja con una 

modelo, y tambie n la imagen inaugural del filme po stumo de Kubrick, Eyes Wide 

Shut. Las semejanzas entre ambas ima genes no terminan en la posicio n de la ca mara 

y en que las dos captan a dos mujeres completamente desnudas desde sus espaldas: 

en ambos casos la composicio n de plano, con perspectiva en raspa de pez —ma s 

propia de las artes pla sticas y que Kubrick empleaba siempre de manera 

sema nticamente significativa—, hace que las dos lí neas de fuga de la imagen nos 

obliguen a mirar a sendos nu cleos de la masculinidad (el propio Arno, en A; las dos 

raquetas de tenis en B, que aluden al matrimonio de la protagonista); en ambas 

ima genes las paredes que construyen el punto de fuga aparecen cegadas, sin salida 

al exterior, incrementando la sensacio n de intimidad de la escena; en ambos casos 

existen fuentes de luz diege ticas (el foco con el que trabaja Arno, en A; la la mpara de 

pie, en B) que contribuyen tambie n a la definicio n í ntima de la escena, a su cercaní a 

este tica con las artes pla sticas y a la focalizacio n del cuerpo de la mujer; en ambas 

ima genes es muy evidente que la belleza femenina esta  empleada objetualmente, y 
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no solo porque no les vemos el rostro sino, sobre todo, porque en ambos casos su 

actitud es la de un posado (real en A, aparentemente narcisista en B); en los dos 

casos esta  presente el voyerismo, en cuanto que accedemos como espectadores, a un 

momento de intimidad que, adema s, uno de los dos personajes parece desconocer 

(lo desconoce diege ticamente, por completo, en B), aunque es mucho ma s claro en 

el plano de la pelí cula, debido al reenmarcado propiciado por las columnas; 

finalmente, nos interesa mucho la presencia de las artes pla sticas en ambos casos, 

en forma de dibujos diseminados por el suelo que denotan con claridad do nde 

estamos y cua l es el contexto de la escena, y en forma de columnas jo nicas al estilo 

griego en el caso de la pelí cula. Es este, por tanto, un excelente ejemplo para 

comprobar co mo las ideas visuales de Kubrick transitan entre las dos artes 

meca nicas que trabajo  (cine y fotografí a) y co mo las artes pla sticas no solo aparecen 

en la die gesis, sino que, adema s, influyen este ticamente y se imbrican 

sema nticamente con el contenido de las ima genes meca nicas. Cabe destacar, 

adema s, que estos contextos de amplia inspiracio n este tica son muy habituales a la 

hora de representar el erotismo por parte del autor estadounidense, como muestra 

de la profunda imbricacio n de las artes pla sticas y las artes meca nicas en su 

imaginario creativo.  

  
A (M3Y40397)   B (EWS001_P8366) 

Figura 2. A la izquierda, Arno, in studio with nude mode6 [Arno, en el estudio con una modelo 
desnuda] (A), fotografí a perteneciente al fotorreportaje Peter Arno (1949). A la derecha, primer 

plano de Eyes Wide Shut (1999)7, donde aparece la protagonista, Alice Harford (Nicole Kidman), en 
el vestidor, desnuda (B) 

 
6 Cuando, como es el caso, el Museo de la Ciudad de Nueva York consigna, adema s del tí tulo del 
fotorreportaje, una propuesta de tí tulo para la fotografí a en concreto, se emplea tambie n aquí .  

7 Para la referencia a los planos de las pelí culas se utiliza el u nico me todo cientí ficamente aceptable, 
que es asignar un co digo u nico a cada uno de ellos. Tal como se explica en Pe rez Romero (2022, 24-
25), la primera parte del identificador alude a la pelí cula en cuestio n (EWS), la segunda al lugar que 
ocupa el plano en dicha pelí cula, en este caso el primero (0001), y la tercera se refiere al lugar que 
ocupa en la totalidad de la filmografí a de Kubrick (P8366).  
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En su tercer cortometraje, The Seafarers [Los marineros8] (1953), un documental de 

encargo por parte de la Seafarers International Union [Sindicato Internacional de 

Marineros] (SIU), Kubrick da cuenta del funcionamiento cotidiano de la 

organizacio n. No parece que las artes pla sticas tuvieran mucho que ver en la vida 

diaria de un sindicato marinero, pero la voz en off nos informa del «trabajo artí stico 

de algunos marineros: esculturas y pinturas hechas a bordo. Algunas bastante 

buenas para cualquier galerí a de arte» (TSE079_P0298-TSF081_P03009); en la 

Figura 3 podemos observar dos de los planos pertenecientes a la secuencia en que 

el cineasta nos muestra algunas de las manifestaciones artí sticas a las que se dedican 

los marineros en su tiempo libre. Se trata de dos retratos femeninos, aparentemente 

de la misma mujer, a la altura del busto, que representan el cuerpo semidesnudo con 

evidente intencionalidad ero tica. Este par de ima genes sirve para ejemplificar el 

modo en que Kubrick utiliza diege ticamente las artes pla sticas, no como mero 

acompan amiento este tico, sino otorga ndole relevancia escenogra fica y sema ntica, y, 

en numerosas ocasiones, como es el caso, í ntimamente relacionadas con el erotismo. 

Es solo una muestra, que, incluso cin e ndonos al a mbito de este cortometraje 

documental, serí a ampliable a una ilustracio n, al estilo pin-up, que acompan a al mes 

de junio de 1953 en un calendario (TSE051_P0270), o a la interesante relevancia 

visual que le otorga a una gran figura de madera que representa a una sirena, cuya 

historia es sumamente sugestiva (Pe rez Romero 2022, 575-577).  

   
 A (TSF083_P0302) B (TSF084_P0303) 

Figura 3. Dos planos consecutivos del cortometraje documental The Seafarers, en los que Stanley 

Kubrick, mediante sendos primeros planos, focaliza la atencio n del espectador sobre dos obras 

picto ricas, de marcado cara cter ero tico, realizadas por algunos de los miembros del Sindicato 

Internacional de Marineros. 

 

 

 
8 Entre corchetes, traduccio n literal del tí tulo original en ingle s, cuando no se estrenaron o 
distribuyeron en Espan a y, por tanto, no tienen traduccio n oficial.  

9 Se precisan, bajo el mismo sistema de asignacio n de co digos u nicos que el empleado para referenciar 
ima genes, el primer y u ltimo plano sobre los que se escucha la voz en off. Los co digos de tiempo 
asociados a cada plano se pueden consultar en Pe rez Romero (2022, 1507-1524).  
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El primer largometraje de Kubrick, Fear and Desire [Miedo y deseo] (1952) tambie n 

es muy u til como ejemplo, por dos razones. En primer lugar, se trata de su debut en 

el metraje largo, mediante un proyecto largamente preparado, y en el que el cineasta 

volco  gran parte de sus inquietudes este ticas (aunque despue s, y durante muchos 

an os, prohibio  su distribucio n por considerarlo un producto indigno de su talento). 

En segundo lugar, porque, al tratarse de un filme be lico, no cabrí a esperar el 

esteticismo propio de una pelí cula sobre la que influyan las artes pla sticas, o el 

hedonismo que subyace siempre a la relevancia de la belleza ero tica. En tercer lugar 

porque, al contrario de lo que ocurre en The Seafarers, aquí  la concomitancia no es 

diege tica, sino que proviene de un imaginario pla stico que, con toda evidencia, 

termina integra ndose en las ima genes cinematogra ficas. Si observamos la Figura 4, 

vemos con claridad co mo la puesta en escena de la secuencia en la que tres jo venes 

pescadoras trabajan en el rí o, presenta importantes concomitancias con la 

iconografí a de las na yades en la pintura de finales del siglo XIX y principios del siglo 

XX. Si el mecanismo empleado en The Seafarers era la inclusio n de obras de arte en 

la die gesis, aquí  consiste en que esa die gesis emula las formas de la pintura. Si 

profundizamos en las semejanzas entre A y C, y entre B y D, podremos observar que, 

lejos de ser anecdo ticas o casuales, adquieren la cualidad de estructurales. Tal como 

ya sen ale  en Pe rez Romero (2022, 577-578), no solo existen elementos formales a 

los que hay que atender, sino incluso aspectos sema nticos, como el hecho de que las 

na yades fuesen seres mitolo gicos que viví an en espacios de agua dulce y que podí an 

hacer enloquecer a quienes los encontraran; en efecto, agua dulce es el rí o en el que 

las vemos en esta secuencia, y solo como locura podemos definir lo que le ocurre a 

uno de los protagonistas del filme, Sidney (Paul Mazursky) cuando se ve obligado a 

cuidar a la chica secuestrada (Virginia Leith) por el grupo de soldados, que es la 

segunda mujer en pie sobre el rí o (A) y la que permanece sentada en la orilla (B).  

  
A (FAD238_P0639) B (FAD240_P0641) 
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 C (Artnet, s.f.) D (Wikipedia, 2009) 

Figura 4. Arriba, dos planos de una misma secuencia de Fear and Desire, en los que Kubrick prepara 

una escenografí a ero tica para presentarnos a tres jo venes pescadoras. Abajo, dos representaciones 

de los cuadros Naïades [Na yades] (Paul E mile Chabas, s.f.) (C) y Naïades dans un parc [Na yades en 

un parque] (E mile-Rene  Me nard, 1896).  

 

En lo que concierne a los aspectos formales, las semejanzas son evidentes. Tanto en 

A como en C son tres las mujeres protagonistas; en ambos casos se encuentran en el 

interior de un rí o; adema s de estar parcialmente sumergidas en el agua, la 

vegetacio n las rodea visualmente por encima de ellas; en ambas ima genes las 

mujeres interaccionan ma s entre ellas que con el observador, y aunque en la pelí cula 

aparecen ma s vestidas que en el cuadro (seguramente por el efecto de la censura en 

el cine estadounidense), las ropas mojadas evocan las formas de los cuerpos, 

encontrando un paralelismo erotizante muy fuerte entre la na yade ma s situada a la 

derecha del cuadro y la joven interpretada por Leith; tambie n en ambos casos 

podemos observar co mo no existen otros elementos en el encuadre que no sean las 

mujeres, el agua y la vegetacio n, co mo una rama adquiere protagonismo en manos 

de sendas mujeres (con la lo gica evocacio n freudiana del falo masculino), co mo es 

semejante incluso el punto de vista o el lugar desde el que capta la imagen el 

observador; incluso la altura del cuerpo de las mujeres hasta la que cubre el agua 

puede compararse sin dificultad, en lo que es un claro elemento de escenografí a 

ero tica. Si acudimos a la comparacio n entre B y D, adema s de algunos elementos ya 

citados (el agua, el rí o, las mujeres desnudas sin que se muestren completas o 

vestidas pero sugerentes, la vegetacio n, la ausencia de otros elementos relevantes 

en la imagen), podemos encontrar semejanzas muy interesantes: en primer lugar, y 

como ya observamos en el caso de las fotografí as de los boxeadores, el punto de vista 

de ambas ima genes desvela un cierto voyerismo, tanto por la distancia a los 

personajes, como por el hecho de que las mujeres se encuentren ajenas al 

observador, como por la aparente desinhibicio n con que ellas se muestran; en 

segundo lugar, si en el anterior plano de Fear and Desire el erotismo se evocaba por 

la ropa mojada, aquí  ya se focaliza la atencio n sobre una pierna desnuda, siendo 

tambie n las piernas de la mujer que esta  de pie el elemento ma s relevante del cuadro 
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de Me nard; finalmente, la escenografí a a la orilla del rí o en la pintura, 

supuestamente anterior o posterior a un ban o, evoca necesariamente la secuencia 

de la pelí cula, en la que, efectivamente, el paso por el rí o es sucedido por el descanso 

en su margen.  

Terminare  este acercamiento al erotismo en la obra de Kubrick, bajo la perspectiva 

teo rica propuesta aquí , con un ejemplo que ayuda a contemplar los intercambios 

este ticos entre fotografí a, cine y cultura de masas, a partir de la imagen de Lolita 

(Sue Lyon), el personaje protagonista del filme homo nimo de Kubrick (1961), 

basado en la novela de Vladimir Nabokov (1955). El caso de este filme es de ma ximo 

intere s, puesto que, tal como ya analice  exhaustivamente (Pe rez Romero 2022, 602-

604), la creacio n diege tica misma de Lolita (la transformacio n de una nin a en una 

adolescente erotizada bajo la mirada de Humbert Humbert) presenta un paralelismo 

extraordinario con la Creazione di Adamo [Creacio n de Ada n] (Michelangelo di 

Lodovico Buonarroti, 1475-1564) (Figura 5). Como se puede observar, las 

concomitancias compositivas entre los dos pares de ima genes estudiados resultan 

extraordinarias, pero lo ma s relevante no es el paralelismo formal sino el sema ntico: 

Humbert, en su papel masculino sacralizado por el patriarcado, emplea la materia 

prima de la nin a Dolores para crear a la ní nfula Lolita, del mismo modo que Dios 

utiliza el cuerpo de Ada n para crear al primer hombre; en las ima genes A y B las 

extremidades de ambas parejas toman contacto (o esta n a punto de tomar contacto) 

bajo una composicio n visual muy semejante, mientras que en C y D las dos 

creaciones de sus respectivos autores descansan sobre el suelo en un contexto 

equivalente. El paralelismo no termina aquí , pero emplazo al investigador a que 

consulte su desarrollo conceptual completo (Pe rez Romero 2022, 602-605); solo 

quisiera subrayar que Kubrick capta el momento exacto en que es creada Lolita (D), 

mediante el cruce de su mirada con la mirada erotizante de Humbert Humbert, del 

mismo modo que C muestra el momento exacto en que Dios insufla vida al cuerpo 

de Ada n. Con esta sí ntesis de las bases visuales y conceptuales de la primera creacio n 

cinematogra fica del personaje de Lolita, lo que se pretende evidenciar es el profundo 

poso de las artes pla sticas en la obra de Kubrick, incluso en aquellos casos donde 

intuitivamente podrí amos rechazar esa idea; toda su obra responde a una tradicio n 

este tica y cultural que resulta fundamental para entender la brillantez de su legado 

y la enorme influencia que ejerce.  

   
 A (LOL001_P3911) B (Wikipedia, 2018) 
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 C (LOL075_P3985) D (Wikipedia, 2018) 

Figura 5. Arriba, plano inaugural del filme de Kubrick (A), donde Humbert Humbert pinta 

cuidadosamente las un as de los pies de Lolita, y captura digital de una reproduccio n de la Creación 

de Adán (Miguel A ngel, 1511), que muestra el momento en que Dios insufla vida al primer hombre 

(B). Abajo, el momento exacto en el que Lolita cruza la primera mirada con Humbert Humbert (C) y 

el momento exacto en que se produce la creacio n de Ada n (D).  

 

La consideracio n de la cultura de masas en el continuum artes pla sticas-artes 

meca nicas-cultura de masas adquiere especial relevancia, precisamente, por la 

bidireccionalidad que ocupa en e l: en primera instancia influye en la obra de 

Kubrick, y posteriormente es el propio Kubrick el que influye en ella. Uno de los 

mejores ejemplos para observarlo es el que queda sintetizado en la Figura 6, 

partiendo de la imagen en C de la Figura 5. El emblema tico plano en el que la nin a 

Dolores se desvela para el espectador y para Humbert Humbert, dando lugar a Lolita, 

es tambie n un plano en torno al que se articulan diversas estructuras este ticas del 

filme, entre ellas la imagen publicitaria de la joven protagonista. En este punto 

conviene recordar que el cine, al contrario que el otro arte meca nico por excelencia, 

la fotografí a, comprende varias actividades industrialmente complementarias sin las 

que difí cilmente habrí a sobrevivido. Una de ellas, singularmente relevante en el cine 

de Hollywood, es la publicidad, que incluye, a su vez, disciplinas audiovisuales de 

distinta naturaleza. En el caso de este filme de Kubrick, desempen o  un papel crucial 

el foto grafo Bertram Stern (1929-2013), que, casi al mismo tiempo, se harí a ce lebre 

por ser el autor del fotorreportaje The Last Sitting [La última sesión], compuesto por 

2.571 fotografí as de Marilyn Monroe (1926-1962), seis meses antes de morir, que se 

publicarí a en la revista Vogue. Lolita fue quiza  el filme ma s importante para el que 

realizo  su trabajo de cara cter publicitario y, dentro de e l, uno de sus me ritos fue 

caracterizar la imagen pu blica de la protagonista con mayor fuerza que el propio 

filme. En B podemos observar el motivo central de la imagen publicitaria de la 

pelí cula, que es un primer plano de la joven Sue Lyon (1946-2019), con unas gafas 

de sol de montura de pasta roja con forma de corazo n, chupando una piruleta 

tambie n roja; esa fotografí a, en la que mira a trave s de un espejo retrovisor, se 

acabarí a convirtiendo en el motivo central del cartel (A).  
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 A (IMDb, 2025) B (Designyoutrust, s.f.) C (Designyoutrust, s.f.) 

  
 D (Designyoutrust, s.f.) 

Figura 6. Arriba, cartel original de Lolita (Stanley Kubrick, 1961) (A), que tiene como motivo 

principal una de las fotografí as realizadas para la campan a publicitaria del filme por Bert Stern (B); 

a la derecha, una segunda imagen del fotorreportaje (C), con la misma iconografí a, pero mucho ma s 

erotizada. Abajo, la fotografí a ma s sexualizada del fotorreportaje de Stern (D). 

 

Es fa cil deducir la relacio n entre esta imagen y el plano C de la Figura 5, del que ya 

hemos advertido su relevancia narrativa y escenogra fica, tambie n en relacio n con la 

pintura inspiradora; se trata de la imagen en la que nace Lolita tanto en la die gesis 

como para el espectador, donde las gafas de sol resultan elemento fundamental de 

la puesta en escena, aunque no sean de la misma forma que las utilizadas por Stern. 

En C de la Figura 6, podemos observar una segunda imagen del fotorreportaje 

publicitario, donde se emplean las mismas gafas, pero con una Lolita mucho ma s 

erotizada (en ropa interior, mirando a ca mara y con los labios pintados de rojo y 

entreabiertos). Finalmente, en D observamos la que es, probablemente, la imagen de 

todo el fotorreportaje en que ma s se sexualiza a Sue Lyon, mostrada aquí  sin gafas, 

tambie n con los labios entreabiertos, aparentemente desnuda y solo tapada con la 
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ropa de cama, y ban ada por un juego de luces y sombras que, al mismo tiempo, 

muestran y sugieren; la perversidad de la fotografí a se completa con los co mics que 

la nin a tiene entre las manos. Conviene recordar que el fotorreportaje publicitario 

se llevo  a cabo durante el proceso de preproduccio n, en 1960, cuando la joven Lyon 

tení a trece an os. Los fuertes controles de censura no solo determinaron el 

autocontrol de Kubrick durante el rodaje, sino que tambie n restringieron la 

distribucio n de las fotografí as ma s sexuales de Stern; de hecho, es precisamente el 

trabajo del foto grafo el que nos ayuda a imaginar el filme que en realidad Stanley 

Kubrick tení a en la cabeza, mucho ma s fiel a la tema tica pedo fila de la novela de 

Nabokov que su elusiva pelí cula final.  

Lo que nos ha mostrado este ejemplo es que en el trabajo de Kubrick conviven las 

artes pla sticas, las artes meca nicas y la cultura de masas, sin que sea sencillo en 

muchas ocasiones discernir la jerarquí a este tica, escenogra fica y sema ntica de cada 

uno de los elementos, o, dicho de otro modo, resultando ní tida la imbricacio n de 

todas las manifestaciones artí sticas del continuum. En este caso hemos visto co mo el 

motivo visual que ha alimentado el imaginario colectivo sobre Lolita esta  ma s 

estrechamente ligado a elementos ajenos al propio Kubrick y que fueron disen ados 

para procesos industriales colaterales a su pelí cula como, en este caso, la campan a 

publicitaria. Ese imaginario colectivo se ha ido alimentando posteriormente —y 

hasta la actualidad—, con multitud de elementos audiovisuales que han ido 

conformando la imagen de Lolita en la cultura de masas. Sin embargo, existe un 

ví nculo claro y efectivo con uno de los planos del filme de Kubrick, que, a su vez, se 

integra en una interpretacio n este tica de la creacio n de Lolita como concepto sexual, 

í ntimamente ligada a una de las obras por excelencia de la pintura renacentista.  

 

6. Conclusiones  

En este trabajo se ha aplicado el modelo teo rico-metodolo gico desarrollado 

exhaustivamente en Pe rez Romero (2022), sobre el que se realiza un ana lisis 

exhaustivo de la obra de Stanley Kubrick, basa ndose en tres principios generales: el 

estudio del corpus fotogra fico es fundamental para entender la importancia 

histo rica de Kubrick como creador audiovisual global; el ana lisis de toda la obra 

kubrickiana bajo la perspectiva del continuum artes pla sticas-artes meca nicas-

cultura de masas/civilizacio n de la imagen-masa, aporta una perspectiva ine dita y 

nuclear para comprender profundamente la este tica y la sema ntica kubrickianas; y 

Stanley Kubrick, bajo esta perspectiva, debe ser considerado ma s un mediador 

cultural entre disciplinas artí sticas y entre dos e pocas, que solamente un director de 

cine o un creador audiovisual.  

Este artí culo se centra en la aplicacio n de este modelo a uno de los temas 

fundamentales de la obra de Stanley Kubrick: el erotismo. Dadas las exigencias 

formales de este espacio y la amplitud de la cuestio n tratada, necesariamente se 
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trata solo de un esbozo, con la doble intencio n de demostrar la aplicabilidad del 

planteamiento teo rico-metodolo gico y de invitar a su seguimiento o 

cuestionamiento, ofreciendo tambie n la posibilidad de desarrollar el tema aquí  

apuntado. En Pe rez Romero (2022) puede hallarse una mayor profundizacio n en e l, 

aunque en ningu n caso se encuentra agotado por el momento.  

En primer lugar, hemos demostrado que la obra fotogra fica de Kubrick resulta 

crucial para comprender su intere s por la tema tica ero tica, haciendo hincapie  en una 

de las cuestiones menos tratadas en el estudio de su trabajo: el homoerotismo; 

adema s, se ha comprobado tambie n la continuidad este tica entre la fotografí a y el 

cine de Kubrick, incluyendo la importancia de las artes pla sticas en el trabajo de 

ambos campos creativos.  

En segundo lugar, se ha demostrado que las artes pla sticas, adema s de formar parte 

del bagaje cultural del autor, fueron incorporadas activamente a su fotografí a y a su 

cine. Concretamente, en el a mbito de las pelí culas, y centra ndonos en la pintura, se 

demuestra que no solo fue utilizada diege ticamente, sino tambie n como inspiracio n 

formal para la creacio n de ima genes cinematogra ficas.  

En tercer lugar, se ha puesto en evidencia la relevancia de la cultura de masas en la 

creacio n artí stica del autor, no solo por la hibridacio n transmedia de fotografí a y 

cine, sino tambie n por la relevancia dada a otros aspectos de la cultura audiovisual 

como, por ejemplo, la publicidad, aplicada a diversas disciplinas relacionadas con el 

cine. Se ha demostrado que la conservacio n en el imaginario colectivo de motivos 

relevantes del cine de Kubrick se debe a la consideracio n del trabajo audiovisual 

como una continuidad en el a mbito de la cultura de masas, ma s que como algo 

netamente cinematogra fico.  

En cuarto lugar, se han escogido seis ejemplos relevantes, tanto de su fotografí a 

como de su cine, capaces de denotar los lí mites del erotismo explorados por Stanley 

Kubrick, así  como las lí neas principales de su metodologí a creativa, singularmente 

observada bajo la perspectiva del continuum artes pla sticas-artes meca nicas-cultura 

de masas. Los fotorreportajes sobre los boxeadores Walter Cartier y Rocky Graziano 

subrayan la fuerte presencia del homoerotismo, al tiempo que exploran algunas de 

las ima genes ma s directamente erotizadas de su corpus fotogra fico. La comparacio n 

entre una de las ima genes del fotorreportaje sobre Peter Arno y el plano inaugural 

de Eyes Wide Shut permite comprobar la importancia de la este tica comparada, lo 

procedente que resulta aplicarla al trabajo de Kubrick y, en fin, relacionar una de sus 

fotografí as ma s ero ticamente femeninas con su pelí cula ma s directamente sexual. 

Los planos empleados del muy desconocido cortometraje documental The Seafarers 

y de su primer largometraje, Fear and Desire, ayudan a conectar las artes pla sticas 

con su trabajo cinematogra fico, tambie n gracias a la utilidad de la este tica 

comparada. Finalmente, el filme Lolita, emblema de su ambigu edad ero tico-sexual, 

nos ha servido para subrayar la importancia de las artes pla sticas en su inspiracio n 

este tico-sema ntica, así  como para comprobar la mixtura entre cine y cultura de 
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masas a la hora de componer la imagen pu blica del personaje femenino 

protagonista.  

Todo lo anterior nos permite observar a Kubrick como un mediador cultural bajo 

una doble perspectiva, ampliando su relevancia respecto a su habitual consideracio n 

como cineasta. Por un lado, el autor conecta disciplinas tan diversas como la pintura, 

la fotografí a, el cine o la creacio n publicitaria, derivando todo ello en el magma de la 

cultura de masas, donde Stanley Kubrick ocupa en la actualidad un lugar 

preeminente. Por otro lado, esta continuidad conecta dos e pocas disociadas 

civilizatoriamente, aquella en que las ima genes pla sticas se abrí an paso en un 

mundo eminentemente verbal (como la e poca renacentista de Buonarotti) y el 

futuro que Kubrick apenas pudo ver en vida, el de la civilizacio n de la imagen-masa 

actual, donde lo ico nico esta  desplazando progresivamente a lo verbal, 

imponie ndose la cultura de masas a todas las artes.  
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Resumen: 

Aunque la obra fundacional de Vasco de Quiroga en Michoaca n ha sido ampliamente analizada a un 
lado y otro del Atla ntico y desde distintas a reas de conocimiento, su imagen, en cambio, no ha sido 
objeto de atencio n en la misma medida. Analizar de que  forma se ha construido la memoria del 
personaje a trave s de las artes de la pintura, la escultura y el muralismo es el objeto de este artí culo, 
tratando de desentran ar las claves de su trascendental labor en Michoaca n a trave s de las expresiones 
artí sticas que discurren entre los siglos XVI y XXI, toda vez que la figura del primer obispo de 
Michoaca n se convirtio  en un icono que ha llegado hasta nuestros dí as.  

Abstract: 

Although the work of Vasco de Quiroga in Michoaca n has been widely analysed from different areas 
of knowledge on both sides of the Atlantic, his image has not received the same amount of attention. 
This article aims to analyse how the memory of this figure has been constructed through painting, 
sculpture and muralism. It seeks to reveal the secrets of his transformative work in Michoaca n by 
examining artistic expressions from the 16th to the 21st century. The figure of the first bishop of 
Michoaca n has become an enduring icon.  

Palabras clave: Vasco de Quiroga, Michoaca n, Historia del Arte, Imaginario virreinal, Iconografí a. 

Keywords: Vasco de Quiroga, Michoaca n, Art History, Viceregal Imaginary, Iconography.  

1.-La imagen del primer obispo de Michoacán en la pintura del siglo XVIII 

Mientras que la imagen de otras personalidades de la historia del continente 

iberoamericano ha merecido la atencio n por parte de especialistas de diferentes 

disciplinas histo rico-artí sticas, la del primer obispo de Michoaca n, a pesar de la 

trascendencia de su figura, no ha gozado de la consideracio n necesaria. Salvo las 

referencias literarias que de su figura nos dejaron sus cronistas y bio grafos y de 
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alguna pequen a incursio n en este terreno por parte de los historiadores que se han 

ocupado de la obra de Vasco de Quiroga, su imagen es bastante desconocida. Esta es 

la razo n que nos animo  a dedicar las pa ginas siguientes a este aspecto sin pretender 

agotar el cata logo iconogra fico de la imagen de Vasco de Quiroga. Sí  queremos, en 

cambio, reflexionar sobre su iconografí a a partir de los ge neros y te cnicas en los que 

aparece su icono y desde algunos ejemplos singulares que transitan entre el tiempo 

vital del obispo y la actualidad.  

 

Comenzamos nuestra andadura con la imagen histo rica, es preciso iniciar este 

apartado con una de las ima genes ma s antiguas y conocidas de Vasco de Quiroga, 

como es aquella que, extraí da del michoacano “Códice de Tzintzuntzan”10, incluyo  

fray Pablo Beaumont (ca.1700-ca.1778) en su Crónica de Michoacán la cual se fecha 

el mismo an o de su muerte, aunque su edicio n impresa completa tuvo que esperar 

hasta 193211, y que representa el momento en el que el obispo procede al traslado 

de la sede episcopal de Tzintzuntzan a Pa tzcuaro (Fig. 1). Por otra parte, es necesario 

indicar que, hasta este momento, esta es la u nica imagen histo rica que se conserva y 

conoce de Vasco de Quiroga, toda vez que la expresio n artí stica ha preferido 

mantener su memoria dentro de otros ge neros expresivos, especialmente el del 

retrato.  

 

Fig. 1: Ilustracio n de la Crónica de Michoacán, de Fray Pablo Beaumont (s. XVIII), publicada en 

Archivo General de la Nación vols. XVII-XIX (Me xico: Talleres Gra ficos de la Nacio n, 1932).  

 

 
10 Roskamp, que es el responsable del tí tulo con el que se conoce el co dice, lo localiza como parte del 
alegato de la ciudad de Tzintzuntzan para hacer valer su capitalidad antes de la llegada de los 
espan oles. Hans Roskamp, “Pablo Beaumont y el co dice de Tzintzuntzan: Documentos de Michoaca n.” 
Tzintzun. Revista de Estudios Históricos 27 (1998): 7-44. 
11 La edicio n la llevo  a cabo el Archivo General de la Nacio n y conto  con una introduccio n de Rafael 
Lo pez, a la sazo n director del archivo.  
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El acontecimiento del traslado de la sede episcopal desde Tzintzuntzan a Pa tzcuaro 

constituye uno de los hitos histo ricos ma s destacados de la actividad de Vasco de 

Quiroga en Michoaca n, cuyo valor simbo lico no podí a pasar desapercibido a los ojos 

del cronista del siglo XVIII, destacando este hecho en la serie de ima genes con las 

que ilustro  su obra. La imagen representa el encuentro entre Vasco de Quiroga y 

Jero nimo de Alcala  en el momento del traslado de las campanas de la catedral de 

Tzintzuntzan a la de Pa tzcuaro, lo que tambie n se reprodujo en una de las escenas 

de la imagen de la ciudad de Tzintzuntzan y el lago de Pa tzcuaro de la misma cro nica 

(Fig. 2). El traslado de las campanas suponí a el de la liturgia de un edificio a otro y 

poseí a un valor simbo lico evidente. El hecho de que las campanas se encuentren en 

el suelo y no en algunos de los medios de transporte quiza s tenga un significado y 

posiblemente deba ponerse en relacio n con la circunstancia de que gran parte de la 

escena este  ocupada por los indios tarascos principales de Tzintzuntzan, que 

aparecen con sus nombres para su identificacio n, y cuya presencia esta  directamente 

relacionada con la oposicio n que opusieron al traslado de la seda episcopal, como 

bien sen ala Beaumont en su cro nica12. El obispo Quiroga se representa con la 

indumentaria clerical, con sotana y bonete, y no con la episcopal. A Jero nimo de 

Alcala  se le efigia con el ha bito de la orden franciscana y en dia logo con el obispo, 

hacie ndose constar así  el decisivo papel que tuvo el franciscano como mediador para 

que finalmente los tarascos permitieran el traslado de la sede episcopal y, por tanto, 

la catedral13. Así  pues, la presencia del franciscano en la imagen y en igualdad de 

protagonismo que Vasco de Quiroga no es casual, pues el obispo Quiroga recurrirí a 

a e l habida cuenta de la confianza que el franciscano se habí a granjeado entre la 

poblacio n tarasca14.  

 
12 Beaumont la expresa con las siguientes palabras: “…, los cuales, en forma de repu blica, le suplicaron 
atendiese a  que era conveniente que donde habí a sido la corte de los reyes lo fuese de los obispos; 
que en su ciudad habí a tomado posesio n de su mitra, y que se esforzarí an, aunque pobres, a  llevar a  
su conclusio n la catedral que habí a empezado a construir; en fin, alegaron cuantas razones pudieron 
hallar capaces para desviar al sen or obispo de su intento” [Fray Pablo Beaumont, Crónica de la 
Provincia de los Santos Apóstoles San Pedro y San Pablo de Michoacán (Me xico: Imprenta de Ignacio 
Escalante, 1873-1874), vol. IV, 194.]  
13 A la hora de comprender el papel de Jero nimo de Valencia, es preciso tener en cuenta que desde 
1525 habí a emprendido la labor evangelizadora en Michoaca n, que fundo  la ermita de Santa Ana, la 
cual aparece en la esquina superior derecha de la ilustracio n, y que se le atribuye, junto con Martí n 
de la Corun a, uno de los Doce Apo stoles de Me xico, la redaccio n de la Relación de las ceremonias y 
ritos, población y gobierno de la provincia de Mechuacán, conservada en la Biblioteca del Real 
Monasterio de El Escorial, una obra fundamental para conocer la historia, las ceremonias y 
costumbres del pueblo tarasco. 
14 Así  lo hací a constar Beaumont: “Factible es que se valiesen entonces de la mediacio n del padre fray 
Gero nimo de Alcala , como lo expresa la pintura antigua, poco ma s arriba inserta, para que con ma s 
eficacia de disuadiese de su pensamiento, porque cedí a notablemente en perjuicio de los indios 
principales de la provincia, establecidos en Tzintzuntzan, corte antigua de sus reyes,…” (Fray Pablo 
Beaumont, 194). 
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Fig. 2: Ilustracio n y detalle de la Crónica de Michoacán, de Fray Pablo Beaumont (s. XVIII), publicada 

en Archivo General de la Nación vols. XVII-XIX (Me xico: Talleres Gra ficos de la Nacio n, 1932).  

 

Continuando por el ge nero del retrato, el ma s prolí fico con la imagen del obispo de 

Michoaca n, conviene en una primera instancia indicar que no se dispone de mucha 

informacio n sobre la apariencia fí sica; solamente en el siglo XVIII y gracias a los 

retratos que del obispo se conservaban, es posible una esbozada aproximacio n a su 

semblante y figura. En la obra de 1766 de Juan Joseph Moreno, Fragmentos de la vida 

y virtudes del V. Illmo. Y Rmo. Sr. Dn. D. Vasco de Quiroga, se nos proporcionan algunos 

datos sobre la fisonomí a del obispo. Así  lo describí a el superintendente Ricardo Jose  

Gutie rrez en el texto de la dedicatoria de la obra citada: “Fué el Señor D. Vasco en lo 

phyfico de estatura corpulenta; pero en lo moral fue de una proceridad gigantea; y á 

un espíritu gigante no correspondía otro cuerpo sino ó de un Tiphéo,…” Finalmente, al 

hablar de su muerte, Juan Joseph Moreno dice lo siguiente: “Era de una estatura más 

que regular, como lo demuestran sus huessos que se conservan; las pinturas antiguas 
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nos lo retratan calvo, de pelo cano, color pálido y moreno, por ventura contraído en los 

caminos que anduvo; y el semblante consumido, acaso por sus penitencias. Finalmente, 

le ponen una muleta en la mano, que bien la necesitaría para sostenerse machina sobre 

que cargaban cosas tan graves”15.  

La primera imagen de la que se tiene noticia de Vasco de Quiroga es precisamente 

un retrato y se especula con la posibilidad de que se hiciera au n en vida del efigiado. 

Se trata del retrato que se conserva en la iglesia de Nuestra Sen ora de la Salud de 

Pa tzcuaro, que Nicola s Leo n reprodujo por vez primera en las primeras pa ginas de 

su obra de 1903 y que dice haber visto en el camarí n de dicha basí lica, expresando 

su idea de que pudiera ser obra realizada en tiempos del obispo16. El o leo sobre 

lienzo presenta en la parte inferior el siguiente texto: “Effigies venerandi viri 

Ilustrisimi D.D. Vasci de Quiroga Primi Michoacanensis Ecclesic Episcopi”. Por lo que al 

resto de la obra se refiere, esta se dedica exclusivamente al rostro del obispo, con la 

cabeza inclinada ligeramente y en posicio n de tres cuartos, dirigiendo la mirada 

hacia el espectador (Fig. 3). El obispo se efigia en una edad cercana a la de su 

nombramiento como obispo, lo que se produce cuando tiene sesenta y siete an os. 

Fuese a no una imagen cercana a la fisonomí a del obispo -lo que no debe descartarse 

de ser una imagen coeta nea-, lo cierto es que se va a convertir en la vera effigies del 

mismo y la posterior representacio n retratada del obispo seguira  fielmente esta 

imagen, perpetua ndose hasta nuestros dí as. En 1658 y con el objeto de componer 

una portada para la edicio n de alguna publicacio n relacionada con Vasco de Quiroga, 

posiblemente para la edicio n de sus Reglas y ordenanzas, se lleva a cabo una 

composicio n alego rica en cuyo centro se reproducí a el retrato mencionado, así  como 

la inscripcio n que lo acompan a. La obra, que se edito  por el impresor madrilen o 

Julia n de Paredes, presenta la imagen del obispo entre las alegorí as de Espan a y 

Ame rica y bajo la imagen del promotor de la edicio n, que no era otro que don Garcí a 

de Haro y Avellaneda, conde de Castrillo (1587/1588-1670), que serí a oidor de la 

Chancillerí a de Valladolid en 1619, virrey de Na poles entre 1653 y 1658 y presidente 

del Consejo de Castilla desde 1662 a 1668. Aficionado a los libros, en sus obras por 

e l propiciadas o coleccionadas siempre aparecen las armas familiares, de igual forma 

que en la obra a la que nos referimos. De esta composicio n alego rica se dispone en 

una coleccio n particular una copia bastante posterior a la original, la cual 

reproducimos en este artí culo (Fig. 4).  

 
15 Juan Joseph Moreno, Fragmentos de a vida y virtudes del V. Illmo. Y Rmo. Sr. Dr. D. Vasco de Quiroga, 
Primer Obispo de la Santa Iglesia Cathedral de Michoacán y Fundador del Real y Primitivo Colegio de S. 
Nicolás Obispo de Valladolid (Me xico: Imprenta del Real y ma s Antiguo Colegio de San Ildefonso, 
1766), 144.  
16 “Esta pintura muestra gran antigu edad y quiza s sea coeta nea al Ilmo. Sr.”. [Nicola s Leo n, El Ilmo. 
Señor don Vasco de Quiroga, Primer Obispo de Michoacán, Grandeza de su persona y de su obra (Me xico: 
Sucesores de Dí az de Leo n, 1903), 121-122.]  
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Fig. 3: Retrato ano nimo de Vasco de Quiroga (o leo. Iglesia de Nuestra Sen ora de la Salud, Pa tzcuaro).  

 

 

Fig. 4: Copia coloreada de grabado para imprenta (coleccio n particular).  

 

En la versio n de la obra citada que fue publicada por Juan Joseph Moreno en el an o 

1766 se incluí a un grabado con el torso del obispo en un tondo oval, siendo el rostro 

una reproduccio n fiel del citado oleo de la iglesia de Pa tzcuaro, salvo en la direccio n 

de la mirada, pues no busca la del espectador y parece anclarse en el vací o, evocando 

la enson acio n de su accio n y de su utopí a (Fig. 5). El basto n en el que apoya su figura 

y el libro que sustenta con su mano derecha, posible un ejemplar de sus Reglas y 
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ordenanzas….., completan la imagen de Vasco de Quiroga. Al pie aparece el texto: 

“Illmo. ac V. D. D. Bascus de Quiroga Primus Michoacanensium Antistes”.  

  

Fig. 5: Grabado que figura en la obra Reglas y Ordenanzas de Vasco de Quiroga, aparecido en la 

edicio n de J. J. Moreno (Ciudad de Me xico: Imprenta del colegio de San Ildefonso, 1766).  

 

El grabado del siglo XVIII antes citado serí a la fuente en la que inspiro  el ano nimo 

pintor del siglo XVIII que nos habrí a de dejar la mejor imagen del obispo. Nos 

referimos al lienzo que se conserva en la catedral de Morelia y que nos presenta la 

imagen del obispo en un marco ovalado que descansa sobre una peana en la que se 

disponen sus armas. El autor del lienzo se permitio  la licencia de efigiar al obispo 

con bigote y barba, cuando lo habitual es presentar una faz lampin a, y dirigiendo 

hacia el espectador una leve sonrisa (Fig. 6). La calidad de la obra reclama la autorí a 

de un pintor destacado en el panorama artí stico de su tiempo, pudiendo dirigir la 

bu squeda de su procedencia hacia la o rbita de la familia de pintores de apellido la 

Cerda17. El marco que enmarca la imagen del obispo reproduce el texto que 

acompan aba el retrato de la obra de Moreno. El grabado tambie n servirí a igualmente 

para el sello de correos que se puso en circulacio n en Espan a en 1970.  

 
17 Hugo Armando Fe lix Rocha, “Valladolid y Pa tzcuaro: enclaves regionales de la pintura en Nueva 
Espan a,” Latin American and Latinx Visual Culture 3 (2021): 100-101. 
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Fig. 6: Retrato de Vasco de Quiroga (o leo ano nimo; Catedral de Morelia).  

 

Tras la muerte del obispo se realizo  un retrato de este, que fue el que se dispuso 

junto a sus restos mortales expuestos en el presbiterio del templo de la Compan í a 

de Jesu s de Pa tzcuaro y cuya proyeccio n posterior serí a definitiva para fijar la 

imagen de aquel. De este retrato, que no se conserva, dice Juan Joseph Moreno que 

se efigiaba al obispo “en el traje mismo en que fue sepultado, que acaso se sacó para 

satisfacer los piadosos deseos de sus amantes y amados indios, que le querían ver aún 

después de muerto, pues está puesto allí mismo donde descansan sus cenizas”. Sen ala 

el cronista que el lienzo contení a una inscripcio n que indicaba la edad con la que 

murio  el obispo y que esta se produjo en 1565. Es de suponer entonces que el lienzo 

se realizo  para las exequias, representa ndose al obispo con la indumentaria con las 

que habrí a de ser enterrado. Es necesario tener en cuenta que el 24 de enero de 1565 

el obispo, cuya salud estaba ya quebrantada, habí a hecho testamento y que muere 

en el 14 de marzo, pudie ndose haberse previsto el fatal desenlace y los preparativos 

para su entierro; y, entre ellos, el retrato del mismo para ser expuesto en los 

funerales. Nicola s Leo n afirma que se representaba al obispo muerto, pues a e l se 

refiere al afirmar lo siguiente: “De la misma época debe haber sido aquel que lo 

representaba muerto, de cuerpo entero y revestido con los paramentos episcopales”. 

Indicaba tambie n que el lienzo habí a sido destruido y que presentaba una 

inscripcio n18. Adema s de este retrato, Nicola s Leo n da cuenta de, al menos, nueve 

 
18 "Illmús. ac Rmús. DD. VASCUS A QUIROGA, olim Mexici Regius Senator, postea Michuacanensium 
Protopraesul, ac Parens Dignissimus, post Rempublicam Sanctissime administratam, vita licét funetus, 
hoc in loco anima suae tabernaculum deposicit, ac demum virtutibus clarus, senio confectus migravit 
ad superos aetatis suae anno nonagessimo quinto, pridie Idus Martij I565” (Leo n, 74-75).  
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retratos ma s, los cuales localiza en la iglesia de la Compan í a de Pa tzcuaro, en las 

capillas de los hospitales de Uruapan y Santa Fe de la Laguna, en la iglesia parroquial 

de Santa Fe de la Laguna, en la catedral de Morelia, en el colegio de San Nicola s de 

Pa tzcuaro y en el Museo Regional Michoacano de Morelia. Salvo el de la capilla 

hospitalaria de Santa Fe de la Laguna, que fecha en el siglo XVII, los dema s los situ a 

en el siglo XVIII; excepcio n hecha de la copia de 1948 del existente en el Museo 

Michoacano y que se conserva en la Facultad de Derecho y Ciencias Sociales de la 

Universidad Michoacana de San Nicola s de Hidalgo. Hace constar igualmente el 

cronista que el de la galerí a de retratos de la catedral de Morelia es un resultado de 

la transfiguracio n que se llevara a cabo para transformar y retrato del obispo don 

Felipe Ignacio de Trujillo Guerrero en el de Vasco de Quiroga, censurando duramente 

dicha operacio n19. Solamente dos de esos retratos esta n firmados. El del Museo 

Regional Michoacano, que Toussaint no dudo  en calificar como “mediocre”20, lleva la 

firma del pintor Diego de Cuentas (1654-1744), que estuvo activo en Nueva Galicia 

y en cuya produccio n se cuenta con varios retratos, como es el caso de los dedicados 

a los obispos de Guadalajara, semejantes al de Vasco de Quiroga21. El segundo retrato 

del que se conoce su autorí a es el que, procedente del Colegio de la Compan í a de 

Pa tzcuaro, se encuentra en la basí lica de la Salud de la misma localidad (Fig. 7). Se 

trata del encargado por la Compan í a de Jesu s de Pa tzcuaro en 1755 al pintor 

avecindado en esta misma ciudad Manuel de la Cerda, el cual aparece en ocasiones 

como Jose  Manuel de la Cerda22, que tambie n se prodigo  en la decoracio n de muebles 

y otros elementos lacados de uso dome stico, como bateas, con tema inspirados en lo 

oriental23. El retrato de Manuel de la Cerda, que a diferencia de los dema s presenta 

al obispo hacia la izquierda, servirí a de modelo para otras obras que en gran medida 

se convertí an en copia del original, como es el caso de la que debio  de encargarse 

 
19 “Compite en lo pe simo, con relacio n al parecido, con el de Uruapan y hay la risible circunstancia de 
haber sido tal pintura, en su origen, un retrato del obispo D. Felipe Ignacio Trujillo Guerrero, al cual 
se le borro  la cabeza, escudo de armas e  inscripcio n y se le adaptaron las correspondientes al Sr. 
Quiroga. Censurable sera  que el cabildo eclesia stico de Michoaca n siga conservando esa ridí cula 
caricatura de su Protoparens” (Leo n, 124-125). 
20 Manuel Toussaint, Arte colonial en México (Ciudad de Me xico: UNAM, 1990), 134.  
21 Sobre el pintor puede consultarse en red el trabajo de Marí a Laura Flores Barba, Diego de Cuentas, 
pintor de entresiglos en la Nueva Galicia (1654 – 1744) (Me xico: UNAM [Trabajo de Maestrí a en 
Historia del Arte/IIE], 2013). 
https://www.academia.edu/6022869/Diego_de_Cuentas_pintor_de_entresiglos_en_la_Nueva_Galici
a_1654_1744 . Tambie n puede consultarse: Leopoldo Orenda in, “El pintor Diego A. de Cuentas.” 
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 19 (1951): 75-85; así  como Carmen Vidaurre, 
Silogismos de colores. Estudio sobre la plástica de Diego de Cuentas (Guadalajara: Universidad de 
Guadalajara, 2002); y Guillermo Ramí rez Godoy, Diego de Cuentas. El Pintor Barroco de Guadalajara 
(Guadalajara: Promocio n Cultural de Jalisco, 2010). 
22 Mercedes Ferna ndez Castello , “Los De la Cerda en Michoaca n.” Artes de México. El maque. Lacas de 
Michoacán, Guerrero y Chiapas 153 (1972): 27-32. Segu n afirma el padre capuchino Francisco de 
Ajofrí n en 1764, se trata sin duda del mismo autor: Diario del viaje que por orden de la Sagrada 
Congregación de Propaganda Fide hizo a la América septentrional en el siglo XVIII el P. Fray Francisco 
de Ajofrín, Capuchino [1763–66]. Edicio n de Vicente Castan eda y Alcover. 2 vols. Madrid, Real 
Academia de la Historia. vol. 1 (1958-1959): 220. 
23 Ronda Kasl, “Witnessing Ingenuity: Lacquerware from Michoaca n for the Vicereine of New Spain.” 
Metropolitan Museum Journal 57(2022): 44.  

https://www.academia.edu/6022869/Diego_de_Cuentas_pintor_de_entresiglos_en_la_Nueva_Galicia_1654_1744_
https://www.academia.edu/6022869/Diego_de_Cuentas_pintor_de_entresiglos_en_la_Nueva_Galicia_1654_1744_
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para el hospital de Uruapan en una fecha cercana a la de 1767 y que se conserva en 

la actualidad en el templo de San Francisco de esta localidad24. La cartela que 

acompan a el retrato de los jesuitas se traducí a en la expresio n escrita de lo que la 

pintura manifestaba, al hacer a los jesuitas los dignos herederos de los restos 

(“respetables huesos”) del obispo, cumplie ndose así  la voluntad del mismo para con 

la Compan í a que, de esta forma, se arrogaba el encargo de construir no solo la 

imagen de Vasco de Quiroga sino tambie n su memoria25. Por su parte, la cartela del 

lienzo de Uruapan, que originalmente estuvo en la huatapera de la misma localidad, 

incide en el hecho de que fuera allí  donde obispo encontrara la muerte; razo n por la 

cual, el retrato ofrece un rostro ma s cercano al de un cada ver al acentuarse las 

arrugas, marcarse el hundimiento de los ojos y definirlo con el color propio del “livor 

mortis” (Fig. 8). Resulta de sumo intere s el hecho de que el retrato pudiera haber 

contribuido a la reconciliacio n de los naturales con la administracio n espan ola tras 

las revueltas acaecidas con motivo del amotinamiento de 1766 y el motí n de 

Pa tzcuaro de 1767, coincidiendo con la expulsio n de los jesuitas. La segunda 

inscripcio n del lienzo de Uruapan y que dice “A devocio n de Don Juan Monte s”, que 

era a la sazo n teniente de alcalde mayor de Uruapan y que tuvo que encargarse de 

restablecer el orden, pone de manifiesto de que  forma la imagen Vasco de Quiroga, 

que habrí a de exponerse en un lugar de gran proyeccio n social en la ciudad como era 

la huatapera, podí a ser empleada tambie n polí ticamente y como ejemplo de la 

concordia entre espan oles y naturales26.  

  

Figs. 7 y 8: Retratos de Vasco de Quiroga (o leo, Manuel de la Cerda, 1755; Museo Regional 

Michoacano, Morelia; y o leo, ano nimo, c. 1767; Iglesia de San Francisco de Uruapan).  

 
24 Mo nica Pulido Echeveste, “Los retratos de Vasco de Quiroga: Imagen y memoria,” en La función de 
las imágenes en el catolicismo novohispano, ed. Gisela von Wobeser, Carolina Aguilar Garcí a y Jorge 
Luis Merlo Solorio (Me xico: UNAM, 2018),182-183.  
25 Mo nica Pulido, “Los retratos…, 181.  
26 Mo nica Pulido, “Los retratos…, 185.  
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Todos estos retratos tení an la elevada misio n de mantener viva la memoria 

fundacional y benefactora del obispo, siendo esta razo n ma s importante que la 

calidad artí stica de las obras que debí an hacerlo. No debe perderse de vista tampoco 

el valor taumatu rgico del retrato de aquellos personajes que transitan en el camino 

de la santidad por voluntad de la poblacio n. De esta manera, y cuando el retrato 

efigia a aquellos en el tra nsito de la muerte, este se dota de unos valores cercanos a 

los milagrosos de la reliquia.  

Casi todos estos retratos efigiaban al obispo de igual manera, y aunque en calidad no 

revestí an demasiada importancia, es evidente que su funcio n si la tení a y no era otra 

que la de mantener viva la memoria del obispo y de su histo rico papel. Se trata de 

retratos “de aparato”. Es decir, el retrato reservado a la dignidades polí ticas o 

religiosas que, cargados de alegorí as y sí mbolos, tení an la eleva misio n de evocar el 

poder del retratado y el de la institucio n que representan con su imagen o bien de 

perpetuar la memoria del efigiado tras su muerte y, de esta manera, mantener vivo 

su legado o coadyuvar a que se perpetu e la de sus sucesores. En el o leo que se 

conserva en el Museo Regional Michoacano (Fig. 9), aunque procede del Colegio de 

San Nicola s, observamos que Vasco de Quiroga aparece solemne, de pie y con el 

ha bito coral, es decir el empleado para acceder solemnemente a las celebraciones 

litu rgicas, pero sin celebrarlas. Este aspecto proporciona a los retratos del obispo 

una suerte de dignidad protocolaria. El “aparato” del retrato, adema s de por la 

cortina de color pu rpura que se dispone al lado izquierdo del lienzo y de manera 

muy relevante, se concentra en la mesa que se emplaza junto al obispo y en la que, 

adema s de la mitra episcopal, se disponen unos libros alusivos a su labor; en el lomo 

de uno de ellos puede leerse la Palabra “Decretum” y en el del otro se lee “Opera 

dabros” (“Yo hare  el trabajo”). El obispo dispone su mano izquierda sobre el libro 

abierto sobre la mesa y sostiene otro con la derecha. Un crucifijo, un tintero y una 

calavera completan el “aparato” del lienzo, haciendo referencia a la importancia de 

los escritos del obispo, a su devocio n y a la fugacidad de la vida.  
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Fig. 9: Retrato de Vasco de Quiroga (o leo, ano nimo, x. XVIII; Museo Regional Michoacano, Morelia).  

 

2.-El imaginario escultórico y muralístico sobre Vasco de Quiroga en la 
actualidad  

Aunque es evidente la importancia que los retratos pintados tuvieron para las 

instituciones para las que fueron concebidos, la imagen de Vasco de Quiroga que ma s 

popularidad alcanzo  es la que proporciono  la escultura, habida cuenta del cara cter 

pu blico y monumental de la misma. Han sido dispares las maneras con la que los 

escultores han efigiado al obispo michoacano, mostrando diferencias singulares con 

la imagen bidimensional, pues, adema s de presentarnos al obispo en compan í a de 

otros personajes formando grupo esculto rico, podemos verle sedente, como ocurre 

en la escultura del Jardí n de las Rosas de Morelia, obra de 1947 del escultor Ignacio 

Asu nsolo (Durango,1890-Ciudad de Me xico,1965). Para el rostro del obispo el 

escultor se inspiro  en el grabado del siglo XVIII de la obra de Joseph Moreno antes 

mencionado, mientras que para la indumentaria episcopal fueron los retrato al o leo 

sus referencias (Fig. 10).  
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Fig. 10: Escultura de Vasco de Quiroga, de Ignacio Asu nsulo (1947, en Morelia).  

 

Formando grupo esculto rico con otros personajes aparece, por ejemplo, en la del 

atrio del santuario diocesano del Sen or del Hospital de Salamanca (Guanajuato); en 

ella, la imagen del obispo se acompan a de la de un nin o indio que parece besar la 

mano de aquel. La obra, que se debe al escultor local Andre s Estrada, se inauguro  en 

2019 con motivo de la conmemoracio n de los 454 an os de la muerte de Quiroga. En 

esta misma direccio n oriento  la obra de 1947 del prolí fico escultor Ernesto Tamariz 

(Acatzingo, Puebla,1904-Ciudad de Me xico,1988), especializado en escultura 

monumental, de la localidad guanajuatense de Irapuato; realizada en piedra chiluca, 

la obra representa el momento cargado de simbolismo en la que un indio se arrodilla 

ante el obispo y este se dispone a levantarle. Esta obra se fundio  en bronce para 

disponerla en la plaza Madrigal de las Altas Torres de la localidad de Quiroga en 1950 

(Fig. 11), donde se encuentra en la actualidad. En otras localidades michoacanas, 

como Ziracuaretiro (Fig. 12) o Paracho, podemos contemplar esculturas en las que 

se incide en la imagen de Vasco de Quiroga como promotor de la agricultura y la 

cultura michoacanas. Esta misma idea entorno al obispo como promotor de la 

cultura pure pecha aparecio  en el Taller de Gra fica Popular, siendo ejemplo de ello la 

obra de Elena Huerta de 1960 en la que efigia a Vasco de Quiroga dando 

instrucciones a dos indios que se afa n en las tareas de la produccio n y decoracio n 

cera micas (Fig. 13).  
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Figs. 11, 12 y 13: Esculturas de Vasco de Quiroga, de Ernesto Tamariz (1950; en Quiroga); y de 

Gabriel Ramí rez (2018; Ziracuaretiro); Grabado de Vasco de Quiroga, de Elena Huerta Mu zquiz 

(plancha nº 6, 450 Años de Lucha: Homenaje al Pueblo Mexicano, Me xico: Taller de Gra fica Popular).  

 

De las esculturas en las que el obispo michoacano aparece solo, sin duda la de mayor 

intere s artí stico es la que se encuentra en la plaza Vasco de Quiroga de la localidad 

de Pa tzcuaro. La obra, que data de 1964, se debe al destacado escultor Francisco 

Zu n iga (1912-1998), de origen costarricense y nacionalizado mexicano. La estatua, 
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de gran correccio n formal, presenta al obispo apoyado en el ba culo que se custodia 

en la catedral de Morelia formando parte del ajuar taumatu rgico del obispo, toda vez 

que, segu n la tradicio n, fue el utilizado para hacer brotar agua milagrosamente de 

un pen asco, lo que, como es lo gico, tiene unas connotaciones bí blicas evidentes27. 

Así  pues, el ba culo, que para Pa tzcuaro posee unas significaciones histo ricas y 

simbo licas que van ma s alla  de lo religioso, se destaco  especialmente por el escultor 

en su obra (Fig. 14). Esta misma idea con respecto al ba culo es la que se hace constar 

en el monumento a Vasco de Quiroga levantado en la localidad de Santa Fe de la 

Laguna, obra de 2012 del escultor Carlos Ponzanelli (Ciudad de Me xico. 1966-2024), 

aunque en esta obra su autor hizo portar un libro en la mano izquierda del obispo, 

aludiendo con ello a sus Reglas y ordenanzas28 (Fig. 15).  

  

Figs. 14 y 15: Esculturas de Vasco de Quiroga, de Francisco Zu n iga (1964; Pa tzcuaro); y de Carlos 

Ponzanelli (2012; Santa Fe de la Laguna).  

 

Hemos dejado para el final la imagen que de Vasco de Quiroga nos dejo  el muralismo, 

que, en el afa n de los artistas del mismo por rescatar a los personajes de la historia 

de Me xico y ensalzar las figuras de los sentaron las bases de la cultura novohispana, 

no podí an obviar la presencia del obispo. El primero cronolo gicamente hablando fue 

el que realizara en 1938 el muralista Roberto Cueva del Rí o (Puebla,1908-Ciudad de 

 
27 Mo nica Pulido Echeveste, “Ima genes, objetos, reliquias: Vasco de Quiroga y la materializacio n de la 
memoria.” Caiana 16 (2020): 82-99.  
28 La obra de Ponzanelli sustituyo  la escultura pe trea que existí a en el mismo lugar, a la entrada de la 
poblacio n y desde 1966, la cual fue trasladada al atrio de la iglesia de Nuestras Sen ora de la Asuncio n 
de la misma localidad, donde se conserva actualmente. La obra fue ejecutada en la local Marmolerí a 
Morales Hermanos, habiendo contratado al escultor Pe rez para su ejecucio n. 
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Me xico, 1988), discí pulo de Diego Rivera, con motivo de la renovacio n que aquel an o 

emprende La zaro Ca rdenas en la “Quinta Ere ndira” de Pa tzcuaro, sede actual del 

CREFAL (Centro de Cooperacio n Regional para la Educacio n de Adultos en Ame rica 

Latina y El Caribe). En el conjunto muralista se relatan diferentes momentos de la 

historia de Michoaca n, no pudiendo faltar el que se dedicara a Vasco de Quiroga, que, 

con su presencia, se cierra el relato histo rico del mural (Fig. 16). En el espacio 

dedicado al obispo, se representa a este  en compan í a de varios indios pure pechas 

propiciando su agrupacio n poblacional, lo que, como es sabido, constituyo  una de 

las acciones ma s importantes de las llevadas a cabo por Vasco de Quiroga en su 

polí tica territorial mediante los hospitales-pueblo. En el texto que acompan a la 

imagen se relata este hecho con las siguientes palabras: “D Vasco de Quiroga agrupa 

a los indios Pure pechas que viví an errantes perseguidos por los Encomenderos. 

1532”. Como un nuevo Moise s, el muralista presenta a Vasco de Quiroga guiando al 

pueblo pure pecha, que, en una hilera que parece interminable, bordea las orillas del 

lago de Pa tzcuaro.  

 

Fig. 16: Historia y paisaje de Michoacán (fragmento), en Quinta Ere ndira, de Roberto Cueva del Rí o 

(fresco, 1938; Pa tzcuaro).  
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La imagen benefactora y promotora de la cultura pure pecha del obispo nos la ofrece 

el destacado muralista Juan O‘Gorman (Ciudad de Me xico 1905-1982) en el gran 

mural de la Biblioteca Pu blica Gertrudis Bocanegra, de Pa tzcuaro (1942). En el 

mismo, que se conoce como “Historias de Michoaca n”, la imagen de Vasco de Quiroga 

aparece de manera destacada en la base del mural y bajo el espacio que el autor 

dedico  a la conquista y sus negativas consecuencias (Fig. 17). El obispo aparece 

como promotor de las artes, la industria y la cultura del pueblo tarasco. Tambie n 

aparece un franciscano evangelizando; todo parece indicar que se trata del “Apo stol 

de Michoaca n”, es decir de fray Juan de Alcala , pues el muralista se inspiro  en la 

ilustracio n de la cro nica de Beaumont mencionada al comienzo de este artí culo, 

como puede apreciarse por la reproduccio n exacta que en mural se hace de la ermita 

de Santa Ana, tal y como aparecí a en aquella. Tras el obispo se divisa la figura de 

Toma s Moro, al que Vasco de Quiroga debe su principal inspiracio n en la 

organizacio n polí tica e institucional de sus pueblos-hospital y sus huataperas; ello 

se simboliza en el mural mediante la fuente bajo el ro tulo “UTOPIA”, cuyos ramales 

acuí feros riegan el territorio michoacano y el libro de sus Reglas y Ordenanzas 

abierto que se dispone sobre una mesa en una composicio n semejante a la del 

retratos de aparato de los que hemos mencio n con anterioridad, lo que tambie n se 

evoca con el cortinaje que sostiene el a ngel. La red que sostiene el obispo con su 

mano derecha y la rueca inciden en la accio n de Vasco de Quiroga en pro del 

desarrollo de la pesca, la agricultura y la industria textil entre el pueblo michoacano.  

 

Fig. 17: Historias de Michoacán (pormenor), de Juan O´Gorman (fresco, 1942; Biblioteca Pu blica 

Gertrudis Bocanegra, Pa tzcuaro).  
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En esta misma lí nea argumental en la que Quiroga aparece como protector de la 

poblacio n indí gena se mueve el gran mural de 1995 del pintor michoacano Alfonso 

Villanueva Manzo que se emplaza que a la entrada de la localidad de Uruapan; en el 

mismo, el obispo comparte protagonismo con michoacanos destacados de la historia 

de Me xico como Jose  Marí a Morelos, Jose  T. Melchor Ocampo y La zaro Ca rdenas (Fig. 

18).  

 

Fig. 18: Mural Utopía, de Alfonso Villanueva Manzo (1995, Uruapan).  

 

El uso del icono “quirogiano”, como contraposicio n a la iconografí a de las 

consecuencias tra gicas que para la poblacio n indí gena supuso la ocupacio n 

espan ola, aparece en los frescos de la escalera del palacio municipal de Irapuato 

(Guanajuato), obra de 1968-69 del muralista Salvador Almaraz Lo pez (Irapuato, 

1930-2022). En el conjunto mural, que lleva por tí tulo “Las Revoluciones” y que esta  

inspirado en el sentido reivindicativo y denunciante del muralismo mexicano ma s 

comprometido, la peyorativa iconografí a que personifica la presencia del 

conquistador Beltra n Nun o de Guzma n, se equilibra con la del mestizaje que 

representa la imagen de Vasco de Quiroga, la cual se yergue como un monolito pe treo 

sobre brazos indí genas que cultivan, construyen o realizan bateas. No obstante, la 

espada que aparece en la cu spide de la cruz en la que se inscribe la figura del obispo 

recuerda, de manera sutil, la ocupacio n armada del proceso de colonizacio n y 

mestizaje (Fig. 19).  
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Fig. 19: Las Revoluciones (pormenor), de Salvador Almaraz (fresco, 1968-1969; Palacio Municipal de 

Irapuato).  

 

De indudable intere s iconogra fico es el mural que el pintor y escultor celayense Jose  

Luis Soto Gonza lez ejecuto  en 1979 para la “Casa de los Once Patios” de Pa tzcuaro 

dentro de la lí nea constructivista con la que desarrolla parte de su produccio n 

artí stica (Fig. 20). La composicio n, cargada de sí mbolos, nos introduce en el mundo 

de lo prehispa nico, de lo colonial y del mestizaje a trave s de elementos reconocibles 

que, sin embargo, reclamen una lectura erudita. De un lado, el artista nos presenta 

el mundo prehispa nico mediante la contundente figura de un michoacano que 

sustente en sus manos el sí mbolo del “Tata-Juriata”, de es decir el “Sen or Sol”. Esta 

imagen se contrapone con la de Vasco de Quiroga, que igualmente ene rgica se 

encuentra a la derecha y que sostiene en sus manos una rueda, la cual puede tener 

un significado polise mico. La interpretacio n ma s sencilla de dicha rueda serí a 

aquella que simboliza la tecnologí a europea llegada con los espan oles y cuyo 

significado se aumenta con el telar que aparece a los pies del obispo. Sin embargo, la 

rueda de la imagen de Vasco de Quiroga bien pudiera mantener una relacio n 

analo gica con la del “Tata-Juriata”; en ese sentido, podrí a tratarse de la rueda de 

ochos radios del Crismo n. Aunque quiza s no deberí amos dejar de pensar en otra 

opcio n interpretativa ma s cercana a Vasco de Quiroga, siendo conscientes de que se 
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trata de una interpretacio n algo arriesgada. Nos referimos a la posibilidad de que 

con esta rueda se este  haciendo alusio n a la que Quiroga utiliza como sí mbolo en sus 

Reglas y ordenanzas para referirse al sistema de rotacio n de los oficios a desarrollar 

dentro de la huatapera en el apartado que titula “Que la eleccio n de los oficios ande 

por fu rueda en los ha biles para ellos”29. Unos oficios que se simbolizan en la 

presencia de la jarra con pinceles, la escultura pe trea, la cazuela de cobre, el tejido, 

la guitarra de Paracho, etce tera, así  como en las figuras de una mujer indí gena con 

huipil tejiendo con un telar de cintura y el hombre que trabaja los lacados. Del cí rculo 

de la tejedora salen dos corrientes de agua con peces, lo que constituye una alusio n 

a la etimologí a de Mechuacan, Mech, hua, can, lugar de pescadores. El trabajo de 

herrerí a, el de la pesca o el de la fabricacio n de canoas completan el espectro de 

habilidades tarascas, de modo que frente a la tecnologí a de los europeos, los 

michoacanos enfrentaban sus habilidades manufactureras, su religio n y su 

cosmologí a 30.  

 

Fig. 20: Mural, Jose  Luis Soto Gonza lez (fresco, 1979; Casa de los Once Patios, Pa tzcuaro).  

 

No deja de sorprender el hecho de que la imagen que se proyecta de Vasco de 

Quiroga en el mural posea ciertos tintes peyorativos para la poblacio n tarasca y que 

esto se haga en la localidad en la que la imagen del obispo ha sido siempre 

enaltecedora, como hemos visto en las pa ginas previas. La presencia a los pies del 

obispo de indios encadenados, sufrientes y abatidos, frente a que hemos visto en la 

escultura monumental, convierte la imagen de Vasco de Quiroga en la expresio n de 

la conquista y sus negativas consecuencias, aunque tambie n podrí a desprenderse la 

lectura inversa, segu n la cual es la presencia del obispo es precisamente la que 

permitio  su liberacio n. Sin embargo, tras el telar se divisan dos personajes, uno de 

ellos sentado y atado a su asiento, que cubren las caras con sus manos como no 

queriendo integrarse en lo que la presencia espan ola propicio . Entendemos que el 

 
29 “Yten que la eleccio n de los dichos oficios, ande, y ha de andar, por todos los ha biles para ellos. 
Igualmente por su rueda, sin hacer agravio a  ninguno y así  como ninguno los ha de procurar, tampoco 
cuando se les diere, los dexen de aceptar, y puedan ser compelidos a ello” (Reglas y ordenanzas…, 21).  
30 Queremos expresar nuestra ma s sincera gratitud al Dr. D. Rodrigo Martí nez Baracs la ayuda que 
nos ha brindado para la identificacio n de los elementos formales del mural y su lectura iconogra fica. 
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mural de Jose  Luis Soto es la expresio n del sentimiento dual que esta  latente en 

Pa tzcuaro desde el siglo XVIII con respecto a la presencia espan ola y las dificultades 

de la convivencia pluricultural emprendida por Vasco de Quiroga desde 153331. La 

contraposicio n de la mujer tejiendo con el telar de cintura frente al telar europeo se 

nos antoja como la meta fora de este sentimiento dual expresado en el mural de Jose  

Luis Soto.  

 

En conclusio n y como hemos tratado de poner de relieve en las pa ginas anteriores, 

debemos convenir que sobre la singular figura histo rica de Vasco de Quiroga se ha 

ido construyendo un relato, una historia y una imagen desde los tiempos del propio 

obispo y hasta el siglo XXI. Su intensa labor pastoral, educativa, sanitaria, 

arquitecto nica y cultural le hace acreedor de un espacio singular en la historia de la 

Nueva Espan a en general y de la regio n michoacana en particular, como las 

manifestaciones artí sticas han reflejado durante siglos. La aceptacio n de su memoria 

en la construccio n de la imagen mexicanidad es uno de los casos ma s notables de 

este feno meno frente al rechazo que suscitaron otras personalidades de su tiempo.  
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1. Introducción: Electra en el Séptimo Arte  

La figura de Electra posee mu ltiples representaciones a lo largo de la historia 

cultural fundamentalmente a partir de tres enfoques, procedentes estos de los 

tratamientos llevados a cabo originariamente por los autores tra gicos grecolatinos: 

en primer lugar, una tensa relacio n con su madre, Clitemnestra; en segundo lugar, la 

nosta lgica evocacio n del padre ausente, Agameno n; y, en tercer lugar, su condicio n 

de vengativa instigadora de su hermano, Orestes. Tales enfoques ofrecen una 

percepcio n polie drica del personaje, en la que incluso se producen lecturas que se 

acumulan a la hora de desentran ar las motivaciones profundas que convergen en sus 

diferentes acciones.  

Así , desde los dramaturgos grecolatinos, a los neocla sicos o, por dar otra referencia 

cronolo gica, hasta la cultura contempora nea, Electra ha seguido sugiriendo un 

retrato referido a la incomprensio n con que es percibida la condicio n femenina. 

Tampoco el Se ptimo Arte ha estado ausente de esta aproximacio n y, de hecho, es en 

la actualidad uno de los motores fundamentales de la pervivencia del mito. En 

definitiva, la cultura actual recrea los mitos con imaginarios an adidos a Electra, 

como el incesto, sea pasado con su padre o presente con su hermano, como rival 

sentimental de su propia madre por su intere s hacia el mismo hombre, o, en fin, 

como vengadora en la que se suman las dema s recreaciones, en una acumulacio n de 

castigos en vez de en una cadena de expiaciones. Su condicio n simulta nea de ví ctima 

y justiciera la convierte en “viuda de su propio padre” en el filme portugue s Mal 

Nascida (2007), del director Joa o Canijo, como si ella misma fuera su propia madre.  

Entre los filmes que adaptan el modelo encarnado por Electra se cuenta la 

adaptacio n fí lmica de una conocida obra teatral de Eugene O´Neill, en la que se 

traslada la figura cla sica a un entorno estadounidense tras la Guerra de Secesio n; se 

trata del filme homo nimo A Electra el sienta bien el luto (Mourning becomes Electra, 

de Dudley Nichols, 1947). En verdad, no solamente O´Neill ha potenciado la 

importancia de los arquetipos cla sicos o grecolatinos en el teatro contempora neo, 

atraye ndolos a momentos y contextos ma s pro ximos, sino que propuestas 

concomitantes se aprecian en obras de Tennessee Williams tambie n trasladadas al 

cine, como, por citar una, Orpheus Descending (1957), llevada al cine en, por ejemplo, 

Piel de Serpiente (1960, de Sidney Lumet). De ahí  que el recurso al arquetipo cla sico 

de la figura de Electra se pueda repetir en otra pelí cula como Tierra de gigantes / El 

pistolero del Ave María (Il Pistolero dell´Ave Maria, 1969, de Ferdinando Baldi), cuyo 

tí tulo en Espan a denota un doble sentido, fí lmico, por cuanto remite a un ge nero 

consagrado en el cine estadounidense con connotaciones de gesta y, en segundo 

lugar, por co mo subyace cierto sesgo mitolo gico bajo la palabra “gigantes”. No 

obstante, se trata de un spaghetti-western que bebe de la estela simbo lica de Las 

Furias (The Furies, 1950, de Anthony Mann) y del filme espan ol Fedra West (1968, 

de Joaquí n Luis Romero Marchent), pero en el que el relato centrado en el mito de 

Electra es dominante, con el an adido de que, acaso, la madre de los protagonistas y 
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esposa del general mexicano asesinado no fuera su aute ntica madre. En fin, ya en el 

siglo XXI el filme italiano Luna Rossa (2001, dirigida por Antonio Capuano) traslada 

la ambientacio n estadounidense (sea de Guerra Civil o de Western) al entorno de la 

Camorra en Na poles, donde la desintegracio n familiar choca con la endogamia 

intrí nseca de las estructuras mafiosas y del crimen organizado.  

Así , sea en forma de drama suren o, de western o de filme negro, se trata de una 

plasmacio n narrativa del arquetipo de la que, sin embargo, no esta n ausentes 

perspectivas ma s simbo licas, como la que se descubre en el cla sico Persona (1966, 

de Ingmar Bergman), donde la relacio n entre una actriz convaleciente y su 

enfermera deriva en tres claves hermene uticas: la interrelacio n entre pasado y 

presente, entre identidad y proyeccio n, y, en fin, entre realidad y cine. En este 

contexto, la referencia a Electra se percibe como la que se aplica a una mujer en la 

que el peso del pasado, de su identidad en el marco de ese pasado, y de la 

interpretacio n de la realidad sometida a una identidad que procede de un pasado 

del que no es responsable, en una cadena de conflictos latentes o patentes, provoca 

que el personaje se desdibuje en una entelequia equivalente al arte cinematogra fico.  

Ya en la de cada de los an os setenta del pasado siglo XX, el arquetipo y el simbolismo 

del relato que envuelven a Electra derivan en tratamientos fí lmicos surrealistas y 

otros ma s parabo licos tanto en forma como en fondo. Entre los primeros se cuenta 

la pelí cula del poliface tico artista de origen espan ol Fernando Arrabal titulada J´ire 

comme un cheval fou (1973), en forma de viaje y huida del protagonista tras asesinar, 

en calidad de una Electra varo n o masculina, a su madre y presentar el hecho como 

una manera de entender la civilizacio n contempora nea.  

Entre los tratamientos parabo licos, el director hu ngaro Miklo s Jancso  crea con 

Electra, mi amor (1974) una para bola del movimiento de la ca mara en forma de 

danza y de la sí ntesis del drama antiguo con motivo de la celebracio n y homenaje 

que hace de su reinado el usurpador Egisto, momento en que la heroí na plantea y a 

la que se plantean diversas opciones para hacer frente a un monarca dictatorial. 

Incluso ya en el siglo XXI se descubre en un filme como Par Example, Electra (2013), 

de Jeanne Balibar y Pierre Le on, una aproximacio n donde las redes sociales y los 

espacios urbanos se convierten en escenografí as inconscientes de un proyecto de 

representacio n teatral y fí lmica del mito de Electra que no puede cuajar, como si el 

tiempo del relato mí tico ya fuera imposible de ser plasmado.  

En sentido opuesto, desde una perspectiva en apariencia ma s literal, llama la 

atencio n que haya sido un director griego como Michael Cacoyannis el que en el an o 

1962 a partir de la versio n de Eurí pides estrenara el filme de mayor esfuerzo de 

ambientacio n y literalidad respecto a una e poca antigua que, en realidad, es ma s 

mitolo gica que histo rica, en una lí nea de adaptaciones que luego seguira  Pasolini, si 

bien con el an adido de su propia este tica. Tambie n en Grecia sera  Theo Angelopoulos 

quien devuelve al entorno heleno contempora neo la historia de Electra, en dos 

filmes que tienen muy en cuenta la situacio n polí tica asociada a la conocida como 
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“Dictadura de los Coroneles”, entre los an os 1967 y 1974. La primera es Anaparastasi 

/ Reconstrucción, del an o 1970, donde la cro nica policial y periodí stica se entretejen 

a propo sito de un retrato social ambientado en las quiebras que provoca la 

emigracio n desde el sur de Europa a los paí ses del norte. De í ndole ma s alego rica 

resulta la segunda pelí cula, El viaje de los comediantes, del an o 1975, donde la 

presencia de actores permite un viaje en el espacio y en el tiempo, adema s de en la 

ficcio n, donde la figura de Electra se presenta como duelo ante la situacio n histo rica 

y como rebelio n contra la injusticia polí tica. Por lo dema s, la idea de viaje, ya 

presente en el filme de Arrabal, se descubre en una pelí cula ma s reciente, dirigida 

por el tambie n griego Petros Sevastikoglou, quien plantea en Electra (2014) el 

arquetipo mitolo gico como un viaje de autoconocimiento de la heroí na a caballo 

entre continentes y culturas diversas, de forma que la decisio n parte de un proceso 

inicia tico, como una bu squeda deliberada, no como una imposicio n.  

Una vez en el siglo XXI, el anteriormente citado filme portugue s Mal Nascida (2007) 

se traslada a un ambiente rural, anunciado por Angelopoulos en su primer filme, con 

el que coincide adema s por el peso que posee la emigracio n econo mica de fondo. Sin 

embargo, Canijo an ade motivaciones ma s radicales, relativas al incesto entre el 

padre de la protagonista y su hermana (que, en el arquetipo, ocuparí an los papeles 

de Agameno n e Ifigenia) y entre ella misma y su hermano (Orestes en el arquetipo). 

Se trata de uno de los filmes recientes que, en el marco del tratamiento de la tragedia 

griega en el que basa en buena medida su trabajo Canijo, ma s literatura acade mica 

ha generado.  

Frente al mundo cerrado del filme de Canijo y de una protagonista que no duda de 

su condicio n de ví ctima obligada a enfrentar el pasado, tres producciones 

aproximadamente coeta neas de cara cter eminentemente perife rico plantean la 

decisio n de asesinar como ca lculo ... en un entorno de clases adineradas y un 

ambiente de lujo comercial. Así  se descubre en la pelí cula hindu  Elektra (2010), del 

director Shyama Prasad, en un marco de produccio n influido por la fo rmula conocida 

como “Bollywood”. Sucede en el filme australiano Rampage Electra (2023), del 

director Hassibullah Kushkaki, de ascendencia isla mica, donde una joven se 

desquicia en un ambiente que identifica la experiencia vital con formas de ocio que 

anulan la personalidad, segu n plantea tambie n la directora procedente de Bahrain 

Hala Matar, quien ha filmado en el 2024 una Electra, que versa acerca de una 

deprimida estrella musical acompan ada por un supuesto periodista, que oculta una 

informacio n sobre el pasado de la protagonista.  

Por lo dema s, al margen de producciones ní tidamente televisivas y dejando a un lado 

tambie n otras de cara cter pornogra fico (fundamentalmente destinadas al mercado 

del ví deo) y las realizaciones que responden al teatro filmado, la influencia de ballet 

y de instalaciones artí sticas recurren de manera paratextual en terminologí a de 
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Genette1, segu n se aprecia en Electra 21, filme dirigido en el an o 2022 por Asteris 

Kutulas, o en el cortometraje de animacio n de Wasan Hayajneh del an o 2023 Electra 

Wasp, acerca de los suen os y, significativamente, tambie n pesadillas de una mujer 

pionera de la aviacio n; y, en fin, en esa mezcla entre drama personal y la animacio n 

de maniquí es que se descubre en el cortometraje Electra, de la checa Daria 

Kashcheeva, tambie n del an o 2023, que parece influido por el cla sico trabajo del 

tambie n checo Jan Svankmajer  

   

 

2. Trascendencia de la tagline en el póster de cine y relieve de los motivos 
iconográficos presentes  

Una vez establecido este sinte tico panorama sobre el tratamiento de la figura de 

Electra en el cine, se hace preciso sen alar co mo una de las caracterizaciones ma s 

singulares de aproximacio n a los filmes se desarrolla en los carteles que los dan a 

conocer, los cuales se han revelado como manifestacio n artí stica auto noma desde un 

primigenio a mbito comercial o publicitario. De esta manera, la historia del cartel 

constituye una disciplina, se expresa como manifestacio n peculiar y adopta de 

manera dina mica este ticas y orientaciones conforme a los movimientos artí sticos 

que se van sucediendo desde la invencio n del Se ptimo Arte hasta el presente2. El 

caso del cartel de cine, habitualmente conocido en espan ol como “po ster”, resulta 

singular al generar co digos propios3. De hecho, uno de sus elementos ma s peculiares 

 
1 Ge rard Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado (Madrid: Taurus, 1989). 
2 John Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje (Barcelona: Gustavo Gili, 1977); Alberto 
Carrere, “El cartel cinematogra fico. Creacio n y convencio n”. En Filmográfica Volver, Ricardo Forriols, 
Alberto Carrere y Francisco Moral (eds.), 9-21. Valencia: Editorial Universitat Polite cnica de Vale ncia, 
2011; Diego Coronado, La metáfora del espejo. Teoría e Historia del cartel publicitario (Sevilla: Alfar, 
2002); Richard Dacre, Carteles de cine. La historia del cine a través de los carteles (Barcelona: Ediciones 
Lu, 2021); Emily King, A Century of Movie Posters. From Silent to Arthouse (New York: Barron´s, 2003); 
Roberto Sa nchez Lo pez, El cartel de cine: arte y publicidad (Zaragoza: Prensas Universitarias, 1997).  
3 Rebeca Ferna ndez Mellado, “El tratamiento documental del cartel cinematogra fico,” Documentación 
de la Ciencias de la Información 37 (2014): 11-57. DOI 
https://doi.org/10.5209/rev_DCIN.2014.v37.46819; Marta Flores Huelves y Manuel Montes 
Vozmediano, “Construyendo cultura visual a trave s del cartel de cine: Ana lisis de afiches de las sagas 

https://doi.org/10.5209/rev_DCIN.2014.v37.46819
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lo constituye la denominada tagline4, abordada por Ange lica Garcí a Manso en un 

estudio relativo al ge nero disto pico dentro del arte fí lmico5.  

Si se hace un recorrido tambie n inevitablemente sinte tico acerca de la historia del 

cartel se puede inferir grosso modo co mo, en paralelo a la evolucio n de los 

movimientos artí sticos a lo largo del siglo XX y de las te cnicas de impresio n, se crean 

carteles que identifican paratextualmente, nuevamente en terminologí a de Genette, 

el filme a trave s de factores diversos6: la productora, una actriz o actor concreto, un 

gesto, etce tera; tambie n el director y, sobre todo, el tí tulo, que, en el caso de 

versiones del mito de Electra, el propio nombre de la protagonista resulta 

autosuficiente acerca del sentido drama tico de una propuesta a la que se puede 

an adir motivos de inspiracio n antropolo gica e incluso psicoanalí tica (como antí tesis 

del complejo de Edipo). No obstante, segu n se suceden las producciones, los 

po steres establecen entre sí  dia logos iconogra ficos que impiden que se anquilosen 

en la mera informacio n del tí tulo. De hecho, el primer largometraje protagonizado 

por la figura ma s literal o purista de Electra no aparece hasta 1962, con 

posterioridad a adaptaciones que trasladan a la figura cla sica a tiempos histo ricos 

recientes, incluso histo ricos.  

La figura de Electra en el po ster del filme de Cacoyannis aparece como un busto de 

perfil, dibujado a partir de una fotografí a de la actriz Irene Papas, que admite 

composiciones y cromatismos diversos, pero cuyo foco de atencio n es en todo 

momento la silueta lateral del rostro del personaje, de forma que es su drama 

personal el que se resalta, tal como se aprecia en filmes como, por sen alar dos, el de 

Jancso  y el de Canijo. El primero presenta tambie n un dibujo, pero no a partir del 

rostro de la actriz que encarna a Electra, sino de un busto esculto rico de aire cla sico, 

con connotaciones como la sombra que se potencia tras la figura y el fondo verdoso, 

como sí ntomas de un sufrimiento que choca con la aparente rigidez de un rostro 

esculpido. En el caso de la pelí cula de Canijo, el dia logo que el poster establece con 

Cacoyannis no procede a partir del tí tulo (en el tí tulo del filme del director portugue s 

no aparece la palabra Electra y, adema s, carece de taglines, lo cual refuerza su 

intencio n de dia logo singular), sino de mostrar una fotografí a de perfil de la actriz 

 
cinematogra ficas,” Información, Cultura y Sociedad 37 (2017): 127-144. DOI 
https://doi.org/10.34096/ics.i37.3268.  
4 Johannes Mahlnecht, “Three words to tell a story: the movie poster tagline,” Word & Image. A Journal 
of Verbal/Visual Inquiry 31 (2015): 414-424; Olga Panic Kavgic & Aleksandar Kavigc, “Creativity in 
film taglines: extralinguistic, textual and linguistic Analysis,” Annual Review of the Faculty of 
Philosophy (University of Novi Sad) 43 (2018): 101-125.  
5 Ange lica Garcí a Manso, “Los po steres dida cticos transversales: ima genes y relatos sobre el agua en 
Extremadura (Espan a),” Ensayos: Revista de la Facultad de Educación de Albacete 335 (2020): 281-
291; y “Usos dida cticos del tagline en los po steres cinematogra ficos: las ‘etiquetas tema ticas’ de 
argumento disto pico,” Erebea. Revista de Humanidades y Ciencias Sociales 10 (2020): 
https://doi.org/10.33776/erebea.v10i0.3699. 
6 Jonathan Gray, Show Sold Separately. Promos, spoilers and other media paratexts (New York: New 
York University Press, 2010). 

https://doi.org/10.34096/ics.i37.3268
https://doi.org/10.33776/erebea.v10i0.3699
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protagonista cuyo pelo corto emula el de Irene Papas en el po ster de la pelí cula 

griega.  

 

 

En un sentido diferente, las ilustraciones de te cnica litogra fica con colores y dibujos 

planos de Mourning Becomes Electra centran su atencio n no en una u nica presencia, 

sino en pares de presencias, tanto femeninas como de mujer y hombre, dado que los 

celos constituyen una de las claves centrales de la obra de O´Neill trasladada al cine 

por Nichols; así  lo corroboran las taglines que ofrece el cartel cinematogra fico: 

“Mother and Daughter… Loving the same Man… Hating Each Other!”. Se trata de 

dobles figuras que reaparecen en po steres en los que interesa ma s la interpretacio n 

del mito de Electra que su calco referencial, segu n se descubre en Persona, de 

Bergman, a partir de fotografí as de las actrices y con propuestas que juegan con el 

concepto de puzle o con lí neas de inspiracio n en el movimiento constructivista ruso 

que rompen la continuidad de la imagen.  
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En algunos po steres esa ruptura de la continuidad de la imagen se logra mediante 

sombras, un elemento que se ha sen alado ya como relieve del po ster originario de la 

versio n de Jancso  y que en el primer filme de Angelopoulos que adapta la historia de 

Electra se hace omnipresente, como una fotografí a velada de fuerte contraste y 

pra cticamente ilegible, que parece retomarse, con una fuerte solarizacio n en rojo 

que tambie n se inspira en Persona, en el filme Luna Rossa.  
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La misma idea de sombra se recupera tanto en la Electra de Sevastikoglou, con eun 

mediterra neo y griego tono azul, como en el Rampage Electra, en el que se lleva a 

cabo de manera evidente una cita del cla sico El Tercer Hombre (1949), de Carol 

Reeds.  
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En fin, los dos po steres que circulan sobre el reciente filme de Hala Matar presentan 

o una fragmentacio n de cristales o tres bandas con diferentes elementos fa cilmente 

adscribibles a la iconografí a de la mitologí a cla sica: una trí ada femenina (sea de las 

Gracias o del Juicio de Paris), un Pegaso con una lira de Apolo sobrepuesta y, en fin, 

una mirada masculina de frente, como quien, como Edipo, descubre una verdad que 

es simulta neamente asombrosa por inusitada y terrible por sus consecuencias. En 

uno y otro caso, legibles como ejemplos de la voluntad quebrada que domina el 

relato. 

 

3. Relevancia de las alusiones al género fílmico  

Segu n se ha anticipado en un epí grafe precedente, un a mbito de estudio singular, 

pero que refleja factores culturales de enorme intere s, como es la percepcio n del 

filme en el momento de su estreno, lo constituye el ana lisis de la relacio n entre 

tagline e icono con el ge nero fí lmico de la pelí cula7, ma s si cabe cuando esta responde 

a un arquetipo de raí ces cla sicas como es el de Electra.  

Sucede de manera elocuente en la tagline del primer po ster no griego de El viaje de 

los comediantes, de Angeolopoulos, con una propuesta gra fica horizontal de boceto 

inacabado a la piz, con partes hechas con manchas y otras meras lí neas, donde se lee 

la tagline “E pica de la Grecia actual/Epic of modern Greece”, en virtud de la 

implicacio n polí tica contempora nea que se propugna, ma s alla  del hecho de que los 

personajes sean actores de teatro y de que tenga un relieve fundamental el arquetipo 

 
7 Ingrid Haidegger, Watch It! Movie Posters as Marketing Tool and Genre Indicator (Heidelberg: 
Universita tsverlag Winter, 2017). 
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de Electra. Así , la transformacio n de la tragedia en e pica supone un cambio de 

paradigma que refleja el ge nero como road movie espacial y temporal del relato por 

encima de la unidad de accio n del teatro antiguo. La denominacio n como e pica 

resulta, por consiguiente, polise mica.  

 

 

En un sentido por completo diferente, en la pelí cula El pistolero del Ave María /Tierra 

de Gigantes, la tagline dice “Y los grillos del Ave Marí a acompan aban el canto de su 

pistola”, una tagline de enorme creatividad y sugerencia, realmente lograda. En 

efecto, sin haber visto la pelí cula (y menos au n de acuerdo con su tí tulo en espan ol 

en su estreno peninsular), la identificacio n del “Ave Marí a” con un espacio 

geogra fico, con el nombre de una propiedad rural, no parece posible; el Ave Marí a se 

presenta ma s bien como un rezo o como un canto, como si los grillos entonaran el 

momento que se plasma, por ejemplo, el cuadro el Angelus de Millet (1857-1859, 

Muse e d´Orsay, Paris) o de melodí as como la homo nima que habitualmente se asocia 

a Schubert (1825). El cara cter oscuro de los grillos y su forma ovalada se aplica a las 

balas, definidas en el sintagma siguiente como el “canto de su pistola”, mediante la 

creacio n de una hipa lage de enorme fuerza expresiva. Si el texto aparece como 

paratexto de una imagen de indudable reconocimiento como una trama del ge nero 

del Western. Ahora bien, no se trata de un Western en sentido estricto, por cuanto 

se trata de una produccio n europea que emula de una manera singular el ge nero 

cinematogra fico del Western; se trata de un “spaghetti western”, en los que la mu sica 

ocupa un papel fundamental por sus singulares efectos sonoros, uso de 

instrumentos inusuales o ritmos sincompados, en la estela del compositor italiano 

Ennio Morricone, si bien en el presente filme el mu sico responsable de la banda 

sonora es Roberto Pregadio, otro importante mu sico del momento.  
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Pero si existe una tagline realmente sugerente desde la perspectiva programa tica, 

por cuanto incluye expresamente el tí tulo de una trilogí a griega, esta es la del filme 

Vaghe Stelle dell´Orsa, si bien no en su po ster principal, sino en difundido en forma 

de prospecto como fo rmula publicitaria en vigor en la fecha de estreno, que, en una 

lí nea constructivista, tal como se ha visto a propo sito de la pelí cula de Bergman, 

expresa “Un giallo come l´Orestiade”. El giallo como ge nero textual y fí lmico se 

presenta como una versio n popular de un relato de misterio que suma motivos 

policí acos y de terror, al que, por formacio n y este tica, difí cilmente se podrí a 

adscribir a un director como Lucchino Visconti. Pero es que, adema s, una trilogí a 

donde los humanos se enfrentan a los dioses, como es la que permite distinguir la 

fo rmula que singulariza la produccio n de Esquilo frente a la de los otros dos tra gicos 

cla sicos, So focles y Eurí pides, tampoco permite reconocer en principio a Esquilo 

como autor de giallo.  

La pelí cula en sí  se presenta como un drama al tiempo personal e histo rico, de una 

escabrosidad contenida, a pesar de que presentarse como un proceso de 

conocimiento í ntimo. Y, sin embargo, se percibe como giallo, ge nero fí lmico cuyo 

inicio se suele fijar en el an o 1963, en el filme de Mario Bava de elocuente tí tulo por 

su inspiracio n hitchcockiana, La ragazza che sapeva troppo, de manera que el tema 
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de filme negro o policí aco se mezcla con el del cine de terror, sí ntesis que define este 

ge nero. En lo que concierne a la trilogí a de Esquilo, el sentido purificador de la 

tragedia griega adquiere enfoques diferentes en cada uno de los tres cla sicos cuyas 

creaciones han condicionado la cultura humana: los he roes de Esquilo se enfrentan 

a los dioses aun conscientes de la imposibilidad de vencerles, pero lo hacen por 

dignidad; en tanto So focles presenta a unos he roes sometidos, ejemplos de juguetes 

en manos de los dioses y Eurí pides, de manera complementaria, ofrece visiones de 

un mundo donde la ausencia de los dioses aporta ma s tensio n y oscuridad a la vida 

humana.  

 

 

Cuando la tagline define el filme de Visconti como giallo y como tragedia antigua lo 

hace con una figura reto rica aplicada a conceptos antite ticos como es la paradoja, 

que se refuerza con el hecho de que se lea cualquier giallo como tragedia antigua y a 

la inversa, a pesar de la creatividad subyacente al cara cter polise mico de tales 

lecturas. Por lo dema s, el tí tulo de la pelí cula, procedente del verso de un canto 

leopardiano de í ndole marcadamente melanco lico, aporta una mayor complejidad 

parado jica al conjunto. En efecto, en la tagline del spaghetti-western anteriormente 

analizada, la evocacio n de sonidos de animales y balas, la confusio n de espacios 



 

148 
 

geogra ficos y referentes religiosos y musicales simulta neamente, definí a por 

acumulacio n un ge nero como el Spaghetti-Western; sin embargo, a propo sito de la 

obra de Visconti, esta se define mediante mecanismos de dispersio n, dada la 

dificultad que existe a la hora de delimitar el sentido de un relato que se presenta 

como diferente para cada espectador: Leopardi permite comprender que se trata de 

una historia italiana caracterizada por un tono decadente; la tragedia antigua 

confirma el arquetipo de Electra; en fin, el giallo da cabida a la locura o el suicidio 

como motivos aportados por la contemporaneidad al arquetipo antiguo.  

Desde una perspectiva ya plenamente iconogra fica, el po ster del filme J´irai comme 

un cheval fou esta  encabezado por una tipografí a de letra capital romana aplicada al 

apellido del poliface tico director, que presenta así  mucho ma s relieve que el tí tulo 

del filme, a pesar de ser ma s largo y ofrece una tipografí a pop. Por lo dema s, el po ster 

muestra sobre un difuso fondo azul el dibujo de una esfinge sobre una especie de 

vientre hinchado o una nalga, una cu pula rosada o un planeta enano (a la manera del 

protagonista de El principito, de Saint-Exupery, con el que en cierta forma parece 

dialogar tanto el po ster como la pelí cula). La esfinge tiene la cara oculta por una 

ca mara antiga s bajo la que puede atisbarse la barba y el cabello peculiares de 

Arrabal en una imagen construida mediante collage. Por otra parte, la esfinge 

constituye un icono edí pico, tanto por la influencia grecolatina como por la clave 

psicoanalí tica. Aquí  puede radicar en buena medida el subtexto iro nico: un complejo 

de Edipo como complejo de Electra (segu n formulacio n junguiana sobre el aserto de 

Freud). La ma scara adema s se presenta como elemento teatral. Todo ello con un 

cara cter programa tico muy sugerente, que convierte el enigma del cartel para una 

historia de Electra en un logro polise mico.  
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4. Conclusión: Electra como suma de claves textuales y de un imaginario 

en continua transformación  

La tagline como texto y la iconografí a como imagen constituyen ejemplos de la 

interaccio n entre el sentido de los filmes y el arquetipo mitolo gico de la antigu edad 

que subyace. De hecho, una figura como Electra apenas precisa de mayor explicacio n, 

sea por el arquetipo antiguo (objeto de atencio n en diferentes autores y textos) sea 

por el arquetipo junguiano moderno, que es el que permite el traslado de la historia, 

con variaciones y an adidos de intere s, a ambientes distintos histo rica y 

geogra ficamente, desde el drama estadounidense en torno a la Guerra Civil, el 

spaghetti-western como mirada europea hacia el imaginario norteamericano, la 

trauma tica historia de Grecia en el siglo XX, la camorra napolitana, el profundo 

Portugal rural, el viaje intercontinental o el ambiente de lujo y ocio musical 

contempora neos, hasta claves exclusivamente simbo licas, donde el Se ptimo Arte 

plantea posibilidades de superposicio n de personajes, el movimiento de ca mara 

como elemento partí cipe, la contemporaneidad de las redes sociales como 

difuminacio n de la trama o situaciones y combinacio n extran ante de elementos 

expresamente surreales. 
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Electra adquiere en la cultura contempora nea a trave s del cine una percepcio n muy 

dina mica, que se corresponde con la percepcio n tambie n dina mica de los ge neros 

fí lmicos para una trama que se relaciona í ntimamente con la tragedia griega cla sica 

con derivas polí ticas y psicolo gicas, pero tambie n, y esto es novedoso, este ticas, 

como si la peripecia vital del personaje pudiera presentarse como campo de 

experimentacio n visual, sea de la necesidad de combatir el poder autocra tico en 

Jancso , sea de un exo tico drama burgue s conforme al tratamiento de Bollywood.  
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