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Por y para ellas.





“136 Vitrinas” es un proyecto de investiga-
ción artística que parte de la vitrina como 
objeto y deriva hacia una serie de cuestiones 
entorno a la relación y el vínculo que estable-
cemos con ciertos objetos. En algunos casos 
originan tanto la acumulación y el fetichismo 
como el coleccionismo y el consumismo.
Se reflexiona sobre el concepto en sí mismo 
de lo que simboliza o es una vitrina. Todo 
objeto transparente y contenedor de materia 
¿Es una vitrina? ¿Podríamos considerar una 
cabina de teleférico o una incubadora una 
vitrina? 
La materialización del proyecto se formaliza 
en una instalación artística formada por seis 
vitrinas de diferente índole: una incubadora y 
un túmulo (pieza audiovisual), tres marcos de 
fotografías, un acuario, veintiséis mamparas 
(foto libro), dos invernaderos y una campana 
de vidrio.

Palabras clave
Vitrina, objeto, vínculo, acumulación, fetiche.

RE-
SU-
MEN

“136 Vitrinas” is an artistic research project 
that starts from the showcase as an object 
and drifts towards a series of questions 
around the relationship and the link we esta-
blish with certain objects. In some cases they 
originate both accumulation and fetishism as 
well as collecting and consumerism.
It reflects on the concept itself of what sym-
bolizes or is a showcase. Every transparent 
object and container of matter Is it a showca-
se? Could we consider a cable car cabin or an 
incubator a showcase? 
The materialization of the project is forma-
lized in an artistic installation formed by six 
showcases of different kinds: an incubator 
and a tumulus (audiovisual piece), three fra-
mes of photographs, an aquarium, twenty-six 
screens (photo book), two greenhouses and 
a glass bell.

Key words
Showcase, object, emtional bond, accumula-
tion, fetish.
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IN-
TRO-
DUC-
CIÓN

Quiero hablar de un objeto accesible para 
todo el mundo. Un objeto comprendido por 
todos, conocido por todos. Identificamos sin 
dificultad su función y aspecto pero, ¿real-
mente nos paramos a pensar en sus posibles 
variantes? ¿Un objeto es solo lo que conoce-
mos? ¿Puede tener diferentes significados? A 
partir de lo que conocemos o está estipulado, 
¿podemos variarlo? ¿Puede contener otras 
connotaciones?
Quiero dar protagonismo a un objeto de se-
gunda, un objeto que intenta pasar desaper-
cibido en el que parece que lo realmente im-
portante se halla en su interior. Si dejamos de 
lado el protagonismo que tienen los objetos 
que la habitan y nos centramos en el conte-
nedor, ¿qué podemos decir de ella? ¿Sería co-
rrecto utilizar un “pronombre personal” para 
referirnos a un objeto?

“Las vitrinas son sin duda una parte esencial 
de las instalaciones de presentación de un 
museo. Museólogos y diseñadores están 
hoy únicamente de acuerdo en que cuanto 
menos notable sea una vitrina, tanto mejor 
cumplirá su verdadera función de guardar y 
proteger los objetos de arte, permitiendo al 
mismo tiempo apreciarlos.” (István, 1985).

     
ELLA.
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HACIA 
UNA 
DE-
FINI-
CIÓN 
DEL 
OBJE-
TO

Un objeto es una cosa material que carece 
de vida propia y que puede percibirse por 
medio de nuestros sentidos.

Desde un punto de vista antropológico, la 
cultura material forma parte integral de la ex-
periencia humana. Estudiar objetos, clasificar 
o coleccionar es un método utilizado desde 
el origen de la antropología. Según la visión 
occidental, es importar, salvar o rescatar 
aquello que se consideran indicios de cultu-
ras primitivas o de un mundo lejano. Inves-
tigar la cultura material ha sido de las mayo-
res preocupaciones teóricas de esta ciencia, 
ya que gracias a estos, se pueden descubrir 
muchos datos para realizar estudios sobre la 
evolución social.

El papel fundamental del objeto es de ser 
usado por el hombre ya que es algo diseñado 
por él mismo. ¿Es unicamente su función? 
Vivimos en un sistema consumista, cuya 
base es la adquisición de bienes y objetos del 
tipo que sea, por lo tanto, el objeto está dise-
ñado para ser adquirido, usado, desechado y 
posteriormente substituido por otro. (De este 
asunto hablaremos más adelante).

¿Un objeto es solo un objeto? Un objeto no 
es cualquier cosa. Abraham Moles lo define 
así:
“En nuestra civilización el objeto es artificial. 
No se dirá de una piedra [...]. La piedra se con-
vertirá en objeto cuando ascienda al rango de 
pisapapeles y se le pegue una etiqueta que 
la haga ingresar en el universo social de refe-
rencia”. (Moles, 1974)

¿Estamos siendo materialistas por aferrar-
nos a un objeto? ¿Es Fetichismo puro y duro? 
¿Por qué nos aferramos a guardar ropa que 
no volveremos a ponernos? El antropólogo 
londinense Daniel Milller, estudia el concepto 
del materialismo y argumenta la relación que 
tenemos con los objetos de manera consu-
mista, sobre como las personas desarrollan 
relaciones de afecto con la adquisición de 
objetos en tiendas y como hacer frente a los 
problemas de la separación y la pérdida.
¿Por qué ciertos objetos cobran relevancia 
en la vida de las personas y otros no? ¿Por 
qué los objetos (o ciertos objetos) pueden ser 
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el espacio, denota más riqueza que la acu-
mulación.

Fetichismo en objetos. Sobre todo lo que 
guardamos hay ciertos objetos que tienen 
más importancia que otros, destacan por 
ser especiales. Obviamente les atribuimos 
un vínculo emocional porque nos remiten a 
aspectos personales, tienen un valor que a 
veces es difícil de explicar. 
Cabe aclarar el sentido de la palabra fetiche 
remitido al objeto, ya que se suele vincular a 
la sexualidad y a lo primitivo. Según la RAE 
(Real Academia Española), el fetiche es un 
“ídolo u objeto de culto al que se atribuyen 
poderes sobrenaturales, especialmente entre 
los pueblos primitivos”.

Es especial porque tiene un valor, es exclusi-
vo, no es el típico objeto que pasa desaper-
cibido junto a todos los demás. Tiene una 
carga emocional importante, nos remite al 
pasado, a la infancia, al amor que nos rompió 
el corazón, a un ser querido que ya no está 
o que simplemente adoramos por cualquier 
otro motivo importante para nosotros. Ya no 
importa si es un objeto funcional.

Referente a los aspectos mencionados, cabe 
destacar la similitud de concepto respecto al 
“amuleto”, esos objetos de pequeñas dimen-
siones que contienen cierta espiritualidad y a 
los que convencionalmente se les ha atribui-
do el don de la buena suerte.

1  Sobre el término Objetar.
Objetar es reflexionar sobre el objeto del objeto, 
con la finalidad de pensar en el sentido mismo de 
su existencia.
2  Sobre el término Adorno.
Aquello que se pone para ornamentar o hacer algo 
más bello o atractivo. Que carece de funcionalidad 
aparente.

nexo de unión o desunión entre individuos, 
familias, colectividades, etc? ¿se podría de-
rivar el verbo objetar¹ del sustantivo objeto? 
Para encontrar respuesta en estas preguntas 
hay que procurar establecer qué es lo que 
conecta o desconecta a los objetos con las 
personas. Sea por lo que sea, lo único claro 
es que existe un sentimiento entre objeto e 
individuo. Evidentemente el valor dado a es-
tos objetos es otorgado por los sentimientos 
del individuo que perduran a través del tiem-
po, y de alguna manera estos sentimientos 
son debidos a la relación que establecemos 
de manera directa o indirecta con todo lo que 
nos rodea. Asimilamos una serie de concep-
tos, reglas y tradiciones desde que nacemos 
y esto nos condiciona toda la vida.

Somos unos acumuladores. Cuando deja-
mos de utilizar un objeto, según el ciclo del 
consumismo este tendría que ser rechazado, 
eliminado, pero en muchos casos somos in-
capaces de deshacernos de ellos. Creemos 
que tarde o temprano lo necesitaremos o lo 
echaremos en falta, el típico “por si a caso”.

“Deshacerme de un objeto inútil al que ape-
nas presto atención una vez al año supone de 
alguna manera deshacerme de una parte de 
mi vida, pero conservarlo sin darle uso impli-
ca tener que enfrentarme a su silencioso re-
proche cada vez que abro la puerta del armario”.
          
           Deyan Sudjic

El coleccionismo sería otra forma de acu-
mulación donde se adquieren objetos de la 
misma temática para crear archivo propio. 
En ningún momento se tiene en cuenta su 
función, se podría decir que son objetos de 
adorno ², de poder, de un ser consumista.

Uno de los principales motivos por el cual re-
tenemos objetos tiene que ver con nuestra 
cultura capitalista. Ya explicaba Karl Marx 
como en una cultura como la nuestra es 
mucho más importante el tener que el ser. 
Continuamos asociando el hecho de tener 
muchas cosas con el de aparentar cierto 
estatus social, cierta riqueza, a pesar de que 
en la actualidad donde los espacios vitales 
cada vez son más reducidos, quizás el vacío, 
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De la denominación “cosa” a la de “objeto” 
apenas existen límites. Las diferencias son 
mínimas e incluso, en ocasiones, ambas pa-
labras aparecen en el diccionario como sinó-
nimas. Las categorías que la Historia del Arte 
ha ofrecido al objeto son infinitas. El objeto 
inventado, recuperado, fabricado, compues-
to, al revés, sexual, ambiguo, transformado, 
rectificado, irónico, crítico, político, utilitario, 
materialista, desviado, recreado, lúdico, con-
ceptual, absurdo, obsesivo, natural, visiona-
rio, tecnológico, efímero, cotidiano...

Quizá por esta característica de infinitud, ha-
bría que preguntarse cuándo el objeto se con-
virtió en obra de arte.

Si hay que destacar a un artista por el uso 
del objeto cotidiano es sin duda Marcel Du-
champ (1887-1968), el primer artista en utili-
zarlo y presentarlo como una obra de arte, ini-
ciando así el movimiento dadaísta, que tuvo 
lugar en la primera mitad del Siglo XX.

¿Dadaísmo, ready-made, cinetismo, surrea-
lismo, ...?

“En el breve período entre 1906 y 1913, el 
rostro del arte cambió más de lo que lo había 
hecho nunca. Aspectos establecidos como el 
simbolismo narrativo, la corrección anatómi-
ca, en modelaje escultural y la unidad del ma-
terial fueron puestos en duda. Los escépticos 
y cínicos preguntaban: ¿Qué es arte?¿Qué 
convierte algo en arte?¿Qué es un artista? 
Duchamp contestó a todas estas preguntas, 
no como teórico, sino mediante una demos-
tración irónica. Formuló sus objeciones a la 
pintura y su enfoque “retinal” en un objeto 
aforístico. La Rueda de bicicleta montada so-
bre un taburete (Fig.1), con la que Duchamp 
anunció una serie de ready-made en 1913, 
proclama el arte como una cuestión de de-
finición, como un término arbitrario. Ni el ar-
tista, ni su autobiografia ni sus sentimientos 
tienen nada que ver con el arte. El arte es lo 
que se sitúa sobre un pedestal y no sobre la 
estantería de un comercio. En definitiva, el 
arte reside en el ojo del espectador.” (Schnec-
kenburger, 2012).

La vida del objeto se clasifica de la siguiente 
manera según Moles (Moles, 1974); el deseo, 
la adquisición, el descubrir, el amar, la habi-
tuación, el mantenimiento y la sustitución.

En el deseo del objeto se distingue el deseo 
prolongado, donde aparece la posesión o la 
adquisición, la necesidad y el deseo impulsi-
vo, producto de un impulso pasajero que se 
atenúa con el olvido pero que puede resurgir.

La adquisición es la conclusión del deseo, el 
paso del objeto desde el colectivo a la esfera 
personal. Tiene una gran carga emocional y 
es un punto sin retorno, una elección y, por lo 
tanto, una renuncia a todas las alternativas 
posibles. El máximo momento de placer del 
consumidor está situado en ese instante de 
compra.

Descubriendo el objeto que está en nuestras 
manos, completamente nuevo, perfectamen-
te preparado y embalado para ser abierto en 
casa, se sitúa el descubrimiento, el ensayo 
como juego y como representación.

Amar el objeto significa la posesión extraña 
de un placer que aporta en su primera fase 
de deseo. Una suma de cualidades que se le 
atribuía de manera idealizada y dónde pro-
gresivamente empiezan a aparecer algunos 
defectos.

Una vez poseído y explorado, aparece la habi-
tuación del objeto. Abandona progresivamen-
te el escenario de deseo, el placer decrece y el 
objeto forma parte del mundo. 

Finalmente, la muerte del objeto, en que el in-
dividuo lo reemplaza o lo enjuicia. Puede mo-
rir de olvido y en algún caso no ser sustituido. 
Esta sería su muerte más definitiva.

Podríamos concluir en que el individuo está 
vinculado a cada etapa del objeto de múlti-
ples maneras y este vínculo es mantenido y 
reforzado por la sociedad consumista, por el 
prestigio y por los medios de comunicación 
que definen un retrato ideal del ser en socie-
dad.

136 Vitrinas14
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Fig.1. Rueda de bicicleta. Marcel Duchamp. 
(Obra original perdida. Versión de 1951).

“Ver que la rueda giraba fue muy relajante, 
muy reconfortante. Me gustó la idea de tener 
una rueda de bicicleta en mi estudio. Disfru-
taba mirándola, igual que disfrutaba mirando 
las llamas bailando en una chimenea. Fue 
como tener una chimenea en mi estudio”.

                                                  Marcel Duchamp

Fig.2. The rol of the artist. Yaiza Pozo. (2019).

En 2019 realicé una interpretación formal 
i conceptual de Rueda de bicicleta de Du-
champ, planteando así la naturaleza de las 
obras de arte y el papel del artista. El artista 
defendía su creación ya que él había esco-
gido aquel objeto convirtiéndolo en obra de 
arte. Mi propuesta fue la siguiente: seleccio-
nar un taburete que tenía en casa y situar una  
figura humana en pequeña escala haciendo 
referencia al artista y cómo este es absorbi-
do por la propia obra. ¿Es más importante el 
artista que la obra de arte? ¿Quién determina 
qué es arte y qué no lo es? ¿Los galeristas y 
el mercado?¿El propio artista?¿Quién es artis-
ta? (Fig.2).
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EL 
OBJE-
TO EN 
CUES-
TIÓN

Según la Real Academia de la Lengua Espa-
ñola, una vitrina es un mueble acristalado y 
con estantes para exponer y proteger objetos 
o productos y/o un escaparate (espacio exte-
rior de las tiendas).

Y bien, ¿son necesarios los estantes? Si un 
mueble acristalado no tiene estantes ¿No es 
una vitrina?¿Cómo ha de ser una vitrina para 
ser vitrina? 

Armario, escaparate, vasar, aparador, estan-
tería, cristalera, expositor, mostrador, exhibi-
ción, exposición, muestra, alacena, trinche-
ra, despensa.

Exponer, explicar, explanar, manifestar, refe-
rir, platear, formular, afirmar, alegar, decla-
rar, describir, razonar.

Exhibir, representar, mostrar, exteriorizar, 
interpretar, proteger, preservar, escudarse, 
refugiarse, resguardar, ayudar, apoyar, de-
fender, favorecer, auxiliar, abrigar, sostener, 
amparar, tutelar, asegurar, custodiar, propi-
ciar, patrocinar, atender, cuidar, garantizar, 
conservar, calentar, socorrer, acoger, acom-
pañar, escoltar.

Antónimos: callar, ocultar, abandonar, atacar.

Exhibir y proteger serían sus dos principales 
funciones o utilidades. Para poder encontrar 
la definición adecuada de dicho objeto es im-
portante en primer lugar analizar su origen.
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El origen de las vitrinas.
Las vitrinas se crearon com

o parte del m
obi-

liario para ordenar, exhibir y proteger los obje-
tos que contenían.

“El origen de las vitrinas de m
useo se rem

on-
ta a los arm

arios acristalados de m
adera que 

albergaban las prim
eras colecciones abiertas 

al público en el siglo XVIII” (István, 1985).

Todo el m
obiliario que contenía una sala de 

m
useo servía para m

ostrar y alm
acenar los 

objetos y a su vez cum
plían con un orden si-

guiendo la propia norm
ativa. La gran m

ayo-
ría eran arm

arios verticales  em
potrados a la 

pared con estantes y cajones interiores. Eran 
auténticas joyas de artesanía hechas con 
m

adera y vidrio.

Ya desde el siglo XVI existían en las coleccio-
nes privadas, podían ser de diferente calidad 
de m

aterial según los posibles del propieta-
rio.

A partir del siglo XIX con el desarrollo de los 
m

useos y de la tecnología, las vitrinas em
pe-

zaron a ser m
ás com

unes y ya no destacaban 
tanto por su apariencia sino que em

pezaron 
a cum

plir su aspecto m
ás com

ercial (Fig.3).

A principios el siglo XX, apareció una nue-
va visión o concepto del m

useo donde este 
pasaba al servicio de la sociedad. H

ubo un 
aum

ento de la actividad y eso supuso una 
gran transform

ación de las vitrinas, ya no 
eran parte de la sala sino que em

pezaron a 
pasar desapercibidas gracias a los m

ateria-
les em

pleados, el diseño y la ilum
inación in-

terior de la vitrina, que hacia resaltar aún con 
m

ás fuerza los objetos que albergaba. A pos-
teriori ha sido dem

ostrado lo perjudicial que 
ha llegado a ser para m

uchos de los objetos 
expuestos por culpa de la poca investigación 
o recursos que se tenía entonces para con-
trolar y preservar de m

anera adecuada sin 
propiciar grandes deterioros (Fig.4).

Desde la m
itad del siglo XX hasta ahora, la 

vitrina ha pasado a ser el receptáculo con-
servador del objeto, esa es su única función. 
Surge una necesidad de m

ateriales m
ás eco-

lógicos, aunque la m
adera m

aciza se siga 
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Fig.3. Vitrina de origen inglés. Época Victoria-
na (Principios del siglo XIX).

Fig.4. Vitrina de origen francés. Art Decó 
(Siglo XX).
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utilizando, aparecen metales tratados como 
el acero y el aluminio, resinas y cristales de 
nueva generación. El diseño minimalista es 
el protagonista dada la necesidad de restar 
importancia a la vitrina y ofrecer el protago-
nismo absoluto al objeto que se halla en su 
interior.

En cuanto a los tipos de vitrina, según su di-
seño o forma destacan las vitrinas horizonta-
les, tipo mesa, donde los objetos son coloca-
dos para poder ser observados desde arriba, 
suelen ser de pequeño formato, como joyas, 
documentos o libros. 

Las vitrinas verticales exentas, donde el es-
pectador puede observar desde todos los án-
gulos, menos la base. Los objetos tridimen-
sionales pasan a tener una medida mediana 
o grande, como esculturas, artefactos, indu-
mentaria, etcétera.

Las vitrinas verticales adosadas, suelen estar 
apoyadas en una pared y permiten una visión 
frontal y lateral. Este tipo de vitrinas permi-
te una mayor estabilidad al estar ancladas 
en una superfície. Suelen habitar objetos de 
diferentes índoles como utensilios, armas, in-
dumentaria o mobiliario de pequeñas dimen-
siones. 
 
Sobre las funciones que ha de tener una vitri-
na es importante destacar el servicio de pro-
tección ante los climas adversos, el exceso 
de luz, las corrientes y flujos de aire, los acci-
dentes y curiosidad del público, los insectos y 
microorganismos, el robo o vandalismo y las 
catástrofes.  

La vitrina doméstica
Todas las vitrinas almacenan y a la vez mues-
tran, por lo que este tipo de vitrina se acaba 
convirtiendo en un expositor dentro de un ho-
gar con nuestros bienes más preciados.

En sus inicios, la vitrina formaba parte del 
mobiliario como una pieza ostentosa, de gran 
riqueza que contenía objetos de valor; crista-
lería,  vajilla, figuras de porcelana y objetos de 
plata o alpaca.

136 Vitrinas18

Con el paso de los años y el cambio de so-
ciedad, la vitrina ha pasado de ser un objeto 
poco accesible y exclusivo a formar parte del 
mobiliario de cualquier hogar. 

No nos olvidemos de los objetos de valor sen-
timental como los marcos de fotos, los sou-
venirs o los típicos recuerdos de bodas, bau-
tizos y comuniones. La acumulación toma su 
protagonismo y lo que a priori era un mueble 
para exhibir objetos de valor o riqueza acaba 
convirtiéndose en un contenedor de pongos³ 
(Fig.5).

También cabe destacar otro de los usos más 
comunes; como despensa. El término correc-
to para referenciar este tipo de mueble sería 
el de alacena, comúnmente utilizado en la co-
cina donde se guardan ciertos alimentos que 
no necesitan ser refrigerados.

La vitrina de los coleccionistas
El coleccionismo consiste en la adquisición o 
recopilación de objetos agrupados según sus 
características físicas o de temática. Un buen 
coleccionista de objetos requerirá de un lugar 
donde exhibir y resguardar sus bienes más 
preciados. Ahí es donde entran las vitrinas 
para ensalzar y proteger ese tipo de objetos 
especiales, raros y valiosos que enganchan al 
individuo hasta tal punto que en ocasiones, 
se vuelve algo casi obsesivo (Fig.6).

3 Sobre el término Pongo.
Objetos de pequeño y mediano formato de carác-
ter peculiar.
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3 Vitrinas

Fig.5. Vitrina doméstica (Mi vitrina de libros 
y pongos).

Fig.6. Vitrina con figuras de Funko Pop. 
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TODO 
SU-
CEDE 
POR 
ALGO

Todo empezó hace un año, ante la necesidad 
de formalizar una de mis obras, “Agujas para 
clasificar” donde creé un archivo de agujas 
de pelo, y estas estaban contenidas en una 
vitrina. (Fig.7).

Ese mismo año utilicé mi vitrina de la sala 
de estar como punto de partida para mi obra 
“Pongos” (Fig.2), un foto libro inspirado en la 
obra “Autobiography” (1980) del artista con-
ceptual Sol Lewitt (1928-2007) donde realizó 
fotografías de todos los objetos que tenía en 
su casa de Nueva York poco antes de partir 
hacia Italia. Un detallado espacio que pre-
tendía retratarlo con detenimiento a partir de 
su ausencia. En él, Lewitt es el narrador y el 
protagonista. El conjunto, publicado original-
mente en formato de libro, es un conmovedor 
repaso de su intimidad. Sus utensilios de co-
cina, sillas, libros, relojes, zapatos, ropa, fotos 
familiares, etcétera. Todo su mundo, sin nada 
que destaque por encima del resto.
En mi caso, realicé fotografías de todos los 
objetos con denominación de pongo. (Fig.8).

Estoy mintiendo, empezó antes, cuando me 
independicé. Desde el principio se me metió 
en la cabeza que quería una vitrina, una vitri-
na que iba a contener libros. No quería volver 
a utilizar una estantería y que se llenaran de 
polvo. Podría haber optado por un mueble 
común con estantes y puertas, pero no es lo 
mismo. Los libros son objetos que se suelen 
exponer, mostrar e incluso hay gente que los 
utiliza a modo de decoración. 

Mucho antes, tenía unos 5 o 6 años cuando 
pasó. Estaba sentada, jugando con mi vecino 
en la terraza de mi casa, no sabría decir exac-
tamente con qué, pero si recuerdo caerme 
hacia atrás y notar el impacto de mi cabeza 
contra el acuario de la tortuga. No sentí nada, 
pero la cara de mi vecino era un poema, salió 
corriendo a llamar a mi madre y empezó el 
drama. Acabé con tres puntos en la oreja. Así 
que podría decirse que tengo una cicatriz por 
culpa de una vitrina.

Mi primera vitrina fue una incubadora. No 
acabé allí por nada en especial, simplemente 
cogí fiebre y estuve unas 12h hasta recuperar 
la temperatura idónea. 
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Definitivamente esta obsesión por los obje-
tos la he heredado de mi madre. Y ya no ha-
blo únicamente de vitrinas, sino de objetos en 
general. En mi casa siempre ha habido esa 
tendencia consumista de adquirir objetos, 
de mantener el hogar como una gran vitri-
na, como si se tratase de un reportaje de la 
revista El Mueble. También cabe mencionar 
su factor “recolector” o mejor dicho, pasearse 
los viernes por la calle que es cuando está es-
tablecida la recogida de muebles en mi zona. 
El factor “coleccionista” y el guardarlo todo 
por si acaso. 

La artista Stephanie Calvert (1988) cuya ma-
dre tenía diagnosticado el Síndrome de Dió-
genes, pasó de avergonzarse de esos objetos 
que su madre acumuló durante toda su vida 
a formar piezas con ellos y sentirse orgullosa 
de su origen. La serie se titula “Shame to Pri-
de” (2015).

Esta peculiaridad heredada ha hecho que 
tenga tendencia a seguir la costumbre y ade-
más se suma el hecho de que en la mayoría 
de obras que he estado haciendo estos años, 
el objeto, en todas sus variantes siempre ha 
formado parte. Desde objetos encontrados a 
objetos fetiche y simbólicos entre otros.
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Fig.7. Agujas para clasificar. Yaiza Pozo (2021).

Fig.8. Pongos. Yaiza Pozo (2021).
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Etimológicamente la palabra vitrina procede 
del francés “vitrine” y esta del latín “vitrum” 
que significa vidrio. Por lo tanto, ¿podría con-
siderarse que todo mueble o receptáculo de 
vidrio es una vitrina? ¿El contenido es lo que 
marca si es una vitrina o no? ¿Algo que no 
sea de vidrio, pero mantenga la cualidad de  
transparencia puede ser llamado vitrina?

Para poder desarrollar esta premisa se tienen 
en consideración las siguientes característi-
cas: Ha de ser transparente y debe contener 
alguna cosa. Por lo tanto, ¿un bote de garban-
zos podría considerarse una vitrina? ¿Un es-
caparate lo es? ¿O únicamente el recipiente 
es de vidrio por sus cualidades de conserva-
ción? Aquí es donde entra a lo que denomi-
no “Lectura renovada”, una nueva visión del 
objeto comúnmente conocido como vitrina, 
donde esta pasa a segundo plano y entra en 
juego únicamente su concepto. 

Y bien, ¿cuál es la intención de centrarse en 
el concepto de lo que representa el objeto vi-
trina? Se podría estar hablando únicamente 
de la representación, como ocurre en la obra 
“One and Three Chairs” (1945) (Fig.9) de Jo-
seph Kosuth (1945) donde aparece el objeto 
silla, la fotografía de la silla y la palabra y de-
finición de silla. Son tres representaciones de 
una silla con diferentes códigos o registros: 
visual, objetual y de lenguaje. Al confrontar 
así el objeto con su representación y su defi-
nición, Kosuth lo reduce a su único concepto, 
en la continuidad de la idea de Marcel Du-
champ del ready-made.

Esta nueva visión puede ser explicada con 
más facilidad a través de ciertos objetos que 
cumplirían con la premisa de lo establecido 
y expuesto anteriormente: un marco de fo-
tografías, un acuario, una máquina expen-
dedora de refrescos, un invernadero, un bote 
de conservas, una campana expositora, un 
farolillo, un reloj de arena, una vinoteca refri-
gerada, una placa de petri, una mampara de 
ducha, una máquina expendedora de chicles, 
una incubadora, un túmulo, una bombonera, 
un bote de perfume,  una bombilla, una ca-
bina de teleférico, una puerta giratoria, el Pa-
lacio de Cristal de Madrid, el Papamóvil, una 
cabina de teléfono y un largo etcétera.
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Fig.9. One and Three Chairs. Joseph Kosuth 
(1945).
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Donde cada vitrina tiene su propia historia o 
su propio relato.

0,9 - 82,33
Nuestra primera y última vitrina.

Tres marcos de fotos
Sobre el álbum familiar.

Trébucher sur l’aquarium
El objeto trampa.

Veintiséis mamparas que nunca tuve
Sobre el objeto no vivido. 

Invernadero - vitrina - invernadero
De vitrina a vitrina. 

El objeto que sirvió de escusa para hablar de 
escaparates
Vitrina vs. Escaparate.
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0,9 - 
82,33

0,9 - 82,33, sobre nuestra primera y última 
vitrina. Sobre el principio y el fin, la vida y la 
muerte a través del mismo objeto, la incuba-
dora y el túmulo.
El título está compuesto por el 0,9 que hace 
referencia al nacimiento (9 meses) y el 82,33  
a la esperanza de vida en España en 2022 en 
ambos sexos.

Y bien, ¿a qué está ligada esa exposición del 
ser humano en sus momentos más críticos? 
Existe una gran diferencia entre la incubado-
ra, cuya función es la de salvaguardar la vida 
del recién nacido y la del túmulo, donde se 
expone al fallecido. 

La exposición del cadáver es una cuestión 
de tradición y cultura que se remonta a la 
Edad Media, donde se colocaba al fallecido 
sobre una mesa y se hacía el velatorio o ve-
lorio que conocemos hoy en día. Un ritual de 
despedida de la familia y que forma parte del 
proceso del duelo.

En 1991 el artista José Antonio Hernán-
dez-Díez presentó la obra titulada “San Gui-
nefort” (Fig.10) en la que figuraba un perro 
disecado y expuesto en una vitrina. El espec-
tador podía manipular el cadáver a través de 
cuatro orificios con unos guantes negros que 
recordaban a una incubadora. Manifestando 
así la idea y reflexión sobre la exposición de 
los restos mortales de un ser vivo y cuestio-
nándose los límites del arte o del artista.
Este manera de provocar al espectador ha 
sido algo recurrente en muchos artistas 
como Joseph Beuys en su obra “How to Exp-
lain Pictures to a Dead Hare” de 1965 cuando 
explicó unos cuadros a una liebre muerta en 
sus brazos. 

El cadáver como objeto de exhibición tam-
bién es mostrado en la exposición itinerante 
“Bodies”, donde se utilizan cadáveres huma-
nos de donantes o cuerpos no reclamados, 
los  huesos, los músculos, etcétera. El cuerpo 
se muestra como si se tratase de una clase 
anatomía con el objetivo de atraer al especta-
dor curioso/morboso.
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Sobre la fotografía “post mortem”.
En el siglo XIX era habitual fotografiar a los 
fallecidos. Lo que hoy en día podría parecer 
un horror, en el pasado suponía “un acto de 
amor. La necesidad de reafirmar la huella vi-
tal de un allegado, el deseo de fortalecer el 
recuerdo de alguien al que se quiso” comenta 
Carlos Areces. Junto a la escritora Virginia 
de la Cruz Licheth ha coeditado el libro “POST 
MORTEM”, una recopilación de 150 fotogra-
fías de personas en su lecho de muerte de la 
época victoriana. (Fig.11)
Esta fascinación por el género le fue inspira-
da por la película “Los Otros” (2001) de Ale-
jandro Amenábar, en la que aparece un álbum 
con dichas fotografías.

La fotografía se encuentra perturbadora-
mente ligada a la muerte, la desaparición del 
tiempo y del cuerpo vivos, a la consignación 
del recuerdo de lo que ha sido, por lo que des-
empeña un rol determinante en la reflexión 
crítica y social sobre la memoria y la memo-
rialidad. (Richard, 2000).

Sobre la exposición de personas.
Los zoológicos humanos existieron durante 
los siglos XIX y XX en ciudades como Lon-
dres, París, Amberes, Barcelona, Madrid,  
Hamburgo, Varsovia, Milán y Nueva York. Su 
aberrante función era la de mostrar tribus 
indígenas a modo de exposición etnológica, 
para el disfrute del mundo occidental. 
El conocido como “Negro de Banyoles”, el 
hombre disecado perteneciente a la etnia 
bosquimano que se mostró durante más de 
veinte años en el museo Darder de Banyoles. 
También formó parte de esa sociedad que ex-
hibía al ser humano con “fines etnológicos”. 
Una imagen evidente de los efectos del co-
lonialismo.
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Fig.10. San Guinefort. Jose Antonio Hernán-
dez-Díez (1991).

Fig.11. Post Mortem. Virginia de la Cruz 
Licheth (2021).
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Tres-
mar-
cos de 
fotos

“Tres marcos de fotos” Habla sobre el álbum 
familiar. Formalmente, la obra está represen-
tada por tres marcos de fotografías, dos de 
ellos cedidos por mis progenitores. El otro 
marco es mío. 
La intención de dicha representación en tres 
marcos de fotografías hace alusión a la se-
paración de la familia nuclear que pasa a 
conformar tres núcleos familiares indepen-
dientes.

Las imágenes que faltan son los huecos que 
confirman la fragmentación y discontinuidad 
del álbum. Son esos espacios de ausencia el 
lugar en el que se abre la posibilidad al cues-
tionamiento, al interrogante sobre la cons-
trucción de nuestra propia historia y de la 
memoria. Cuando no hay representación ni 
imagen a la que aferrarnos no  hay más que 
recordar con la experiencia y las narraciones 
contadas por otros. Las imágenes muchas 
veces juegan el papel de tapar lo que hay de-
trás de ellas, como si lo único que existiese 
es lo que en ellas podemos observar. (Huber-
man, 2013).

El álbum familiar está vinculado al archivo 
personal: a las vivencias, experiencias de 
vida, recuerdos, ausencias, infancia y aconte-
cimientos, es decir, a la construcción de  la 
propia identidad. 

Las fotografías junto a los objetos constru-
yen un registro que perduran en el tiempo de 
forma que pueda ser visto en el futuro y a su 
vez se irán construyendo nuevos relatos que 
harán crecer el archivo familiar.

El álbum de familia como estructura formal 
y de significado se ha ido conformando con 
unas características precisas desde su apari-
ción a mediados del siglo XIX y su apogeo en 
la primera mitad del siglo XX. Actualmente se 
ha visto superado por el entorno digital, que 
ha cambiado radicalmente el estatuto de la 
imagen fotográfica entendida como objeto y 
repositorio de un pasado por una nueva con-
cepción de la imagen como medio de comu-
nicación. (Enguita, 2013).
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100 Jahre (2001), (Fig.12) de Hans-Peter 
Feldmann (1941) es una serie compuesta de 
101 retratos de personas de su entorno fa-
miliar y amigos que abarcan desde las ocho 
semanas hasta los cien años de edad repre-
sentando así las etapas de la vida y las histo-
rias que albergan.

Annette Messager (1943) en una ocasión afir-
mó: “Busco poseer y apropiarme para mí mis-
ma la vida y sus acciones. Constantemente 
inspecciono, colecciono, ordeno, clasifico 
y reduzco cualquier cosa a numerosas co-
lecciones de álbumes”. (Messager, 2006). A 
principios de la década de 1970 construyó su 
propio archivo, compuesto por álbumes que 
se inician en 1970 con el número 1, Le Ma-
riage de Mademoiselle Annette Messsager, y 
concluyeron con el número 60, un diario titu-
lado Mon Comics de 1972-1973.
Su obra Les Pensionnaires, de 1971-1972 
(Fig.13) es una instalación en la que la artis-
ta se convierte en una madre o maestra que 
cría, mantiene, protege y castiga a sus hijos, 
las aves, en este caso docenas de gorriones 
ataviados con chaquetas de lana hechas a 
mano, agrupados cuidadosamente en hileras 
y dispuestos en una vitrina de cristal sobre 
una cama de lino blanco, una obra que se ha 
considerado como un signo visual de la “cul-
tura del trauma” (Guasch, 2011). 
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Fig.12. 100 Jahre. Hans-Peter Feldmann (2001).

Fig.13. Les Pensionnaires. Annette Messager 
(1971-1972).
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Trébucher sur l’aquarium
La obra nace a partir del objeto acuario, un 
objet trouvé recogido de la calle y que a su 
vez forma parte del relato explicado en el 
apartado “Todo sucede por algo” (pág.20-21).

El título hace referencia a la obra “Trebuchet” 
(1917-1964) (Fig.14) de Marcel Duchamp. El 
título del ready-made hace referencia a una 
jugada de ajedrez donde el peón hace un sa-
crificio voluntario para distraer al adversario. 
La obra es un juego visual con múltiples gi-
ros con la idea de la caída. El objeto perchero 
estaba situado en el suelo de su atelier, no 
paraba de tropezarse con él, así que decidió 
anclarlo en el pavimento.

Un acuario podría ser definido como un gran 
ecosistema contenido en una vitrina. Un en-
torno natural sacado de su hábitat y recreado 
para el gusto y placer del ser humano. Surge 
así una apropiación de la naturaleza, una so-
ciedad que es capaz de privar a otro ser vivo 
de existir en su lugar de origen. Como ocurre 
en “The Physical Impossibility of Death in the 
Mind of Someone Living” (1991) (Fig.15) de 
Damien Hirst (1965), el gran tanque de for-
mol con un tiburón tigre de 4,5 metros que 
reflexiona sobre la vida y la muerte: “No que-
ría una pintura de un tiburón, ni una escultura. 
Quería algo tan real que fuera capaz de asus-
tar al espectador, algo tan grande que fuera 
capaz de comérselo, forzarlo a salir de su ele-
mento y a enfrentar el miedo a la muerte” afir-
ma Hirst. En este caso el artista juega y de-
cide sobre la vida de los animales mediante 
el arte, como en “In and Out of Love” (1991) 
donde murieron 9.000 mariposas. La Tate 
Modern afirmó que tuvieron una vida más 
prolongada que en la selva y más feliz ya que 
formaron parte de una obra de arte. ¿Hasta 
donde puede llegar el ser humano? ¿Es me-
nos cruel hacer una obra de arte condenando 
al animal a su muerte que conteniéndolos en 
una vitrina para observarlos desde el sofá?
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Fig.14. Trebuchet. Marcel Duchamp (1917-1964).

Fig.15. The Physical Impossibility of Death in 
the Mind of Someone Living. Damien Hirst 
(1991).
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Veintiséis mamparas que nunca tuve parte 
de la idea de un objeto no vivido, con el que 
no estás familiarizado ya que nunca lo has 
tenido. 

Formalmente, la obra está inspirada en 
“Twentysix Gasoline Stations” (1963) (Fig.16)
de Edward Ruscha (1937). Uno de los libros 
de artista más icónicos. En él aparecen vein-
tiséis fotografías de gasolineras realizadas 
en los viajes por carretera que hacia Rus-
cha desde su casa en Los Ángeles hasta la 
casa de sus padres en la ciudad de Oklaho-
ma. Posteriorimente realizó una serie de foto 
libros siguiendo el mismo estilo: “Various 
small fires and milk” (1964), “Some Los Ange-
les Apartments” (1965), y “Every Building on 
The Sunset Strip” (1966) entre otros tantos.

“L’album de la famille D.” (1939-1964, 1971) 
de Christian Boltanski (1944-2021) es una 
obra en la que, a través de 150 fotografías 
anónimas en blanco y negro dispuestas a 
la manera de mural, el artista intentaba ex-
poner, en un principio, las personalidades y 
las vivencias de unos personajes que le eran 
ajenos, para acabar convirtiéndose en una re-
flexión sobre su propia existencia:
En julio de 1971 -escribe el autor- pedí a uno 
de mis amigos, Michael D.D., que me dejase 
el álbum de fotografías de sus padres. No sa-
bía nada de ellos, pero quería reconstruir su 
vida usando estas imágenes que, tomadas 
en momentos significativos, debían perma-
necer después de su muerte, como prueba 
de su existencia. Pude descubrir el orden en 
el que las fotografías habían sido tomadas y 
las relaciones que existían en las personas 
representadas en ellas. Pero me di cuenta de 
que no podía ir más lejos, por el hecho de que 
estos documentos pertenecían a la memo-
ria común de una familia, que cada persona 
podía reconocerse a sí misma en un día de 
vacaciones o de aniversario. Estas fotogra-
fías no me enseñaron nada de la Familia D., 
más bien las integré a mi propia memoria.
(Guasch, 2011).
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Tanto en “L’album de la famille” como en 
“Twentysix Gasoline Stations” existe una 
apropiación de imagen, como es el caso de 
“Veintiséis mamparas que nunca tuve” don-
de me apropio de fotografías de mamparas 
que me han proporcionado amigos y fami-
liares. Siguiendo el patrón de Ruscha, las 
imágenes están en blanco y negro y el pie de 
imagen corresponde a la ubicación, en este 
caso a la calle donde están ubicadas. 
También cabe destacar la paradoja de rea-
lizar un foto libro sobre un objeto cotidiano 
que no poseo y por lo tanto, recalco continua-
mente la posición de espectador y de apro-
piacionismo. 
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Fig.16. Twentysix Gasoline Stations. Edward 
Ruscha (1963).

Fig.17. L’album de la famille D. Christian Boltanski 
(1939-1964, 1971).
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Invernadero - Vitrina - Invernadero
La obra nace a partir de dos objetos utilizados 
con anterioridad en otra de mis obras, “Agujas 
para clasificar” (2019), relato en el apartado 
“Todo sucede por algo” (pág. 20-21).

El relato está incompleto, las agujas estaban 
contenidas en una vitrina, pero no en una vi-
trina común, sino en una vitrina con lectu-
ra renovada: Un Invernadero. Fue adquirido 
como invernadero, transformado en “vitrina 
clásica” para exhibir objetos, dándole un ca-
rácter museístico. 

En este caso, la intención de la pieza es re-
convertir su funcionalidad, devolverla al ori-
gen. De vitrina a vitrina. También entra en 
juego la reutilización de una obra para con-
vertirla en otra obra.

El título hace alusión a esta idea de capicúa, 
donde se puede leer tanto de izquierda a de-
recha como de derecha a izquierda ya que 
siempre llevará a su origen, al invernadero.
Esta intencionalidad tanto con el título como 
con la obra es un recurso que utilicé en “Clip 
- Percha - Clip” (2018) (Fig.18) una instala-
ción con mil clips convertidos en perchas y 
a su vez formando un gran clip.

Sobre los objetos seriados
Hoy en día la mayoría de los objetos que 
tenemos en nuestras casas son objetos in-
dustriales, es decir, son diseñados y fabrica-
dos con el fin de ser reproducidos en masa 
y ponerlos a la venta por un precio más eco-
nómico que cuando es un objeto exclusivo o 
hecho a mano. Esta diferenciación de un ob-
jeto singular a un “objeto vulgar u ordinario” 
conlleva a una relación totalmente distinta 
entre el ser humano y el objeto. Cuando un 
objeto es seriado pierde esa singularidad y 
exclusividad que tienen los objetos únicos. 
Eso no quita que puedas establecer una 
relación de afecto o fetiche con los objetos 
que no cumplen o no se sitúan en esa ca-
tegoría. Todo lo contrario, lo realmente im-
portante y destacable es el valor que el su-
jeto le da al objeto por razones tratadas con 
anterioridad, como por ejemplo, objetos que 
nos recuerdan a nuestra infancia u objetos 
que nos recuerdan a un ser querido o a cual-

7 Vitrinas



quier otro tipo de vivencia o experiencia del 
pasado. Ahí es donde habita la significación 
del objeto respecto al lazo o unión con el ser 
humano.
Los individuos tienen tendencia a individua-
lizarse, a diferenciarse de los demás. Nadie 
quiere ser igual al resto, nadie quiere tener 
lo que tiene todo el mundo en su casa. Em-
presas como Ikea democratizan el diseño, 
crean muebles y decoración con un estilo 
nórdico que suele agradar a la mayoría. De 
esta manera consiguen que muchos hoga-
res tengan el mismo aire y no haya una dis-
tinción de clases. Todo el mundo o la gran 
mayoría puede permitirse un mueble de esta 
cadena sueca.
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Fig.18. Clip - Percha - Clip. Yaiza Pozo (2018).
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El objeto que sirvió de escusa para hablar de 
escaparates
Tal y como indica en el título, el objeto cam-
pana es utilizado como recurso para poder 
desarrollar las diferencias entre una “vitrina” 
y un escaparate ya que considero importante 
hacer una aclaración al respecto y así no lle-
var a equívocos. 
La campana que se utiliza comúnmente para 
proteger tartas o repostería también se po-
dría considerar un escaparate. Depende cla-
ramente de la ubicación, ya que el único fin 
de un escaparate es comercial esa relación 
entre comprador y vendedor. Existe un inte-
rés económico a diferencia de cuando lo tie-
nes en casa que es más bien utilizado para la 
conservación de alimentos o de decoración.

El escaparate surgió en el siglo XIX con la 
aparición de grandes almacenes como Ha-
rrod’s en Londres o Macy’s en Estados unidos 
pero sin duda la aparición en los años 20 del 
concepto “marketing” revolucionó el escapa-
ratismo, basado en el comportamiento de los 
consumidores y en estudios de mercado.

En sus fotografías de escaparates Eugène 
Atget (1857-1927) (Fig.19) pasó la frontera 
de lo poético desde el terreno documental, el 
escaparate ya no era un escaparate, era una 
interpretación visual del autor derivada de su 
creatividad. Cuesta imaginar que los reflejos 
de los cristales no indicasen a Atget que ahí 
había algo más que un simple testimonio de 
la moda o de los productos del momento 
para su venta. (Montiel, 2014).

El Visual Merchandising o Vitrinismo se de-
fine con el fin estratégico de ventas que em-
puja al consumidor a realizar la compra del 
producto mostrado. Dada su organización y 
la ubicación estratégica del artículo se con-
sigue generar una agradable experiencia e 
interés para el cliente, de manera que se vea 
impulsado a adquirirlo. El escritor Ricardo 
Palomares lo define así; “La comunicación 
visual y conceptual entre el punto de venta y 
el consumidor”.
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Analizando el objeto uno se percata de las 
connotaciones evidentes de ser un objeto 
que hace referencia al símbolo de opulencia, 
a la gran riqueza o exquisitez⁴. Tal y como se 
ha tratado en la obra ya expuesta “Inverna-
der-Vitrina-Invernadero” hablamos de un ob-
jeto seriado o de consumo. En este caso nos 
transporta a una sociedad de apariencias y 
de “postureo”  donde lo realmente importante 
se halla en el hecho de fingir o simular refina-
miento y distinción.

4 Sobre el término Exquisitez: Calidad, refinamien-
to y buen gusto extraordinarios. Cosa exquisita.
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Fig. 19. Bulevar de Strasbourg. Eugène Atget (1912).
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ALGU-
NAS 
CON-
SIDE-
RA-
CIO-
NES

Sobre el título del trabajo
“136 vitrinas” está compuesto por el número 
136 que es la cantidad de veces que apare-
ce la palabra vitrina en el trabajo junto con la 
palabra vitrina que es el motor del proyecto.
Otra puntualización al respecto: al final de 
cada página aparece el recuento de la pala-
bra vitrina.

Sobre el Apéndice
El apéndice surgió de una manera espontá-
nea para poder plasmar todo lo que ha con-
llevado este largo proceso del trabajo final de 
grado. Sentí la necesidad de realizarlo ya que 
consideré que en esta memoria aquí presen-
te no podía llegar a ubicar todo el material y 
todo lo que había surgido durante el proceso. 
Me he tomado la licencia de hacer un trabajo 
a parte, donde plasmo de manera algo anár-
quica textos, imágenes y obras instintivas. 
Sin ningún tipo de fin académico he solventa-
do mi lado obsesivo y más visceral.

Sobre la metodología de trabajo
No he creído conveniente hacer un apartado 
sobre mi metodología de trabajo ya que me 
parecía demasiado academicista pero consi-
dero que es importante hacer alguna que otra 
aclaración. Trabajo desde la cuantificación, 
los listados, la selección, el método, la cate-
goría y un sinfín de conceptos relacionados 
con el archivo.

Sobre la exposición de las vitrinas vacías
Todas las vitrinas presentadas están vacías 
ya que considero contraproducente hablar 
del objeto vitrina e intentar darle continua-
mente el protagonismo que se merece y final-
mente acabar llenándolas con objetos o con 
cualquier otro material o materia.
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EPÍ-
LOGO

Inicialmente el proyecto empezó de manera 
instintiva, sin ningún rumbo aparente. La úni-
ca cosa clara era de lo que se iba a hablar: del 
objeto vitrina. Debo aclarar que partía desde 
un lugar ya conocido como es hablar de un 
objeto y todo lo que le rodea, es decir,  un ob-
jeto no es solo un objeto como ya se ha ido 
desarrollando a lo largo del trabajo, es algo 
más que eso. Entra en juego la acumulación, 
el coleccionismo, el fetiche y el consumismo 
entre muchos otros.

A raíz de esta primera toma de contacto con 
el objeto y sobre su utilización a lo largo de 
los años en el arte he podido reflexionar so-
bre como un objeto puede hablar por sí mis-
mo o ser utilizado como base y material para 
desarrollar una propuesta de investigación 
artística.

Y bien, la vitrina como punto de partida no 
resultó del todo fácil ya que es un objeto apa-
rentemente sencillo. Parece absurdo el he-
cho de formalizar un trabajo de final de grado 
sobre una vitrina y eso es lo que me parecía 
más interesante. Encontrar el método para 
conseguir crear un proyecto “de la nada”. Ese 
ha sido mi reto durante todos estos meses.

A partir de este punto de inflexión, las posi-
bilidades se volvieron infinitas. Ya no iba a 
hablar únicamente sobre una vitrina sino que 
hice un planteamiento sobre el concepto del 
objeto, una nueva mirada o visión, una lectura 
renovada.

El resultado de la propuesta consiste en una 
formalización de una selección de vitrinas 
donde cada una de ellas toma su merecido 
protagonismo, bien sea por una conexión 
personal como por un interés a nivel formal 
o teórico.
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