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ocos conceptos han sido tan intensa y apasionadamente deba-
tidos, dentro y fuera del Arte y su mundo, como los de ômo-
dernidadõ y ôvanguardiaõ. El ôserõ moderno, el ôestarõ en van-

guardia o ôsintonizarõ con la modernidad ha hecho correr ríos de tinta 
en torno a las reacciones, actitudes o ôcompromisosõ que rigen o ôde-
benõ regir los comportamientos, pautas y l²neas de actuaci·n de quie-
nes, desde siempre, desean seguir mirando hacia delante sin perder 
nunca la vista de lo que se deja atrás. De lo contrario, la conquista de 
lo realmente ômodernoõ habr²a sido una empresa m§s ilusamente ab-
surda que realmente factible. No puede olvidarse cómo, desde el na-
cimiento mismo del arte moderno, el desafío y cuestionamiento de los 
sistemas representativos tradicionales de sus dogmas y estrategias de 
control, fiscalización y supervisión, en suma, constituyeron bazas 
decisivas para sentar los cimientos de ese avance imparable. Logrado 

P 
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su objetivo, el artista investigador, inquieto, rebelde, subjetivo, conse-
guía, por fin, rebelarse y sacudirse de la paradójica sumisión a los modi 
operandi postulados por aquellos otros compa¶eros suyos, ôpont²ficesõ 
de lo políticamente correcto y del bel composto, desde la ôsupremaõ ma-
gistratura de las dictaduras academicistas. El revulsivo y, a la postre, la 
ôagresi·nõ proferida al statu quo del Arte, merced a las conquistas de 
los movimientos contemporáneos, se revelaría sumamente sugestivo a 
la hora de preconizar, primeramente, la conmoción de los esquemas 
conceptuales, estéticos y perceptivos vigentes durante siglos y, a la 
postre, el diálogo y la reconciliación entre la razón de ser del Arte, el 
inconformismo que lo anima y el debate de fondo que confiere un 
aroma permanentemente fresco a los posicionamientos de vanguardia 
y su proyecci·n ômilitanteõ 

Junto a ômodernidadõ y ôvanguardiaõ, otro ôproblemaõ del arte de las 
¼ltimas d®cadas gravita en torno a su ôactualidadõ. Ciertamente, tam-
poco resulta fácil definir, a primer golpe de vista lo que significa, lo 
que representa, lo que pretende, lo que en definitiva es o lo que se 
supone que debe ser ôactualõ. En este sentido, no nos conformamos 
con un mero registro cronol·gico que ôetiqueteõ como tal las aporta-
ciones creativas de ¿cuánto? ¿de cinco, diez, tal vez de quince o veinte 
años a esta parte? Es cierto que semejante criterio puede contribuir  -
y de hecho contribuye- a clarificar el momento, las circunstancias, los 
intereses y las inquietudes experimentadas por el arte y los artistas en 
el momento más reciente de la Historia; ese momento que no es sino 
el mismo que nos pertenece a nosotros mismos como espectadores, 
consumidores, usuarios o incluso agentes catalizadores, participantes 
y/o participativos de esas formas de ver, entender y transmitir el arte. 
Tampoco es menos cierto que la noci·n de ôarte actualõ es justa y ne-
cesaria en términos historiográficos, metodológicos y conceptuales a 
la hora de intentar clarificar la tremenda complejidad interna que im-
plica el estudio y la investigación del arte del siglo XX y lo discurrido 
del XXI, tan lejano y tan próximo del nacimiento de las vanguardias 
como pudiera estarlo en su momento el Renacimiento de la Antigüe-
dad clásica.     

Por tales razones, Reflexiones sobre arte actual. Ron Mueck, Yoshitomo 
Nara, Daniel Richter y Juan Uslé supone, en sentido literal y metafórico, 
una auténtica bocanada de aire que busca los orígenes y reivindica la 
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esencia encantadoramente subversiva del arte moderno en su proyec-
ción a las creaciones de los artistas analizados, respectivamente, por 
las profesoras Sonia Ríos Moyano, María Jesús Martínez Silvente, Ma-
ría Ángeles Díaz Barbado y Blanca Montalvo. De hecho, nada mejor 
que disfrutar y compartir las experiencias y aportaciones creativas de 
los artistas a través del perfil monográfico elegido por las autoras para 
acercarse, siempre de manera sugerente, a la problemática particular 
en este caso de la escultura, el dibujo y la pintura.  Cuatro autoras 
para cuatro artistas y para cuatro expresiones creativas que ôexplotanõ 
ante el espectador invocando el triunfo de la más rotunda visualidad, 
ya sea a través del volumen, la línea o el color con toda su poliédrica 
amalgama de posibilidades, tensiones y emulsiones poéticas, reivindi-
cativas, irónicas o puramente expresivas. La cercanía, espontaneidad y 
libertad que las autoras esgrimen a la hora de descubrir, investigar, 
incluso curiosear las m¼ltiples sorpresas escondidas por ôsusõ artistas 
suponen un aliciente añadido a la lectura del libro.  

En Tradición y modernidad en la escultura hiperrealista de Ron Mueck, Sonia 
Ríos nos recuerda cómo a lo largo de la Historia del Arte han exis-
tido, existen y seguirán existiendo numerosas imágenes insólitas o 
controvertidas que se resisten a quedar sepultadas por el peso inexo-
rable del Tiempo y de la Historia. Las circunstancias del Destino han 
querido, más o menos caprichosamente, hacer de ellas el punto de 
convergencia de polivalencias semánticas y de una disparidad de ele-
mentos configurantes que las convierten, sin ambages, en puras con-
tradicciones o paradojas. De ahí que siga teniendo su sentido la mi-
rada que el artista persiste en seguir dirigiendo hacia formas, mensajes 
y procedimientos que, contra lo que en primera instancia pudiera 
creerse, siguen siendo útiles para el arte actual. Con nuevos materiales 
capaces de hacerle desafiar con su dominio técnico las fronteras entre 
lo vivo y lo inerte, Ron Mueck revitaliza las conquistas del hiperrea-
lismo más ôcl§sicoõ en los territorios del populismo m§s declarada-
mente underground y el efectismo visual más rotundo en pro de una 
ôimaginer²aõ personal²sima donde el sentido de lo monumental de-
viene en el gigantismo, mientras la sutileza encamina sus pasos hacia 
la perplejidad y lo sublime hace lo propio hacia la más absoluta des-
mitificación, ante la mirada atónita, cohibida y desprevenida a veces, 
del espectador.  
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Los contactos entre el dibujo y el anime, el manga y el cosplay  captan el 
interés de María Jesús Martínez Silvente en Modernidad y Tradición en 
Yoshitomo Nara. Nuevamente el debate/antinomia/dialéctica entre lo 
ônuevoõ y lo ôviejoõ, entre lo ôarriesgadoõ y rupturista y lo consabido y 
superado capitaliza el núcleo del discurso. Asimismo, nos propone 
una incisiva mirada en torno al arte japonés y uno de sus más intere-
santes embajadores, deshaciendo tópicos y prejuicios en torno a su 
exotismoõ y deviniendo la argumentaci·n del discurso a favor de sus 
conexiones con el panorama internacional y el mundo globalizado. 
Especialmente sugestiva se torna la propuesta de Nara a la hora de 
valerse de ese ¿inevitable? sentimiento y triunfo de lo afable que el 
mundo de la infancia despierta siempre ante la mirada adulta. No le 
guía otro propósito que el de polarizar mensajes intimidatorios que, 
desde la puesta en valor de los gestos de sus personajes, exigen una 
explicación del comportamiento de los mayores, inquiriéndoles una 
respuesta, desde la escenificación del miedo, la inquietud, la incerti-
dumbre, lo siniestro, la desesperaci·n, la soledad, la rebeld²aé.  

Desde la doble perspectiva de la artista y su visión subjetiva de un ar-
tista irreverente, Blanca Montalvo nos hace interesarnos por la pin-
tura de gran formato a través de su aproximación a la Metáfora y raccord 
en Daniel Richter. La autora despliega una interesante relectura del con-
cepto de ôanacronismoõ,  m§s all§ de las coordenadas temporales con-
cretas que suelen ôresucitanõ a trav®s del desfase en otros momentos 
históricos. Es más, diríase que, en su inteligente y pertinente aplica-
ción a Daniel Richter, el anacronismo debería entenderse como el 
ejercicio resultante de aplicar el pensamiento generado para el estudio 
de una técnica y un lenguaje específicos, al análisis de otra técnica di-
ferente. Pintura, universo mass-mediático y tradición audiovisual se 
conjuran en la mirada paranoica de Richter y sus ôfalsosõ cuadros his-
tóricos, con vistas a postular el cuestionamiento de los poderes visi-
bles e invisibles establecidos como sistemas de control del individuo y 
de la sociedad. Y para ello, erosiona la tiranía del centrum invocando la 
respuesta de la marginalidad que nace y se proyecta desde los extre-
mos, sin menoscabo de cuantas dosis de rebeldía, irreverencia y des-
caro sean precisos para conseguir la caída del sistema, introduciendo 
la presencia sistemática del fallo de raccord como elemento expresivo 
en su singular concepción pictórica. 
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Sin abandonar todavía la pintura, María Ángeles Díaz Barbado hace 
suyas en Juan Usl®. ôEl paisaje en la pielõ, las palabras de su artista prota-
gonista para transmitirnos con contundencia que nos basta con la 
presencia de la propia pintura, la complacencia nuestra/suya en el 
acto mismo de pintar y la experiencia contemplativa que nos permite 
establecer la más profunda comunión emocional con la obra. Las in-
teracciones entre Fotografía-Pintura, el sentimiento de la Naturaleza y 
su puesta en valor mediante el paisaje, las presencias de evocaciones, 
signos y recuerdos ôrecuperadosõ de los rincones de la memoria cons-
tituyen algunos de los elementos que preocupan a Juan Uslé. No me-
nos contundente se muestra en su universo creativo el peso de la 
fragmentación y la intransitividad más rotunda. Desde la negación 
misma de la clave hermenéutica, la explicación, la narración o el signi-
ficado, el pintor consagra la hegemonía de la abstracción. Es, preci-
samente, ella la que actúa de pauta generadora de superficies donde 
quedan prendidas sensaciones, experiencias, huellas o vivencias en un 
paisaje que, ante todo y por encima de todo, cabe considerar como 
aut®ntica recreaci·n mental de un ôyoõ po®tico interior, para el que 
vivir es más importante que pensar, habida cuenta de que también el 
ôvivirõ la pintura se impone a la intenci·n misma de ôpensarlaõ.      

En unos momentos en los que el arte moderno corre serios riesgos de 
morir de éxito, por mor de un indisimulado onanismo cultural, 
cuando no de un flagrante y sectario narcisismo intelectual, Reflexiones 
sobre arte actual. Ron Mueck, Yoshitomo Nara, Daniel Richter y Juan Uslé 
nos sigue ayudando, afortunadamente, a comprender la producción 
artística de los siglos XX y XXI como un continuum, donde más que el 
ôformatoõ, el ômedioõ, el ôaccidenteõ transmisor, en suma, importa m§s 
el propósito creativo, el impulso comunicativo y la reflexión concep-
tual. Semejante abanico de posibilidades sigue instando a los creado-
res a construir un discurso, a dejarse seducir por él, sin dejarse cons-
treñir por el marcaje implacable y unívoco de una determinada senda, 
viéndose empujados, consecuentemente, por el reto de simultanear, 
yuxtaponer, conjugar lenguajes, iconos y poéticas; en definitiva, por la 
opción de elegir la vía que juzga más adecuada para exteriorizar las 
emociones y emulsiones de su espíritu, sin dejar indiferente al usuario 
y, por ende, en aras de involucrarlo y hacerlo partícipe de sus expec-
tativas y deseos. Qué duda cabe que libros como éste contribuyen a 
consagrar, de cara al lector/espectador, esa perfecta interacción entre 
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artistas y público. Esa relación de complicidad adquiere carta de natu-
raleza cuando se digiere un corpus visual tan complejo como el que 
los propios artistas son capaces de generar, al arrancarlo de un 
guión/idea/impulso responsable de brindar las líneas maestras bási-
cas en torno a un argumento y que alcanza su desarrollo merced a la 
subjetividad y el ingenio, con vistas a proponer propias y peculiares 
lecturas, sin dejarse intimidar o amedrentar ni por nada ni por nadie.    
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Tradición y modernidad en la escultura  
hiperrealista de Ron Mueck 

 

 

Sonia Ríos Moyano 
 Universidad de Málaga 

 

1. Introducción: hiperrealismo y otros realismos 

a copia de la realidad a través de medios artísticos es uno de 
los lenguajes expresivos que más impacto ha causado, causa y 
causará en el espectador, sin distinción de clases sociales o ni-

veles culturales. La Historia del Arte como disciplina, se ocupa de las 
múltiples manifestaciones que se ligan a ésta tendencia de traslación 
de lo real por el uso de medios plásticos de distinta naturaleza, ya sea 
plástico o escultórico1. Esos estudios dan buena prueba de la repercu-

                                                           
1Sobre el realismo Véase, RODRÍGUEZ RUIZ, Delfín, Del neoclasicismo al 
realismo: la construcción de la modernidad, Historia 16, Madrid, 1996. Sobre 
hiperrealismo véase DIEGO, Estrella de, Arte contemporáneo II, Historia 16, 
Madrid, 1996; FOSTER, Hal [et al.], Arte desde 1900: modernidad, antimodernidad, 

L 

http://jabega.uma.es/search~S4*spi?/aDiego%2C+Estrella+de/adiego+estrella+de/-3,-1,0,B/browse


[ 14 ]                                                       www.revistalatinacs.org/067/cuadernos/CBA.html#26 

sión y aceptación social de los movimientos que se apropian de la 
realidad, debido sobre todo, a la fácil legibilidad y lectura de sus for-
mas por parte del público, puesto que la realidad, -se representa y 
presenta-, incluso, más real que lo que nuestros sentidos son capaces 
de percibir, de ahí que lo visible sea entendible por sí mismo2.  

En la Edad Media, la imagen y el uso de la misma con fines educati-
vos al servicio del poder dominante, nos da muestra del potencial que 
siglo a siglo fue ganando, puesto que la imagen y su capacidad de per-
suasión se convierte en una de las formas que más rápidamente llega 
al público y a las masas3. Allá en los inicios de la época moderna, 
cuando el hombre dominó los medios y lenguajes que van de la ar-
quitectura a la escultura, pasando por otras manifestaciones artísticas 
e industriales, la manipulación de la realidad teniendo como base un 
mensaje que se convierte en imagen, se volvió una de las principales 
armas de persuasión empleadas por diferentes clases políticas y reli-
giosas, tal es el caso de la imaginería barroca española, alcanzado co-
tas de gran prestigio en diversos focos de la geografía española4.  

En esa tradición, -donde diferentes estilos compiten por hacer uso del 
poder de atracción de la imagen para exponer un mensaje-, es donde 
irrumpe de nuevo el realismo artístico. En esta ocasión, el realismo 
contemporáneo surge tras una larga sucesión de ismos, que en poco 
más de dos décadas, hace resurgir con fuerza una serie de nuevos rea-
lismos en torno a los años veinte. Entre ellos, el conocido como 
Nueva Objetividad es el más relevante, puesto que incorpora múltiples 
aspectos que son propios de la cultura de los años veinte, lo que ha 

                                                                                                                                                                             

posmodernidad, Akal, Madrid, 2006; CROW, Thomas, El arte moderno en la cultura 
de lo cotidiano, Akal, Madrid, 2002. 
2 En el siglo XIX, el pionero de esta tendencia pictórica fue Courbet, a él le 
siguieron otros pintores como Carpeaux, el escultor Vicenzo Vela, Jules Dalou 
o Constantin Meunier. NAVARRO, Francesc (coord.), El realismo; El impresio-
nismo, Salvat, Madrid, 2006, pág. 55 
3 MALAXECHEVERRÍA, Ignacio, Bestiario medieval, Madrid, Siruela, 1987; 
RÉAU, Louis, Iconografía del arte cristiano. T. 1, òIconograf²a de la Bibliaó. Vol. 2, 
òNuevo Testamentoó, Ediciones del Serbal, Barcelona, 2000. 
4 BERNALES BALLESTEROS, Jorge, Imagineros andaluces de los Siglos de Oro, 
Sevilla, Editoriales Andaluzas Unidas, 1986; HERNÁNDEZ DÍAZ, José, Juan 
Martínez Montañés: (1568-1649), Guadalquivir, Sevilla, 1987. 
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ayudado a definir, clasificar y estudiar mejor los distintos realismos 
que se han sucedido a lo largo de la centuria. 

Entre otras cuestiones, esto ha permitido volver a estudiar a uno de 
los grandes rechazados del Salón de París de 1955, Gustave Courbet 
(1819-1877) quien con la obra Los Picapedreros (1850), presentó públi-
camente una obra real, verosímil, sin ningún tipo de idealización. De 
ese mismo año es su Manifiesto Realista [Fig. 1],  

òHe estudiado, fuera de cualquier esp²ritu de sistema y sin parti-
dismos, el arte de los antiguos y de los modernos. No he que-
rido ni imitar a unos ni copiar a los otros: mi pensamiento tam-
poco ha consistido en alcanzar la meta ociosa del "arte por el 
arte". ¡No! He querido simplemente extraer del conocimiento 
completo de la tradición, el sentimiento razonado e indepen-
diente de mi propia individualidad. 

Saber para hacer, tal fue mi pensamiento. Estar capacitado para 
traducir las costumbres, las ideas, el aspecto de mi época, según 
mi apreciación; ser, no solo un pintor, sino también un hombre; 
en una palabra, hacer arte vivo, tal es mi objetivoó.5 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
5http://www.musee-orsay.fr/es/colecciones/resena-courbet/courbet-se-ex-
presa.html [Consultado: 12-07-2013]. 

Figura 1. Los picapedreros, 
(1850) Courbet 

 

Manifiesto Realista escrito por 
Courbet en 1855 

http://www.musee-orsay.fr/es/colecciones/resena-courbet/courbet-se-expresa.html
http://www.musee-orsay.fr/es/colecciones/resena-courbet/courbet-se-expresa.html
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No sólo incorporó esa preocupación por la realidad, sino que también 
hizo uso de la fotografía como modelo para su obra El estudio del pintor 
(Alegoría real que determina una fase de siete años de mi vida artística y moral), 
supone una obra pionera en el uso de la fotografía como base para la 
representación en pintura, incorporación que generó grandes cambios 
en el medio plástico a lo largo del siglo XX, sobre todo el nacimiento 
del realismo fotográfico, aquél que hace uso de la fotografía como base 
para la captación de la realidad, utilizando incluso los mismos 
encuadres, pero que de alguna manera, compite en la capacidad de 
reproducir mejor la realidad y lo visible.  

Con la llegada de los realismos del siglo XX, estamos ante una nueva 
forma de apropiación de lo real, de ofrecer unas obras artísticas que 
son un escenario manipulado a favor de un mensaje o una idea, donde 
prevalece el poder de seducción e impacto visual de un ambiente, en 
ocasiones, aumentado y manipulado. El propósito de éste texto es 
hacer una reflexión sobre las cualidades y características que definen el 
camino que va desde los nuevos realismos surgidos en los años sesenta 
hasta el hiperrealismo y superrealismo6 en el que se mueve el artista 
australiano afincado en Londres, Ron Mueck, analizar el contexto y las 
posibles influencias e interferencias con su obra. En nuestro camino 
encontraremos similitudes con otros autores que trabajan esta 
tendencia, sin embargo, también descubrimos importantes diferencias, 
puesto que comprobaremos como la obra del artista, hunde sus raíces 
en la tradición iconográfica occidental, y en sus temas básicos, 
extrapolados a su propio concepto generador: la maternidad, el bebé, 
la infancia, la senectud o la muerte, así como estados del ánimo o de la 
conciencia, como la soledad o la locura. Todos ellos tratados de una 
manera actual, con materiales propios de nuestro tiempo: resinas, 
poliéster, silicona, pintura acrílica, etc., combinado con otros materiales 
tradicionales y reales, como tejidos, pelos naturales o cristal.  

El hiperrealismo de los años setenta, -como movimiento o corriente 
artística que cobra gran auge en las últimas décadas del siglo XX-, tiene 
su origen en la pintura norteamericana surgida tras la estética pop de los 
años sesenta, en la que comenzaron a fluir gran cantidad de tendencias 

                                                           
6 Los preciosistas fueron llamados superrealistas por Simón Marchán en su clá-
sico, Del arte objetual al arte del concepto, Akal, Madrid, pág. 57.  
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que cronológicamente derivan del arte pop, pero que en términos de 
estilo reaccionan o reafirman algunos de sus presupuestos. Nos 
encontramos pues, en la década de los años sesenta, y la convivencia 
de movimientos que reproducen la realidad cobra un mayor 
protagonismo internacional, así se refería a ello Victoria Combalía en el 
artículo publicado en el periódico La Vanguardia, en octubre del año 
1972: 

òDesde hace dos o tres años, y sobre todo en Norteamérica, la 
ola realista parece cobrar un nuevo auge. Las exposiciones en 
Estados Unidos, Francia, Alemania y Países Bajos, principal-
mente, y las que, tras la Documenta, se están preparando, per-
miten suponer que vamos a tener nuevos realismos por una 
larga temporada. De momento, Jan Leering, en el catálogo de la 
exposici·n òRealismo Relativistaó ya ha diferenciado unas diez 
clases diferentes, entre las que podríamos mencionar el realismo 
mágico, el realismo concreto, el realismo fotográfico, el realismo 
ònaµfó o el hiperrealismo, que, en cierto modo, engloba la mayo-
ría de estas tendencias7.ó 

La década de los setenta se corresponde con el nacimiento de una 
ònueva vanguardiaó que se expandir§ desde Estados Unidos a Eu-
ropa. Esos nuevos realismos se manifiestan tanto en pintura como en 
escultura, más si bien, el gran éxito inicial se debe a la popularidad de 
artistas como Richard Estes o Chuck Close8, -quienes utilizando la 
fotografía como fuente de inspiración y la pintura al acrílico como 
procedimiento-, obtienen unos nuevos métodos de reproducción de 
la realidad de gran virtuosismo. La revivificación de una técnica pictó-
rica que parecía agonizante, como resultado de la combinación de la 
fotografía y la pintura con acrílicos, demuestra que la década de los 
setenta fue la época en la que triunfó la introducción de los plásticos y 
sus derivados en el ámbito de lo artístico9.  

                                                           
7 COMBALĊA, V., òLa Documenta II: El Hiperrealismoó, La Vanguardia, octu-
bre 1972, Comprender el Arte Moderno, Debolsillo, Barcelona, 2003, pág 86.  
8 PARMIGGIANI, Sandro y SOLANA, Guillermo, Richard Estes, Skira, Milano, 
2007; STREMMEL, Kerstin. Realismo, Taschen, Köln, 2006.  
9 GUASCH, Ana María, El arte último del siglo XX. Del posminimalismo a lo 
multicultural, Alianza, Madrid, 2000, págs. 199-226. 
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Si en décadas anteriores, el arte pop se había apropiado de la estética 
y los iconos de la sociedad de consumo, en los setenta, encontramos 
la conversión y adjudicación de un material con multitud de posibili-
dades expresivas que domina el mundo de lo cotidiano, y que por 
elección del artista se convierte en objeto artístico, bien sea bidimen-
sional o tridimensional. La luminosidad de la pintura acrílica ofrece 
nuevas cualidades a la pintura hiperrealista, mientras que el uso del 
poliéster y el acrílico en escultura, le confiere al objeto una apariencia 
más próxima a la verdad y a la realidad captada por los sentidos. Esta 
intención de reproducir lo visible, por crear obras artísticas de gran 
realismo, fue lo que quisieron y supieron conferir los imagineros del 
barroco a sus esculturas, gracias sobre todo, a la introducción de ojos 
y lágrimas de cristal, así como pelos naturales a una imagen escultó-
rica tallada en madera y posteriormente policromada10. Los materiales, 
técnicas y procedimientos distancian estos lenguajes artísticos, pero 
los aproxima su intención de reproducir y crear sensación de realidad. 
El mensaje y el medio es diferente en ambos estilos, aunque el obje-
tivo es el mismo, -hacer obras artísticas con apariencia de realidad, 
subordinadas y vinculadas a un mensaje-, ya sea social o religioso.  

En pocos años, la escultura hiperrealista, cobró un gran auge, y es-
cultores como Duane Hanson, Segal, John de Andrea o Nancy Gra-
ves adquirieron un importante reconocimiento, puesto que la escul-
tura hiperrealista hizo uso de unos medios y maneras novedosos en el 
mundo de lo artístico11. La escultura pop de Claes Oldenburg o las 
esculturas eróticas de Allen Jones12 se realizaron en materiales plásti-
cos, no obstante, el acabado y el mensaje de la escultura hiperrealista 
se diferencia de la escultura pop. En estos años, lo que tenemos pues, 
es una apropiación de lo industrial por medio de lo artístico, y la con-
versión de algo ajeno al mundo del arte por la elección del artista, 
mediatizado siempre por el discurso. Es sin duda, una de las princi-
pales aportaciones de las décadas sesenta y setenta. Lo cotidiano de la 
cultura de masas, sus técnicas y modos de hacer son absorbidos por 

                                                           
10 MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José, Escultura barroca en España: 1600-1770, 
Cátedra, Madrid, 1983. 
11 MARCHÁN FIZ, Simón, Del arte objetual al arte del concepto, Akal, Madrid, 
1992. págs. 165, 176-178. 
12 Ibidem, págs. 41-45. 
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lo artístico, con todo lo que ello aporta de nuevos lenguajes expresi-
vos y niveles de realismo, nunca antes logrado por otros medios de 
reproducción, herramientas o utensilios empleados para la creación 
de las obras artísticas. Es lo que Mike Kelley denominó a principios 
de los noventa, como òarte del maniqu²ó;  

òUna corriente que comienza con el pop arte a finales de los 
sesenta y que se mantiene viva hasta nuestros días. En esta 
corriente, el maniquí ya no es ese doble del hombre que desde 
una esquina le mostraba, sin proponérselo, su reflejo, ni esa 
construcción que tímidamente emulaba las limitadas 
capacidades del hombre, ni ese objeto con el que éste pretendía 
dominar sus deseos. Ahora su presencia es tan radical que el 
papel intermediario del espejo, la máquina o del fetiche parece 
innecesario13.ó 

 

2. La formación de un escultor 

Ron Mueck nació en Australia, sus padres, procedentes de Alemania, 
trabajaban como fabricantes de juguetes. Este hecho hizo que desde 
pequeño, Mueck estuviese vinculado a la creación con materiales pro-
cedentes del sector de los plásticos, las muñecas de goma y las pinturas 
acrílicas. De forma autodidacta fue aprendiendo las características, 
técnicas y procedimientos de ejecución del material. A finales de los 
setenta, en pleno auge de la escultura hiperrealista, y cuando ya las 
técnicas plásticas están plenamente introducidas en el mundo de lo 
artístico, Mueck trabaja para una producción infantil titulada Shirlõs 
Neighbourhood en una cadena australiana. Para ello realizó distintos 
muñecos, títeres a los que daba vida. Unos años más tarde, viaja a Los 
Ángeles y Londres, y comienza distintas colaboraciones; en la serie The 
Storyteller, dirigida por Jim Henson y en algunos largometrajes. Entre 
los más populares destaca los títeres y personajes creados para la 
película conocida en España como Dentro del laberinto (1986), film del ya 
citado Jim Henson con quien ya había colaborado anteriormente. En 

                                                           
13 GREGO, Charo, Perversa y utópica. La muñeca, el maniquí y el robot en el arte del 
siglo XX, Abada, Madrid, 2007, pág. 232. 
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ese film pudimos ver al camaleónico David Bowie como Rey de los 
Goblins.  

Mueck se convierte en un profesional, creador de muñecos, títeres y 
otros seres realizados en plástico, trabajando hasta mediados de los 
noventa en la creación de personajes para anuncios y campañas publi-
citarias europeas. Sin embargo, y aunque su formación era autodidacta, 
su gran destreza, creatividad y dominio de las técnicas, unido al hecho 
de ser un gran conocedor de las potencialidades de los materiales y al 
exhaustivo conocimiento del cuerpo humano, le llevó a dar el salto al 
ámbito de lo artístico, realizando sus primeras esculturas a mediados 
de los noventa.  

En el año 1996 participa con la escultura ðPinocchio- en la exposición 
Spellbound: Art and Film en la Hayway Gallery de Londres. Su escultura 
se integraba en una instalación de la pintora Paula Rego, quien le en-
carga un modelo para su obra The Blue Fairy whispers to Pinocchio [Fig. 
2]. La escultura del pequeño Pinocho llamó la atención del coleccio-
nista Charles Saatchi, y un año más tarde, en 1997 es invitado a parti-
cipar en la exposición Sensation: Young British Artist from the Saatchi 
Collection14 en la Royal Academy de Londres, en la que también partici-
paron otras jóvenes promesas del arte inglés como Damien Hirts, 

                                                           
14 http://www.saatchigallery.com/aipe/sensation_royal_academy.htm [Consul-
tado: 12-6-2013] 

Figura 2. Pinocchio, integrado en la obra  The 
Blue Fairy whispers to Pinocchio de la artista 

Paula Rego (1996). Foto © Saatchi Collection 

http://www.saatchigallery.com/aipe/sensation_royal_academy.htm
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Jake and Dinos Chapman, Tracey Emin Marcus Harvey o Chris Ofili. 
A partir de esta intervención, la carrera de Mueck va en ascenso, so-
bre todo desde el año 2000, en el que obtiene una beca para estudiar y 
trabajar por dos años en la National Gallery de Londres. Tras este 
periodo formativo, su obra artística tendrá un gran prestigio y reco-
nocimiento internacional15.  
 

3. Ron Mueck en contexto  

En el primer epígrafe hemos referido el contexto en el que surge la 
escultura hiperrealista de Mueck, es en este ámbito precisamente en el 
que tenemos que enlazar y estudiar la obra del artista australiano, 
puesto que ya para el año 1980 está en activo como profesional, -en el 
campo de la creación de muñecos en plástico para el sector juguete, 
televisión, mundo comercial y cine-, no tiene una formación 
específica en el terreno artístico, pero a partir de mediados de los 
noventa, y tras esos años de formación en la National Gallery, es 
cuando la obra de Ron Mueck se llena de contenido y de un profundo 
discurso, como veremos en páginas sucesivas.  

Las esculturas de Mueck se integran en las tendencias que vehiculan 
en torno al Hiperrealismo y otros nuevos realismos surgidos en la 
década de los setenta, tras las experiencias iniciadas por los escultores 
del arte pop durante la década anterior. Son muchos los artistas que se 
documentan y plasman las experiencias humanas, los estados del 
ánimo, los sueños de proyección social, los deseos, los anhelos, las 
primeras vivencias de algún aspecto vital, etc. Duane Hanson fue un 
pionero, ya que tras su inicial paso por la Documenta de 1972 donde 
Hanson expuso òôEl artista sentadoõ, obra que simbolizaba de alguna 
forma, la actitud reflexiva del ser humano que crea16ó, iniciará nuevos 
caminos y lenguajes expresivos en la escultura. 

Hanson, fue aprendiz del escultor realista alemán G. Grygo, pero 
supo encontrar su propio lenguaje a partir de unos materiales y técni-
cas altamente populares. La fibra de vidrio, las resinas de poliéster y 
las pinturas acrílicas son la esencia de sus esculturas, todo ello ador-

                                                           
15 BASTIAN, H., Ron Mueck, Hatje Cantz, Berlin, 2003, pág. 81. 
16 COMBALĊA, V., òLa Documenta II: El Hiperrealismoó, Op. Cit. pág. 86. 
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nado por los complementos de la vida moderna, objetos, vestuario y 
accesorios sin los cuales su obra no sería creíble. Hanson representa a 
los ciudadanos americanos de la clase media, aquéllos a los que el 
sueño estadounidense comercializado desde los años cincuenta les 
queda muy lejos, aquéllos que no han alcanzado el poder social y ni el 
éxito económico indispensable para tener una vida mejor. Estas ideas 
se manifiestan simbólicamente en sus obras desde los años setenta 
hasta las obras más actuales, destacamos por ejemplo su célebre Man 
on a Mower (1995) o Queenie II (1988). 

Otro de los autores con los que podemos establecer cierta relación 
con la obra de Mueck es el artista pop inglés Allen Jones, quien en su 
exposición de esculturas eróticas presentó mujeres transformadas en 
sillas, perchero y mesas Chair, Table y Hat Stand (1969) [Fig. 3]. Son 
obras simbólicas que se enlazan con el mundo del fetichismo y los 
juguetes eróticos. Las mujeres convertidas en mobiliario, se convier-
ten doblemente en mujer objeto, a la cual, para más ironía se les ha 
dado un uso además del aludido componente sexual. Fueron tan im-
pactantes las esculturas de Allen Jones que el mobiliario del Korova 
Milkbar del film ôLa naranja mec§nicaõ (1969) del desaparecido di-
rector Stanley Kubrick están inspirados en sus esculturas. 

Figura 3. Chair, Table y Hat 
Stand (1969), obra de Allen 
Jones que sirvió como 
inspiración para el Korova 
Milkbar del film ôLa naranja 
mec§nicaõ (Stanley 
Kubrick,1969).  
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Las obras de Jones son un ejemplo de apropiación, no sólo de los 
mensajes de la cultura popular, sino también de las preocupaciones 
sociales y del uso de materiales que propician nuevas formas artísti-
cas, los cuales, son convertidos en objetos por la elección del autor. 
Ahora, la pintura y escultura con medios plásticos tradicionales con-
viven con los maniquís y otros muñecos que proceden del ámbito co-
mercial. En esta línea es donde contextualizamos el trabajo de Mueck, 
no podemos dejar de mencionar la obra de otros artistas coetáneos a 
su trabajo, tales como Damien Hirst, Martin Kippenberger, Charles 
Ray, Vanessa Beecroft o Matthew Barney. Entre ellos destacamos la 
obra de Hirst, quien al igual que Mueck se interesa por los temas de la 
vida y la muerte. Si bien, la forma de abordarlos, y el resultado es bien 
distinto, ambos tienen algunos nexos en común, -además de a Charles 
Saatchi como coleccionista-, los dos artistas están preocupados por la 
percepción de la muerte y nuestra postura ante ella, bien como pre-
sentación de la misma o como representación.  

Desde los años noventa, las obras de Hirst han sido altamente polé-
micas, ôA miles de a¶osõ su conocida obra de las moscas vivas co-
miéndose una vaca muerta y reproduciéndose en vivo, o sus popula-
res series de Natural History, en las que se presenta animales muertos 
en formol dentro de grandes vitrinas de cristal. Destaca ôLa imposibi-
lidad f²sica de la muerte en la mente de algo vivoõ (The Physical Impossi-
bility of Death in the Mind of Someone Living), además de otras obras 
posteriores como ôPor el amor de Diosõ (For the Love of God), -una ca-
lavera humana con diamantes incrustados-, o la reciente ôVerityõ, la 
mujer embarazada de 20 metros de altura que muestra medio cuerpo 
desollado y al feto que habita en su interior.  

En la misma línea de artistas coetáneos que trabajan la figura humana 
con materiales plásticos, -además de la escala alterada-, encontramos 
al artista Charles Ray. Es un autor polifacético, que trabaja múltiples 
materiales y discursos, sin embargo, encontramos un nexo en común 
con Ron Mueck; el uso de plásticos y la representación del cuerpo 
humano a escala diferente a la real. A principios de la década de los 
noventa, tenemos a un joven Ray que trabaja sobre distintos con-
ceptos de la escultura del siglo XX, haciendo especial hincapié en la 
influencia que la estandarización y la sociedad de masas ha tenido en 
la evolución de la escultura contemporánea. Destacamos las obras 
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Fall '9117 (1991), y Family Romance18 (1993). Fall '91 fue una de las 
primeras obras que causó un gran impacto al presentarnos una es-
cultura que era una apropiación del mundo de la moda, -un maniquí-, 
objeto creado y reproducido por medios industriales, pero que Ray 
nos lo presenta con una dimensión colosal.  

Otra de las obras que causó un gran impacto es Family Romance, esta 
obra reproduce el sueño de la familia de clase media americana; el 
matrimonio con los dos hijos, -el chico y la chica- pero se nos pre-
sentan completamente desnudos. La postura de Ray ironiza sobre 
varios conceptos; el desnudo, los ideales y los sueños de la clase me-
dia, y lo que es peor, el uso del mismo tamaño para todos los perso-
najes de la familia nos produce una sensación de pánico. El padre y la 
madre son reproducidos a la misma escala, por lo que los niños 
adoptan una sensación visual desmedida, colosal, monumental que 
aleja cualquier sensación de ternura relacionada con la infancia. Esta 
familia se presenta como una familia anónima, normalizada, anodina, 
tal que si de maniquís se trataran, una familia estándar del sueño ame-
ricano, una familia que pierde los valores, donde lo pequeño se en-
grandece y lo grande se minimiza, sin olvidar que la altura de cada una 
de las figuras es de 135 cms.19 

Otra de las artistas que se aproxima al mundo de los muñecos, ju-
guetes o maniquís es Vanessa Beecroft, pero lo hace en sentido in-
verso a los anteriores, puesto que caracteriza a mujeres y hombres 
reales como si fuesen maniquís o soldados. Esta artista italiana, realiza 
cuadros vivientes con la mujer real. Sus obras no pasan inadvertidas,  
puesto que gracias a sus performance consigue crear imágenes plásti-
cas de gran belleza que quedan documentadas por la fotografía20.  

 

 

                                                           
17 Rubell Family Collection (RFC), iniciada en 1964, es una de las más 
importantes colecciones que existen para conocer el arte desde los años sesenta. 
18 Se puede visualizar la obra en la web del MOMA  
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81284 [Consultado: 
16-7-2013] 
19 GUASCH, Ana María, Op. Cit., págs. 500-515. 
20 http://www.vanessabeecroft.com/frameset.html [Consultado 31-7-2013] 

http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81284
http://www.vanessabeecroft.com/frameset.html
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4. El arte de Mueck  

La escultura posmoderna, aporta muchos factores positivos a la es-
cultura actual, entre ellos, uno de los más relevantes es la adopción y 
el uso de técnicas y materiales que proceden del ámbito industrial, -
que se emplean para la fabricación de objetos de consumo-, y que han 
abierto nuevas vías de experimentación y lenguajes expresivos. Tam-
bién aporta otras cualidades que juegan con la provocación, que invi-
tan a la ruptura con los conceptos tradicionales del medio y/o a utili-
zar el objeto artístico como reflexión.  

La obra escultórica de Ron Mueck se encuadra en esta tendencia, 
desde sus primeras obras expuestas públicamente, se puede ver cómo, 
-a pesar de fijarse, reproducir fielmente y obtener una suprarrealidad 
en sus esculturas hiperrealistas de humanos-, su intención, su discurso 
y lenguaje va más allá de la simple reproducción fiel de la realidad. A 
pesar de la verosimilitud de sus esculturas y el grado de credibilidad 
que es capaz de conseguir, no se queda en lo superficial, en lo que es 
perceptible por los sentidos, sino que le interesa la captación de un 
sentimiento, un concepto, una experiencia vital, los estados del ánimo 
o una postura actual sobre temas o conceptos asimilados cultural y 
tradicionalmente. En este sentido, es donde enmarcamos la obra de 
Mueck, es por tanto, un artista que, -pese a tener gran éxito al de-
mostrar una habilidad poco antes vista en el mundo artístico-, no se 
queda en lo material o superficial, sino que le interesa dar vida interior 
a esos personajes, hacer de ellos algo más que meros objetos u obras 
escultóricas, a pesar de que a veces dudemos de si lo que tenemos 
delante es una escultura o una persona de carne y hueso21.  

Cuando nos situamos frente a las obras de Mueck estamos ante una 
de las mayores provocaciones a nuestros sentidos. La provocación se 
hace de forma sutil, atacando directamente a nuestra percepción, ha-
ciéndolo dudar de si lo que percibe es real o no. Ésta es una de las 
proezas de Mueck, pero él juega aún más con nuestra visualidad, por-
que sus esculturas tienen un tamaño diferente al habitual. La mayoría 
de sus obras tienen una escala alterada, parecen reales, pero la mino-
ración o mayoración de la escala nos inquieta aún más, y nos sitúa de 
nuevo ante el objeto artístico.  
                                                           
21 STREMMEL, Kerstin, Op. cit. Pág. 68. 
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La escala real no le interesa, no es atrayente, es común y trivial, sin 
embargo, la escala alterada nos permite percibir la realidad de forma 
nueva, nos permite descubrir aspectos y detalles que pasan desaperci-
bidos a su tamaño habitual. Los surrealistas ya se percataron de la im-
portancia de aislar el fragmento anatómico y sobredimensionar su 
escala22. La obra de Mueck, se nos presenta como un objeto de pleno 
sentido y significado, además de gran perfección técnica debido al 
dominio del uso de unos materiales complejos; goma de silicona, re-
sinas de poliéster, fibra de vidrio, todo ello decorado con pintura 
acrílica y otros elementos que la hacen más real, como el pelo natural. 
Posteriormente, las figuras que tapan su desnudez se perfeccionan 
con unas indumentarias y adornos que intensifican el objeto y el men-
saje dotándolo de pleno significado y realismo.   

Sus obras son el resultado de un largo proceso de creación que evi-
dencia el trabajo en equipo, puesto que la escultura en gran formato 
que realiza se obtiene tras un largo proceso creativo que se inicia con 
dibujos, bocetos, fotos, etc., y se concluye después de un laborioso 
trabajo de preparación de moldes, vaciados, ensamblajes, pinturas o 
adornos23. Tras ello, consigue un grado de hiperrealidad que se com-
pleta, en la mayoría de sus obras con un mensaje profundo, sutil y 
poético. Su obra dista de la de otros autores que emplean también los 
mismos materiales y procedimientos, e incluso, que tienen como base 
de su trabajo la figura humana. Por poner un ejemplo, a diferencia de 
Maurizio Cattelan24, quien busca la provocación a través de la crítica 
voraz de los estamentos establecidos o la obra de la también escultora 
australiana, Patricia Piccinini25, la obra de Ron Mueck se nos muestra 
altamente compleja al huir de lo grotesco, provocador y superficial. 
Es ahí, donde la obra de Mueck cobra un mayor sentido, puesto que 
si analizamos su trayectoria, nos daremos cuenta que su trabajo es una 
reflexión sobre los estados del hombre, sobre los principales iconos 
de nuestra larga tradición cultural occidental, basándose en el estudio 
pormenorizado de los grandes maestros que tiene oportunidad de ver 
                                                           
22 DALĊ, Salvador, òéLõalliberaments dels ditséó, en LõAmic de les Arts, no 31, 
31 de marzo de 1929. Pág. 6-7. 
23 AA.VV., òAtelier de Ron Mueckó, Ron Mueck, Fondation Cartier pour lõart 
contemporain, París, 2005, págs. 79-101. 
24 GUASCH, Ana María, Op. Cit., págs. 502. 
25 http://www.patriciapiccinini.net/ [Consultado: 30-7-2013] 

http://www.patriciapiccinini.net/


Reflexiones sobre arte actual                                                                                                    [ 27 ] 

y analizar es su estancia como becado en la National Gallery de Lon-
dres a principios de nuestro siglo.  

 

5. La tradición iconográfica occidental en la obra de Mueck 

Uno de los aspectos que más nos sorprenden al estudiar con deteni-
miento la obra del artista australiano, es que a pesar de que sus es-
culturas nos impactan por el uso de muñecos y maniquís que repro-
ducen fielmente la realidad, su discurso y mensaje no son nada bana-
les y superficiales, sino que en ocasiones podemos analizarlos y po-
nerlos en relación con la tradición iconográfica occidental. La dife-
rencia principal con la historia es que son temas tratados bajo la pers-
pectiva de las preocupaciones vitales y sociales de nuestro momento 
actual, además de estar realizados con los materiales que nos ofrece 
nuestra cultura, en la que se ha ampliado el concepto de lo artístico, 
pero además incluye manifestaciones que son fruto de los avances 
tecnológicos con los que convivimos. 

Hemos aludido a los temas que preocupan a Mueck inicialmente, y en 
los que trabajó durante las primeras décadas productivas tras su in-
mersión en el mundo del arte. Temas que van desde el nacimiento a la 
muerte, -tratados de forma particular o general-, atendiendo a las eda-
des del hombre, a los ritos de paso de nuestra cultura occidental, a los 
estados del alma, a las alteridades de nuestro tiempo; tales como la 
soledad, la melancolía o la locura. Todas y cada una de las ideas que 
trabaja el artista son reiteraciones de tantos y tantos temas, -habituales 
en el arte tradicional-, presentes en multitud de obras que se integran 
en la disciplina de la Historia del Arte. Es por ello pues, que al anali-
zar con detenimiento la obra de Mueck nos centramos en su discurso, 
en su narración, en las historias que cuenta, que a priori están ocultas o 
silenciadas por el impacto visual que nos causa cada una de sus gran-
diosas esculturas hiperrealistas, -aunque algunas sean pequeñas en 
tamaño pero no en detalle. 

En la larga tradición iconográfica occidental, nos encontramos con 
multitud de ejemplos que aluden a las materias aludidas, pero en la 
obra de Mueck, estos temas se nos presentan con gran complejidad, 
puesto que el artista reflexiona con la propia esencia de la condición 
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humana, con sus problemas existenciales básicos que se reiteran a 
pesar del paso de las décadas y de la evolución de las sociedades. 
Dentro de esta larga tradición iconográfica, nos centramos en aquéllas 
representaciones que apuntan a los ritos de paso más relevantes, tales 
como el nacimiento o la muerte. Estas dos temáticas son esenciales 
en la obra de Mueck, de hecho, serán dos de sus primeras líneas de 
trabajo. Los historiadores no podemos dejar de analizar la relación del 
artista con la National Gallery, puesto que durante su estancia como 
becado en la institución tuvo contacto con las obras de los grandes 
maestros del arte, hecho que implica que se puedan encontrar ciertas 
relaciones entre algunas temáticas y obras, además de su forma de 
representarla, de hecho, si hay algo que caracteriza a sus esculturas, es 
el equilibrio compositivo y la brillantez de sus creaciones.  

La muerte es una experiencia humana que se encuentra presente en 
las creaciones artísticas, ya sea en el arte tradicional o en el arte actual. 
Es un tema recurrente, puesto que las sociedades cambian, pero 
siempre nos encontramos con preocupaciones similares, lo que ins-
pira a los artistas a realizar reflexiones en torno a uno de los ritos de 
paso más importantes en nuestra existencia: la muerte, el final de la 
vida. Ese, fue precisamente el tema que eligió para su primera obra 
para una exposición pública, en la colectiva Sensation: Young British 
Artist from the Saatchi Collection, celebrada en la Royal Academy of Arts 
de Londres, en el año 199726. Allí nos mostró su obra Dead dad (1997) 
[Fig. 4] la escultura, -de escala inferior a la real-, reproduce un cuerpo 
masculino muerto, rígido, desnudo. Le concede gran importancia a la 
reproducción fiel de la realidad, los materiales que emplea se lo per-
miten, de modo que cada parte del cuerpo desnudo reproduce la piel 
y sus cualidades matéricas. A pesar de estar reproduciendo un hom-
bre muerto, -su padre-, no se aprecia en la obra ningún signo violento 
o dramático. La muerte es  representada con gran ternura, y a la vez  
con cierto sentido irónico, enfatizado por la postura que adoptan las 
palmas de las manos, los dedos extendidos y el miembro viril que se 
sitúa coordinada y armónicamente entre éstas.  

 

                                                           
26 ROSENTHAL, N y STONE, R., Sensation: Young British Artist from the Saatchi 
Collection, Thames & Hudson, London, 1997. 
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Figura 4. Cristo yacente (1627, Gregorio Fernández), Cristo muerto (siglo 
XVI, Mantegna) y Dead Dad (1997, Ron Mueck)  

Foto © Saatchi Collection 
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No hay duda, a pesar del realismo de la escultura que nos hace titu-
bear sobre los límites de la ficción y la realidad, estamos ante un ob-
jeto artístico que nos invita a reflexionar sobre la muerte. La escala 
alterada y el tamaño reducido del cuerpo nos sitúa en esa esfera de la 
obra artística. En la tradición iconográfica hay obras de Cristo Ya-
centes que nos recuerdan esa sensación del espectador ante el virtuo-
sismo de la técnica, la cual permite reproducir fielmente la realidad y 
aproximarnos a ella. Si ponemos dos ejemplos significativos; el Cristo 
muerto de Mantegna (siglo XVI) y el Cristo yacente de Gregorio Fernán-
dez (1627), podemos analizar la obra de Mueck en el contexto de la 
iconografía cristiana, puesto que ante las obras de Mantegna y Grego-
rio Fernández sabemos que son obras artísticas, aunque reproduzcan 
la realidad, sin embargo, ante Dead Dad, dudamos si es real o no, los 
materiales nos hacen titubear, pero su tamaño nos confirma que es 
una obra artística. 

A pesar de ello, hay otro elemento que nos invita a analizar esa refle-
xión que hace Mueck sobre la muerte. Si narramos el hecho que re-
produce, él no estaba presente cuando sucedió el óbito, y tampoco 
habían sido especialmente buenas sus relaciones con su padre, no 
obstante, Dead Dad es una forma de homenajear la figura paterna. 
Realizó numerosos bocetos, dibujos y pequeñas esculturas uniendo 
las sensaciones que le produjo el fallecimiento de su padre y las vi-
vencias que de él recordaba. No presenció físicamente el momento, 
omitiendo por tanto cualquier rictus o gesto melodramático en su 
semblante, lo que le llevó a plasmar un rostro idealizado de la figura 
paterna tal como él mismo dijo en una entrevista: òLa verdad es que 
no me llevaba bien con mi padre, pero cuando realizaba la obra, me 
di cuenta que me acordaba de él, y que le quería27.ó 

La escultura supuso el inicio en el estudio de las experiencias vitales, 
comenzando pues, por el final; por la muerte. Esta plasmación por las 
sensaciones y otras preocupaciones sobre nuestras vivencias es una 
cualidad que cobra importancia en la modernidad. Así, Mueck, se 
lanza a la experimentación plástica de las emociones humanas, pre-
sentándonos a hombres, mujeres y niños que reproducen experien-

                                                           
27 RAINE, Craig, òMuenck en M§lagaó en Ron Mueck. A Girl, Cacma, Málaga, 
2007, pág. 14. 



Reflexiones sobre arte actual                                                                                                    [ 31 ] 

cias, estados del ánimo o sensaciones básicas que se repiten en nues-
tra vida cotidiana, pero que a veces son tan comunes que suelen pasar 
desapercibidas. 

La senectud es otro de los temas que preocupan a Mueck, puesto que 
es una de las etapas vitales más complejas, en las que fluyen muchos 
sentimientos y en la que los individuos vuelven de alguna forma a 
parecerse a los infantes. En esta línea tenemos varias obras que repre-
sentan con gran respeto y ternura la tercera edad; Man in a Sheet ð
Hombre envuelto en una sábana- (1997), Seated woman ðMujer sen-
tada- (1999-2000), Man in Blankets -Hombre envuelto en mantas- 
(2000) Two Women ð Dos mujeres- (2005) y Old woman in bed -Anciana 
en cama- (2000, 2002). Todas estas obras tienen en común la escala. 
Su tamaño es menor al real, por lo que produce en el espectador 
cierta sensación de desasosiego y ternura. Mueck nos sitúa delante 
unas obras de gran detallismo y riqueza plástica. Cada una de ellas 
reflexiona sobre estados del ánimo en la ancianidad; el cansancio, la 
profundidad del pensamiento, el ensimismamiento, la curiosidad, el 
descaro, el silencio, la enfermedad terminal o los prolegómenos de la 
muerte, pero siempre de forma sutil, tierna y respetuosa28.  

Desde el punto de vista plástico son obras de extremado realismo, 
con una gran variedad de texturas, piel y pelo, además de mostrar un 
elemento complejo de representar, -la aparición de la arruga-, pasando 
casi desapercibida ante nuestros ojos. La obra de Mueck se pone en 
relación con otras manifestaciones con las que guarda cierto parale-
lismo, algunas de ellas, grandes obras de la historia del arte. Por ejem-
plo, Seated woman29, tiene su correlación con los cuadros donde se 
representan figuras sentadas y pensantes, su postura nos recuerda a la 
imagen de El Pensador de Rodin, no obstante, su rostro guarda cierta 
relación con el cuadro Retrato del padre de Durero (1497) [Fig. 5 ] obra 
expuesta en la National Gallery de Londres. Es una figura sedente 
que invita a la reflexión, que representa  el  cansancio,  la  espera,  la  
desolación,  el hastío. Es un preludio a la muerte. Realizó dos 
versiones, variando la posición de los hombros y la cabeza.  

                                                           
28 ROSEMBLUM, Robert, òRon Mueck: corps et ©mesó, en AA.VV., Ron 
Mueck, Op. Cit., pág. 64. 
29 Ibídem, pág. 68. 
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Man in Blankets (2000) y Old woman in bed (2000-2002) [Fig. 6] son 
dos esculturas que podemos poner en relación con otras obras del 
autor, puesto que la posición fetal y el envoltorio de las figuras nos 
recuerda a otras en las que representa niños recién nacidos envueltos 
en tejidos. Con ello, realiza una metáfora visual y plástica al 
aproximarnos el principio y el fin de la vida, con la gran diferencia 
en que mientras que los ancianos nos transmiten paz, serenidad y 
una gran ternura, esos niños envueltos, rígidos, casi como paquetes 
postales, no nos dan la sensación de apego o empatía que debieran a 
pesar de que culturalmente un bebé nos debe transmitir esas 
sensaciones positivas. 

 

 

Figura 5. Seated woman (1999-2000) y Retrato del padre de Durero (1497)  
Foto © Museum of Modern Art, Fort Worth /  

National Gallery of London 
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Figura 6. Old woman in bed (2000-2002), Swaddled Baby (2004) y 
Man in Blankets (2000) 

Foto © National Gallery of Canada / Colección Privada / 
Margarithe and Robert Hoffman, Dalls 


