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Resumen 

La representación del espacio arquitectónico en la contemporaneidad se muestra en muchas formas que 
non son únicamente ilusionistas, figuradas o proyectadas sobre el plano del cuadro, sino que ofrecen 
perspectivas de comprensión que incluyen al espacio real en que se sitúa, poniendo en relación distintos niveles 
diegéticos en la obra y posibilitando así la mirada autoreflexiva del observador.  

En este artículo se analizan autores que trabajan con la instalación fotográfica y obras que, basadas en la 
imagen fotográfica plana, cuestionan la relación entre realidad y representación a través de mecanismos de 
ruptura, quiebro y dislocación: Aitor Ortiz, Mike Hewson, Ofra Lapid, Patrick Grijalvo. 
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Abstract  

Architectural space and photographic image: visual metalepsis 
Currently, the representation of architectural space in contemporary art is made in some ways that are 

not only illusionistic, figurative or projected on the plane of the work, but give perspectives of understanding 
which include the physical limits of the image itself as much as real space in which it is placed, bringing 
different diegetic levels together within the artwork and making possible the self-reflexive’s eye of the 
onlooker. 

This paper tracks down authors in photo-installations and pieces of work based on bidimensional 
photographic image that put in question the relation between reality and representation through mechanisms 
of disruption, collapse and displacement, such as Aitor Ortiz, Mike Hewson, Ofra Lapid or Patrick Grijalvo. 

Keywords: Photography, installation, architectural space, visual metalepsis, presence. 

Introducción. Entre la superficie fotográfica y 
el objeto. 

Este artículo reflexiona en torno a artistas y 
obras situados en el campo de la instalación 
fotográfica, que manifiestamente cuestionan los 
mecanismos perceptivos poniendo en relación la 
imagen y su espacio de recepción. El museo es el 
espacio natural para algunos de ellos (Aitor Ortiz, 
Patrik Grijalvo); otros, con una propuesta más social, 
trabajan sobre el espacio público, directa (Mike 
Hewson) o indirectamente (Ofra Lapid).  

Las prácticas que presento aquí parecen 
plantear abiertamente la relación entre el espacio 
representado por medios fotográficos (a veces 
entendido como “objeto” arquitectónico) y el espacio 
de su recepción, a través de la incidencia en los 
soportes de la imagen —que son lo que en último 
término “separa” el espacio representado del espacio 
real—. No se trata sólo de operar materialmente 

sobre los soportes, sino de que éstos entren en 
resonancia con la imagen que contienen. De este 
modo se posibilita el deslizamiento de significados 
entre ambos (imagen y contenedor). 

Estos artistas tienen en común una cierta 
manera de trabajar que les permite plantear 
relaciones entre los mundos separados por el plano 
de la representación en el que convencionalmente 
tiene lugar la fotografía (del espacio arquitectónico): 

La dicotomía entre exterior e interior, entre 
fachada para contemplar e interior para 
habitar, que la arquitectura gestiona de manera 
prototípica, es un fenómeno extensible a 
prácticamente todo el ámbito de las imágenes. 
(...) Siempre hay un interior de las imágenes1  

                                                                    
1 Catala, J. M. La imagen compleja. La fenomenología de las 
imágenes en la era de la cultura visual. Servicio de Publicaciones 
de la Universitat Autònoma de Barcelona, 2005, pág. 91. 
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En general, estos mundos no se tocan entre sí. 
Pero estos artistas rompen las fronteras entre 
niveles diegéticos y los ponen en relación a través del 
soporte de la imagen fotográfica, tendiendo puentes 
entre ellos a través de los elementos convencionales 
que permiten establecer el discurso (la imagen). 
Cuando lo hacen, se produce un efecto (estético) de 
extrañamiento, y se subvierten ciertas convenciones 
de la representación fotográfica. En términos de la 
narratología este recurso se denomina 
“metalepsis”2.  

Por situar de algún modo estas prácticas 
fotográficas en un contexto histórico, cabría 
ponerlas en relación: 

Por un lado, con la representación ilusionista 
para la que la fotografía constituyó un culmen en su 
día y desde entonces como tal está 
permanentemente puesta en cuestión. 

En el contexto de las artes visuales entendemos 
la representación como un mundo ficticio que de 
algún modo es narrado a través del medio (en este 
caso: fotográfico). Cuando se exhibe la producción de 
la ficción, cuando se proclama su carácter de sistema 
artificial, se ofrece la posibilidad de conectar ese 
espacio de ficción con el espacio de recepción, 
exterior al de la ficción (extradiegético, por tanto). 

En la tarea de evidenciar la convención de la 
ficción representativa el escultor reflexiona sobre la 
peana (marco y valoración de la obra); el pintor sobre 
el bastidor como dispositivo de recepción de la obra 
(Fig. 1) y el fotógrafo sobre el papel como soporte 
convencional de la fotografía (Fig. 2)3.  

Por otra parte, estas prácticas enlazan con la 
literalidad minimalista (que según la distinción 
clásica sería mimética en el sentido literario de que 
“muestra” directamente, no “relata”). El 
minimalismo estableció en los años setenta el 
paradigma de la presencia del objeto artístico en la 
sala de exposiciones; esa presencia como material 
físico en general no es visible en las fotografías 
porque como espectadores nos vemos atraidos por la 
imagen (sobre todo si se trata de un espacio interior, 
que induce a ser recorrido).  

La condición plana de la imagen fotográfica 
hace invisible el soporte, pero una fotografía no deja 
de ser un objeto presente en el espacio de 
exposición, y así un buen número de artistas que 

                                                                    
2 Metalepsis es un término que Gerard Genette rescata de la 
retórica para su aplicación en el campo de la narratología. Ver: 
Genette, G. Metalepsis. Traducción de Carlos Manzano. Barcelona: 
Reverso, 2006. 
3 http://www.meggangould.net/site_seeingVII.htm, consultado 
8/06/2015. 

trabajan con la imagen fotográfica en el campo de la 
instalación (en el contexto español: Tono Carbajo, 
Isidro Blasco, Nacho Martín Silva, Rosendo Cid, Ian 
Waelder entre muchos otros) presentan sus 
fotografías en un contexto de objetos y materiales 
diversos que dota de nuevos significados a la imagen 
fotográfica. 

 

Fig. 1: Cornelius Gijsbrechts, El reverso de un cuadro (1678) 
66,4 x 87 cm Óleo sobre lienzo. Statens Museum for Kunst, Copenhague, 

Dinamarca. 

 

Fig. 2: Meggan Gould, Taped mess  (Serie Verso) (Cortesía de Meggan Gould). 

Algunos de ellos, además, reflexionan sobre el 
papel que el propio soporte de la fotografía podría 
tener en la definición de la obra final, de tal modo 
que obra y soporte —y todas las acciones que se 
pueden hacer sobre este una vez considerado como 
objeto— se ofrecen integradas y coherentes bajo la 
perspectiva de su recepción en el espacio expositivo 
(dentro o fuera de la sala exposiciones).  

En tercer lugar, podemos reconocer el proyecto 
postmoderno en estas prácticas, en la 
deconstrucción los lenguajes de representación por 
la vía de las formas, que está presente como una 
consideración general en el planteamiento de este 
trabajo. A medio camino entre la literalidad moderna 
y la representación ilusionista pre-moderna, se 
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complica la pretensión de claridad al instaurar el 
discurso en el lugar de la presencia.4 

Establezcamos ahora un paralelismo entre los 
elementos de la narración y los mecanismos de 
producción de la imagen fotográfica para poder 
explicar estas prácticas como metalepsis: 

A. El relato y su narración.  

Para aplicar este modelo a un tipo de creación 
en fotografía que no suele ser precisamente 
narrativa (fotografía de espacios, fotografía de 
arquitectura) hay que forzar un poco los límites. En 
los artistas y obras analizados no se puede hablar en 
rigor de un relato, sino que más bien se trata de una 
descripción visual, o de signos que establecen su 
presencia.  

Y sin embargo, la fotografía de arquitectura, en 
el momento en que se exhibe en una sala, tiene a 
menudo ese carácter metaléptico más o menos 
explícito, que se facilita especialmente cuando la 
escala de lo representado se aproxima a la natural, y 
tiene lugar en la conexión entre niveles con ese 
efecto de abismación que ilustran Borges y Genette. 
La ruptura perceptiva que se produce cuando se 
transfiere el discurso más allá de su ámbito 
convencional de acción (el cuadro, plano) remite a 
cierta trascendencia como cuestionamiento de la 
naturaleza de nuestra presencia en el mundo, y 
también orienta la atención hacia nuestra propia 
forma de mirar. Si nos reconocemos como 
espectadores dentro de un contexto similar al que 
percibimos en la obra, cabría dudar de que 
podríamos a su vez estar siendo observados…  

 En expresión de Borges: 

“¿Por qué nos inquieta que Don Quijote sea 
lector del Quijote, y Hamlet, espectador de 
Hamlet? Creo haber dado con la causa: tales 
inversiones sugieren que si los caracteres de 
una ficción pueden ser lectores o espectadores, 
nosotros, sus lectores o espectadores, podemos 
ser ficticios.”5 

…y también de Gerard Genette: 

“El efecto más inquietante de la metalepsis se 
encuentra en esta hipótesis inaceptable 
insistente según la cual el nivel extradiegético 
                                                                    

4 Esta cita de Rosalind Krauss sobre el Collage es perfectamente 
aplicable al tema que nos ocupa. Ver: Krauss, R. La originalidad de 
la vanguardia y otros mitos modernos. Madrid: Alianza, 1996, pág. 
49. 
5 Borges en Otras inquisiciones (1952), “Magias parciales del 
Quijote” (Obras completas de JL Borges, tomo II, Madrid: Círculo de 
Lectores, 2003, pág. 262). 

podría ser diegético, y el narrador y sus 
narratarios —es decir: vosotros y yo— 
podríamos pertenecer a un relato.”6 

Con todo, la fotografía se inscribe en el ámbito 
de la representación, de manera que precisa de 
ciertas convenciones para establecer la ficción 
representativa (las coordenadas de la diégesis, las 
condiciones de su posibilidad). Al hacer visibles y 
explícitos estos mecanismos de ficcionalización —o, 
por el contrario: al negarlos— se posibilita el salto 
entre niveles: 

-Las coordenadas geométricas: un plano, 
paralelo a la pared, delimitado por el marco, y que 
hace por sí mismo de límite entre la representación y 
el espacio real en la normal a su plano, con unas 
ciertas dimensiones como objeto físico. 

-El medio (elementos del lenguaje fotográfico): 
grano, profundidad de campo, borrosidad, encuadre, 
exposición. 

-La escala (de la imagen en relación al 
referente). 

Para situar con claridad la representación de la 
arquitectura por medio de la fotografía como 
diégesis, cabría ponerla en relación con el trabajo de 
otros artistas como Gregor Schneider o Monika 
Sosnowska que, prescindiendo de estas 
convenciones, inciden directamente en el espacio 
arquitectónico. Son propuestas que no necesitan 
artefactos narrativos (de representación), sino que 
presentan directamente la experiencia 
arquitectónica, en la tradición del arte minimalista. 
La experiencia de recepción es completamente 
diferente. 

B. Los niveles diegéticos en conexión 

El espacio “relatado” (diegético): quizá sería 
más preciso y más cercano al campo fotográfico 
hablar del “espacio de la toma”; es el espacio 
(también el tiempo) donde tiene lugar la 
transferencia lumínica del referente (paradigma de 
la fotografía analógica o su equivalente digital), el 
espacio representado. Como decíamos, el salto entre 
niveles se facilita cuando la cuestión de la escala 
está resuelta (por ejemplo, en las instalaciones de 
Ofra Lapid, Mike Hewson y Aitor Ortiz), de modo que 
casi no precisa de más elementos para traspasar sus 
límites diegéticos. 

El espacio real (extradiegético) donde se 
“narra” el relato: es el espacio al que pertenecen el 
espectador, la obra físicamente considerada y 

                                                                    
6 Genette; G. Figuras III, Volumen 3. Traducción de Carlos Manzano. 
Barcelona: Lumen 1989, pág. 245. 



María José Prada Rodriguez 

4 Studies in Visual Arts and Communication: an international journal  
 

también el autor de la obra. Respecto del espacio 
“representado” (espacio diegético, aunque en él no 
suceda otra cosa que su presencia) es exterior, y 
podemos considerarlo un espacio extradiegético. 

Otras posibilidades se mencionan aquí por 
completar los casos posibles, aunque únicamente 
interesan como un ejemplo fractal de los casos que 
estamos estudiando: el espacio metadiegético, un 
nivel que aparecería en el interior del diegético. Por 
ejemplo, las imágenes dentro de fotografías o las re-
fotografías (caso particular de abismaciones 
autosímiles). 

C. La metalepsis de medio 

Gerard Genette es el responsable de la 
transferencia al campo de la narratología de este 
término que proviene de la retórica y técnicamente 
es un tropo consistente en la designación figurada de 
un efecto por su causa (o viceversa). En el campo de 
la narratología, la metalepsis designa las formas de 
transgresión de los límites (internos o externos) de la 
ficción, poniendo en tela de juicio una cierta 
representación del mundo, como decíamos. 

En las obras que veremos se produce esa 
transgresión (ruptura, quiebro, dislocación) en forma 
de contaminación del contexto de enunciación en el 
universo ficcional a través de la disolución o 
tematización del marco que hace posible la 
representación (Metalepsis de medio o hiperlepsis, 
Zavala7). Veamos ahora cuatro ejemplos sobre los 
que indagar la representación de arquitectura como 
metalepsis (salto entre niveles diegéticos): 

Aitor Ortiz8, Modular MOD (2002) 

 

                                                                    
7 Zavala, L. El extraño caso de la metalepsis, una aproximación 
tipológica. (www.academia.edu/9584773/El_extraño_caso_de_ 
la_metalepsis_una_aproximación_tipológica), consultado 
8/06/2015. 
8 Aitor Ortiz, Bilbao, 1971. Formado como fotógrafo, vive y trabaja 
en Bilbao. 

 

Fig. 1: Aitor Ortiz, Modular Mod (varios) 
190 x 120 c/u. Copia fotográfica digital entre aluminio y metacrilato mate 

con bastidor de aluminio y acero basculante. Cortesía de Aitor Ortiz. 

Modular Mod (2002) es un conjunto de 
imágenes fotográficas montadas sobre bastidores 
basculantes, que juegan con la alteración de la 
perspectiva y actúan como conjuntos escultóricos, 
cuestionando el papel documental de la fotografía y 
la capacidad del espectador de leer el espacio 
representado. Sostenidos a una cierta distancia del 
suelo y también de la pared, y agrupados en función 
del espacio de cada sala o según cada proyecto 
expositivo, los paneles tienen una proporción que 
remite a la de la figura humana, ausente en el 
espacio representado, pero de algún modo evocada 
como figura real del espectador dentro de la sala.  

Los paneles representan fragmentos de 
estructuras de hormigón descontextualizadas 
gracias a que Ortiz lleva al límite los recursos del 
lenguaje fotográfico, y pone en relación la cualidad 
del espacio en el momento de la toma y en su 
recepción. El ángulo de visión y la profundidad de 
campo son extremos, forzando su definición 
canónica en la representación de la arquitectura, con 
pérdida de legibilidad de los valores funcionales de la 
arquitectura pero ganando en posibilidades plásticas 
y ópticas de su representación, en su capacidad de 
evocación o de aportación de nuevos significados. 
Gracias al dispositivo ideado para su exhibición en la 
sala, parecen reconciliarse esos dos tiempos y esos 
dos espacios de creación de la imagen (toma y 
recepción), en un elegante salto metaléptico. 

El propio autor reconoce la relación entre el 
contenido, medio y dispositivo de exposición, al 
enfrentar aspectos del lenguaje fotográfico con la 
propia definición de la fotografía; para él la obra 
plantea un dilema entre la representación y la 
interpretación que resuelve con la: 
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 “Relación entre elementos inscritos en la 
propia imagen y elementos que están en la sala; 
la propia memoria o asociación de ideas. 
También la relación entre los elementos que 
aparecen inscritos en la imagen y la 'fisicidad' 
que ocupa la propia imagen: el soporte, la 
puesta en escena, la escala; lo que provoca esa 
imagen en el espacio (con la iluminación, 
sombras, proyecciones).” 9  

Patrick Grijalvo10, Serie Photography as object 
(2014) 

PH101 es una fotografía de formato medio y 
proporción cuadrada, enmarcada. Ese marco 
refuerza la autonomía de la obra y su pertenencia al 
mundo de la representación ilusionista, pero al tratar 
de comprender su lógica como imagen, esta 
convicción se viene abajo: lo que aparenta ser un 
espacio arquitectónico es un espacio paradójico, 
imposible. Sólo siguiendo el perfilado negro de los 
planos (los representados pero también los reales) 
podemos deconstruir nuestra propia percepción y 
reconocer la acción del autor sobre la propia materia 
(papel) que recibe la obra como soporte. 

Grijalvo se aproxima al salto metaléptico a 
través de la manipulación de la fotografía en sus 
aspectos materiales y la naturaleza objetual del 
soporte-papel (en consecuencia, una relación de 
escala muy concreta respecto al productor y al 
receptor de la obra, que no facilita la inmersión en el 
espacio representado). 

La fotografía es aquí, materialmente, un papel 
contenedor de imágenes, y como tal, es posible 
incidir en él mediante operaciones materiales: corte, 
superposición, plegado, rasgado… Lo que hace 
Grijalvo es poner en relación estas operaciones con el 
contenido de la imagen a través de la geometría 
(implícita en la arquitectura y también en su 
representación), reivindicando la autonomía de la 
obra desde la representación fotográfica de la 
arquitectura. 

Sus trabajos son creaciones a partir de 
fotografías de arquitectura. Se aproxima al collage 
más que ningún otro artista de los que estamos 
viendo en el sentido de que se mantiene dentro del 
campo de la representación plana, aunque las 
acciones que lleva a cabo en la imagen no serían 
posibles sin la intervención de elementos que se 

                                                                    
9 http://oralmemories.com/aitor-ortiz/ consultado 8/06/2015. 
10 Patrik Grijalvo, Bilbao, 1984. Formado como artista en la 
facultad de Bellas Artes, especializado en Imagen Audiovisual y 
Fotografía, vive y trabaja en Bilbao. 

encuentran en el espacio. Y a través del collage 
(cortar y pegar, aún en planos superpuestos), Grijalvo 
consigue deshacer la coherencia de la imagen y la 
lógica espacial que encontraba en el referente 
(arquitectónico). 

 

 

Fig. 2: Patrik Grijalvo, PH101  
(150 x 150 x 12 cm) Fotografía tomada con cámara analógica Hasselblad de 

formato medio, con película T-Max, digitalizada e impresa sobre papel 
Hahnemühle Fine Art Photo Rag con tintas pigmentadas y montadas en 

marco de arquitecto de roble americano con metacrilato como protección. 
Cortesía de Patrik Grijalvo. 

La manipulación tridimensional del papel que 
sirve de soporte a la imagen fotográfica le permite 
introducir materialmente —de una manera no-
ilusionista— el espacio en su representación, de tal 
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modo que ante sus fotografías no podemos 
establecernos en el espacio representado (no 
podemos penetrar del todo en la imagen), aunque sí 
late la apelación a hacerlo, y ese juego entre la 
presencia y el signo termina en tablas en el plano del 
cuadro, denotado en la aparición del reverso de la 
imagen (en algunas de sus obras). 

Ofra Lapid11, Broken Houses (2010-11), Broken 
assembled Houses 

 

Fig. 3: Ofra Lapid, Serie Broken Houses (2010-11)  
Edición de 5 + 2 AP. Impresión digital sobre papel con calidad de archivo. 

 

Fig. 4: Ofra Lapid, Serie Broken Houses (2010-11) House nº 17  
(30 x 36 cm) Edición de 5 + 2 AP. Impresión digital sobre papel con calidad de 

archivo. 

Ofra Lapid ha desarrollado este proyecto 
Broken Houses Series (2010-11) a partir de las 
fotografías apropiadas (encontradas en un conocido 

                                                                    
11 Ofra Lapid, Tel Aviv, 1982. Vive y trabaja en Nueva York. Formada 
en Arte en París, Tel Aviv y Nueva York. http://www.canalplus.fr 
/c-emissions/c-ms-l-oeil-de-links/pid7534-l-emission.html?vid 
=943465 consultado 8/06/2015. 

portal de fotografía aficionada) que documentaban 
meticulosamente el proceso de degradación de 
edificios abandonados en el medio rural de Dakota 
del Norte en los Estados Unidos. Ofra Lapid usó estas 
fotos como referencia para sus maquetas, que 
construye y refotografía. 

La fotografía se conforma como objeto en la 
estabilización de un momento efímero de la 
destrucción del patrimonio arquitectónico del rural 
americano. Sobre una base fotográfica apropiada, la 
imagen se pliega a la representación tridimensional 
de los elementos en proceso de destrucción, y luego 
se presenta como fotografía. 

 

Fig. 4: Ofra Lapid, Broken Assembled House nº 17 
(60 x 80 x 40 cm) Impresión digital sobre madera sobre una base de MDF. 

Cortesía de Ofra Lapid. 

 

Rastreando sus procesos de trabajo podemos 
ver la relación con la fotografía canónica de 
arquitectura (plana, frontal, que describe el edificio 
según sus vistas principales), aquí oculta en la 
acumulación de toda clase de ricas texturas que se 
encuentra en los edificios en decadencia en cualquier 
lugar del mundo.  

Aquí la fotografía sirve para reconstruir algo 
que está roto, para prestar atención a lo que 
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normalmente no recibe mirada alguna y para poner 
en valor una forma de paisaje en desaparición que se 
percibe indirectamente y a kilómetros de distancia (a 
través de internet).  

El salto metaléptico es aquí un poco peculiar, 
porque no tiene lugar la presencia de la imagen en el 
espacio desde sus propios códigos, sino por su 
inmersión (minuciosa, técnicamente cercana a los 
“trabajos manuales”) o plegamiento a una forma 
tridimensional que a su vez se deriva de esas 
imágenes.  

Mike Hewson12, Homage to the lost spaces 
(2012) 

 

 

Fig. 5: Mike Hewson, Homage to the lost spaces (government life building 
studio series), 2012  

(hasta 5.0 x 2.4 m) Técnica mixta. Localización: crammer courts, cnr kilmore 
& Montreal ave, christchurch, CBD, Nueva Zelanda. Cortesía de Mike 

Hewson. 

La demolición inminente de un edificio histórico 
en el vecindario del estudio en el que trabajaba Mike 
Hewson en Nueva Zelanda es el resorte que activa su 
proceso creativo en el espacio público: en el proyecto 
Homage to the lost spaces (2012), Hewson utiliza 
imágenes cotidianas, tomadas en el interior del 
estudio que compartía con su hermano y otros 

                                                                    
12 Mike Hewson, 1985 Dunedin, Nueva Zelanda. Formado como 
ingeniero. Vive y trabaja en Nueva York. 

compañeros, para crear una especie de homenaje a 
un tiempo y un lugar que había conocido y que 
también estaba a punto de desaparecer.  

Las imágenes, impresas a gran tamaño y 
dispuestas sobre un plano arquitectónico de 
referencia para su recepción en el espacio público, se 
establecen abierta y rotundamente en un espacio 
con el que se ponen en relación, tanto a nivel 
discursivo como material y visualmente. 

La imagen se deforma en anamorfosis para 
favorecer un punto de vista desde el que se entiende 
la fotografía como proyección en un plano del 
cuadro virtual. Sin embargo, en combinación con los 
elementos reales (y sus perspectivas no-
estabilizadas), sus imágenes fotográficas producen 
un cierto extrañamiento que reta a la percepción del 
espacio y a su comprensión: aquí el mecanismo de 
ficcionalización (la planitud del objeto fotográfico) se 
reconstruye y se hace explícito pero no desde sí 
mismo, sino en función de un observador virtual 
situado en un punto concreto del espacio público, 
que es exterior a la imagen. El salto entre niveles se 
produce a través de esa restitución que introduce el 
plano de la representación fotográfica (por 
anamorfosis) en el lugar en el que no se espera. Es 
decir: ante los ojos se representa un espacio interior 
(“cóncavo”) sobre un soporte que es un diedro 
convexo, y esa contradicción se resuelve en un plano 
virtual que se hace visible desde un único punto de 
vista. 

“Mucho de lo que me gusta hacer consiste 
simplemente en mostrarle a la gente algo que 
ya está allí, pero de una manera que les obliga a 
observarlo con otra luz y bajo otra 
perspectiva''13. 

 
*** 

 
En todos estos trabajos hay una reflexión sobre 

el plano de la representación, que encuentra su 
definición por negación (desde la ausencia, como en 
los trabajos anamórficos de Mike Hewson). Todos 
estos autores trabajan con ilusiones perceptivas de 
forma más o menos declarada. Todos ellos buscan la 
superación de los límites estrictos que impone la 
condición plana de la representación fotográfica. 

Preocupaciones comunes y soluciones similares 
se pueden detectar en otras obras de la trayectoria 
de todos ellos: Ofra Lapid ha trabajado en la 

                                                                    
13 http://www.smh.com.au/entertainment/mysterious-words-
by-the-harbour-hold-up-their-audience-20130801-
2r1vj.html#ixzz3chcIwcTL consultado 8/06/2015. 
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instalación de fotografías de espacios interiores a 
escala natural  (Living Room, 2009); algunas obras de 
Aitor Ortiz se pueden aproximar al concepto de 
maqueta fotográfica (Amorfosis 001, 2008); Mike 
Hewson trabaja en la representación arquitectónica 
de una manera parecida a como Ofra Lapid trabaja 
en las maquetas: ambos utilizan un soporte 
tridimensional (el primero a escala natural, Lapid a 
pequeña escala) para recibir las imágenes impresas 
en papel, ambos restituyendo una realidad en 
proceso de pérdida o decadencia. Y todos ellos 
trabajan sobre el papel y su disposición en el espacio, 

aunque tengamos que ampliar el concepto de 
materia “papel” como soporte a otros materiales 
más sólidos y duraderos, igualmente laminares 
(como el aluminio en Aitor Ortiz o la lona vinílica en 
Mike Hewson).  

En cualquier caso, y es algo que constituye la 
motivación de este artículo, ese plano de la 
representación es un elemento constitutivo del 
trabajo fotográfico, y en estos casos no sirve de 
límite entre dos mundos separados, sino que, en su 
salto metaléptico, los une e integra. 
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