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El suplicio corporal como procedimiento reproba-
torio ha sido intrinseco a la accién del hombre en
cualquier cultura y época, desde el tono estoico de
los héroes-mirtires de la mitologia griega cldsica,
hasta el martirio y el concepto de muerte en la Edad
Media, circunscrita pricticamente en su totalidad
al cristianismo. En la modernidad, el concepto de
martir traspasa el ambito religioso para adquirir un
sentido laico y existencial. Su imagen sacra de siglos
anteriores se diluye hacia un camino de redencién
del cuerpo propio afligido generando una necesi-
dad de auto-mortificacién. En este texto se hari
un breve recorrido histérico del concepto desde un
contexto artistico. Sobre ese contexto se realizard un
andlisis de ciertas practicas artisticas radicales, que
desde los afios 60, y hasta nuestros dias, conectan
intimamente con cédigos matriciales establecidos
por la Iglesia en la Edad Media, y que fueron base
de la representacién en la iconografia del martir en
la pintura Barroca.

Corporal torture as a reproving procedure has been
intrinsic to the action of men in any culture through
history, from the stoicism of the hero-martyrs of
classical Greek mythology, to martyrdom and the
concept of death in the Middle Ages, practically
circumscribed in full to Christianity. In modernity,
the concept of a martyr goes beyond the religious
sphere to acquire a secular and existential sense. Its
sacred image of previous centuries is diluted towards
a path of redemption of the afflicted own body ge-
nerating a need for self-mortification. In this work,
we will revise the concept of martyr throughout art
history in brief. In this context, we will analyse cer-

tain artistic practices from the 60s to the present
day, connecting intimately with martyr’s iconogra-
phic codes established by the Church in the Middle
Ages, resulting the basis for the representation in
the iconography of the martyr in Baroque painting.

Mirtir, Arte de Accién, David Ne-

breda, Neobarroco.

Martyr, Action art, David Nebreda,

Neobaroque.

Eluso del sacrificio ritual o ceremonial sobre nuestro
semejante ya sea como castigo o ejemplificacion, es
un rasgo que ha distinguido a la humanidad desde
sus albores. El suplicio corporal como procedimiento
reprobatorio ha sido intrinseco a la accién del
hombre en cualquier cultura, ya sea ésta infligida
en el nombre de una religién o simplemente por
desviarse de las normas trazadas por un grupo de
poder en unas circunstancias sociales particulares de
una época. Un martir es aquella persona que padece
muerte en defensa de su religién, pero también,
aquella que muere o sufre grandes padecimientos
en defensa de sus creencias o convicciones. Siendo
esto asi, nos podriamos referir al mito de Prometeo
como uno de tantos hitos fundacionales de la figura
de martir.

La mitologia griega nos cuenta como el titin
Prometeo roba el fuego de los dioses y lo cede a
los humanos a través del tallo de un hinojo. Con
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él, los humanos emprenderdn el camino de la
evolucién de las civilizaciones. En resumen, y yendo
al hecho que mds nos interesa de esta historia;
Zeus, agraviado, castigé a Prometeo llevindole
al monte Cducaso, donde fue encadenado por
Hefesto con la ayuda de Bia y Cratos, y envié un
dguila (hija de los monstruos Tifén y Equidna)
para que se comiera el higado de Prometeo. Siendo
éste inmortal, su higado volvia a crecerle cada dia,
repitiéndose asi la misma penitencia cada noche, la
cual habria de durar treinta mil afios por orden de
Zeus. Como es sabido, esta condena no llegé nunca
a consumarse, ya que a los treinta afios de haberse
iniciado, Heracles, cruzidndose con la escena, librd
del cautiverio a Prometeo disparando una flecha al
dguila. Al proporcionar este hecho gloria a Heracles,
que a su vez era hijo de Zeus, Prometeo fue de nuevo
invitado a volver al Olimpo.

Prometeo sufre las consecuencias de actuar bajo su
propia conviccién y creencia. Por ello es castigado
de manera ejemplarizante. Como humanos, el mito
nos remite a un titin que paga las consecuencias de
otorgarnos, bajo su férrea conviccién, la sabiduria,
representada por el fuego, y su castigo otorga a su
accién un valor de sacrificio por nosotros.

Hablar sobre el martirio y la muerte en la Edad
Media es hablar de hechos que se circunscriben,
practicamente en su totalidad, al Cristianismo. La
te cristiana ubica la muerte como nucleo principal
en la lucha por la salvacién (no obstante, es Cristo
quien redime al mundo sacrificindose él mismo
y mids tarde resucitando). Histéricamente, parte
de su cardcter opresor e impositivo ha sido la
implementacién de la tortura conduciendo ésta
irremediablemente a la muerte. Nos encontramos
aqui con una de las claves que hacen que la iglesia
cristiana propicie un nuevo tipo de cuerpo cristiano:
Un cuerpo infligido, aquel que deja ver heridas y
cortes, un cuerpo menoscabado, menospreciando
su integridad y buscando su perfeccién a través
de su dispersién y su fragmentacién. Este nuevo
cuerpo modificaria al cuerpo del clasicismo griego,
aquel cuerpo integro y perfecto. Las necesidades
propagandisticas y edificantes de la iglesia cristiana
acelerarian este proceso.

La tendencia cristiana al rechazo del cuerpo ideal
tiene su correlato en la intensidad con la que se
ha descrito y representado su degradacién. Tanto
el martirologio como el infierno, desde la alta

Edad Media hasta fines de la Edad Moderna,

estin plagados de cuerpos heridos, masacrados,
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golpeados, quemados y mutilados en un catilogo
de vejaciones que satisface las exigencias de un
sadismo verdaderamente enciclopédico [...]
la perfeccién del cuerpo ya no se hallaba en su
integridad, sino en su dispersién. El cuerpo ideal
era (ya) un cuerpo abstracto y fragmentado a la
par que las reproducciones de cera con que los
fieles habia desmembrado la anatomia humana
en forma de reliquias y de exvotos. (Ramirez

2003: 70)

Esclarecedora es la afirmacién de J. A. Ramirez
sobre la atribucién que ya en ese periodo se le
concedia al martir:

La imaginacién poética atribuyé al madrtir
un desdenoso menosprecio hacia sus propios
sufrimientos, como si estuviera enloquecido o
narcotizado por un masoquismo embrutecedor.

(Ramirez 2003: 70)

Por tanto, y como negacién a la belleza clisica de
los cuerpos griegos, donde la perfeccién se sustenta
en la mesura, la proporcionalidad e integridad, se
subvierten aquilos papeles para mostrarla perfeccién
de lo abyecto y la desmesura. Una admiracién por lo
que nunca antes hubiera sido admirado.

FIGURA 1 Martirio Gallonio Antonio ROMA 1591
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Las imdgenes del martirio asumieron enraizados
c6digos de expresion del santo durante el suplicio,
que se modificaron respondiendo a las exigencias
del tema y actitudes ante la muerte. Proliferaron
los tratados y escritos sobre Fisiognomia, que
fundamentaban cuanto podia llegar a transmitir
el semblante, por los rasgos faciales y los gestos,
incidiendo sobre la teoria artistica y sobre los
modos de representacién del martir. Estampas
y libros devocionales se erigieron en fuente de
inspiracién esencial para los artistas. Del mismo
modo, fueron importantes los testimonios orales
y los escritos sobre los especticulos punitivos.
Ademds, serian determinantes las ejecuciones y
escarmientos publicos, exposicién a la vergiienza
dereosen picotasydisciplinantes que mortificaban
su cuerpo en procesiones, asi como la circulaciéon
de algin dibujo inspirado en todo ello. Los
progresos médicos en cirugia y anatomia, que
los tratados explicaron con elocuentes imagenes,
repercutieron sobre la representacién el cuerpo

supliciado. (Pefia 2012: 148)

Digno de mencién resulta el anlisis iconogréfico
del mirtir en el periodo Barroco. El estudio
hagiogrifico de la estética martirial recogida en
este arte, en un contexto de escisiones religiosas y
de un renovado interés por el tono heroico, por el
estoicismo de aquellos héroes paganos de la época
cldsica, los martires se distinguen por una fuerte
constitucién, rostros apacibles, e incluso gestos
gozosos. Esta se contrapone de manera frontal con
la del ejecutor, con la del verdugo. En el estudio de
la imagen del mdrtir en el Barroco, Pena Velasco
concluye:

El mirtir se reconoce por su actitud valerosa y
serena, por su expresion plicida. Frecuentemente,
se dispone con la mirada dirigida al cielo y la boca
entreabierta. Contrasta con la caracterizacién de
magistrados, verdugos y puablico que observan la
escena. El mdrtir soporta el suplicio sin mostrar
dolor fisico. Su rostro revela el gozo de un alma
libre, exteriorizando su fuerza espiritual y un dnimo
invencible. Pues la muerte es una gracia concedida
para obtener el Paraiso inmediato. Junto a los
atributos especificos de cada martir, esta expresion
facial se erige en signo de santidad y constituye
un cédigo genérico de representacién, una sefa
de identidad y un elemento de reconocimiento,
al igual que la palma y la corona como insignias
comunes de victoria, galardones celestiales y

lisonjas del alma heroica. (Pefia 2012: 161)
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En este sentido seria interesante fijarnos también
en la reaccién expresiva de los testigos represen-
tados que experimentan la escena del martirio,
asi como imaginarnos la fisiognomia de los es-
pectadores que observaban el cuadro en su época.
No obstante, la palabra martir procede del grie-
go mdrtyras (MAPTUG), v su significado alude a la
comparecencia y testimonio de los testigos, asi
como martirio, del griego martyrio (naptipiov),
denota prueba o testimonio. El espectador, que
juega un rol tan importante en nuestra época
contempordnea, debe analizarse a través de la
historia de arte para ahondar en la complejidad
de las relaciones que éste establece con el hecho
artistico: “El Barroco del cuerpo herido es la nueva
clave desde la que se analizan los claroscuros de
esta época posmoderna.” (Aguilar 2013: 134)

En el S. XVIII la querencia de los Rominticos
por los actos de horror, como fuente de deleite
y de belleza, terminé por actuar sobre el mismo
concepto de belleza: lo horrendo pasé a ser, en
lugar de una categoria de lo bello, uno de los
elementos propios de la belleza. No obstante, y
como hemos visto, la belleza de lo horrendo no
puede considerarse un descubrimiento del siglo
XVIII, aun cuando sélo entonces esa idea logré
concretarse con mds claridad. Se podia, porlo tanto,
extraer belleza y poesia también de las materias
que en general se habian considerado innobles
y repugnantes. Distinto y también nuevo era el
caso del dolor concebido como parte integrante
de la complacencia en los deleites sensuales. Al
igual que las expresiones en las representaciones
barrocas de los martires a las que hemos aludido
anteriormente, la complacencia en sus rostros
auguraba el trdnsito, a través del dolor primero y
muerte después, a nueva fase de complacencia en
el paraiso inminente.

Mario Praz, a propésito del poema que el poeta
romantico Percy Bysshe Shelley dedicé al cuadro
de la Cabeza de Medusa de la Galeria Uffizi de

Florencia, escribe:

En estos versos, el dolor y el placer se combinan
en una impresién unica. De los mismos motivos
que deberian provocar desagrado (el rostro livido
de la cabeza cortada, el mundo de viboras, la
rigidez de la muerte, la luz siniestra, los animales
asquerosos, el lagarto y el murciélago...)
brota un nuevo sentido de belleza engafiosa y
contaminada, un estremecimiento nuevo. (Praz

1969: 44)
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FIGURA 2. Prometeo Encadenado. P. Rubens. 1636 - 1637

Se observa la intima relacién, al igual que en toda
la iconografia martirial que utiliza los cédigos
establecidos para su representacién, que hay entre
crueldad y voluptuosidad, entre placer y dolor. El
propio Shelley concluye que el dolor es indivisible
del placer de los hombres, y asi lo manifiesta en
su poema. Para los romanticos la belleza parece
aumentar, precisamente, por obra de aquellas cosas
que deberian contradecirla: lo horrendo. Cuanto mis
triste y dolorosa es, mds la saborean. Exactamente
como el martir del medievo representado en la
pintura barroca, cuanto mds dolorosa y horrenda
era su tortura, mortificacién que finalmente le
conduciria a su muerte, mis lo saboreaban, el reflejo
de sus rostros gozosos representados indicaba una
mejor recompensa celestial.

A través de toda la literatura, desde el romanticismo
hasta nuestros dias, se insiste en la teoria del placer
inseparable del dolor, y en la prictica se buscan, a su
vez,los temas de belleza atormentada y contaminada.
No es hasta la traumdtica contienda de la Gran
Guerra donde este paradigma se modifica. El martir
dejara de ser de caracter religioso. Los nuevos santos

APROXIMACIONES AL MARTIR CONTEMPORANEO.

serdn personas comunes sacrificadas desde ejes de
poder con fines abyectos. Este hecho influiria en las
subsiguientes guerras histdricas, convirtiéndose de
alguna manera en nuevas maquinas de tortura y los
nuevos hacedores de martires. Y contra ello, en la
misma linea que Ernst Friedrich, habria que poner
resistencia.

Ernst Friedrich estaba al frente de esa corriente de
pensadores que crefan que si el horror (mostrar el
dolor producido por tal acontecimiento) se podia
llevar a su paroxismo, la gente entenderia que la
guerra es una atrocidad, cosa que manifiestamente
se puede poner en duda. Friedrich publicé en 1924
Krieg dem Kriege! (“Guerra contra la guerra!”),
una suerte de terapia de choque mediante la
fotografia documental contra la guerra. Al igual
que en el romanticismo se utilizaban aquellas
ilustraciones de ligubres parajes recénditos, iglesias
destruidas y tierras abandonadas a la oscuridad; un
recorrido hacia el atractivo horror romdntico, en la
primera parte de este “diario de los horrores” nos
lleva a ruinas, tierras desoladas y degradaciones,
asi como desasosegantes fotos de soldados de
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juguete. No obstante, su parte mds horrenda, cruda
y desmoralizadora, y sin embargo la mis fascinante
(si, otra vez la teoria del placer inseparable del dolor,
o la fascinacién a través del horror), se encuentra
en la seccién titulada “El rostro de la guerra”. Es
aqui donde aparecen los famosos les gueules cassées,
traducido como “morros rotos”, o conocidos en
castellano como “los caras rotas”. Aqui el martir
es ese soldado desfigurado, testigo y recordatorio
de los millones de jévenes que fueron sacrificados
al militarismo y a la ineptitud entre 1914 y 1918.
No se quedaria ahi. El periodo de entre guerras,
la IT Guerra Mundial, y la posguerra acabarian de
rematar la escena.

Provocado por el trauma de las guerras mundiales
se precipita un cambio de paradigma en lo que la
representacién de la violencia contra el cuerpo
supone. Desde un principio hemos hablado de la
violencia ejercida en el cuerpo del semejante; del
ajeno. Entrados ya en la segunda mitad del siglo
XX,y especialmente en el dmbito de la produccién
artistica, se empieza a hablar y mostrar laviolencia en
el cuerpo propio a modo de castigo ritual. El artista,
convertido en performer, empieza a presentarse a
si mismo vejado y herido, aplicando el dolor y la
humillacién sobre su propio cuerpo. Es aqui donde
resalta el papel relevante de los accionistas vieneses
y otros performers radicales.

La carne es deudora de la parte irracional e
instintiva del ser humano, la que le inclina hacia
lo mundanal, y el suplicio corporal deviene en

salvador de las almas. (Aguilar 2013: 133)

Es interesante acercarnos a un gusto neobarroco
modelado por el exceso del autocastigo, el desafio al
dolor y la privacién fisica en total soledad en pos de
una redencién posterior:

Lo que subyace al gusto neobarroco tendente a
traspasar los limites y regodearse en el exceso, es
un mecanismo de turbulencia de las formas, segin
el cual nuevas formas inestables, desordenadas y
asimétricas, (lo que define el gusto porlo informe),
se apodera de la nueva mentalidad postmoderna.

(Ferniandez 1994: 197)
El Accionismo Vienés (1965-1970) se nos desvela

como la linea mds cruenta del body art. En su
forma de produccién y reproduccién destila miseria,
repulsién y desagrado, no obstante, en su radicalismo
subyace una elocuencia aplastante. La reflexién
sobre la violencia real en el arte. Aqui la imagen ya
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no es sacada de la realidad, sino que es insertada
en una realidad. En ocasiones se les presenta como
los ultimos romdnticos, estableciéndose en ellos un
paralelismo a las lineas teéricas que van desde Sade,
Artaud, Baudelarire, Bataille, Feud, Lacan, Jung...
hasta Foucalut.

El trabajo que Rudolf Schwarzkogler (unos de los
accionistas insignia) realiza a mediados de los afios
setenta, gira en torno a temores de la condicién
masculina, y lo formaliza a través de una serie de
acciones que muestran heridas y amputaciones
genitales a modo acciones redentoras que le auparin
a condicién de martir. Estas acciones se documentan
en una serie fotogrifica que muestra en detalle
parte de esas autolesiones. Juan Antonio Ramirez
especula con la dificultad que entrafia discernir si el
objeto artistico de su trabajo radica en la accién en
si misma o en el cuidadoso trabajo fotogrifico que
se generan a partir de esas acciones (2003: 76). En
este sentido, seria interesante atender la relacién que
subyace entre la accién y la forma de presentarlo al
publico. La estrecha relacién entre obra y vida de
algunos artistas dificulta este discernimiento.

David Nebreda (Madrid, 1952) es un artista
relativamente poco conocido en el panorama
artistico espafiol (no tanto en el francés). Es un
enfermo diagnosticado clinicamente con una
esquizofrenia paranoide irreversible. Vive encerrado
en un piso de Madrid el cual actida como espacio
de reclusién voluntaria y al mismo tiempo es su
espacio de actuacién artistica. Vive sin medicacién.
En su trabajo artistico, intensamente imbricado con
su campo vital, Soldevilla escribe de ¢él:

Nebreda ambiciona captar las cosas complejas
y enigmadticas, como la identidad, el deseo, las
pulsiones, utilizando para ello la barroca via de
la experiencia interior como forma de acceso
a algunos umbrales limite que posibilitan el
conocimiento de dicha esencia: la sexualidad, la

soledad y el aislamiento. (Soldevilla 2008: 81)

Nebreda formaliza su trabajo a través de la fotografia
y el dibujo. No obstante, su trabajo es fruto literal de
su experiencia vital. Sus fotografias son documentos
de acciones meditadas y preparadas en el dmbito
doméstico (recordemos que practica el ayuno, la
abstinencia sexual, y la relacién con cualquier otra
personal). Lleva a su cuerpo al limite desafiando el
dolor y la privacién fisica, se autolesiona mediante
pinchazos, quemaduras y llagas en la soledad de su
domicilio; de su reclusién. Todas ellas acciones de

David Gonzalez-Carpio Alcaraz
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mortificacién y ascesis. Un via crucis que conducira
a la anhelada regeneracién. El es el objetivo de su
cdmara, y su procedimiento fotogrifico carece de
manipulaciones. Segin palabras de J. A. Ramirez
a propésito de una entrevista que realizé al propio
artista en 2002: “El trabajo de Nebreda estd en la
toma” (2003: 82)

FIGURA 3 Puta Regeneracion.
David Nebreda 1999

Ramirez afirma que el trabajo de Nebreda no trata
de performances o acciones documentadas de las
que mis tarde quedan testimonios en forma de
fotografias, sino que son obras en si mismas. Afirma
el propio artista: “mi propia realidad es bastante
peor que las fotos” (2003: 81). No obstante, sus
obras son un testimonio veridico y objetivo de
“un caso clinico, documentacién fidedigna de una
vida.” (2003: 79); de su vida. Es verdad que el artista
prepara concienzudamente sus tomas, dispone
elementos que nos remiten a propuestas barrocas,
maneja los claroscuros, crea para la cdmara espacios
complejos con relaciones simbdlicas, no obstante, su
tuncién, lo que destila todo el trabajo fotogrifico
de Nebreda, compone y confecciona el testigo de

APROXIMACIONES AL MARTIR CONTEMPORANEO.

una personalidad eminentemente artistica que nos
ensefia a nosotros, espantados espectadores, una
accién perpetua destilando una accién continuada
en el tiempo que muestra su estado vital, que nos
muestra el sufrimiento de ese caddver en vida. Ha
convertido su vida en una accién con la que intenta
redimir su agonia.

La misma obra refuerza nuestra impresién de
hallarnos ante un Ecce hommo. He aqui al
artista-mdrtir de la tradicién romdntica llevado
al paroxismo del dolor. Su identificacién con
el Cristo redentor es obvia [...] casi todas sus
obras muestran al hombre sacrificado, y seria
facil establecer un paralelismo con las imagenes
tradicionales del ciclo de la Pasién. No faltan
tampoco las reliquias: los objetos del martirio
(cuchillos, correas, cenizas. ..) y los santos sudarios
(sabanas, vendas...). Las llagas sangrantes estin
siempre presentes. (Ramirez 2002: 16)

Como nos muestra el estudio de una fisiognomia
santoral, el martir se reconoce por su actitud valerosa
y serena, por su expresién placida. Se representa
frecuentemente con la mirada dirigida al cielo y
la boca entreabierta, soportando el suplicio sin
mostrar dolor fisico. Su rostro revela el gozo de un
alma libre, exteriorizando su fuerza espiritual y un
dnimo estoico ya que el suplicio primero, y la muerte
después, forman parte del camino correcto para
obtener el paraiso inmediato. Junto a los atributos
especificos de cada mdrtir, esta expresion facial se
erige en signo de santidad y constituye un cédigo
genérico de representacion, una sefia de identidad y
un elemento de reconocimiento del alma heroica al
saber que pronto serd recompensada.

Al igual que Friedrich utilizaba todos aquellos
archivos de les gueules cassées, con el fin de mostrar
elhorror dela guerra paraluchar contralairreversible
beligerancia de nuestra condicién, el performer
radical castiga su cuerpo dejando la huella como
testigo de temores de su condicién humana. Ciertas
posiciones artisticas radicales se formalizan a través
de acciones que muestran heridas, quemaduras y
amputaciones a modo de acciones redentoras que
atpan su condicién a la de martires. Sacrificios en
pos de nuestra salvacion.

David Nebreda exhala una vocacién de santidad. En
el grueso de su trabajo muestra su cuerpo esquelético,
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exhibe sus llagas de incisiones autoinfligidas
con cuchillas, revela una serie de quemaduras de
cigarrillos en su piel, etc. no obstante, la mayoria
de sus poses son sosegadas y evidencian serenidad,
una serenidad placentera que nos remiten a todos
aquellos martires barrocos que se vefan justo en
el momento anterior a su salvacién, a las puertas
del paraiso inmediato. Sus sefias de identidad y
elementos de reconocimiento son, como el madrtir
barroco, soportar el suplicio sin mostrar dolor fisico,
revelar en su rostro el gozo de un alma libre, asi
como exteriorizar una fuerza y un dnimo espiritual
invencible.

En definitiva, Nebreda es un mdrtir de sus propias
circunstancias, que se redime de su existencia
autoproclamédndose mértir de su propia enfermedad
a través de duras penalidades sobre su cuerpo. Su
trabajo es eminentemente fotogrifico ademds de
numerosos dibujos realizados con sus propios fluidos,
no obstante, todos ellos son testigos de pequeiias,
pero sustanciales composiciones que construyen la
accién continta y perpetia que ha creado a partir
del tormento de su propia vida encuadrada en los
limites del encierro en su pequefio apartamento de
dos habitaciones.

NOTAS
1. Segun la Real Academia Espafiola (RAE).

2. Prometeo encadenado, atribuido a Esquilo

(525-456 a.C.)

3. En la época en la que Percy Bysshe She-
lley vistit6 la galeria Uthzi en Florencia, el
Cuadro Cabeza de medusa al que le dedica
su poema, estaba atribuido a Leonardo Da
Vinci, posteriormente la pintura fue recono-
cida como obra de un pintor desconocido

flamenco del S. XV.

4. Asise recoge en el andlisis que Jacobs realiza
en sus estudios sobre el poema de P. Shelley:
Jacobs, C. (1985) On Looking at Shelley’s
Medusa, en: Yale French Studies, no. 69,
1985, pp. 163-179. En linea: www.jstor.org/
stable/2929933.

5. Las mis de 180 imdgenes que Ernst Frie-
drich utilizé en su publicacién fueron prac-
ticamente en su totalidad obtenidas de ar-
chivos médicos y militares alemanes.

eAandAmc.
A4 A A" K

6. Término recogido por Omar Calabrese
como alternativa al término postmoderno
para definir los fenémenos artisticos, cienti-
ficos y sociales tan complejos como los con-
tempordneos. CALABRESE, O. (2012). La
era neobarroca, 5° ediciéon, Madrid: Cate-

dra. pp 28-32

7. Asi lo recogen en un amplio estudio sobre
el Accionismo Vienés. Sanz, N. y JOSE
Amezcua, J. (2005). ACCIONISMO VIE-
NES: ¢Arte o violencia real? Oviedo: UNI-
VERSIDAD DE OVIEDO. p 27

LISTA DE ILUSTRACIONES

Figura 1. Antonio Gallonio, Trattato degli instru-
menti di martirio. Roma, 1591. Grabado Tempesta:

En este grabado se utiliza como herramienta de
tortura “Garras de gato” también conocido como el
“Cosquilleador espanol” por el uso que la Santa In-
quisicion hacia de él en sus torturas. Estos artefac-
tos se componian de cuatro garras del tamafio casi
de dedos de hombre que se montaban encima de un
mango. Se utilizaban para reducir a tiras la carne
de la victima y extraerla de los huesos, en cualquier
parte del cuerpo: cara, espalda, extremidades, se-
nos, etc.

Held, R. (1985). A bilingual guide to the exhibition
of torture instruments from the middle ages to the
industrial era. Florencia: Qua d’Arno Editorial.

Figura 2. Rubens y Snyder, Prometeo encadenado.
1611-12. Museo de Arte de Filadelfia

Figura 3. David Nebreda, Puta de la Regeneracion.
Autorretrato escupiendo sangre y agua. Recibimos
nuestra sangre como una uncion. 1999. Coleccién
particular.

David Gonzalez-Carpio Alcaraz
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