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Resumen

Tras indagar en los procesos depurativos a que se vio sometida la pintura en el
ultimo tercio del siglo XX, asi como la posterior crisis del concepto de pureza pictérica, el
autor ira acotando su investigacion plastica acerca de la hibridacién pintura-fotografia a
partir de las sefias de identidad que la critica formalista —con Clement Greenberg a la
cabeza-, asignaron a ambos medios como rasgos esenciales y exclusivos de sus
naturalezas respectivas: la pintura plana y el fotodocumentalismo. Todo ello dirigido a la
consecucion de un fin daltimo, que no es otro que la ejecucién plastica de un conjunto de
obras en las que pintura y fotografia se fusionen, difuminando la linea divisoria de sus
respectivos territorios.
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Abstract

After analyzing the purifying processes of painting in the second half of the
twentieth century, and the subsequent crisis of the concept of purity pictorial, the author
focuses his artistic research on hybridization of painting with photography, based on the
essential characteristics assigned by Greenberg and formalist criticism to painting and
photography: flat paint and photo-documentary. The ultimate goal of this Project is the
production of a series of Works that merge painting and photography, blurring the
boundary of their respective territories.
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INTRODUCCION

A lo largo de los ultimos quince afios, periodo este en el que se ha venido
desarrollando el grueso de mi produccién pldstica —en la que se suelen fusionar la pintura
y la fotografia- (Figs. 1 y 2), he asistido como testigo, no sin cierta perplejidad, a la
reticencia mostrada por parte de diversos sectores cercanos al arte contemporaneo —
coleccionistas, criticos, galeristas, espectadores e incluso artistas- a la hora de difuminar,
de una vez por todas, esa frontera ficticia que presuntamente establece la separacidn
entre los dmbitos de accidn de fotografia y pintura como medios, soportes o lenguajes
plasticos.

Figura 1. Manuel Vilches, S. T. (Is-Land), 2002. Impresién y dleo/lienzo

Ya durante mis afios de formacion universitaria, durante la gran efervescencia
experimentada por la pintura-pintura en los afios ochenta, nuestro acercamiento a la
fotografia tenia poco que ver con la experiencia casi mistica a la que nos entregdbamos
en el taller de pintura. Para mi, al igual que para la mayoria de mis compafieros, la foto —
en blanco y negro, que era la que se ofertaba como asignatura- no dejaba de ser un
campo restringido, plagado de condicionantes técnicos, que en ningln caso podria
compararse con ese territorio de “libertad” que nos prometia la pintura. Ademas, los
innumerables certdmenes artisticos que afloraban en aquellos afios, y que para nosotros
suponian la puerta de acceso al mercado del arte, en su denominacién ya ejercian una
verdadera presion depurativa, diferenciando perfectamente entre certdmenes de pintura
y premios de fotografia. Aun hoy, como artista, me enfrento, en ocasiones —he de
reconocer que cada vez con menor frecuencia-, a los juicios criticos de los “fotdgrafos”



gue, a menudo, se acercan a mi obra con la cautela de quien cree contemplar un
artefacto en cierto modo desnaturalizado; o, por el contrario, cuando continto
escuchando comentarios procedentes de algunos colegas pintores -de contrastada
trayectoria artistica-, en los que con insistencia se esfuerzan por acotar, en el siglo XXI, lo
que para ellos debe o no ser considerado como “pintura”.

Figura 2. Manuel Vilches, S. T. (Luz de piel), 2007. Impresidn y ¢leo/lienzo

Es evidente que desde la aparicién de la fotografia, la pintura vio acelerado su
proceso evolutivo, sufriendo unas transformaciones vertiginosas y favoreciendo un
proceso autorreflexivo de busqueda de sus propias esencias. Pero paulatinamente se iria
gestando una interaccidon entre ambos medios que desembocaria, en el ultimo tercio del
siglo XX, en una manera de concebir la obra de arte ajena a los requerimientos de la
critica moderna, que con Greenberg a la cabeza situaba la pureza del medio pictérico
como ideal maximo.

Como artista y docente, me creo en el deber de afrontar este trabajo de
investigacion con un objetivo final que suponga una aportacién efectiva, tanto a mi
proyecto artistico —que se viene desarrollando por unos cauces en los que conviven los
soportes pictérico y fotografico-, como a mi tarea docente, por lo que me propongo,
desde un primer momento, orientar la busqueda tedrica hacia la consecucién de unos
resultados de naturaleza plastica. Asi, todos los planteamientos tedricos iran
encaminados a desembocar en una propuesta plastica que pueda funcionar,
didacticamente, como nucleo vertebrador de una serie de contenidos relacionados con
materiales, técnicas y lenguajes propios de la expresidn plastica.
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LOS LIMITES DE LA PINTURA

Cuando se produjo la gran difusién de la fotografia, gran parte de las funciones sociales
gue hasta ese momento eran desempefiadas por el pintor pasaron al fotdégrafo, quedando la
pintura, en un primer momento, como una actividad de élite que interesaba a un publico muy
restringido. Una de las estrategias —probablemente la de mayor alcance- planteadas para darle
sentido a un arte pictérico liberado de su tradicional funcién de representar lo real, consistio en
definir el campo de la pintura pura y como, a partir de ella, se obtenian valores imposibles de
alcanzar por otros medios (Argan, 1970). El critico y analista cultural Clement Greenberg parece
tenerlo muy claro al aseverar que el cuadro deberia ser comprendido como un cuadro, por lo que
también habria de ser producido como tal, teniendo en cuenta sus limitaciones y una serie de
normas que delimitan su idiosincrasia como son, segun él, la planitud o el espacio cerrado. De no
ser asi, el cuadro correria el peligro de convertirse en un objeto arbitrario (Cruz y Hernandez,
2004, pag. 51)

Aunque es a mediados del siglo XIX cuando, con el telén de fondo de una creciente
industrializacién y la reciente aparicién del invento fotografico, la pintura emprende una
busqueda de redefinicién de las cualidades especificas y genéricas del Arte, es a finales de
ese siglo cuando comienza a darse una inversidon de términos entre las ciencias empiricas
y humanas, tendiendo las primeras a elaborar descripciones a partir de una estructura
narrativa, recurriendo a mitos o simbolos, mientras que las artes adoptan el tono de leyes
universales. De esta forma, la pintura rastrea entre las teorias cientificas contemporaneas
buscando unas claves que justifiquen sus criterios. El Arte, al igual que la Ciencia, se
propone perseguir una meta analitica, para lo que se vuelca en la experimentacién formal
y el andlisis tedrico de sus resultados (Gonzalez, 2005).

Con la llegada del siglo XX, la Ciencia no sélo se centra en complejas invenciones
relativas a sus diferentes campos de accidn, sino que afronta la dificil tarea de redefinirse,
introduciéndose en si misma y volviéndose critica. Pero, a diferencia del universo
cientifico, la pintura moderna no dispone de convenciones o normas, aflorando la
necesidad de buscarlas e inventarlas. En definitiva, el primer gran objetivo de la pintura
podria resumirse en la objetivacion de lo subjetivo, aspecto este que denota el caracter
reflexivo que el periodo moderno imprime al proceso pictérico. En este sentido Clement
Greenberg aboga por un proceso de autoconocimiento y, por tanto, de autocritica del
“medio pintura” para, a partir de ahi, establecer los limites y fronteras que le permitan
ser auténomo e independiente. Lo que Greenberg perseguia con estos presupuestos era
la delimitacién clara del territorio propio de cada arte, hasta hacerlo coincidir con lo que
era unico en la naturaleza de su medio. Mediante este proceso de autocritica la pintura
moderna experimentara una progresiva reduccion ontolégica, que le hara renunciar a una
serie de recursos para quedarse con la pintura misma como Unica esencia. Greenberg
sefiala lo plano como Unico elemento que verdaderamente representa la esencia de la
pintura: “Fue, sin embargo, el subrayado de la planitud ineluctable de la superficie del
cuadro lo que resultd mas que cualquier otro aspecto fundamental en el proceso por el
gue el arte pictdrico se criticaba y se definia a si mismo. Y ello porque sdlo la planitud era
una cualidad uUnica y exclusiva del arte pictérico (...). Puesto que la planitud era la Unica
condicidn que la pintura no compartia con nadie, la pintura moderna se inclind hacia ella
de un modo completamente prioritario (...). Los cuadros de Manet son las primeras



pinturas modernas a causa de la franqueza con que confiesan la superficie plana en que
fueron pintados” (Greenberg, 2006, pag. 113). Para lograr su autonomia, para ser
especifica y, por tanto, poder producir experiencias especificas, la pintura debia
desprenderse de todo lo comun con las demas artes, y en especial, dejar atras un lastre
que habia venido llevando consigo desde tiempo atrds: la ilusién.

La crisis en que se sume el arte moderno con el agotamiento de los postulados
cubistas parece remitir con el surgir, al otro lado del Atlantico, de un grupo de artistas
que, asumiendo los presupuestos de la abstracciéon europea y mostrando gran interés por
los recursos del expresionismo aleman, constituyeron una corriente estilistica bautizada
por Greenberg como “expresionismo abstracto”. Estos pintores, afincados en Nueva York,
desarrollaban sus propuestas siguiendo unas pautas en las que se traslucian, una por una,
todas las premisas que se habian establecido, por parte de la critica moderna, acerca de
lo que debia ser el concepto de pintura-pintura, esto es: autonomia, pureza, abstraccion y
visualidad. En sus obras se evidencia lo plano del soporte, no habiendo lugar en ellas para
otros elementos que no fueran meramente pictéricos. Persiguiendo una experiencia
propia, en exclusiva, del dambito artistico y estrictamente visual. Del grupo de
expresionistas abstractos, en el que destacarian nombres como Clifford Still, Robert
Motherwell, Barnett Newman o Mark Rothko, iba a ser Jackson Pollock quien mejor
representara el paradigma de artista moderno, enfrentdndose al lienzo utilizando
Unicamente la forma y el color, sin margen para la figuracion ni la ilusion (Cruz vy
Hernandez, 2004, pag. 51). Pollock negaba las relaciones figura-fondo que caracterizaron
el espacio ilusionista tradicional, imposibilitando el sentimiento de penetraciéon en el
cuadro pero, al mismo tiempo, ofrecia una tercera dimensidn estrictamente pictérica
(Krauss, 2002, 97). El hecho de que Pollock trabajara sobre el suelo posibilitaba que la
pintura liquida, al no extenderse sobre un soporte vertical, no chorreara, lo que le
permitié acceder a un espacio dptico liberado de gravedad (Krauss, 2002, 100-101)

LA ONTOLOGIA FOTOGRAFICA
Como bien observa Régis Durand:

“la historia de la fotografia se confunde practicamente con la del Modernismo -
cronoldgicamente, pero sobre todo intelectualmente, ya que esta historia se elaboré muy
tarde, y fue marcada por los supuestos que dominaban entonces en la disciplina mas
cercana, (...) especialmente a través de la idea de una especificidad y de una autonomia
cada vez mayores del medio.” (Durand, 1998, pag. 51)

Las evidentes dificultades y contradicciones que siempre acompafian a cualquier
intento de definicidn de la fotografia surgen, entre otras razones, por los multiples flancos
desde los que, en diferentes situaciones, podemos acercarnos al proceso fotografico. En
multitud de ocasiones, cuando parece que hayamos conseguido acotar determinados
aspectos vinculados a un determinado dmbito de accién de la fotografia, su esencia
parece mutar para sobrepasar los limites que habiamos dibujado a su alrededor. En este
sentido Roland Barthes, entregandose a un presunto deseo “ontoldgico”, mostraba su
aparente desconcierto ante la enigmatica naturaleza del medio, al disponerse a delimitar
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el rasgo esencial que pudiera distinguir a la fotografia del resto de la comunidad de las
imagenes. Pretendia saber lo que aquélla era “en si”. (Barthes, 1989, pdg. 29-30) 'Barthes
intuia en la fotografia una red de esencias que distribuia en dos familias: esencias
materiales (relacionadas con los dmbitos de la quimica, la fisica y la dptica), y esencias
regionales (ligadas a campos como la estética, la Historia o la sociologia); pero, como él
mismo reconocia, en el momento de llegar a la esencia de la fotografia “en general”, se
bifurcaba (Barthes, 1989, pag. 57).

Al igual que la pintura unos afos antes, la fotografia se instala en plena crisis
moderna: sélo se considerard valido su lenguaje en tanto sea critico, auténomo y
esencial. La propia evolucion histdrica de la fotografia en un discurso moderno ha estado
siempre condicionada por el hecho de que, a diferencia de las artes antiguas, no puede
prescindir de la descripcién figurativa. Pero dicho grado de iconicidad no se logra a través
de seiales individuales, sino de la operacidon instantdnea de un mecanismo integrado. Por
lo tanto, al obtener de la cdmara unos resultados lastrados por la descripcidn figurativa,
por muy impresionados que estuvieran los fotdgrafos ante el discurso critico de la
modernidad, era inviable su participacion plena del mismo a causa de las especificidades
de su medio. (Wall, 2003, pag. 236-237)

Teniendo presentes las autoexigencias a las que el medio fotografico, como
disciplina artistica, se debia someter para pasar con solvencia el tamiz de la modernidad,
los primeros esquemas propicios para ser debatidos eran los de la fotografia pictorialista.
La artisticidad, lograda hasta ahora a través de la sintaxis de impresién (y asociable a
recursos mas bien pictdricos), es pretendida, a partir de ahora, mediante una sintaxis de
camara, mas puramente fotografica. La sintaxis de cdmara no sdlo remite a la autonomia
del medio fotografico, sino al problema fundamental de su definiciéon ontoldgica. La teoria
moderna de la fotografia surge, pues, del cuestionamiento de la esencia de lo fotografico;
es decir, de una sintaxis exclusiva al medio. La cdmara sera el punto de partida de la
experimentaciéon de los fotdgrafos modernos, que abandonaran las manipulaciones
pictoricistas para explorar los recursos del instrumento para la creacion de imagenes,
motivados por la busqueda, por medio de estrategias de experimentacién visual, de un
lenguaje fotografico auténomo (Gonzalez, 2005, pag. 188)

En un contexto en el que se tiende a enfatizar el componente tecnolégico del
medio, la fotografia pospictorialista asume el hecho de que las imagenes hagan su
aparicion en una disciplina que, ademas de prescindir de la sensualidad de la superficie —
“una foto es siempre invisible: no es a ella a quien vemos”-, (Barthes, 1989, pag. 34) debe
renunciar también a la busqueda explicita de la composicidn, al ser ésta considerada
como patrimonio del cuadro, quedando el rectangulo del visor y la velocidad de
obturacién como Unicas variables del proceso de composicidn, siendo estas las premisas
en que se apoya Jeff Wall a la hora de sefalar el concepto artistico de fotoperiodismo
como detonante que convirtié a la fotografia en una dialéctica de la modernidad (Wall,
2003, pag 217). Wall parece hacer suyos los preceptos modernistas cuando describe, con
detalle, la estrategia seguida por el reportaje al despojarse de las cargas heredadas de las
formas antiguas de arte, en su afan por descubrir las cualidades intrinsecas al medio.
Conviene tener en cuenta que para la generacion de los sesenta la fotografia artistica,
excesivamente enraizada en las tradiciones pictdricas, vivia una existencia marginal que,
por un lado, la mantenia a distancia del vanguardismo al tiempo que reivindicaba un



lugar destacado dentro de éste, por lo que algunos artistas, en su afan por alterar ese
orden, optan por desarraigar y radicalizar el medio, para lo que fijan como principal
estrategia la autocritica propia de la tradicidon vanguardista. (Gonzalez, 2005, pag. 213)
Wall considera que dichas cualidades debieran favorecer un auto-examen para, a partir
de ahi, mostrarse como arte de la modernidad gozando del mismo estatus que el resto de
disciplinas. En consecuencia, esta argumentacion desemboca en la consideracién de que
el reportaje es inherente a la naturaleza del medio fotografico (Gonzalez, 2005, pag. 217).

El gran inconveniente de la fotografia a la hora de afrontar su proceso de
legitimacion como un arte moderno es que, como medio, practicamente no ofrece
caracteristicas prescindibles, como por ejemplo ocurre con la pintura, y, por tanto, no
puede adaptarse de manera estricta a los valores del reduccionismo formulados por
Greenberg en “Pintura moderna” —la necesidad de exponer lo que el arte en general tenia
de Unico e irreductible, pero también lo que de Unico e irreductible tenia cada arte en
particular- Greenberg, 2006, pag. 112). A pesar de este problema, a mediados de los
sesenta, muchos jovenes artistas se apropiaron de la fotografia, sometiendo al medio a
una inmersion total y absoluta en la légica del reduccionismo. La reduccién mas notoria
se produjo en el terreno de la técnica. La fotografia podria integrarse en el seno de una
nueva estrategia radical eliminando todo el refinamiento pictérico asi como Ia
sofisticacion técnica que habia ido acumulando en el anhelo por emular la imagen
pictdrica. Y es este momento en el que Wall sitda el principal proceso de depuracién,
mediante el cual se pudo poner a prueba el medio para determinar sus elementos
verdaderamente indispensables, sin abandonar para ello la descripcion figurativa (Wall,
2003, pag. 237)

A partir de aqui el arte conceptual desempenaria un rol relevante en el empefo
de favorecer una evolucién de las condiciones mediante las cuales el medio fotografico,
en su variante artistica, definiera su propia identidad a la vez que marcara una serie de
pautas a la hora de relacionarse con otras disciplinas artisticas. Una transformacién que
convirtiera a la fotografia en una disciplina moderna reconocida como tal, que
evolucionase explicitamente a través de la dinamica de la autocritica. Porque, en palabras
de Douglas Crimp, “si la fotografia se inventd en 1839, sélo se descubridé en los afios 60 y
70 de este siglo; es decir, la fotografia como esencia, la fotografia en si.” (Crimp, 2003,
pag. 44).

CONCLUSION PRACTICA (SERIE HERING)

La serie Hering —conjunto de obras de naturaleza hibrida entre pintura y fotografia-,
desarrollada durante los ultimos afios, pretende ser el desenlace del conflicto establecido
anteriormente, al haber puesto el foco en las tensiones surgidas en las ultimas décadas entre dos
medios como la pintura y la fotografia.
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Figura 3. Manuel Vilches, S. T. (Flatness Hering), 2008. Impresion y oleo/lienzo

Mi objetivo final era el de poner en cuestion cualquier argumento tendente a diferenciar,
tanto a nivel de soporte como de lenguaje, el medio fotografico del medio pictdrico. Para ello,
paraddjicamente, el primer paso disefiado en mi estrategia consistia en depurar, segun los
rigurosos criterios “greenbergianos”, los campos de actuaciéon de ambos medios, para que estos, a
partir de ese momento, lejos de marcar claramente entre si las correspondientes lineas divisorias,
se ensamblaran, por el contrario, en una especie de artefacto que inmediatamente cuestionara
cualquier tipo de encasillamiento ontolégico. Al recurrir al registro fotografico de unas ruinas
siguiendo unas pautas propias del fotodocumentalismo, mi intencidn era la de alinearme, a priori,
con los postulados que asignaban al género documental la verdadera esencia del medio
fotografico. Asi, de entrada, me proponia diferenciar claramente el caracter presuntamente
aséptico del documento fotografico con respecto a la pintura, marcada por un conjunto de pautas
vinculadas a normas de estilo y habilidades.
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Figura 5. Manuel Vilches, S. T. (Flatness), 2011.
Impresién/papel
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Una vez llevado a cabo el registro archivistico de la ruina industrial —acentuado el caracter
inventarial del reportaje por la inminente demolicion a que se veian abocados los restos
fotografiados-, es la pintura la que hace acto de presencia en la escena, e igualmente que sucedid
anteriormente con la toma fotografica, mi intencién era la de aferrarme a la esencia que el ansia
depurativa de la critica formalista habia asignado a /o pictdrico, es decir, a su naturaleza plana. Y
esa planitud debia quedar evidenciada al extenderse lo pintado por el plano del muro,
contrastdndose de esta forma la bidimensionalidad pictérica con la profundidad del espacio
arquitecténico fotografiado. Ademas, el acto apropiacionista de inserter, en la mayoria de los
casos, motivos propios del romanticismo —concretamente obras de Friedrich-, aparte de activar
un dispositivo metaférico relativo al concepto ruina, pretende funcionar como estrategia
alegodrica: la pintura no busca un efecto ilusorio de profundidad tridimensional; sencillamente
hace de si misma, representando una pintura “plana” sobre una superficie plana (Figs. 3, 4y 5).
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