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|.RESUMEN

En un mundo donde la realidad esta formada por redes, flujos e intersecciones con-
tinuas, surgen sistemas de representacion donde lo mecanico se transmuta en formas
fluidas e interactivas que conducen a un pensamiento dinamico y deslocalizado. El ob-
jetivo es el estudio de la forma interfaz como nuevo modelo de representacion. La idea
que se tiene de las interfaces es puramente funcional y estd relacionada con el ambito
del disefio de programas de ordenador. Sin embargo, su fenomenologia es mas compleja
y se entronca con los fenémenos de hibridacién contemporaneos, a la vez que mate-
rializa las posibilidades del saber transdisciplinar. Mi proyecto considera la aportacion
de la pintura en el contexto tecnolégico y mediatizado de la sociedad del conocimien-
to. Las nuevas tecnologias han provocado que la gestiéon del conocimiento se susten-
te cada vez mas en la imagen. Asi, han surgido nuevas ecuaciones entre conocimien-
to y visidn, entre dispositivo e imagen, entre realidad y representacion. Esta propuesta
atribuye a la imagen pictérica algunas caracteristicas propias de la interfaz, como forma
que conmuta el mundo real y el mundo virtual para desvelar un espacio de interaccion,
donde el espectador es trayecto y las imagenes pictéricas pueden ser no solo percibidas
como representaciones, sino como vinculos capaces de enlazar, reconfigurar y consti-
tuir nuevos imaginarios. En el ambito de la practica artistica, se aportan una serie de
pinturas que reconsideran las cuestiones que se desarrollan en la presente investigacion.

PALLABRAS CLLAVE
Pintura-Interfaz-Hibridacién- Imagen-Espectador-Representacion.

ABSTRACT

In a world where reality is composed of networks, flows and continuous intersections,
representation systems arise where the mechanical is transformed into fluid and inte-
ractive forms which lead to dynamic and dislocated thought. The objective is the study
of the interface as a new mode of representation. The idea we have of interfaces is
purely functional and is related to the field of computer design programs. However, its
phenomenology is more complex and is connected to the phenomena of contempo-
rary hybridization, at the same time as materialising the possibilities of transdisciplinary
knowledge. My project considers what painting can offer in the technological and me-
diated context of a knowledge-based society. The emergence of new technologies has
meant that knowledge management is based more and more in the image. Therefore new
equations have emerged between knowledge and vision, between the device and image,
between reality and representation. This proposal attributes some of the characteristics
of the interface to the pictorial image as a way of interchanging the real and the virtual
world to reveal a space for interaction where the viewer is trajectory and the pictorial
images can be perceived not only as representations, but as links capable of creating
ties, reconfiguring and forming new imaginary. In the field of artistic practice, I offer
a series of paintings in order to reconsider the issues developed in this investigation.

KEYWORDS
Painting-Interface-Hybridization-Image-Viewer-Representation.






2. INTRODUCCION
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Hste trabajo corresponde a un proyecto teorico-practico, que considera la aporta-
cién de la pintura en el contexto tecnolégico y mediatizado de la sociedad del conocimiento.
A partir de este contexto, el objetivo principal es estudiar la interfaz, utilizada como mode-
lo mental tanto por artistas como por tedricos, para reconsiderar la incidencia que tienen
hoy en dia las imdgenes, tanto a la hora de gestionar el conocimiento en la cultura visual,
como mas especificamente respecto al interés de este proyecto,en la practica pictorica.

Las nuevas tecnologias de la imagen han provocado que la gestién del co-
nocimiento ya no sélo se base en los textos, sino que se sustente cada vez mas en la
imagen. Asi, han surgido nuevas ecuaciones entre conocimiento y visién, entre dispo-
sitivo e imagen, entre realidad y representacion. Esta nueva logica de la imagen, supo-
ne una revolucién que ha reubicado a la pintura en un entorno tecnolégico, de pre-
dominancia de imagenes mediaticas, ante el cual, nunca antes se habfa enfrentado.

La forma interfaz se presenta entonces como forma paradigmatica que
conecta el mundo real y el mundo virtual, forzando a los dos mundos a conmu-
tarse. Objeto, sujeto e imagen derivan, por tanto, los unos de los otros, se inter-
pretan, se hibridan. El sujeto es trayecto, ya no se mantiene a distancia de la ima-
gen, sino que se sumerge, se deslocaliza, se expande, se condensa, navega por un
laberinto de bifurcaciones que desvelan un espacio cada vez mas multidimensionado.

El planteamiento propuesto, atribuye a la imagen pictérica algunas de estas ca-
racteristicas propias de la forma interfaz. La pintura hoy en dia, no puede mantener-
se al margen de este proceso de “conmutacion”. Debido a la variedad de medios por
la que puede ser transmitida, se ve obligada a tornar su estatismo, en un movimiento



que lejos de instaurar nuevos 6rdenes, crea relaciones. Ha abandonado las direcciones
unicas de la modernidad, para ganar en complejidad y dinamismo. La migraciéon de
imagenes pictéricas a través de los medios de comunicacién, ha conducido a la apa-
ricion de nuevas influencias y transformaciones. Han actualizado un discurso que
nos permite considerar, que las imagenes pictéricas ya no solo remiten exclusivamen-
te a la tradicién de pinturas, sino también, a la historia de la imagen técnica mediatica.

De esta forma, la cuestién de la representacion asume un nuevo método de
aproximacion. En vez de la crisis de la representacién, hoy debemos deliberar sobre la
problematica relativa a la mediatizacion. Asi pues, podemos suponer, que la pintura ya no
tiene la capacidad de establecer una relacién directa con la realidad, sin tener en cuenta
el medio por la que nos es revelada. Entonces, la cuestién ya no solo radica en la rup-
tura del vinculo con la realidad sin mas, sino en la imposibilidad de obviar el vinculo
con los medios de comunicacién a la hora de representar. Es decir, ya no se trata de la
observacion a partir de la sensacién subjetiva de una realidad sensorial, sino de la obser-
vacién de la produccion cultural, o lo que en definitiva sugiere, una realidad simulada.

En resumen, nos encontramos ante una pintura afectada por la técnica y
los medios, en la que cada vez mas, prioriza su condicién de dispositivo sobre la es-
pecificidad de sus caracteristicas formales. Es decir, su capacidad para conectar, por
encima de la de representar. Lo que supone un cambio sustancial, que nos permi-
te abrir nuevas hipétesis relativas a su operatividad en este entorno mediatizado.

Mediante la presente investigacion, se pretende desvelar el panorama com-
plejo que se desarrolla en torno a este nuevo acercamiento a las imagenes. La pintu-
ra entendida hoy, cuestiona fundamentos de la representacion clasica que todavia im-
pregnan nuestra mentalidad. De la imagen Optica, directamente relacionada con la
visién y con lo real, hemos pasado a una imagen decantada hacia la mente, dispuesta
a representar subjetividades. Una imagen, que adquiere la forma de interfaz como mo-
delo mental contemporaneo, que interconecta diferentes niveles, a través de los cua-
les se expone, se representa, se gestiona y se recibe el conocimiento en la cultura con-
temporanea. Hsta propuesta, revela un pensamiento de caracter multidimensional.

A partir de este planteamiento, este proyecto aborda varias trayectorias discur-
sivas que operan en la actualidad en relacién a la practica pictérica: La irrupcion de la
pantalla de ordenador en procesos productivos en la pintura, desde el estudio del ar-
tista al espacio expositivo, de la construccién de objetos a la generacion de significa-
dos, asf como de la observacion de los medios de produccién y transmisién propios al
devenir de la obra. En definitiva, se analiza la influencia que este nuevo contexto tec-
nificado tiene en la pintura. Lo que nos posibilita, a partir del analisis de estos nuevos
parametros que redefinen la pintura en términos de produccién, representacion y di-
fusion, la investigacion de un fenémeno que ha reconfigurado la practica pictérica, y
cuyo objetivo, es poder adquirir un mejor entendimiento de sus especificidades propias.



3. LAINTERFAZ EN LA SOCIEDAD DEL CONOCIMIENTO.
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Tlustracion digital de un esquema ciberespacial.

Interfaz.(Del ingl. interface, superficie de contacto).
1. f. Inform. Conexién fisica y funcional entre dos aparatos o sistemas independientes.

2.-como instrumento: desde esta perspectiva la interfaz es una “prétesis” o “extensién” de nuestro cuerpo
(Mcluhan). El mouse es un instrumento que extiende las funciones de nuestra mano y las lleva a la pantalla
bajo forma de cursor. Asi, por ejemplo, la pantalla de una computadora es una interfaz entre el usuatio y el

disco duro de la misma.

3.-como supetficie: algunos consideran que la interfaz nos trasmite instrucciones (“affordances”) que nos
informan sobre su uso. La supetficie de un objeto (teal o virtual) nos habla por medio de sus formas, texturas,
colores, etc.

4.-como espacio: desde esta perspectiva, la interfaz es el lugar de la interaccion, el espacio donde se desarrollan

los intercambios y sus manualidades

Habria que aclarar, en primer lugar a que nos referimos como interfaz , o que
sentido metaférico le queremos dar a esta forma para poder explicar su funcionalidad en
un contexto como el de la practica pictorica.

En wun primer nivel habrfa que convenir como premisa inicial su
enunciacién como 1)” conexién fisica y funcional entre dos aparatos o sistemas
independientes”, o en una segunda acepciéon como 2) “dispositivo que en el ambito del
ordenador relaciona a este con el usuario”, sin embargo, el alcance de este concepto va
mucho mis alla de su novedad tecnolégica. En este proyecto se pretende un acercamien-
to a su condicién de modelo mental que implica la existencia de una nueva forma de
gestionar el conocimiento, y de ese modo, poder entender el contexto por el que discurre
la pintura actual para finalmente explicar los intereses de mi propia practica pictorica.
Resulta necesario entonces aclarar una serie de cuestiones que sin responder exclusiva-
mente a aspectos propios de la pintura, si nos permitan deliberar sobre este territorio
por el que discurren las imagenes y el posicionamiento que ante ellas tomamos hoy.

El desarrollo de la tecnologia de la imagen, no es en absoluto nada nuevo, en
realidad, la aparicién del ordenador responde mas bien a las actualizaciones de dispositivos



Fondo de escritorio habitual de Windows, Felicidad.

Proyecto de interfaz tridimensinal.

que ya existian anteriormente. Sin embargo, lo realmente nuevo es la interfaz. Se trata de
algo mas que un simple dispositivo propiamente dicho. A partir de esta disposicion inicial,
puramente utilitaria, la interfaz se convierte en un nuevo tipo de forma que representa el
modo de exposicion caracteristico de un modelo mental que cada vez se vaimponiendo mas.

Una denominacion, mas especifica de interfaz serfa la que lo toma como un
espacio de las relaciones, un espacio que aparece cuando diferentes partes acti-
vas confluyen en un punto. Del encuentro de los diferentes vectores surge un am-
bito de comunicacién que no pertenece a ninguno de ellos en concreto pero que,
no obstante, incumbe a todos en general. Hs un espacio que necesita ser teo-
rizado y que pertenece genuinamente a nuestro campo de conocimiento , des-
de los origenes del mismo, si bien hasta ahora no tenfa una visualizaciéon concreta.

El proposito de este acercamiento, es ampliar el paisaje en el que se in-
serta este concepto para poder contemplarlo en sus verdaderas dimensio-
nes, que no son, exclusivamente, ni las de la técnica, ni las de la estética, ni las de
la comunicacion propiamente dicha, sino que
configuran un lugar donde todos estos parametros se reunen. En este espacio pueden
confluir también otras disciplinas, como la ingenierfa, el disefio o las ciencias cognitivas.

Asi pues, parece fundamental hacerse la pregunta inevitable; ¢Por qué nos in-
teresa la interfaz, que pertenece fundamentalmente al terreno de la informatica, cuando
este proyecto es eminentemente pictorico?. ¢Que tiene que ver una cosa con la otra?.
Sin duda, no resulta facil a primera vista encontrar una relacién directa entre ambas
cuestiones, sin embargo, debemos entender que por encima de las especifidades
propias de la interfaz, que la delimitan exclusivamente al ambito tecnolégico y la pin-
tura como practica en su sentido de tradicion, nos interesa el contexto poético, por el
que podemos relacionar el proceso de produccion y percepcion de la pinturas, como st
ante Nosotros se nos presentasen como interfaces (y viceversa) que exploramos para
establecer relaciones con otros medios, otro tipo de imagenes, otro posicionamiento
ante ellas, que nos permiten un mejor conocimiento del entorno actual. En definitiva,
entenderlas como vinculos que nos permiten evolucionar nuestra forma de estable-
cer el marco pictérico. Ante la ventana al mundo propesta por Alberti, el perspecti-
vismo cartesiano renacentista, la camara obscura, el espejo y el mapa barroco recon-
siderado entre otros por Svetlana Alpers, la flatness Greenbergiana, etc, hoy podemos
establecer la interfaz como forma metaforica para acercarnos a la pintura en la actualidad.
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Sabemos que Leon Battista Alberti, , se referfa a las pinturas como ‘ventanas’,

mucho antes de que Apple se apropiara del término, como una manera de describir una
situacion de hacer creer que es a la vez la composicion e interpretacion. La relacion entre
la imagen pictérica y la interfaz también establece un punto de interseccién entre realida-
des mediaticas que puede dar la bienvenida a un efecto perturbador, pero que ciertamente
ha ejercido una profunda influencia en nuestra forma de ver las cosas. Hace alrededor de
doscientos afos, por ejemplo, la imagen interfaz serfa vista en términos romanticos, (no
olvidemos que la imagen mas comin que toma la interfaz habitualmente suele tener la
apariencia de algin paisaje), mientras que hace cincuenta afios encapsulaba un juego de
fuerzas, una interaccion entre la abstraccion y la empatia ( formas geométricas simples que,
como para las preocupaciones actuales, exigi6 la adopcion de un nuevo punto de vista .

Sin embargo debemos dejar para mas adelante estas reconsideraciones en relacién
ala pintura para primero adentrarnos enlo que podiamos denominar como mundo interfaz.

Entendemos por forma interfaz un modelo mental contemporaneo que articula
las concepciones a través de las cuales se expone, se representa, se gestiona y se recibe
el conocimiento en la cultura contemporanea. Su estudio pone de manifiesto una se-
rie de transformaciones epistemologicas profundas, establecidas a partir de la metafora
del ordenador pero que cuyo alcance sobrepasa este ambito concreto. El modelo mental
contemporaneo, que tiene por eje la forma interfaz, se diferencia de los modelos an-
teriores por la mayor capacidad de actuacion de las metaforas que lo componen. Esto
es debido a que nunca ha tenido una proyeccién técnica o tecnoldgica que lo activara
como ahora, nunca la tecnologia y las propiedades del modelo habian estado tan unidas.

El correlato de la interfaz, lo que Josep
Maria Catala apunta como pensamiento interfaz,
que es un pensamiento complejo de caracter mul-
tidimensional que estd especialmente preparado
para producir conocimientos multi, inter y trans-
disciplinares. El pensamiento interfaz que se basa
en la forma interfaz (que, a su vez, constituye la
cristalizacion del modelo mental correspondien-
te) es de caricter esencialmente audiovisual, pero
su condiciéon compleja le permite establecer una
adecuada relacién en los procesos simbolicos. Esta

intima fusién de caracter dindmica entre plantea-

Cabeza virtual modelo 3D

mientos estéticos y simbdlicos (entre lo imaginario
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y lo simbdlico) es una de las caracteristicas mas originales de la forma interfaz.

El pensamiento interfaz se desarrolla a través de un conjunto de formas retéricas
que supone una renovacién de la retérica clasica a través de su desarrollo visual.

Asi pues, la forma interfaz aplicada a la propia estructura de su pensamiento,
permite plantear la superacién de uno de los problemas cada vez mas acuciantes para
nuestras sociedades avanzadas y que implica la separacién entre las denominadas dos
culturas (ciencia y humanismo). Ademas supone resolver los inconvenientes de la separa-
cién que el uso del ordenador esta convirtiendo en obsoleta: 1a que distingue, cada vez de
forma mas artficial, las practicas artisticas de las cientifico-técnoldgicas, el saber estético
y el saber cientifico. La interfaz como pensamiento nos permite encarar tedrica y practica-
mente alianzas, a la vez que se nutren de las mismas. Crea un espacio entre espacio donde
los limites entre los diferentes saberes se difuminan conectando los unos a los otros.

No es posible investigar la interfaz desde los parametros metodolégicos habituales,
sino que para avanzar en este terreno es necesario abrir nuevas perspectivas. Es necesario
tener en cuenta la forma interfaz desde el mayor numero de puntos de vista posibles,
ya que esa forma pone al descubierto los fundamentos de un modelo mental que ha empezado
a regir el saber contemporaneo y que constituye el horizonte hacia donde nos dirigimos
en materia de representacion. Si por algo se distingue este nuevo paradigma es porque rom-
pe los antiguos compartimentos del saber y los pone a todos en funcionamiento de
manera interrelacionada. Asi pues , la interfaz se presenta como una alternativa actuali-
zada y valida que responde que coincide de forma mas eficiente con el entorno actual.

En definitiva, no se trata de equiparar saber cientifico a saber religioso , de la mis-
ma manera que entre ciencia y humanismo o entre arte y ciencia. Lo que se propone es el
uso de una forma de pensamiento inter-relacional que sea capaz de calibrar las diferentes
vertientes del saber, y as{ poder ir estableciendo discursos mas acordes con las necesidades
de la sociedad actual, a la hora de gestionar y clasificar los diferentes conocimientos.

La implantacién de este modelo de conocimiento pone encima de la mesa cues-
tiones como la de la pluriridisciplinaridad, la interdisciplinaridad y la transdisciplinariedad:
“es necesario reencontrar el camino de un pensamiento multidimensional que integre y
desarrolle la formalizacién y la cuantificacion, pero que no se encierre en ello”. La realidad
antropologica es multidimensional; comporta siempre una dimension individual, una dimen-

Morin, Edgard.(1994). Introduccion al pensamiento complejo. Barcelona, Gedisa. Pag 154.
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sién social y una dimension bilogica. Es necesatio, finalmente y sobre todo, encontrar el cami-
no a un pensamiento dialégico”. Asf pues, habtfa que afiadir que un pensamiento como el interfaz
es necesario para romper con los mecanicismos que mantienen separadas las distintas disciplinas.

Sin embargo, el peligro, para algunos, del uso conjunto de diversas disciplinas es el
eclecticismo. No nos ayuda en absoluto que Lyotard considerase entusiastamente que “el
eclecticismo es el grado cero de la cultura contemporinea.”” Escuchamos reagge, vemos
un western en Tokio y olemos a un perfume de Paris. El eclecticismo parece ser un méto-
do ligado a los periodos de decadencia; surge en Grecia, pero sin duda esta estrechamente
ligado a la Posmodernidad. El eclecticismo es un método complejo que en muchos casos
ha sido rechazado. Se le reprocha el no tener la capacidad de reunir estas piezas dispersas
en un sistema coherente, sin embargo, este preproche debe ser revisado ahora que son los
grandes sistemas los que estan realmente en decadencia. Quizas deberiamos replantear la
situacién y no relacionar la decadencia con lo eclectico y los grandes hitos histéricos con los
grandes relatos. Una posible salida al problema del eclecticismo setfa, siguiendo a Morin,
considerar los diferentes campos de conocimiento como facetas de una misma realidad.
Es decir, ahora vivimos entre las ruinas de esos grandes sistemas y estamos capacitados

Disefio de Tahid Markawi. Interworld. 2010

para descubrir lo que de ellos hay de aprovechable mas alla de la estructura que los mante-
nfa unidos. “Se trata entonces, de levantar con esos restos, no tanto un gran edificio nuevo,

sino una serie de viviendas provisionales para un pensamiento sustancialmente némada’™.

Morin ademas apunta: “Ante la ilegibilidad de los sistemas globales generales
se necesitan circuitos, de idas y venidas, trampolines entre los puntos singulares y los
conjuntos”™. Queda asi planteada la cuestién de la transdisciplinaridad, o mejor dicho,
del conjunto que suponen los factores de multi-inter-trans-disciplinariedad, que en su
aspecto formal esta relacionado con los dispositivos multimedia y, en concreto, con las
interfaces como meta-dispositivo que permite su funcionamiento. En este contexto, se
sefala a la interfaz como el ambito discursivo en el que las disciplinas se hibridan sin

25

llegar, en ningun instante, a instaurar un espacio entre espacios’™ La interfaz parece in-

2 Lyotard, Jean-Francois. (1995). La posmodernidad. Barcelona, Gedisa.

*Morin, Edgard.(1994). Introduccion al pensamiento complejo. Barcelona, Gedisa. Pag 165.
*Tbidem, pag 165.

STbidem, pag 167.
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troducir, nuevamente, una acepcioén de lo hibrido como
aquello que se encuentra entre dos limites, lo cierto y ver-
dad es que las especiales caracterfsticas que contemplan a
la interfaz desmienten esta primera y comprensible opi-
nién. Convertida, en este sentido, en una de las piedras
angulares de las tecnologias involucradas en la produc-
cién de realidad virtual, la interfaz sobresale por consti-
tuir la forma de hibridacién entre el sujeto y la maquina.

Sila interaz es utilizada por artistas y comisarios para

explicar su visién de la escena artistica y en especial res-
Tlustracion digital. . . s,
pecto a la pintura, es porque en su propia definion se
encuentran muchos de los aspectos que han sido revisados en esta dltima época y que
la redefinen como practica. Asi. por ejemplo, la hibridacién como fenémeno cultural
también afect6 a las practicas artisticas y merece mencion especial a la pintura. Como
bien sabemos, la pintura como puntal de la modernidad aspiraba a eliminacién de todo
lo que a ella era ajeno, o en otras palabras, aspiraba a lo que tanto promulgé Green-
berg, la pureza. Sin duda, la hibridacién supuso un duro oponente a las aspiraciones
modernistas, de la misma manera que promovié la apertura de su lenguaje. La revolu-
cién que ha supuesto la tecnologia y la proliferacion de los otros medios la reconfigu-
raron como practica a todos los niveles. En un entorno ecléctico donde el dinamis-
mo resulta necesatio ante la abundancia de imagenes mediaticas, las imagenes pictoricas
circulan no solo a través de los espacios tradicionales, como son las galerfas de arte y
los museos, sino que saltan al entorno virtual propio de la informatica desprendiendose
de su soporte fisico original para adquirir una potencialidad mucho mas versatil y flui-
da. El espectador observa la pintura a través de la pantalla del ordenador, que a su vez
transfiere sus especificidades propias a las de la imagen pictorica original, ante esa con-
mutacion, se ve obligado a tornar su estatismo y adquiere un nuevo posicionamiento.

Modelo 3d de sala de exposiciones virtual.

En palabras de Chochot: “El sujeto interfacial se convertird, en lo sucesivo, mas
trayecto que sujeto”. Choucot destaca una idea que ayuda a comprender, con claridad
suficiente, el porqué del funcionamiento de la interfaz como dominio por excelencia de la
hibridacion: el “desarraigo” a que es sometido el sujeto en cada una de sus intervenciones.

*COUCHOYT, E. (1998). La technologie dan s lirt. Nimes. Editions Jaqueline Chambon. Pag. 222.
"ZAFRA, REMEDIOS. (2008)Habitaciones para mirar. Publicado en Estudios Visuales. num #5. 24/7: politicas de la visua-
lidad en un mundo 2.0.Madtid, E.V,, enero. p.82.
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Habria que destacar como para Remedios Zafra el espectador accede a las
obras de una forma distinta, lo hace en su propio cuarto, a través de la pantalla
y aunque lo hace junto con miles de personas conectadas, la soledad del espacio cerrado
intensifica esa idea de aislamiento. Mas incluso que respecto a otros medios de comuni-
cacion como la television, pues en Internet el esfuerzo del aislamiento es mayor, aten-
diendo al disefio de la interfaz y a las dindmicas de navegacion on-line”’. Asi pues, el
espectador se mantiene en la soledad de cuarto pero por otro lado accede navegando a
traves de la transparencia de la pantalla a otros mundos posibles y de informacion ilimi-
tada. En definitiva, se proyecta mentalmente como trayecto a través de la transparencia
de la pantalla a un espacio ilusorio, mientras que fisicamente se mantiene en un espacio
real, aislado ante la imposibilidad de traspasar la opacidad de la pantalla. Mas adelante
seguiremos desarrollando estos aspects fundamentales.

Suiguiendo con Choucot , cuando se extrapola este hecho al campo de la pintura, ya no
es posible hablar de un movimiento en el que o pictérico se desbordara del “fondo de po-
lucién” de lo fotogréfico, preservando todas sus especificidades. Por el contrario, cuando
se emplea un concepto como el de “desarraigo” es para referirse a una conmutacion de la
esencia de lo pictérico, de tal forma que esta esencia se torna en trayecto, es decir, en el len-
guaje desterritorializado y expulsado de los confines dibujados por la “tension critica” mo-
derna’. Esta “conmutacién de la pintura” en el desarraigo de la interfaz adquiere la forma
de una defeccion de su estatuto ontolégico, ya que, en su incesante movimiento de expan-
si6n, lo pictorico torna la fijeza que le proporcionaba su anterior limitacién en un continuo
e impredecible movimiento que crea relaciones. De hecho, se puede afirmar que la pintura
constituye unicamente, en la actualidad, un movimiento que ha abandonado las direccio-
nes dnicas para ganar en capacidad de maniobra y subversiéon. Conmutada en una “red de
desplazamientos”, la pintura -como afirma Schwabsky- torna su naturaleza esencial en otra
gratuita; entendiendo aqui por gratuidad aquella situacién denunciada por Fried, enla que el
arte ya no es esencialmente la respuesta a la cuestion o la solucién al problema presentado®.

En este trayecto gratuito, entonces, seflalado por los multiples hitos en los
que la pintura ha conmutado la fijeza de la esencia por el dinamismo de la relacién, la
cuestiéon del “ser” ha sido sustituida por la del “hacer”; o para expresarlo en diferen-
tes términos, el , qué emerge del como, y no viceversa. Asi pues, es aceptable afirmar
que a estas alturas, lo pictérico no pasa de ser una forma de relacion que, renueva de
continuo sus estrategias, entregandose a una vertiginosa espiral de transformacio-
nes que impiden la fijacién de un modus operandi para la misma. En la actualicdad,
podramos decir que la pintura es una disciplina sin lugar, un “trayecto” sin direccién
y sin ningun tipo de “subrayado ontolégico” que le permitiera contrastarse con el
“fondo de polucion” integrado por el resto de los medios. Su conmutacién en la
interfaz hace que, al igual que sucede con los otros lenguajes, sus especificidades se
enreden en un gran e inestable ambito: el de la imagen en el entorno medaitico actual.”

"ZAFRA, REMEDIOS. (2008)Habitaciones para mirat. Publicado en Estudios Visuales. num #5. 24/7: politicas de la visua-

lidad en un mundo 2.0.Madrid, E.V., enero. p.82.
La “tension critica” respondia a la tension producida por las diferentes posturas encontradas en el modernismo, por la que

se establecfa un tipo de categorizacion, que determitaba el territorio de lo pictdrico estableciendo lo que estaba dentro de
sus limites y que quedaba fuera. De esta forma los conceptos considerados vélidos, negaban implicitamente a sus opuestos.
8 Schwabsky. B.(2003). Painting in the Interrogative Mode. AAVN. New Perspectives in Painting. New York. Phaidon.
? Cruz Sanchez, P A, Hernandez-Navarro M A.(2004). Impurezas: el hibrido pintura-fotografia. Murcia. Cendeac.
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3.2 MODELOS MENTALES

El interés de proponer la interfaz como motivo de estudio desde lo pictérico, supone
como hemos comentado anteriormente, su concepcion como modelo que transciende de
su aspecto funcional en la pantalla del ordenador a un modelo mental contemporaneo
propio de la cultura visual. Sin embargo, anteriormente han existido otros modelos que
han regido los modos de ver y de gestionar el mundo visual a lo largo de la historia.

Es necesario, revisarlos para entender la evolucion del espectador, la imagen, lo real, el
espacio, en definitva los agentes que participan en los procesos comunicativos visuales y
de la misma forma respecto al espacio de representacion pictérica.

3.2.1. ORIGENES

El Mzto del Origen de la Pintura de Plinio el Viejo

En su Historia Natural, Plinio el Viejo relata este mito del origen de la pintura: “La cuestion sobre los origenes de la pintura no esta clara [...]. Los
egipcios afirman que son ellos los que la inventaron seis mil afios antes de pasar a Grecia [...]. De los griegos, por otra parte, unos dicen que se

descubrié en Sicion, otros en Corinto, pero todos reconocen que consistia en circunscribir con lineas el contorno de la sombra de un hombre.

Asifue,dehecho, suprimera etapa;la segundaempleaba sélo un color cadavez y sellamamonocroma; después se inventé unamas complejay esaes

La Doncella corintia. (1782-1784). Joseph Wright of Derby.

laetapaque perdurahastahoy. [...]. Laprimeraobrade este tipo (plastica) lahizo enarcilla el alfarero Butades de Sicion, en Corinto, sobre unaideade
suhija;enamoradade unjoven queibaadejarla ciudad: lamuchacha fij6 conlineaslos contornos del perfil de suamante sobrela pared alaluz de una

vela. Su padre aplico después arcilla sobre el dibujo al que dot6 de relieve, e hizo endurecer al fuego esta arcilla con otras piezas de alfarerfa. [...]”.**

Hste mito, que ha sido representado por otros artistas , como Felice Giani, Jean-Baptiste
Regnault, Joseph Wright de Derby o Louis-Jean-Frangois Lagrenée, el Mayor, podriamos
decir que trata en una primera aproximacion, de la creencia segin la cual la pintura no
surge de la percepcion real, sino de la memoria de la imagen construida a partir de una
sombra.

Victor 1. Stoichita en su Breve historia de la sombra traza un recorrido a partir de esta

#* Texto obtenido de la pagina web de Wikipedia.
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historia del nacimiento de la pintura para posteriormente hacer un recorrido por una
historia del arte marcada por la representacion de las luces y las sombras, de la realidad y
la ficcién,etc.

As{ comenta como en la época de Plinio la pintura,ya habia dejado de ser el simple contor-
no de una mancha. L.a sombra se habfa incorporado a un complejo espacio de representa-
cién que sugeria la tercera dimension, osea el volumen , el relieve, el cuerpo,etc. La imagen
sombra era mas bien para él como para los pintores de la época como un recuerdo lejano
de un hecho histoérico o mitolégico que el origen se debe connocer (o reconocer) pero del
que es necesatio alejarse. Un contemporaneo de Plinio se preguntaba que hubiese pasado
si los pintores no hubiesen tenido la valentia de continuar , y respondia a continuacion,
que la pintura se reduciria a trazar el contorno de la sombra proyectada por los cuerpos
expuestos al sol. '

Este mito, que simplemente nos limitamos a senalar nos sirve de punto de partida para

conocer como se fueron desarrollando esos modelos de representacién hasta llegar a
nuestros dias.Mas adelante iremos desarrollando su tranzcendencia.

El Mzto de la Caverna de Platon

Platon describié en su alegorfa de la caverna un espacio cavernoso, en el cual se encuentran un grupo de hombres, prisioneros desde su nacimiento

Hsquema ilustrativo del Mito de Platon.

por cadenas que les sujetan el cuello y las piernas de forma que unicamente pueden mirar hacia la pared del fondo de la caverna sin poder nunca girar la cabeza. Justo
detras de ellos, se encuentra un muro con un pasillo y, seguidamente y por orden de cercania respecto de los hombres, una hoguera y la entrada de la cueva que da
al exterior. Por el pasillo del muro circulan hombres portando todo tipo de objetos cuyas sombras, gracias a la iluminacién de la hoguera, se proyectan en la pared

que los prisioneros pueden ver.

Hstos hombres encadenados consideran como verdad las sombras de los objetos. Debido a las circunstancias de su prision se hallan condenados a

tomar unicamente por ciertas todas y cada una de las sombras proyectadas ya que no pueden conocer nada de lo que acontece a sus espaldas.

Continua la narracion contando lo que ocurtirfa si uno de estos hombres fuese liberado y obligado a volverse hacia la luz de la hoguera, contemplan-
do, de este modo, una nueva realidad. Una realidad mas profunda y completa ya que ésta es causa y fundamento de la primera que esti compuesta solo de apariencias
sensibles. Una vez que ha asumido el hombre esta nueva situacion, es obligado nuevamente a encaminarse hacia fuera de la caverna a través de una dspera y escarpada
subida, apreciando una nueva realidad exterior (hombres, drboles, lagos, astros, etc. identificados con el mundo inteligible) fundamento de las anteriores realidades,

para que a continuacion vuelva a ser obligado a ver directamente “el Sol y lo que le es propio”, metifora que encarna la idea de Bien.

La alegoria acaba al hacer entrar, de nuevo, al prisionero al interior de la caverna para “liberar” a sus antiguos compafieros de cadenas, lo que haria

que éstos se rieran de ¢l. El motivo de la burla serfa afirmar que sus ojos se han estropeado al verse ahora cegado por el paso de la claridad del Sol a la oscuridad

0Stoichita I. Stoichita.(1999). Breve Historia de la Sombra. Madrid. Siruela. Pag. 8.
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de la cueva. Cuando este prisionero intenta desatar y hacer subir a sus antiguos compaficros hacia la luz, Platén nos dice que éstos son capaces de matatlo y que
efectivamente lo haran cuando tengan la oportunidad,6 con lo que se entrevé una alusion al esfuerzo de Socrates por ayudar a los hombres a llegar a la verdad y a su

fracaso al ser condenado a muerte.**

Como afiade Stoichita el mito de Plinio y el de Platén son dos relatos que no se
conectan a nivel de discurso pero si a nivel hermenettico. Ambos relatos son etiolégicos,
sobre el origen del arte el de Plinio y sobre el origen del conocimiento el de Platén; Am-
bos se centran en el motivo de la proyeccion; la proyeccion originaria es una mancha en
negativo, una sombra. El arte (verdadero) y el conocimiento (verdadero) consisten en la
superacion de la situacion limite de su nacimiento. La relacién con el origen ( la relacién
con la sombra marca la historia de la representaciéon occidental.!

Sin embargo el mito de Platén, como hemos visto antes responde a la represnetacion cog-
nitiva y del conocimiento. En este punto el mito de Platén nos merece un mayor interés.

Platén cuando explica el mito de la caverna no estd haciendo otra cosa que crear un
modelo metal del saber de ese momento, una estructura que lo contiene, lo organiza y lo
expresa. En realidad, Platén esta elaborando una complicada metafora, una escena meta-
forica, por lo que recurre a diferentes elementos, unos son propios de su entorno y otros,
meramente conceptuales, ya que una cosa es una caverna y otra muy distinta la disposicién
escénica que tiene lugar en la misma.

De entrada debemos distinguir entre el mito entre si y su escenograffa. El mito
se refiere mas bien a una jerarquia metafisica de la que la caverna no es mas que un re-
flejo, palido si tenemos que hacer caso a la idea que tiene Platon de las imagenes. En
cierta manera el modelo que nos muestra Platon serfa un modelo ilustrativo sin demasiada
importancia. Sin embargo, su transcendencia en la metafisica occidental nos hace pensar
que nos enfrentamos a una estructura menos circunstancial de lo que podia suponerse.

Podemos entender entonces que Platén en su intencién explicativa, esta hacien-
do aparente uno de los mecanismos que tenemos para comprender el mundo; compone
un modelo mental. Los modelos mentales de los individuos son, sin embargo repetitivos:
responden a esquemas sociales, forman parte de un mismo imaginario social que se actua-
liza en el imaginatio particular de cada sujeto, conservando no obstante los rasgos genera-
les. Por lo tanto no es absurdo preguntarse si el modelo mental que se desprende del mito
platonico era una creacion consciente del filésofo o suponifa una ordenacién de sus ideas
respecto al marco estructural al que se acogia. Debemos asumir que en su explicacién
tanto los elementos propios de su entorno como otros ficticios conviven para llevarnos a
una reflexién que nos permita discernir sobre lo que es o no real. Recordemos que Platén
lo que sitaa delante del fuego para que proyecte sombras no es la realidad en si, sino ima-
genes, esculturas, objetos, que no son sino representaciones, duplicaciones, de la misma.

Mas alla de la metafisica de Platén propiamente dicha, en la que no es nece-
sario entrar ahora, lo que se nos muestra en el esquema de la caverna es una division

** Texto obtenido de la pagina web de Wikipedia.
"' Ibidem. Pag. 9
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basica entre realidad y representacion, pero con algunas salvedades. La descripcion de
la caverna que hace Platén va directamente encaminada a mostrarnos un mundo divi-
dido entre las apariencias que tomamos como reales y la verdadera realidad situada en
un lugar, fuera de la caverna, que solo es accesible a la razén. Puesto que dnicamen-
te a través de ésta podemos conocer la totalidad del entramado y su funcionamiento.'

El mito de Platén supone, en cierta medida un punto de partida a la hora de recon-
siderar los modelos mentales, sin embargo, su interés se establece al relacionarse con otro
tipo de modelos. Si comparamos la estructura del mito de Platén con la de un teatro griego,
nos daremos cuenta de que, si bien el filésofo hace referencia a un dispositivo de mayor
complejidad, el teatro sigue estando relacionado con el acto de reproducir la realidad, asi
como con la relacién de ésta con la ficcion. Es decir, aunque Platén esté pensando en una
caverna que pudo existir, en ultima instancia tiene también el dispositivo teatral en mente,
como mecanismo que representa en la sociedad el tipo de engafio metafisico que intenta
explicar con su mito. Parece como si quisiera hacer notar de forma indirecta la inadecuada
relacion que los teatros y en consecuencia sus representaciones, mantienen con la verda-
dera realidad. Por lo tanto el teatro no solamente serfa una caverna incompleta, sino una
caverna engafosa puesto que producirfa un efecto contrario al de la original, no solo por
no mostrar la verdad tal cual es, sino por fundar su método en la vision parcial de la misma.

3.2.2. EL TEATRO GRIEGO

Esquela ilustrativo de la arquitectura de un teatro griego.

Elteatro supuso la plasmacion del primer modelo mental de caracter antropolégico
conocido, el que fundamenta a todos los demas. Segin Aristoteles la tragedia surgié del diti-
rambo que eran festivales dionisiacos y con caracter de orgia, donde sus participantes, comian,
bailabany practicaban sexo. Los participantes se mezclaban de tal forma que pretendian fun-
dirse conlanaturaleza. En estos festivales, las fronteras entre lo real ylo ficticio venfan dadas
de manera especial porque se supone que los dioses hacfan acto de presencia en los mismos.

El teatro griego entonces supone una ruptura, se formaliza la separacién en-
tre realidad y ficcion, de manera que el publico pasa a ser espectador pasivo en un es-

12 Catala, Josep Maria. (2010). L a imagen interfaz. Bilbao. Universidad del Pais Vasco. Pag. 123.
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pacio delimitado y distinto del de donde se desarrolla la accién. Se introduce, por lo
tanto, un orden en las actividades sociales, de manera que lo real y lo ficticio no pue-
dan seguir confundiéndose en ningin momento y se crea un lugar especifico para
representar esas ficciones, si bien se deja que exista un espacio intermedio, el del es-
pectador, desde donde se puede atisbar sin problemas el lugar donde se presentan las
mismas. Para decitlo en palabras de Nietzche, lo apolineo se impone a lo dionisiaco."”

Esta separacién entre el espectador y el especticulo, corre paralela a la separa-
cién que el pensamiento griego establece entre sujeto y objeto. Esta distancia que toma
el sujeto sobre lo real y que le permite estudiarlo es equivalente a la distancia a la que
el dispositivo sitia al espectador del especticulo con el que debe identificarse. Por lo
tanto, observamos aqui una doble particiéon en el ambito del imaginario social: por un
lado, en el campo del conocimiento intelectual, el sujeto y el objeto se distancian para
garantizar las operaciones racionales, mientras que por el otro, el de las emociones, su-
jeto y ficcidon se separan de los movimientos irracionales para que queden encauzados a
través de una maniobra, la identificacion aristotélica, que controla una reunién temporal
enfriada y asumible a esos ambitos. El intelecto y la emocién quedan asi estructuradas a
través de una forma que tiene en el teatro griego su plasmacion material, su modelo."

El teatro griego, por lo tanto, no solo expresaba el nacimiento de un nuevo tipo
de espectaculo, sino que formalizaba una estructuraciéon mental, fruto de una serie de
configuraciones sociales, filosoficas, etc. que se dieron en un momento determinado de
la cultura de la antigua Grecia. Se convirtié asi en un en modelo de la cultura occi-
dental, no solo porque el teatro griego, con ligeras variaciones es el que ha determina-
do los espectaculos teatrales, sino porque la propia epistemologia ha estado regida,
en gran medida por las disposiciones basicas de ese modelo mental, que se convirti6
asi en estructurador del imaginario mas alld de sus funciones dramaturgicas concretas.

3.2.3.LA CAMARA OSCURA

Diferentes ilustraciones explicarivas sobre el funcionamiento de la cimara obscura.

13 Ibidem. Pag 126.
4 Ihidem. Pab 127.
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Mucho mas adelante en el Renamiento, la camara oscura supondra la aparicién
de un nuevo modelo mental de ordenacién del conocimiento. La camara obscura supuso
una revolucion incuestionable. “En unas decadas la camara oscura dejé de ser uno de los
muchos instrumentos u opciones visuales para convertirse en el lugar obligado desde el
que la visién podia concebirse y representarse. Por encima de todo, indica la aparicién de
un nuevo modelo de subjetividad, la hegemonia de un nuevo efecto-sujeto””. El estudio
de la Optica asf definida empieza con el ojo que recibe la luz y termina con la formacién
de la imagen en la retina (Alpers). Esta operacion reduccionista es prototipica del método
cientifico y necesaria para su desarrollo: se trata de separar al sujeto del mecanismo per-
ceptivo a través del que éste obtiene sus experiencias y proceder a estudiar ese mecanismo
como si fuera una maquina sin sujeto. Ello pudo hacerse en este caso porque la existencia
de la camara oscura como dispositivo aislado ofrecfa una metafora perfecta para el funcio-
namiento del ojo, puesto que producia “una imagen representada, con existencia propia
independiente del sujeto vidente, formada por la proyeccién de los rayos luminosos en
una supetficie”'®. El objeto técnico surgia no como una extension del sujeto, sino como
una pura objetivacién de funciones sin sujeto. Luego la propia existencia del dispositi-
vo artificial garantizaba la legimitadad de la idea de una experiencia corporal sin sujeto.

El fenémeno natural se trasladé en técnico y entonces, este fendmeno técnico
empezo a actuar a su vez como modelo de funcionamiento de la naturaleza. La referncia
a la técnica mas que a la naturaleza marca, por consiguiente, el paso a una tecnificacién
de lo real que sera determinante en épocas posteriores. Pero lo interesante es observar
como lo que, por un lado, produce un modelo del funcionamiento de la visién, y en
consecuencia del ojo y de la ptica, es decir, del mundo empirico, por el otro desarro-
lla un modelo mental de la mente: “la camara oscura promovié un modelo de la visién
fundamentalmente engafioso, segun el cual la mente funciona como un teatro interior y
privado en el que se proyectan copias del mundo externo. Es decir, el modelo nos muestra
a un sujeto convertido en espectador de representaciones del mundo. Su actitud que en
el modelo de Platon era considerada negativa, en el siglo XVII y XVIII, se convierte en
natural, como si la camara obscura hubiese retrocedido hasta situarse en el interior del
hombre, configurando la forma de su mente. Ya no es el hombre el que se encuentra
dentro de la caverna, prisionero de su disposicion, sino que la caverna esta en el interior
del hombre y constituye la estructura basica que sustenta su conocimiento del extetior."”

Crary, en su analisis de la camara obscura como elemento sistomatico de un nuevo
tipo de observador, sefiala también la existencia de imagenes en las que se representa el para-

Vermeer, El gedgrafo (1668-1669) y el astré6nomo (1668-69).

5Crary, Jonathan. (2008). Las técnicas del observador. 1isiin y Modernidad en el siglo XIX. Cendeac, Murcia. Pag 78.
16Alpers, Svetlana. (1987). E/ arte de describir. El arte holandés en el siblo X171, Madrid, Hermann Blume.
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digma de la cimara oscura cartesiana. Se trata, en este caso, de dos cuadros de Vermeer, “El
astrénomo”y “el gedgrafo”. Enambos casos, el sujeto se recoge haciaelinterior, que eslaale-
gorfadel propio desplazamiento del sujeto hacia elinterior de sfmismo, hacfalamente. (Des-
cartes basabatodo conocimientoenlatnicacertezadelarazonsubjetiva: pienso,luego existo).

Esta fenomenologia que pretende explicar las relaciones entre la visién, la mente, la
realidad y el cuerpo, se haido desarrollando desde la caverna platonica hasta nuestros dias a
través de unadiversidad de modelos que se han concretado en distintos dispositivos, cadauno
delos cuales suponfa una representacién sintomatica dela estructura conceptual de la época.

Adelantandonos en el tiempo, sin tocar la influencia decisiva que tuvo la ca-
mara oscura en la fotograffa, ( que trataremos en un punto especifico mas adelan-
te), sabemos que el cine supone la culminacién del periodo, no porque deba en-
tenderse el mismo como una linea evolutiva que avanza desde a antigua Grecia hasta
finales del siglo XIX, sino porque en su dispositivo se alberga la complejidad de los
diferentes modelos, en los que se supone un discurso formal inscrito en la com-
posicién de los mismos, al tiempo que avanza las novedades del préximo mode-
lo, que contituirda un cambio sustancial con repecto a lo ocurrido hasta el momento.

El cine revierte la moral de la caverna de Platén, donde las sombras de lo real
se mostraban como algo negativo, mientras que en este dispositivo se presentan de una
forma mas favorable. En la camara oscura que se encuentra a mitad de camino, la sombra
deja de ser la contrapartida del saber verdadero y pasa convertirse en consecuencia del
mismo, producido por la luz. Es por ello que se consolida la conversiéon de la camara os-
cura en un modelo de una mente que ya no es individual , como en los racionalistas, sino
publica. La sala de cine es a la mente a la que llegan no tanto las sombras de la realidad,
sino el reflejo de esta, como lo hace suponer la camara oscura y también la fotografia. Los
individuos permanecen juntos en la oscuridad, pero esa misma oscuridad los aisla de los
demas encerrandolos en su individualidad. Se plantea aqui la diléctica entre lo publico y
privado, entre el individuo o la masa, entre la mente individual y el imaginario social. Pero
sobre todo lo que el cine plantea es la simbiosis entre el hombre y la maquina, que hasta
ese momento habfan estado separados fisicamente. Las relaciones del hombre con la téc-
nica habfan sido consideradas funcionalmente, pero ahora pasaran a ser consustanciales.'’

Pero esta re-inmersioén del sujeto en la caverna que supone el cine es la alego-
rfa de la nueva situacién epistemoldgica, segin la cual “el sujeto esta dentro del objeto
y no puede presumir que lo ve desde fuera, con lo que la tematica de la reflexividad
deviene central e inevitable. Pues cuando el observador forma parte de lo observado
y lo ve desde dentro, entonces todo conocimiento es auto-conocimiento”. Este cam-
bio nos coloca delante de la fenomenologia del préoximo modelo mental, la interfaz.'

7 Catala, Josep Maria. (2010). L a imagen interfaz. Bilbao. Universidad del Pais Vasco. Pag. 140.
'8 Ibidem, pag 141.
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Hiroshi Sugimoto.

3.2.4. LAINTERFAZ

No cabe duda que no solo el aparato cinematografico en si-la camara o el
proyectot-, sino sobre todo, el dispositivo de recepecion del cine -el local donde se
proyectan las peliculas- obedece a una disposicién cuyo claro antecedente es la camara
oscura, pero también es cierto que en el proceso se produjeron transformaciones que
anunciaban posibilidades de bifurcacion.

El cine, como hemos dicho antes, es la tltima proyeccion tecnoldgica del modelo
de la cimara oscura, pero en el aparecen ya rasgos que no le pertenecen y que apun-
tan hacia el nuevo modelo mental, la interfaz. El dispositivo de captacion de imagenes,
la camara, es la contrapartida del de proyeccién de las mismas, el cual, a su vez, no es
mas que una lejana destilacion del antiguo dispositivo platénico que formaban el fuego
y los objetos, asi como las personas que al pasar en frente a él proyectaban sus sombras.
El que aparezca una técnica capaz de captar la realidad que luego sera convertida en
sombras nos da la medida del vuelco paradigmatico ocurrido desde la lejana caverna,
vuelco tan importante como el desarrollo técnico que lo consolida. En realidad, la anti-
gua mentalidad se ha escindido en dos posturas contradictorias, una que considera que
la camara (tecnologia) es capaz de captar lo real sin tapujos, objetivamente, la otra que
demoniza el dispositivo de proyeccioén por considerarlo, como eco ultimo de la caverna,
una forma de engafio por su capacidad de proyectar sombras que nos apartan de lo real.

Los nuevos medios de masas nacen en este caldo de cultivo entre estas dos pos-
turas, hasta que la escuela de Frankfurt reduciendo su teorfa critica eliminara al sujeto
y a partir de este momento este pasase a formar parte de la masa. Sin embargo, segun
otras teorfas como la estructuralista, el sujeto sigue presente en el acto comunicativo
pero mas bien como dispositivo mas que como entidad compleja. La interfaz supone,
en primer lugar y muy principalmente, el regreso del sujeto al dispositivo de la comuni-
cacion. No hablamos ya de recepetores o de emisores, sino de sujetos y, en todo caso,
de aquello que Pierre Lévy denomina un colectivo pensante poblado de singularidades
actuantes y de subjetividades mutantes”®. Pero tal como nos advierten las palabras de
Lévy, el retorno no es tal retorno, sino el descubrimiento de una subjetividad distinta
localizada en la constelacion técnica mas que en el interior de los individuos , pero sin

18Lévy, Pierre (1991). Les technologies de I'intelligence. Paris. Editiéns La Découverte.
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que ese interior se haya desvanecido del todo. Es decir, el sujeto sigue siendo partici-
pe del acto de comunicacién pero el propio proceso que sigue para acceder a la infor-
macion a través del dispositivo conmuta su propia individualidad en favor de la masa
colectiva. Resulta entonces dificil acceder al pensamiento sin que este se muestre abi-
rragado de subjetividades. En otras palabras en sujeto actua como dispositivo activador.

La era de la imagen del mundo se disuelve en la interfaz. Segun Heidegger, esta-
rfamos en la era de la imagen del mundo porque concebimos el mundo como una imagen,
porque el pensamiento se organiza, segun el modelo dualista de Descartes, como una rela-
cién sujeto/objeto. La importante consecuencia de esta concepcion es que “significa traer
lo que esta presente, a mano, delante de uno mismo, como algo que esta de pié enfrentado,
relacionarlo con uno mismo, al que se lo esta representando, y forzarlo a entrar en esta
relacién con nosotros mismos como el reino normativo. Cuando esto sucede, el hombre
entra en la imagen anteponiendose sobre lo que es”"”. Pero Heidegger, en su ctitica a la
cosificacioén del conocimiento (que aparece como imagen delante nuestro) y en su critica a
la razén que transforma al ser, esta sin saberlo, sefialando no sélo un estado de cosas, sino
también el final del mismo, su transfiguracién en otro planteamiento que conserva los pa-
rametros de los otros modelos pero que a la vez los transforma en una nueva situacion, la
de la interfaz. En la interfaz el conocimiento es imagen, las ideas adquieren forma visual.
En la interfaz la razén se impone sobre el ser y lo subjetiva. Pero, a la vez, la imagen deja
de estar frente a nosotros y el sujeto, deja de ser un agente distante que actiia por absorcion
de las cosas en su pura subjetividad. Por el contrario, el sujeto se incorpora en la propia
imagen del conocimiento que resulta de la fusién de sf mismo con la representacion subje-
tivada. El sujeto se vuelve objeto y el objeto sujeto en un continuo plegarse y desplegarse.”

Para entener la novedad que oftrece la interfaz respecto a los modelos antetiores,
debemos entender que en la interfaz, el espacio virtual de comunicacién que separaba en
los modelos anteriores al sujeto/espectador/usuario (Hagamos un inciso en la television
donde el sujeto/espectador se transforma ya en el embridn de la tercera fase: en el que
el sujeto/espectador se convierte debido a cada vez mayor oferta de canales y programas
en un proto/usuatio.) se objetiva en un espacio relacional de caracter interactivo. Es de-
cit, la interfaz surge del espacio entre los impulsos emotivos del sujeto y las propuestas
del objeto respresentadas por escenas, cuadros, pantallas. Asi, su verdadera naturaleza

ll)Hcidcggcr, Martin. (1958). Essais y conferénces. Paris. Gallimard.

20 Catala, Josep Marfa. (2010). L a imagen interfaz. Bilbao. Universidad del Pafs Vasco. Pag. 148.
! Thidem, pag 149.
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no es el dipositivo, por ejemplo, la pantalla del ordenador o el ratén, ni tampoco su di-
seflo grafico sino que es la forma que adopta la comunicaciéon una vez se ha disipado
la distancia entre sujeto y objeto. El espacio que se crea en su movimiento conjunto.”’

Resumiendo, lo que antes eran dos espacios distintos y sepatados (sujeto-ob-
jeto, espectador-espectiaculo) que se relacionaban a través de esa distancia primor-
dial, ahora se ha convertido en un solo espacio compuesto por las relaciones que los
distintos pligues efectian entre si. Es decir, mientras los otros modelos eran her-
méticos y estéaticos , el actual es abierto y dinamico. No consta de un sélo acto
enunciativo ,ya sea una obra teatral, pintura, film, etc, sino de una propuesta sin li-
mites que a partir de un punto se abre a toda una constelacién de posibilidades que
a medida que se actualizan determinan también la forma del espacio que las relaciona.

Como recapitulacion, hay diferentes aspectos destacados que debemos resaltar y
reconsiderar para entender su funcionamiento. En primer lugar, y mas comun a la forma
de entender la interfaz por la mayorfa de personas, estan los dispositivos de interfaz que
relacionan al usuario con el ordenador, como el ratén, el teclado o los lapices electronicos.
En segundo lugar, tenemos el espacio visual-cognitivo que pone en conjuncion al usuario
y las capacidades del ordenador o los diferentes programas, como los paisajes predisefia-
dos, las ventanas y carpetas. Este espacio es la réplica visualizada del espacio de relacién
del cine pero con una salvedad importante, en el cine el espectador permanecia corporal-
mente inactivo pero imaginativamente activo, mientras que ahora parte de ese movimien-
to imaginativo se ha desplazado al cuerpo, por ejemplo, a las manos delante del ordenador.
Ademas de haciéndole reforzando su espcaio individual y en cierto modo de aislamiento,
como decia Remedios Zafra. Esta manera de entender el espacio y sus relaciones propio
de la interfaz del ordenador, es la que nos abre paso para entender como el sujeto ya no
permanece estatico sino que se mueve apelando al movimiento imaginativo que le impul-
sa. Asi, cuando se encuentra hoy en dia ante una pantalla o pintura, en una instalacién o
recorriendo una sala de exposiciones, su forma de aproximarse a ella se ve alterada, debido
a la influencia que la irrupcién del ordenador con todas sus posibilidades virtuales ,ha te-
nido en nuestra actitud y capacidad a la hora de explorar el espacio. En definitiva, nos en-
contramos ante una perspectiva nueva de relacionarnos con nuestro entorno, en la que el
sujeto interpela al objeto para recibir respuestas que a su vez generan nuevas actuaciones.
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3.3 LAS INTERFACES CULTURALES.

Tlustracion de espacio virtual de intercambio de informacion.

“El mundo cambia a medida que lo hacen nuestras interfaces. Los limites del mundo son
los limites de nuestra interfaz. No interactuamos con el mundo, solo con la interfaz de mundo.”

Peter Weibel. E/ mundo como interfaz.

Como hemos ido desarrollando hasta el momento, la interfaz transciende su
concepcién como dispositivo primario para distinguirse como modelo mental contem-
poraneo. Entendemos entonces la interfaz como modelo particular de adquitir el co-
nocimiento, de gestionar las posibilidades tecnolégicas, de explorar el espacio sen-
sorial, de definir nuestro posicionamiento, de entender como nos relacionamos con
los objetos, de reconsiderar la mirada, de descubrir la imagen, de investigar la pin-
tura hoy, en definitiva un modelo que reconfigura nuestra forma existir en el mundo.

A medida que ha ido creciendo la popularidad de internet, el ordenador ha
cambiado el papel que tenfa una diciplina, sistema o tecnologia en concreto por el fil-
tro para toda una cultura, como una forma de mediatizaba todos los tipos de produc-
cion artistica y cultural. A medida que la pantalla del ordenador sustituia las de cine y
el televisor, la pared de la galerfa de arte, las bibliotecas, etc, se puso de manifiesto la
nueva situacion: toda la cultura, pasada y presente acababa siendo filtrada por el or-
denador, y por esa determinada interfaz con la que se comunica con el hombre. **

A medida que la distribucion de todas las formas culturales va pasando por el orde-
nador, vamos entrando cada vez mas en la interfaz, con datos predominantemente cultura-
les: textos, fotograffas, peliculas, musica y entornos visuales. En resumen, ya no nos comu-
nicamos con un ordenador sino con la cultura codificada en forma digital. Lev Manovich
emplea el término interfaz cultural para describir una interfaz entre el hombre, el ordenador
yla cultura:son las maneras en que los ordenadores presentan los datos culturales y nos per-
miten relacionarnos con ellos. Entre las interfaces culturales, se podran contar, las enciclo-
pédias en linea, las revistas electrénicas, videojuegos, etc. las que utilizan los disefiadores.*

Segtn la hipétesis de Whott y Sapir que gozé de gran popularidad a mediados
del siglo XX, el pensamiento humano esta determinado por el codigo del lenguaje natu-
ral, de tal forma que los hablantes de diferentes lenguajes naturales conciben el mundo

- Manovich, Lev. (2005). E/ lenguaje de los Medios de Comunicacion. Barcelona. Paidés. Pag 120
# Ibidem. Pag. 122
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de manera diferente. Esta idea lo que nos muestra es la no transparencia de c6digo, algo
que podemos aplicar en el caso de la interfaz entre el hombre y el ordenador. La interfaz
moldea la manera en que el usuario concibe el ordenador . Es decir, al capturar diferen-
tes medios los despoja de sus diferencias originales, engulléndoles e imponiéndoles su
propia légica. Por ejemplo la 16gica de los comandos como cortar, pegar, borrar, etc. Asi
pues, la interfaz como modelo mental se despliega como codigo semidtico clave en la
sociedad de la informacién, asi como en su metaherramienta. De esta forma y ante su
poder debemos hacernos una pregunta fundamental ¢de qué manera estd capacidad de
la interfaz afecta al funcionamiento de los objetos culturales en general, y a los artisticos
en particular?. En un principio, podriamos pensar en las obras de arte de los nuevos
medios como si poseyesen dos niveles: el contenido y la interfaz. De modo que podtia-
mos refundir las viejas dicotomias de forma y contenido y de medio y contenido, como
interfaz y contenido. Pero postular una oposicion a esto presupone que el contenido de
la obra es independiente de su medio (en un sentido histérico de la obra de arte) o de
cédigo (en un sentido semibtico). Se supone que el contenido, existe antes de su ma-
terializacién. La premisa es correcta especialmente en el caso de la visualizacion de los
datos cuantificados y es valida para el arte clasico, con sus definidos motivos iconogra-
ficos y sus convenciones figurativas. Pero igual que los pensadores modernos de Whorf
a Derrida, insistfan en la idea de “no transparencia del c6digo”, los artistas modernos
asumieron que no se podian separar forma y contenido. De hecho de la abstraccion de los
afios 10 hasta los sesenta, muchos artistas siguieron reconsiderando conceptos y procedi-
mientos que garantizaban la imposibilidad de pintar algin tipo de contenido preexistente.

Esto nos deja una paradoja, ya que por ejemplo muchas de la obras de los nuevos
medios tienen una “dimension informativa”, por lo que esté justificado que separemos
los niveles de contenido y de interfaz. Al mismo tiempo posen dimensiones estéticas
de caracter mas tradicional, que justifican su estatuto como arte y no como, pot ejem-
plo, disefio de informacién. Esto es interesante porque segin Lev Manovivh™, entre es-
tas dimensiones se cuentan: 1) una determinada configuracion del tiempo, el espacio
y la superficie que se expresa en la obra, 2) una determinada secuencia de la interac-
ci6én del usuario con la obra y 3) una determinada experiencia formal, material y fe-
nomenolodgica del usuario. Y es la interfaz la que crea la materialidad tnica de la obra
y la experiencia tnica del usuario. Si la interfaz cambia, la obra cambia. La conexion
entre forma y contenido, en los nuevos medios entre interfaz y contenido, estd motiva-
da. Es decir, la eleccién de una interfaz determinada viene motivada por el contenido

% Ibidem. Pag, 115.
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Fotografia de pantalla.

de la obra de tal forma que ya no se puede pensar en ella como un nivel aparte. La
interfaz y el contenido se funden en una sola entidad, y ya no pueden ser separadas.
Desde esta perspectiva, pensar en la interfaz, como algo que se puede manipular de ma-
nera arbitraria, es eliminar el estatuto de la obra de los nuevos medios en cuanto arte.

Esta reflexion de Manovich resulta del todo fundamental para su revision ya que
toca algunos temas fundamentales que como veremos mas adelante nos ayudan a entender
la practica pictérica en este contexto. Si reconsideramos las tres dimensiones propias de una
obra de arte de los nuevos medios a las que hacia referencia, podemos establecer una rela-
ci6n directa con la pintura. Debemos tener en cuenta en primer lugar el espacio eclécctico
, dinamico y de hibridacién por el que se desarrolla la practica pictorica en la actualidad. La
pintura no vive al margen de los medios, sino que convive en esctrecha relaciéon con ellos,
se nutre de ellos, a nivel de produccién parte de fotografias o hace referencia habitualmente
a las imagenes que a través de los medios discurren, a nivel de visivilidad serfa precipitado
y presentuoso asumir que la pintura es capaz de mantenerse al margen de la corriente me-
didtica, hoy nos acercamos a la pintura a través de la pantalla y los espacios virtuales. Estas
cuestiones nos llevan a preguntarnos, ¢como puede mantener la pintura su vigencia dento
del contexto actual?. Responder a esta pregunta serfa motivo de una tesis de mayor profun-
didad, sin embargo en este trabajo adelantaremos algunas posibles conclusiones al respecto.

En primer lugar y siguiendo a Manovich respecto a las dimensiones de una obra
de arte de los nuevos medios, debemos asumir que en el momento en que una obra se
inscribe dentro del contexto pictérico adquiere una dimension tanto estética como infor-
mativa que la conectan con el trayecto histérico de la pintura como tradicién. De la misma
forma cuando una pintura, si nos permitimos visualizarla en su concepcién mas clasica, se
vale de los medios a la hora de ser inscrita en el contexto mediatico actual, adquiere una
potencialidad que la trasciende y la conecta con las especificidades de los medios como his-
toria de la tecnologfa y la imagen tecnificada. Ambas cuestiones suponen en definitiva una
pintura afectada por la técnologia y abre un espacio de transferencia donde se desarrolla.

Cuando una imagen medidtica se reconsidera pictoricamente, adquire entre otras
cosas una forma indisociable de su soporte, ademas, asume un lenguaje que en en pri-
mera instancia, la situa fuera de la corriente medidtica para situarla en un espacio donde
sus dimensiones son reconfiguradas. Como apuntaba Manovich, en la pintura, esa ima-
gen adquiere una interfaz, inseparable para su entendimiento y que ademas la institu-

2* Ibidem. Pag, 122.
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ye como obra. Sus dimensiones respecto al tiempo/ espacio y supetficie, respecto a la
interacciéon con el usuatio/espectador y respecto a la experiencia de forma material y
fenomenologica resultan del todo dimensiones propias de la pintura del mismo modo
que de los nuevos medios. De esta forma podemos abrir una linea discursiva que nos
ayuda a entender que la pintura a lo largo de la historia a reconsiderado estas mismas
cuestiones para ir redefiniendise en el tiempo, y de la misma forma cuando una imagen
mediatica adquiere la forma pictorica sus dimensiones establecen un didlogo proteico

Montaje entte el espccio ilusionista del cuadro de Van Eyck y la pantalla de un ordenador.

que reaviva su potencia como obra de arte y en consecuencia a la pintura como me-
dio de tradicién actualizable. Este didlogo que se crea lo trataremos mas adelante espe-
cificamente patra entender las relaciones de coexistenca entre la pintura y los medios.*

Como sabemos el espacio medatico donde se desarrollan las interfaces culturales
resulta un espacio de conmutacion, sin embargo habitualmente las interfaces culturales,
normalmente ocultan estos vinculos en un tipo de campo figurativo. Este campo parte sin
dudarlo de algunas de las convenciones pictéricas tratadas a lo a largo de historia, como
son el espacio perspectivo e ilusionista, el paisaje romantico, la cimara oscura, etc, Hoy en
dfa, puede ser un collage bidimensional de distintas imagenes, una mezcla de elementos
figuraticos y texturas abstractas ,un paisaje, una calle, etc. Por el método de ensayo y error
el usuario descubre los hipervinculos y va descifrando el cédigo. Si nos volvemos a situar
delante de la pantalla veremos que esta combina dos convenciones pictoricas distintas: la
vieja tradicion occidental del ilusionismo pictérico, donde la pantalla funciona como una
ventana abierte a un espacio virtual, algo que el espectador mira pero que en su aspecto
opaco el espectador no puede actuar pero que en la transparncia si putre atravesar en
el aspecto imaginativo; y la mds reciente convencion de las interfaces graficas entre el
hombre y el ordenador, que dividen la pantalla en un conjunto de controles que delimitan
con claridad las funciones y las tratan por tanto basicamente como un tablero de man-
dos virtual. En concecuencia, la pantalla del ordenador se convierte un campo de batalla
para una serie de definiciones incompatibles: profundidad y superficie, opacidad y trans-
parencia, e imagen como espacio ilusionista e imagen como intrumento para la accion.

La pantalla del ordenador funciona como una ventana a un espacio ilusionista y
como una superficie plana que transporta texto e iconos graficos. Esto es algo que pode-
mos relacionar con la manera similar de entender la superficie pictérica que tenia el arte
holandés del siglo XVIL. En su estudio clasico The Art of Describing®, la historiadora
Svetlana Alpers nanaliza como la pintura holandesa de aquel periodo actuaba a la vez de

25Alpers, Svetlana.(1987). E/ arte de describir. El arte holandés en el siblo X111, Madrid, Hermann Blume.
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mapa y de cuadro, combinanado diferentes clases de informacién y de conocimiento del
mundo.” Alpers nos muestra como las interfaces culturales tratan de encontrar un punto
intermedio entre las interfaces de usuario y las convenciones de las formas culturales tra-
dicionales del mundo. Es decir, una forma de organizar el mundo visual actual creando
relaciones con algunos modelos preexistentes y que ya estan asimilados culturalmente.

Asi pues, no debemos pasar por alto, que el lenguaje de las interfaces culturales es
un hibrido, es una mezcla extrana entre las convenciones de las formas culturales tradicio-
nales y las de la interfaz de usuario.

Las interfaces culturales tratan de equilibrar ese concepto de una superficie
de pintura, fotografia, cine y pagina impresa como algo a lo que echar un vistazo, pero
siempre a distancia sin interferir con ella. Asi pues podtfamos determinar 2 niveles:

1) Esta concepcion nos entronca directamente en los parametros del modernismo, don-
de la maxima aspiracion era la pureza y las pinturas evitaban hacer referencia a algo que
estuviese fuera de su propia esencia, es decir, la pintura. .La superficies del mismo modo
eludian la existencia de las huellas y los gestos de la mano, en definitiva, la intervencion
humana en las superficies El observador ante ellas no podia encontrar un espacio ilusio-
nista y perspectivo para ser recorrido por la mirada, de esta forma las miraba fugazmente,
de un vistazo, esta inmediatez de la mirada era otra de las grandes pretensiones de la pin-
tura modernista. Estas cuestiones, como estamos viendo se mantienen en un primer nivel
en el planteamiento propuesto a primera instancia por la interfaz como pantalla negra y
opaca. 2) Sin embargo, al igual que aludia Alpers, en otro nivel habrfa que destacar como
por la influencia también del cine, la pantalla se convierte en una ventana abierta a un
espacio virtual. La distancia que se establece entre estos 2 niveles es la que determina el
campo de accion de la interfaz. Esa distancia recorrida desde la superficie hasta el espacio
ilusionista es la motivacioén del siguiente punto, el comprobar como la pintura abandond
las convenciones modernistas para abrirse a un nuevo ilusionismo en un entorno ecléc-
tico, contruido a base de hibridos y de relaciones con la tecnolégia y los nuevos medios.

1%

Gerhard Richter: “Eight Grey”. 2002. *ok
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**La obra de Richter “Eight Grey”, resulta de un excepcional interés respecto a lo planteado recien-
temente respecto a las dos dimensiones de la pantalla. /) superficie opaca negra, no marcada y de
carater abstracto, regida por la concepcion modernista, mirada de un vistazo. El sujeto fisico estd-
tico y aislado 2) Transparente, ilusionista, parte del cine, ventana, mundo eléctico y virtual , sujeto
activo como trayecto. En la obra de Richter los monocromos devuelven el reflejo al espectador po-
sicionandonos ante la obra y e espacio real. Segtn el propio Richter “aunque este no-color sea equi-
valente a nada, nunca he visto una pintura que no sea ilusionista”. En ocasiones un reflejo basta
para tomar conciencia de nuestra relacién el mundo y situarnos como espectadores ante la pantalla.
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4. DE LO PURO AL HIBRIDO

4.1 EL MODELO MODERNISTA DE GREENBERG*

En la actualidad, la delimitacion entre las fronteras de cada una de las disciplinas
artisticas se ha tornado compleja. La crisis de las diferentes estrategias llevadas a cabo porla
modernidad ha motivado una produccién artistica mas ecléptica, donde se han desbordado
los margenes que delimitaban el campo de accién de cada uno de los dominios expresivos.

Aligual que otro muchas disciplinas y aspectos sociales, la pintura no ha permane-
cido al margen del cuestionamiento de los géneros tradicionales, viéndose del mismo modo
afectada. Para poder entender este contexto por el que discurre la practica pictorica en la
actualidad es inevitable tener en cuenta algunos aspectos que se derivan de las relaciones
entre sujeto y objeto, observador y dispositivo, realidad y ficcion, electicismo y multidisci-
plinariedad, hibridacién y pureza, pintura y otros medios, imagen y vision, que seran trata-
dos a lo largo de esta disertacion. Sin embargo, este proyecto tiene una motivacion inical
que pretende estudiar eso que podriamos denominar pintura de la imagen. En este sentido
y para delimitar ese primer impulso, me refiero a esta definicién como a la pintura que toma
de imagenes preexistentes pertenecientes a otros ambitos, que hace uso de los avances tec-
nolégicos alahora de ser planteada, producida y difundida através del entorno medidtico.”

Como hemos comentado anteriormente el territorio donde se desarrollala interfaz
como modelo mental es de caracter dinamico, ecléctico y de conmutacion. La pintura en la
actualidad, adquiere un posicionamiento indefenido en lo que se refiere a sus especificida-
des, principalmente esto es debido a la falta de un modelo predominante que la reguralice,
o en otras palabras , la falta de un pensamiento critico unificador capaz de definirla en este
contexto. No cabe duda que aspectos como el de la pureza de Greenberg en contrapo-
sicion al mestizaje propuesto en la postmodernidad nos permiten delimitar un escenatio
inicial que merece ser revisado para comprender los matices y fundamentos de un ideario
que ha influido y condicionado la produccion artistica mas reciente Asi pues, solo partien-
do de este escenario de conmutacién entre diferentes lenguajes se puede entender la pin-
tura hoy. Ignorar las influencias que este lenguaje ha experimentrado como resultado de su
hibridacién con otros medios como la fotogratia supone dar la espalda a un proceso que le

* Las reconsideraciones en este pinto tiene que ver especialmente con algunos escritos y apuntes sobre Clement Greeberg

»

como son “La pintura Modernista”, “Abstracto y representacional”, “La crisis de la pintura de caballete et.

Cruy Sanchez, Pedro Alberto. Hernandez Navarro, Miguel Angel. (2004). Impurezas: EI Hibrido Pintura y Fotografia.
Murcia. Ed. Consejerfa de Edducacion y Cultura. Pag 22
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Jackson Pollock. Number 1. 1950.

ha permitido ser capaz de hacer frente a los diferentes retos del panorama artistico actual.

Adentrandonos de forma directa en algunas especificidades de Greenberg, como
el gran narrador del Modernismo que fue, y especialmente en el terreno de la pintura.
Podemos considerar el modo en que cada arte, debia especificar su especificidad y bus-
car su ser por medio de sus propios funcionamientos y herramientas. Cada arte, enton-
ces debfa de ser puro y en su pureza, hallar la garantia de sus estandares de calidad asi
como de su independencia. La pureza lleva a la autodefinicion. Cada pintura,como dice

Danto; debetia set, en la concepcion de Greenberg, “una critica de la pintura pura”.”’

Esta concepcién que Greenberg analiza en otros muchos lugares, aparece aqui
enfocada al ambito pictérico, no en vano la pintura es el campo donde mejor se pueden
aplicar las concepciones modernistas. Teniendo esto en cuenta, la pintura debe buscar
lo especifico de la pintura. Y lo especifico de la pintura segiin Grennberg es la planitud
“flatness”. El color que podtia parecer basico de la pintura, sin embargo es compartido
con otras artes como la escultura o el teatro; la forma cuadrada, el dibujo, eran también
compartidas con otras artes. El Gnico elemento propio y determinante de la pintura era
su caracter esencialmente plano, bidimensional. Un caracter que todo el arte anterior se
habia esforzado en ocultar: “el arte realista, naturalista, disimulé el medio, usando el arte
para ocultar el arte; el modernismo usa el arte para llamar la atencién sobre el arte.”

Sin duda, “la flatness” o superficie descrita por Greenberg como bisqueda de lo
especifico de la pintura resultara fundamental a la hora de reconsiderar el trabajo de los
pintores que tomaron imagenes preexistentes de otros medios para representarlas en sus
lienzos, mas adelante nos adentraremos en este aspecto fundamental de la superficie ya
que uno de los fundamentos que redimensionan las imagenes pictdricas en la actualidad
en relacién al entorno mediatico en el que conviven. Reconsiderando la definicién de la
interfaz como superficie podemos intuir donde radica el interés hoy en dfa a la hora de
tomar como estrategia el uso de la pintura para reinterpretar esas imagenes mediaticas.

La pintura modernista, en cambio, no evita la planitud sino que es consciente de
su condicion, la acepta y trabaja con ella.Para lograr la autonomia, para ser especifica la
pintura debfa desposeerse de todo lo comun con las demas artes, en especial, dejar atads
un lastre que habfa venido llevando consigo desde tiempo atras: la ilusién. Desde el Re-
nacimiento, la pintura habfa intentado la representacion de las tres dimensiones. Segun

2 Ibidem. Pag, 23.
BIbidem. Pag, 47.
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Greenberg y otros muchos teéricos a partir de Manet la pintura comenzé a ser sincera
y hablar desde su propio medio, aceptando su condicién bidimensional. En este mismo
sentido, se ha de llamar la atencién sobre otro lastre que , junto con la ilusién, la pintura
debia dejar de lado: 1a representacion. Debia alejarse de la representacion de la realidad
externa. Los limites de la pintura eran los limites de su mundo; lo que viene de fuera
era contaminacién, un elemento impuro que, consecuentemente, se tenfa que eliminar.
Esta eliminacién de la dimension literario-representacional desembocé, como no podria
ser de otra manera en la abstraccion, que sera el paradigma de la pintura modernista.

Autonomia, planitud, putreza y abstraccién, como se ha sefialado brevemente con
anterioridad, parecen resultar ser el verdadero proposito greenbergiano: la consecucion
de una experiencia artistica especifica, propia, autbnoma, totalmente diferente de cual-
quier otra. Un cuadro debe ser experienciado y comprendido como un cuadro (“to be
experiencied as a picture”), y, para eso, debe ser producido como un cuadro, teniendo en
cuenta sus limitaciones e idiosincrasia, sus normas (planitud, bidimensionalidad, espacio
cerrado), ya que, de lo contrario, si no se cumplen las normas, el cuadro corre el peligro
de dejar de serlo y convertirse, en consecuencia, en un objeto arbitrario no habilitado
para producir una experiencia especifica de lo artistico, sino una experiencia arbitraria.

Autonomia, planitud, pureza y abstraccion son conceptos que ademas de
partir de las teorfas modernas sobre la modernidad son reconsiderados en la ac-
tualidad, de tal forma,que al analizar su evolucién entendemos mejor un contex-
to como el de la interfaz donde sa través de su cambio de estatus, podemos es-
tablecer los cambios paradigmaticos que reconfiguran la pintura en la actualidad.

Siguiendo la disertaciéon sobre los conceptos que definfan la pintura modernista y
que podemos reutilizar para definir la practica pictérica en el entorno mediatico actual. Po-
demos avanzar como para Greenberg la experiencia propia de la pintura, propiciada por lo
quele es “anico eirreductible”, es, finalmente, la visualidad. La producciéon de la experiencia
delo visual serd, al final, el resultado de la pintura modernista (pura, autbnoma y especifica).
Lo que no esta en el ambito de lo visual (el tema, el inconsciente, la realidad externa, la po-
litica, el tiempo, etc.), no era propio del arte, y, por tanto, debia quedar fuera. El espectador,
en esta concepciodn, frente a una pintura, solo atiende alos valores formales y plasticos; es su
mirada la que trabaja “desinteresadamente”, el ojo camina a través de las formas que, de un
modo sincero, sin ilusion, sin engafiar al ojo, se han dispuesto sobre una supetficie plana.”

En la pintura modernista no se permite la ilusién de las tres dimensiones. Sin
embargo, si posible otro tipo de ilusién, la ilusién Sptica en una dimensién visual.

Como hemos adelantado antes, a principios de la segunda mitad del si-
glo XIX, Manet es el primer artista en tomar conciencia de la pintura como arti-
ficio. Observando la obra de Manet, Greenberg ve como lo que, en realidad, impor-
ta al pintor es la forma, lo propio de la pintura. El tema, la escena que representa,
apenas tiene importancia, deja de lado la busqueda de la profundidad, de la vero-
similitud, para concentrarse en el uso del color, la pincelada, siempre con la concien-
cia de que trabaja sobre una superficie artificial. Para Manet no es necesaria la ilusion.

2 Ibidem. Pag, 59.
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4.2 MANET

Manet constituye el punto de inflexiéon que supuso un cambio en la concep-
ci6n de la pintura.Para muchos autores se plantea un nuevo nodo de ver y de plantear la
represntacion. Para Peter Weibel, Manet abri6 el camino para el entendimiento f de la
pintura interfaz en la que los personajes y objetos representados atacaban directamente
algunas de las normas perspectivas y representactivas tradicionales. Para el pintor Eber-
hardHavekost, es un claro referente a la hora de entender la pintura en su mismo sentido.

Como apunta Jonathan Crary en las técnicas del espectador, La mayoria de las
teorfas de la cultura visual moderna parten de dos modelos: El primero podtia resumirse
asi: Con Manet, el impresionismo y/o el postimpresionismo, emerge un nuevo modelo
de representacion y percepcion visual que constituye una ruptura respecto a otro modelo
de vision vigente durante siglos, perspectivo y normativo. Y el segundo modelo incumbe
a la invencién y diseminacion de la fotograffa y otras formas vinculadas de “realismo”
del siglo XIX. Asi concluitfamos que desde Manet, se comienzan a introducir nuevos
cédigos y a fracturar el espacio de la representacion, desestructurandolo y cambiando asi
el modo de ver la realidad. Mientras que la irrupcién de la fotograffa y su continuacion
en el cine, son una actualizacion de las disposiciones del modelo de la cimara oscura.”

Resulta interesante esta reflexion inicial porque ademas de acercarnos a este
nuevo modelo que supuso el trabajo de Manet, nos introduce a una cuestiéon funda-
mental como fue la irrupcién de la fotografia, y lo que supuso para el trabajo de los
pintores. En este primer apunte y como hemos ido desarrollando a lo largo de los pun-
tos anteriores, sabemos como dice Crary, que aunque en apariencia la fotografia nos
presenta el verdadero avance en la forma de ver, se mantiene mas aferrada al modelo
clasico perspectivo de la camara obscura, incluso que los propuestos en otros ambitos
en apariencia mas tradicional. Y sin embargo, son las reconsideraciones que parten de
Manet las que nos permiten plantear un nuevo modo de ver y representar el mundo.

Manet fue el primero en abandonar el método tradicional, de suavizar las man-
chas de color en favor de los violentos y duros contrastes. A partir de este punto, desa-
rrollé un trabajo que empez6 a dar importancia a algunos aspectos que no habfan tenido
una relevancia prioritaria y sin embargo con €l saltaban a primer plano, como fureon la
importancia de la luz, de la sensacién, la variacién arbitraria de la perspectiva, la destruc-
ci6n del tema, ylos motivos cotidianos que el realismo elevo a la categoria de obra de arte.

Sin duda, a este respecto, podemos adelantar como los dos elementos que mues-
tran al impresionismo como la rafz del arte moderno son la liberacién del color (ya au-
tonomo de la realidad) y la disolucién de las formas tradicionales. Los artistas que les
siguieron (Van Gogh, Gauguin, Cezanne) no hicieron sino explorar estos caminos en
busca del color y la forma puros. Ademas, después de Manet, el impresionismo signi-
fic6 el nacimiento del arte subjetivo. No era el “qué” del motivo sino el “cémo” de su
plasmacién lo que decidia la importancia y el valor de un cuadro. Lo que contaba no
era ya la importancia u originalidad del tema, sino la personalidad del artista y su propio

*Crary, Jonathan. (2008). Las técnicas del observador. 1isién y Modernidad en el siglo XIX. Cendeac, Murcia. Pag 78.
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estilo. Para los impresionistas no existfa un mundo natural, sino un mundo percibido.
Sin embargo, Manet nunca se consideré un revolucionario e incluso aseguré que
admiraba a Giorgione, Tiziano, Velazquez, Goya, etc, de los que incluso se vali6 para de-
sarrollar alguna de sus obras.
El almuerzo campestre, el balcon u Olimpia, revolucionaran el arte oficial.

Le dejeneur sur | herbe

Manet reivindica en este cuadro el legado de los maestros anti-

Manet, Edouard. El almuerzo campestre. 1863.

guos y se inspira en dos obras del Louvre. El Concierto campestre de Tizia-
no, entonces atribuido a Giorgione, le brinda el tema, mientras que la disposi-
cion del grupo central se inspira en un grabado segun Rafael: El juicio de Paris.

Con el Desayuno sobre la hierba, Manet no respeta ninguna de las convenciones
admitidas, sino que impone una libertad nueva con respecto al tema y a los modos tradi-
cionales de representacion. El estilo y la factura chocan casi tanto como el tema. Manet
abandona los habituales degradés para entregar contrastes entre sombra y luz. Le da mu-
cha mas importancia a la sensacion de la mancha sobre el detalle. Los personajes no pare-
cen perfectamente integrados en este decorado de maleza mas esbozado que pintado, en
el que la perspectiva es ignorada y la profundidad ausente. Los personajes parecen haber
sido pegados como un collage sobre la escena que ademads no ofrece salida hacia el fondo,
sino que la maleza elimina una excesiva descripcion perspectiva. En definitiva, el ojo ya no
tiene ninguna duda de que el color que se ha utilizado para pintar el cuadro proviene de un
tubo de color, es decir, que la pintura es artificial y no natural. Se dota al ojo de una rele-
vancia nunca antes observada: lo visual, lo retiniano, juega un papel determinante por en-
cima de cualquier otro asunto. Lo determinante es la vision, la manera en la cual la forma
aparece a los sentidos, algo muy en consonancia con las preconcepciones greenbergianas.

Adelantandonos evidentemente en el tiempo , veremos como ese largo camino de
autoconciencia que Manet empieza llegara a su culminacién. Autonomia, pureza, abstrac-
ci6én y visualidad se daran en la Abstraccion Post-Pictérica de un modo tan perfecto que,
ciertamente, no parecen sino ilustraciones de los textos de Greenberg. Ese sera el fin glo-
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rioso de la pintura modernista. Sin embargo durante ese tiempo la sociedad va cambiando y
la visién sobre el arte se enrrareze mientras la conlusion positiva actual es un arte liberado,
hibrido y multicultural. La visién que sostuvo Greenberg no era tan positiva, asi presentd
un panorama ciertamente desolador cuyo rasgo comun es el término “confusiéon”: “todo
parece conspirat patra favorecer esa confusion. Los distIntos medios se confunden- y mez-
clan: la pintura se convierte en escultura, la escultura en arquitectura o en ingenierfa, teatro,
ambiente, “participacion”... No sélo se estan sobrepasando los limites entre los distintos
tipos de arte, sino también los que existen entre el arte y otros campos diversos. (...) Para
aumentar la confusion, el arte de élite se estd convirtiendo en arte popular, y viceversa”.

Resulta paraddjico que esta contaminaciéon conviviese con el momento en que
la pintura llegd a su maximo estado de pureza. Es decir, el momento de maximo es-
plendor de la pintura del modernismo fué, también, el momento en que ese ideal de
pintura dejé de tener vigencia por los cambios sociales que se estaban produciendo. El
arre se corrompio, se hizo impuro, y sélo quedé un pequeno reducto de vanguardia, una
resistencia donde pervivid el espiritu que comenzé con Manet, el espiritu del arte mo-
derno. En definitiva lo que se apunta, es que aunque estas aspiraciones modernistas eran
cumplidas en cierta manera, no respondfan o conectaban con la sociedad de su tiempo.

En este sentido, Manet, en el Desayuno sobre la hierba, nos muestra la pre-
sencia de una mujer desnuda en medio de hombres vestidos que no esta justificada por
ningln pretexto mitologico o alegérico. La modernidad de los personajes hace obscena,
a los ojos de sus contemporaneos, esta escena casi irreal. Ese contraste entre hombres
vestidos de oscuro reposando con elegante naturalidad sobre la hierba, deja aun mas
desnuda la figura femenina que mira insolente al espectador. Este planteamiento resul-
t6 provocador para la época, mientras que Manet pretendia destacar una nueva forma
de ver el mundo y de abrirse a los avances que la sociedad estaba experimentando in-
cluso en el ambito de la moral. Esta critica que realiza Manet sirve de apertura para
el analisis que Clark™ efectia del arte moderno en el que arroja luz sobre la mane-
ra en la cual el Almuerzo campestre, mas alla de ser una simple sucesion de planos y
manchas de color, es también la representacion de la sociedad parisina, una represen-
tacién, ademas, no exenta de espiritu critico por cuanto Manet, en cierto modo, la ca-
ricaturiza. Las manchas de color, el énfasis en lo retiniano, la preeminencia de lo visual
o los estudios de 6ptica en los que se habia centrado la critica modernista eran la ma-
nera en la cual “se formaliz6” una vision muy particular de la sociedad del momento.

Tomando como base la teorfa de Meyer Shapiro, segin la cual incluso en el
arte abstracto es posible examinar su relacién con la sociedad porque ésta lo condicio-
na, Clark lleg6 a analizar muchos de aquellos artistas completamente abstractos como
Kandinsky, Mondrian o Pollock de los que Greenberg sélo habia enfatizado la forma.
Este aspecto supone segundo gran punto de desncuentro entre ambos. Clark llega afir-
mar que: “El modernismo fue una aproximacién a la modernidad. Estaba interesado
en las imagenes y ocasiones de la vida moderna, al menos en parte, y sobre todo, mas
profundamente, en los significados de la representacion de la modernidad, la estructura

3*T.j Clark es un historiador que plantea su visién como una historia social del arte.
2 . . . .
*2Clark nunca niega la importancia formal del Modernismo.

BCruz Sanchez, Pedro Alberto. Hernandez Navarro, Miguel Angel. (2004). Impurezas: El Hibrido Pintura y Fotografia.
Mutcia. Ed. Consejetia de Edducacién y Cultura.
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profunda de produccién simbolica y reproduccién consustancial a ella®. Mientras Clark
asume que el Modernismo permite la representacion de la sociedad moderna, y de la
misma forma los aspectos sociales permiten un analisis dre las obras de arte, incluso
la pintura abstracta, para Greenberg la ambicion final radicaba en la pureza evitando
cualquier referencia fuera de esta, lo social carecia de importancia. La dialéctica abierta
entre ambas persepectivas resulta de incuestionable interés porque muestra dos de los
posicionamientos diferentes que empezaron a fisurar el bien pavimentado suelo moder-
nista y que cuando terminé quebrandose desvelé un escenario ambiguo, de divergen-
cias y liberaciones que depard en la situacion actual. Este hecho, desembocard en ese
espacio entre espacios al que Peter Weibel hacia referencia respecto a la interfaz, entre
ese espacio opaco y sin perspectiva propio de la pantalla como dispositivo que corres-
ponderfa salvando las distancias a la concepcién greenbergiana del modernismo y el es-
pacio virtual y transparente de carater ilusionista que se desplega tras ella, desvelando
un mundo fuera de sus propias especifidades, mas cercano a los postulados de Clark.”

Segin el planteamiento propuesto por esta investigacion, la pintura hoy
en dia abandoné las aspiraciones estrictas y unicas de la perspectiva modernis-
ta de Greenberg, para atender a las necesidades de representaciéon de un mundo que
se esta expandiendo debido a la influencia de los nuevos medios y los cambios so-
ciales, con lo que podiamos decir que discurre mas préxima a la posicién de Clark.

4.3 APERTURAA UN ESPACIO DE HIBRIDACION

A partir del acercamiento a la obra de Manet, hemos podido desarrollar las
reconsideraciones de Greenberg respecto a su trabajo y que desemboraron en sus
concepciones modernistas especialmente vinculadas con la busqueda de la pure-
za. Posteriormente nos hemos acercado a la vision propuesta por Clark respecto a la
imposibilidad del arte modernista de obviar el modernismo en su ambito social, debi-
do a los cambios que los avances tecnolégicos provocaron en el desarrollo de las ciu-
dades y las formas de vida a lo largo especialmente de la primera mitad del siglo XX.

Sin duda, debemos asumir las teorfas de Clark y que desembocaron en otras razones
con el fin del modernismo, desvelando un espacio diferente por definir, y al que los artistas
rapidamente se adaptaron. Clark abrio de nuevo la posibilidad de la representacion de la
realidad como estrategia coherente con su tiempo, por encima de las propuestas visuales y
oOpticas greenbergianas. Esto provoco un estado de convivencia de diferentes posturas que
empezaron a relacionarse y completar un nuevo discurso. Un discurso entre hibridos. Esto,
de por si, supuso una revolucion respecto al modernismo ya que de repente se empezaba
asumir la imposibilidad de mantener en pie los muros que tanto defendian la pureza en un
contexto que habia perdido esa contingencia y donde los limites entre disciplinas, medios,
saberes, etc, eran continuamente transgredidos. Asi pues, empez6 a desarrollarse un nuevo
escenario hibrido para una pintura hibrida que conectara con el tiempo de hoy mediante la
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interfaz. Sin embargo, la friccion inicial resultd inevitable. En este punto nos disponemos
a estudiar como se fue construyendo este primer paso que nos llevara al contexto actual.

Mientras que la hibridacién encuentra su lugar entre nociones tales
como las de heterogencidad, intertextualidad y contingencia, la pintura -podtia-

se arglir- exige ser pensada en términos de singularidad, especificidad y autonomia”.**

Pese a su considerable extensién, esta cita extractada de David Green resulta
reveladora, en la medida eh que” adelanta al primer plano lo evidente e incontestable de
una cuestiéon que, habitualmente, no recibe la atencién requerida, pero que es fundamen-
tal a la hora de definir la pintura hoy, o mejor dicho, y primeramente la imposibilidad de
la pintura para «ser” en un contexto como el posmoderno, en el que la proliferacion de
productos hibridos, surgidos de las practicas intertextuales y contaminadoras, convierte
en impensable y ficticio cualquier espacio singular que se pretendiera postular como tal.
Es decir, la pintura como disciplina moderna singularizada en la integridad territorial de
su «tensiéon critica”-como tension critica entendemos como era expuesta a una serie de
preceptos que la imposibilitaban de ser al margen de ellos- constituye, en la actualidad,
una apotfa. El propio Green, en su deconstruccion de los postulados fundamentales
sobre los que se asienta el discurso greenbergiano, sefiala que en contexto actual: reesulta
complicado mantener los postulados modernistas, y por otro lado, , la imposibilidad de
determinar las potencialidades internas de un medio, si no es en un marco de reflexion que
incorpore como valiosos datos de trabajo, la red de relaciones entablada con otros medios.

Lo que entonces se nos plantea es que, la posmodernidad ha acabado con la
diferencia y, por consiguiente, con la idea de territorialidad sobre la que se sustent6 el
discurso del modernismo; Es decir, como sefiala Garcia Canclini que la novedad aportada
por la descoleccion, la desterritorializacion y la hibridez posmodernas es que “las practicas
artisticas carecen ahora de paradigmas consistentes”. Los artistas y los escultores moder-
nos innovaban, alteraban los modelos o los sustituian por otros, pero teniendo siempre
referentes de legitimidad. En definitiva, la verdad de los hechos analizados conduce a de-
terminat que la pintura moderna no murié con el fin de la pureza, sino -y lo que es tanto
mas decisivo- con la desapariciéon de la impureza como alternativa ontoldgica: el conte-
nido referencial y, por ende, representativo que poseia lo impuro hasta finales de los cin-

cuenta quedo en entredicho. Desmantelados los “limites criticos”™

de las disciplinas, no
existia ya la posibilidad de la transgresién, del exceso, de la contaminacién. Por lo tanto, al
no existir limites que transgredir, deja de existir la posibilidad de denominarse transgresor,
es decir, en el caso de la pintura la posibilidad de llamarse impura. O lo que esto supone
por encima de este juego retorico, la pintura al no contar con limitaciones que transgredir
deja de poder llamarse pintura desde una perspectiva modernista, sin embargo al mismo
tiempo esta falta de limitaciones, la permiten liberalizarse para encontrar otros discursos

mas acordes a su tiempo, en términos de transdisciplinaridad, dinamismo, ilusién, etc.

A partirde estareflexion se empiezaaliberar la pintura de las cargas modernistas ylo
que es masimportante, empiezan aceptarse las posiciones divergentes delas del modernismo
como validas. Sin embargo, esto no implica que por ello se encuentre una definicién exclusiva

3% Ibidem. Pag, 97.

35Barro. D. (2003). Imdgenes (pictures) para una representacion contempordanea. Oporto. Mimesis. Pag. 88.

% Garcia Ganclini, N. (2001). Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modrnidad. México. Paidés. Pag. 299
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de la pintura, con lo que empieza a gestarse, lo que mucho tedricos llaman como hibridos.

Ciertamente, cuando se acude a una definicién usual y codificada de la idea de hi-

brido, se advierte que la misma es utilizada para englobar aquellos fendmenos artisticos que
no buscan la especificidad de un género, ni se pueden enmarcar dentro de una corriente es-

37 Como es obvio, la introduccion de” atributos tales como los de “inespe-

tilistica concreta
cifico” e “inconcreciéon” no aluden unicamente a una “desterritorializaciéon” de indole for-
mal, sino también, y sobre todo, ontolégica, de modo que cuando la pintura se hibrida con
otros medios -como, por ejemplo, la fotografia, el cine, el video- ya no lo hace en tanto que
pintura, en la medida en que ese concepto se ha convertido en una aporia en su proceso de
expansion. Hsdecir, se encuentraen proceso de cuestinamiento de sus limitres (tension criti-

ca) que la redefinen constantemente, provocando un movimiento de expansién constante.

Resulta entonces interesante reconsiderar como Dominique Baqué se esfuerza
en diferenciar entre “montaje” y “mestizaje”, puesto que si, en el primer caso, es la
“combinacién fuerte”, contrastiva y moderna de diferentes medios la que prima, en el
segundo, es la “combinacion débil”, indiferenciada y posmoderna de éstos la que actia
como marca de identidad. ** Matizando todavia mas esta distincién entre ambas estra-
tegias, se puede decir. que mientras en el montaje se asiste a una inter-limitacioén de las
distintas disciplinas implicadas -pintura y fotografia, fundamentalmente-, en el mestizaje
o hibridacién, se opera una “i-limitacién” de ellas y, por tanto, su desaparicién como “re-
ferentes de legitimidad”. Asi pues, a partir de estas bases de “i-limitacién” se contempla
el espacio por el que se extienden los pardmetros de la interfaz, donde las posibilida-
des al no existir limites de transgresién se vuelven indefnidas y de caricter infinito. En
otras palabras al no existir la “tensién critica” debido a la naturaleza propia del sistema,
la pintura empieza a desplegar sus extension atravesando las barreras que la cohibian.

Queda claro, por tanto, que el hibrido es una construccion lingtiistica que suspende
la continuidad referencial de unos medios cuyalimitacién yaho cabe en él. Perossi, en efecto, el
resultado de la hibridacion entre la pintura y la fotografia es un producto completamente di-
ferente que silencia los “paradigmas de legitimacion™ -”lo pictorico” y “lo fotografico”- que
interactian en su génesis, ;en donde, entonces, se lleva a cabo la gestacion de dicho hibrido?
¢Hay algtn lugar para éste que permitiera hablar de una “territorializacion ‘del mestizaje”?.”

Para responder a estas preguntas, resulta necesario anotar que, con frecuencia,
se sucle caer en la tentaciéon de transformar los analisis acerca del hibrido en manio-
bras que no patrecen tener otro cometido que su localizacion, esto es, la espacializacion
de lo ilimitado. No de otro modo se puede explicar, por ejemplo, que Raymond Be-

llour, en su estudio sobre las intersecciones entre la fotografia, el cine y el video, re-
“Monleén Pradas. M. (1999).La experiencia de los limites. Hibridos entre pintura y fotografia en la década de los ochenta. Valencia.
Institucié Alfons El Magnanim. Pag 13.

#Baqué. D. (2003). La fotografia plastica. Un arte praddjico. Barcelona. Gustavo Gili.Pag 191-203
¥Ibidem. Pag. 191-203
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” 40 0 que Javier San Martin, para

curriese a una nocién como la de “'entre-images
referirse al punto de turbulencia, de agitacién, en el que se contaminan la pintura y la
fotografia, se valiese de ideas como las del “in-between” o “lo que queda entre las ar-
tes”, convertidas en moneda de uso corriente durante los afios sesenta y setenta.”!
En ambos casos, el concepto de hibrido es interpretado como un transito desde un
espacio nuclear, autbnomo y puro a un espacio entre espacios, distinguido por su caracter
marginal, dependiente e impuro. Un espacio esntonces que corresponde perfectamente

a ese espacio descrito por Weibel como interfaz en el primer bloque de este proyecto.

Aunque, a simple vista, ningun problema existe en aceptar una definicién como
ésta del hibrido, las dificultades comienzan a surgir cuando, en un analisis mas detenido
de la misma, se constata que el “entre” que determina su localizacién no deja de ser
precisamente eso: una forma de localizacién. Como sabemos en la interfaz el espacio
no tiene un refernte locacional, es decir, actda como un red deslocalizada donde se pro-
mueven y se genran una serie de movimientos que lo pliegan y despliegan infinitamente.
St hay algo a lo que el hibrido se resiste es a quedar “localizado”, a convertirse en un
espacio fundamental a partir del cual crear una “topografia discursiva” que reacciona-
se mediante parametros de comportamiento. Ademas, situar al hibrido en un “espacio
entre espacios” es reconocer, implicitamente, que los limites que comprimian las dis-
ciplinas disueltas en él permanecen vigentes, en la medida en que -como se desprende
de las explicaciorres arriba reflejadas- si hay un lugar para €l, éste es, justamente, ese
espacio minimo, casi lineal y apenas cartografiado, que se extiende entre los limites de
las disciplinas modernas. El “espacio entre espacios” en el que la critica contempora-
nea localiza el hibrido no es sino esa “interfaz”, sin apenas realidad, que se intercala
entre dos fronteras y que, legalmente, no pertenece a ninguno de los dominios cerra-
dos que la acotan. En apariencia, se trata de un espacio liberado de la tension territorial
que vertebra los mismos y que, por con siguiente, permite que todas aquellas experien-
cias que se produzcan en él se caractericen por su mayor libertad y ausencia de reglas.

El hibrido que existe en ese espacio adquiere una forma fluyente y, en tal caso,
como una no-forma, como una expresiéon que no se ha detenido -y nunca va a hacerlo- en
un dibujo concreto. Su tendencia -perfectamente subrayada por Calabrese- a “suspender”,
a “anular”, a “neutralizar” cuantas categorias de valor le preexistian, conlleva que el marco
discursivo en el que habitualmente se desenvuelve sea el de la confusion, el de la hibridac-
cion, el dela falta de rtension critica, el dela deslocalizacion, olo que esigual, el de lainterfaz.

40R. Bellour. (2003). L ‘entre-images. Photo. Cinema. V'idéo. Paris. Editions de la Différence

#1San Martin, (2002). “Turbulencias en la cimara” en Pintura de camara. Catilogo de la esposicion celebrada en San Sebastian
Koldo Mitxelena. Sept 2002.. Pag 17
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5. PINTURAY NUEVOS MEDIOS

Detalle cuadro de James Rosenquist.

El concepto de hibrido como hemos visto en el punto anterior nos permite en-
tender el contexto que se ha ido construyendo en la practica artistica y en particular en
la pintura con la expansion de los medios de masas a lo largo del siglo XX. El espacio
de hibridacién es el antecedente cercano de la interfaz, asi, al reconsiderar su aparicion a
escena en relacién con las convenciones modernistas podemos concocer las primeras ten-
siones que cimentardn las bases por las que discurrirfa la pintura a partir de ese momento.
El hibrido como forma nos plantea el cambio paradigmatio del modernismo a la posmo-
dernidad como respuesta a las necesidades de una época de cambio tecnolégico y social.

Lo importante, es como la pintura histéricamente ha llegado a ser articulada den-
tro de este conjunto de términos y como estos han sido movilizados dentro de los discur-
sos criticos y tedricos que a la larga producen lo que la pintura es, y si es posible concebir
un tipo de pintura en la que los términos anteriores dejen de ser adecuados. El interés por
esta cuestion responde en cualquier caso, a la necesidad de encontrar un plano discursivo
que permita entender el cambio significativo que supuso para la pintura la adicién de ele-
mentos propios de otras disciplinas y medios. Especialmente la irrupcion de la fotografia.

Con la llegada de la fotografia, se observé como coincidia con una serie de cuestiones
fundamentales de las teorias de la posmodernidad - la muerte del autor, la critica de las
nociones de originalidad y la expresioén personal, la pérdida de fe en el aura del arte -era
frecuente que el pensamiento de que la aparicién de las practicas contemporaneas que
ejemplifica estas preocupaciones anunciaba “el fin de la pintura».* Sin embargo, en su
ensayo «La escultura en el campo expandido”, Rosalind Krauss plantea una lucha contra
el modernismo, rebatiendo el principio de la exclusividad de los medios de comunicacién
artistica para mostrar un nuevo modelo conceptual que configura las diversas posibilida-
des de la serie de interrelaciones que existen entre los distintos medios de comunicacion.
Desde que Krauss identifica la apaticion de lo que ella llama “el campo expandido” en el
momento histérico en el que «as condiciones limitadas de la modernidad sufrieron una
légica determinada ruptura”. La  16gica del espacio” de la practica posmoderna deja de
ser organizada en torno a la definicién de un medio dado, sobre la base del material, o
para el caso, de la percepcion del material. Es decir, se empieza asumir la liberalizacién

42Krauss, Rosalind. (1979) Sculpture in the expanded Field. October 8. London. Thames and Hudson.
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de la exclusividad que imposibilitaba la coexistencia de varios medios, donde sus especi-
ficidades serfan tratadas conjuntamente, sin por ello, atacar a las convenciones existentes.
Entonces, Se empieza a organizar un universo nuevo, en lugar del anterior modernista,
que se desarrolla en términos que ya empazaban a estar en la relacion a la nueva si-
tuacion cultural. De ello se deduce, entonces, que dentro de cualquiera de las posturas

adoptadas por la légica del espacio dado, diferentes medios pueden ser empleados. ¥

La ventaja de la nocién Krauss del “campo expandido” es que nos permite pensar
en diferentes soportes existentes en las relaciones de un cierto tipo de interdependencia,
es decir, como dialéctica, y no diametralmente, con la oposicion. Es decir, plantea la posi-
bilidad de la apertura a un espacio en el que se entienda la pintura junto con la posicién de
otros medios, como la fotografia, el cine, las imagenes digitales, sin tener que apelar a ellos
desde la dialéctica de la oposicion, o de la transgresion, ya que como vimos anteriormen-
te, los limites de la “tencion critica” ya habifan sido derribados. Sin embargo hay aspectos
que en cualquier caso deben ser repensados como son los referentes a: donde encuentra
la pintura la oposicién entre la unicidad y la reproducibilidad, y cémo y por qué la pintura
converge o difiere con los otros medios de comunicacion. Ninguna de estas cuestiones
puede ser considerada nueva, sin embargo, han adquirido una importancia renovada con
la expansion y rapido crecimiento de la electronica y las tecnologias digitales. Por ejemplo,
aunque las técnicas de reproducciéon mecanica, se puede decir que han problematizado la
relacién que habia existido anteriormente entre las nociones de original y copia, las técnicas
de simulacién por ordenador han dejado sin efecto las mismas nociones de original y copia,
o al menos las han actualizado. Ademas, estas mismas tecnologfas electrénicas han recon-
figurado drasticamente la fenomenologica de la visualidad en si: los componentes elemen-
tales de la imagen (espacio, luz, forma, “el colort, etc) ya no son lo que eran y se encuentran
dentro de este nuevo ‘régimen escopico “en el que la pintura contemporanea, inevitable-
mente, tendra que negociar lo que es. Si bien las mutaciones de la pintura en respuesta a
los esquemas de percepcion de nuevas tecnologias de la imagen, seran sin duda multiples.

En los siguientes apartados veremos como se dieron y se dan esas mutaciones en
la practica artistica actual.

* bidem. Pag 87.
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Volvamosunmomentoal pasado,almomentoenelquehizosuaparcionlafotografia.

Alo largo del siglo XIX hubo una ruptura e incluso una liberalizacion de la vision
respecto a los modelos y normas clasicas o renacentistas influenciadas por la perspectiva de
la camara oscura. Sin embargo, al mismo tiempo se desarrollé un modelo donde afloraron
una nueva pluralidad de medios para recodificar la actividad del ojo, para regimentarlo, para
intensificar su productividad e impedir su distraccion. Los imperativos de la modernizacién
generaron técnicas para imponer la atencion visual, racionalizar y administrar la percepcion.

La comprensioén de estos cambios son necesarios para entender como vemos
hoy. Sabemos de la revoluciéon que supuso la fotogratia, a pesar del mantener un esque-
ma relacionado con el modelo de la cimara oscura, somos conscientes de que estamos
viviendo un nuevo cambio en la naturaleza de la visualidad, la explosion definitiva de los
procesos digitales generados por el ordenador y su correlato como interfaz pronostican
un nuevo giro en nuestra forma de percibir el mundo y relacionarnos con nuestro entorno.

La importancia de la fotografia en la configuracién de este nuevo modelo ha sido
ampliamente debatida. Sin duda, su aparicién supuso un gran cambio pero quizis este no
fue tan radical como se planteo en un principio, debido a que, como hemos repetido, su
esquema seguia alguno de los aspectos relativos al modelo de la cimara oscura. Sin embar-
g0, del mismo modo que la perspectiva habia sido entendida como una transposicién “na-
tural” del espacio del mundo al del lienzo* | la fotografia, desde sus inicios, fue vista como
un “espejo de la realidad”, el mas perfecto logro de la aventura filoséfica cartesiana, el
triunfo de la razén instrumental, “como si la fotografia validase el régimen escépico pers-

Esre apartado esta basdo en el maravilloso libro de Jonathan Crary, Lastécnicas del observador.**
4 Bryson. N. (1991). Visidn y pintura : la ligica de la mirada . Madrid, Alianza, 1991,

43 Jay. Martin. Downcast Eyes , Cit., p. 127.
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Fotograffa de finales del S XIX e ilustracién de la cimara oscura.

pectivista que se habia identificado con la visién misma después del Quattrocentro”.* Es
decir planteaba una validacion de regimenes ya superados en el siglo XIX, lo cual supone
una polémica incuestionable sobre la que han escrito diferentes autores. En este sentido
fue transcendental la relacién que se estableci6 entre fotografia y verdad, (relacion deter-
minante a la hora de establecer el nuevo estatuto de la episteme escopica moderna). Uno
de sus inventores, Fox Talbot, lleg6 a llamatla “el lapiz de la naturaleza”, el lugar en el que
“realmente”, con todo detalle y sin mediacion alguna de lo humano, se reproduce lo visible.

Este convencimiento de que en lo fotografiado estd lo real serd esencial, tras la
evolucion de las velocidades de exposicion fotografica, para la puesta en evidencia de que
el ojo humano no cumple su cometido y es una herramienta insuficiente para ver lo visible,
sobre todo porque lo visible puede llegar a escapar a la mirada; hay mas de lo que vemos,
o no vemos todo lo que hay. Benjamin acufia la nociéon de “inconsciente 6ptico” segun la
cual para la fotografia, con un obturador mas rapido que el ojo, y gracias a las ampliaciones
y el detalle, darfa cuenta de algo que a la mirada se le escapa, algo de lo que s6lo tomamos
consciencia gracias al ojo de la camara: mundos de imagenes que habitan en lo minudsculo,
lo suficientemente ocultos e interpretables como para haber hallado refugio en los suefios
de la vigilia, pero que ahora, al aumentar de tamafio y volverse formulables, hacen ver cémo
la diferencia entre la técnica y la magia es enteramente una vatiante histérica* .La fotogra-
fia, pues, hace visible algo que el ojo no puede ver, mostrando lo que estaba oculto a la vi-
sion. HEste “inconsciente 6ptico” no sélo se hace patente en la captacion del detalle, como
observa Benjamin, sino también, y sobre todo, en la “fijacion” y captacion del movimiento.

La camara sustityo, de ese modo, a la percepcion humana en la captaciéon del mundo y de su
fugacidad. Para Virilio es esta, sin duda, la verdadera revolucion de la tecnologfa en general
y de la fotografia en particular, una revoluciéon que introducira un proceso de aceleracion
de la sociedad en continuo in crescendo del que atiin no nos hemos emancipado del todo: la
46 Wialter Benjamin, “Pequefia historia de la fotografia”, en Sobre la fotografia , Valencia, Pre-Textos, 2005, pp. 21-53, p. 28
“Solo gracias a ella [a la fotografia] tenemos noticia de ese inconsciente 6ptico, igual que del inconsciente pulsional sélo sabemos gracias

al psicoanalisis” (Walter Benjamin, “Pequefia historia de la fotografia”, en Sobre la fotografia , Valencia, Pre-Textos, 2005, pp. 21-53, p.

28). La nocién de “inconsciente 6ptico” serd utilizada posteriormente por Rosalind Krauss ( El inconsciente éptico , Madrid, Tecnos,
1997), pero con un sentido diferente, mds proximo a la nocién de “inconsciente politico” de Frederic Jameson, The Political Unconscious:
Narrative as a Socially Symbolic Act, Ithaca , Cornell University Press, 1981. Una lectura mas fiel a la nocién de Benjamin es la realizada
por José Luis Brea, “El inconsciente 6ptico y el segundo obturador (la fotografia en la era de su computerizacién)”, en Un ruido secreto: el
arte en la era péstuma de la cultura , Murcia, Mestizo, 1996, pp. 29 45.

47 Vitilio, Paul. (1988). La mdquina de la vision. Madrid. Catedra. Pag 34
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gran superioridad de la foto sobre las posibilidades del ojo humano era, precisamente, esta
velocidad especifica que, gracias a la fidelidad implacable de los instrumentos y lejos de la
accion subjetivay deformante de lamano del artista, le permitia fijar y mostrar el movimiento
con una precision y una riqueza de detalles que escapan naturalmente a la vista. El mundo,
‘redescubierto’ como un conti-nente desconocido, aparecia al fin en ‘su propia verdad’ *.

Tal descubrimiento fue fundamental en la produccién de una crisis en la verdad de la vision
que sacudio incluso las convenciones mas asentadas de la representacion pictorica, que re-
sultaron obsoletas y erréneas a raiz de los nuevos descubrimientos. Algunos pintores como
Meissonier se negaron a reconocet, en un primer momento, la veracidad de esas imagenes,
aunque, poco a poco, como ejemplifica el caso de Degas, se fueron rindiendo a la evidencia
de que el ojo y su medio de proyeccion tradicional, la pintura, necesitaban ser revisados.

El desarrollo de la fotografia contribuyé de modo concluyente a una crisis en el cono-
cimiento visual, pues lo que era verdad no habia podido ser visto, y lo que habia podido
ser visto (representado) no era del todo verdad® . El modelo de visién suftié entonces
un primer golpe respecto al anterior estado de cosas: el ojo pierde su funcién de cono-
cimiento del mundo y se ve relegado a un segundo plano literal, a un movimiento de
retranqueamiento hacia el visor de la caimara, que, en adelante, y segun esta vision, hara las
veces de prétesis “escopica’” ante la insuficiencia de la visién, ante la ceguera de lo visible.

Paul Virilio afiade que la mirada humana ya no es signo, ya no organiza la busqueda de la ver-
dad ¥. Lo que “cuenta” es, literalmente la “impresion” fotogrifica, el indice de lo que ha es-
tado realmente alli, porque es laimagen, y no el ojo, el criterio de verdad: lamemoria fotogra-
fica, a diferencia de lahumana, nunca olvida y trae el pasado al presente cada vez que se mira.

Sin embargo, es necesario tomar con cautela esta idea de certidumbre de lo fo-
tografico, sobre todo porque, desde los afios cuarenta del siglo XIX, tanto a través del
ilusionismo introducido por Daguerre en los daguerrotipos, como a partir del uso del re-
toque del negativo - del “trucaje”, por decitlo en el modo mas literal del término acufiado
por Meliés, al mismo tiempo, comienza a surgir un proceso de descrédito de la fotografia
y de escepticismo ante lo mostrado por ésta, una suerte de desconfianza de que lo visto, la
imagen, realmente haya “estado alli”. Es decir, con el ilusionismo fotografico se modifica
la creencia en la verdad de la imagen. Partiendo del analisis de las fotografias de espiritus y
ectoplasmas realizadas, a mediados del XIX, por William H. Mumler por medio del proce-
dimiento de la doble exposicion, se observa un progresivo descrédito no ya del ojo, sino de
la verdad de lo visible. Empiezan a sentarse las bases de las posturas que mas tarde llegaran
respecto a la alteracion técnica de la imagen y que desembocara en una crisis de represen-
tacién que debio asumir la pujanza de la tecnologfa digital y de la pantalla como agentes de
construccion de imaginarios a partir de lo real y que son mostrados en un entorno virtual.

La manipulacién de la fotografia supone una crisis absoluta en la verdad de la vision, un
vuelco en la posibilidad del conocimiento por medio de la vista. No podemos fiarnos de

48 :
Martin Jay, Downcast eyes-

49 - P A, < . . . .. .
Paul Virilio, La maquina de la visién , Cit., p. 59. A partir del paulatino avance imagen digital, que mina el “eso

ha estado ah{”, la fotografia deja de ser un referente de la realidad, y cada vez mas la experiencia de la verdad de la imagen
va siendo puesta en cuestion, hasta el punto de que, como ha apuntado Mirzoeff ya no es una prueba concluyente en nin-

gun proceso policial (Nicholas Mirzoeff, Introduccion a la cultura visual , Barcelona, Paidds, 2003).
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nuestros 0jos, que no ven todo lo visible. Y, ademds, el tnico artilugio para ofrecernos
aquello que no vemos, tampoco es fiable del todo. El retoque fotografico, de hecho, tal y
como ha mostrado Susan Sontag, es sélo uno de los elementos que, poco a poco, pone
de relevancia que la fotografia no es un impersonal “lapiz de la naturaleza”, sino que el
fotégrafo es también un medio: el encuadre, la propia selecciéon de lo fotografiado, que
ilumina y ensombrece,“no sélo evidencian lo que hay alli, sino lo que un individuo ve”*’
Se podria concluir, que, aunque en principio pudiera parecer lo contrario, aunque se
pudiera pensar que la fotografia perpetia una hegemonia de la visién, como el pro-
pio Jay intuye, “mas que confirmar la habilidad del ojo para conocer la naturaleza y la

sociedad, la fotografia habtia tenido el efecto contrario” !

, el efecto de operar una
profunda crisis en el campo de la visién, una ruptura del privilegio del ojo como me-
dio predilecto de conocimiento, y, al mismo tiempo, una desconfianza y recelo ante

lo visible, no s6lo por no poder conocetlo, sino por temer ser objeto de engafio.

Sin lugar a dudas, esta tecnificacién de la mirada y de la fotografia en lo refernte a sus
especificidades supuso en cualquier caso una ruptura, quizas no tanto en lo referente a la
continuacioén de la camara obscura, pero si en lo referente a una forma de desplegar un es-
pacio de relaciones entre los medios tradicionales y los tecnologicos, realidad y ficcion, et

5.2 PINTURAY FOTOGRAFIA

Collage Dada.

Como pequefio prologo, podemos asumir que las fotografias siempre fueron
utillizadas por los artistas desde su popularizacion. Las vanguardias las incorporaron
como productos culturales. El impacto de los medios de comunicacién, que ofrecian

0 Sontag, Susan. (2005). Sobre la fotografia . Madrid. Alfaguara. 2005, p. 130. 192 Martin Jay, Downcast Eyes , Cit., p. 136.
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*NOTA
Roland Barthes, La cimara licida: nota sobre la fotografia , Barcelona, Paidés, 1995. Susan Sontag observa como esa idea

Martin Jay, Downcast Eyes , Cit., p. 136.

de visién impersonal de la fotografia es clave por ejemplo en ciertos artistas surtealistas como Moholy-Nagy quien elogia
“la camara por imponer “la higiene de lo éptico” que finalmente abolird ese patrén de asociacion pictérica e imaginativa
(...) que ha sido acufiado en nuestra visién por grandes pintores individuales” (Susan Sontag, Sobre la fotografia , Madrid,

Alfaguara, 2005 [1973], p. 130.)
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nuevos puntos de vista y una percepcioén cambiante de los objetos, fue recogido en las
obras de arte. En aquella época también se rompieron las perspectivas armoniosas, en-
traron en juego las angulaciones, los escorzos casi imposibles, la multiplicacién de los
puntos de vista y de los planos, los collages, etc. Sin embargo este tipo de cambios res-
pondieron a otro tipo de cuestiones que nos alejarian del objetivo de esta investigacion.

Sin embargo, la relacién entre la fotografia y la pintura, o la pintura-fo-
tografia como hibridos, o como entes conmutantes, etc. es el verdadero pun-
to de arranque formal de este proyecto. ¢Que ocurrié cuando los artistas aban-
donaron las pretensiones modernistas y empezaréon —pintar imagenes mediaticas?.

Desde sus primeros comienzos, la fotografia siempre ha formulado preguntas
al arte. Como imagen técnica (“cientifica” segun Baudelaire), se coloca inmediatamente
fuera del campo de las Bellas Artes, este cardcter intrusivo nunca ha desaparecido por
completo, por lo que la imagen fotografica se mantiene como un modo de presencia
del mundo. Todo parece indicar que esta presencia nunca ha sido puesta en cuestion,
y que la imagen fotografica continua llevando dentro de si algo de los objetos o situa-
ciones cuya huella ha capturado. Esta idea puede ser colapsada en un plano del realis-
mo o mas bien, un culto del documento, asumiendo la fotografia en su potencialidad
para registrar como veridico cualquier tipo de acontecimiento en la realidad. Pero, in-
cluso en sus mds crueles manifestaciones, esto no resulta del todo satisfactorio, también
lleva en si algo mas complejo, algo mds alla de la cuestion del realismo de la represen-
taciéon. En el fondo, esto podria aproximarse bastante a lo que Jean Baudrillard siem-
pre ha insistido en sostener respecto a que la estética fotografica no tiene tanto que ver

<

con el arte, sino con una forma de “magia”, de la “ ilusién radical del mundo “:”’Es
decir, una forma salvaje que no puede reducirse a la estetizaciéon de las cosas, que no
esta vinculada a su aspecto, a su manifesciéon primaria , sino a una manifestacion que
es engafiosa. Es decir, la antitesis de la dualidad que le impuso el realismo o el esteti-

cismo y que planteamos con las sombras de caverna y el cine como formas de engafio.

Hoy en dia, una imagen fotografica es de mayor interés en términos de su conte-
nido que en términos de la fascinacion pura. Cuando esta cerca del origen y los tormen-
tos de la representacion. ” De acuerdo con Baudrillard, la fotografia no esta vinculada a
cualquier “verdad” en la pintura, o incluso en la realidad. Por el contrario, esta cerca del
acontecimiento puro, una especie de consideracién por el objeto - o, mas exactamente,
por la ausencia de cualquier objeto, incluso ante la posibilidad de su representacion. Se-
gun Baudrillard, en el abrir y cerrar “de 0jos”, el pequefio espacio-temporal de la vision
pura promulgada por el modernismo, se abre una temporalidad enigmatica, “antes de los
origenes ““ y que define el espacio “de la nada™: “En el corazén de la imagen fotografica,
hay una figura de la nada, de ausencia y de irrealidad. Es esta nada en el centro de la ima-
gen la que la hace magica. Esta nada la que se ha pretendido erradicar, “con la saturacién

€52

de fotografias repletas de todo tipo de referencias y significados Reconsiderando,
esta nada podemos decir: que por un lado, se condensa en el fenémeno de la visioén en
su forma mds inmediata y pura, encarnandose tan intimamente que desaparece al cabo
de ella, convirtiéndose en su angulo muerto, por otro lado, conduce a una forma de

fascinacion pura, una imponente presencia / ausencia del objeto. Esta “nada” que Bau-

52Baudrillard,}ean (1997). La Paroxyste indifferént. Paris. Grasset. Pag. 162- 163
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drillard destaca como primer punto de reflexion para la ilusién fotogafica serd motivo de
reconsideracién para evolucién que la fotografia tendra una vez se traslade a la pantalla.

Sin embargo, para retomar la relacién entre la verdad y la ilusidén fotografica
en relacién al desarrollo de la pintura, podemos decir en palabras de Francois Cohen
como la fotograffa persigue a la pintura como un fantasma inquieto. Asi pues, no es
solo una remota e inaccesible “verdad” que ha servido como soporte o pretexto para
el arte del pintor (que es el punto de vista comin), sino la permanencia preocupa-
da de algo reprimido, de un doble que no es apaciguado por las habituales considera-
ciones técnicas (las fuentes, la iconografia, las cuestiones de encuadre, el punto de vis-
ta, etc.). Es decir transiende su caricter como registro o documentaciéon preparatoria,
para desplegarse sobre la pintura que la soporta y as{ entablar un didlogo en el que
sus especificidades propias se encuentren a un mismo nivel. Asi pues, las fotografias
“ después de todo “encarnan un cierto tipo de dominio: representan una [mecanica”
cientifica “de la imagen]|, y su fuerte caracter indicativo la convierten en un tipo de hue-
lla de lo que fue fotografiado, una impronta regida por la perspectivista, la visibn mo-
nocular de la lente, que interpreta el volumen y la profundidad en dos dimensiones.
Desde este punto de vista (que a menudo ha sido reprochado), la imagen fotografica
puede ser vista como la herramienta suprema para una vision geometrica del espacio.

Esta vision geometral del espacio, (y que serd reconsiderada con la llegada de
las proyecciones luminicas de las pantallas), da al sujeto una sensaciéon de dominio, pre-
cisamente porque los objetos se mantienen a una distancia doble. Esto es sin duda, lo
que ayuda a dar a la fotografia su caracter de consuelo: nos tranquiliza sobre la exis-
tencia de orden sobre el flujo cadtico de los fenémenos. Pero este dominio también
puede ser objeto de sancién, como lo revelan los estudios de Lacan sobre la mirada,
y a los que nos referiremos brevemente por la imposibilidad de un desarrollo necesa-
rio. “A partir de la dimensién geometral , por el juego de ilusion, de trompe Pceil, de
la anamorfosis y otros procedimientos, la fotografia puede convertirse en una trampa
para la mirada. Como muestra Lacan (siguiendo a los esteticistas alemanes de princi-
pios del siglo XX, y en particular Worringer, e invocando Diderot y su Carta sobre los
ciegos) el espacio geometral no puede reducirse a la pureza visual, sino que es un espa-
cio mixto, visual y tactil. Lo que Lacan llama mirada (gaze) es el efecto de esta inver-
sion: el sujeto ya no es el punto de interseccion de las lineas geométricas en el que la
ilusién de dominio esta en juego, pero esta atrapado en “algo mas que la perspectiva”,
en “el punto de la luz - el punto de irradiacion, el juego de luces, el fuego, la fuente
de donde se derraman las reflexiones. “Lacan describe esta inversién con gran claridad:

“No soy simplemente un ser puntiforme que esta ubicado en el punto geometral desde don-
de se capta la perspectiva. Sin duda, en el fondo de mi ojo, la imagen es pintada. La imagen
es en mi ojo. Pero yo no estoy en la imagen. “Es por eso que la luz me mira, y por medio
de esa luz en el fondo de mis ojos, algo se pinta - algo que no es simplemente una relacién
construida, sino algo que es una impresion, el resplandor de una superficie que no esta de
antemano, situada para mi en la distancia. Esto es algo que introduce lo que estaba omitido
en la relacién geometral - 1a profundidad de campo, con toda su ambigtiedad y variabilidad,
que no es de ninguna manera dominado por mi. Es més bien lo que me agarra, me soli-

53Lacan, Jaques. (1973). Du regard comme objet petit a. Seminaire, livre X1. Paris Editiéns de seuil.
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cita en cada momento, y hace del paisaje algo distinto de lo que he llamado la imagen.

No debemos olvidar que el estudio del que se toma este parrafo, no se refiere ex-
clusivamente a una cuestién de estética, sino a la elaboracién de un concepto psicoanaliti-
co, lo que Lacan llama el (objeto petit a). Sin embargo, esto transforma totalmente nuestra
imagen del sistema: el exterior y el interior, el espectador y el objeto de la mirada comien-
zan a cambiar de lugar. Se ve aqui en toda su ambigliedad: no sélo este sistema atrapa
la mirada y la derrama, sino que transforma al espectador en un subjectil (como proyectil
que deparara trayecto como vimos en el modelo interfaz). Como una pantalla, hay ahora
un espectador, el espectador / pantalla, atrapado en el flujo luminoso, entre la transpatren-
cia y la opacidad. Esta transicién del espectador , ademas de la transparencia y opacidad de
la pantalla, nos remiten a las primeras acepciones que como vimos en los modelos men-
tales, provocaran el cambio de paradigma desde lel regimen que constituye a la fotografia
propio de la camara obscura, al regimen o modelo posterior que desarrollara la interfaz.

Las relaciones entre la fotografia y la pintura toman otra dimensién. La fotogra-
fia ya no constituye ni un boceto de la obra, ni un documento, ni una fuente (aunque a
veces puede ser todas esas cosas ). Empieza a ser parte de un sistema general, y constituye
la mejor ilustracion de ese sistema. Si se trata de la materia prima de la obra de arte (de pin-
tura), esto se debe a que hace visible los mecanismos constitutivos de cualquier imagen.

Curiosamente, esta funcion de “constituir” y “teorizar” de la fotografia se com-
bina con una mds material, segun la cual la fotografia “restaura el lenguaje del arte al
orden de las cosas.” Aquel en el que, en un movimiento de retorno, la pintura (en la
obra de Gerhard Richter, por ejemplo) devuelve una percepcion objetiva de los ele-
mentos materiales que se habfan desmaterializado (des-espacializados, des-temporali-

Degas , clase de ballet 1871.

zados) pasando por el orden comin de la fotografia. Para la fotografia algunos as-
pectos, pertenecen a un compartida y colectiva vision anénima . Al hacerlo, como
dice Richter, “Al observar las fotografias a través de la pintura ,respiro nueva vida en
estas percepciones comunes desangradas por la reproduccion y la pérdida del aura.”.

Muchos pintores se interesaron también por la fotografia - Degas, Vuillard, Bon-
nard, Gauguin, pero también Francis Bacon y Gerhard Richter, por mencionar aquellos
cuya produccién fotografica ha sido plenamente reconocida. En un principio, se decfa
que las fotograffas servian a los pintores como notas, como memos”. Pero una vez que
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miramos mas de cerca, las cosas se hacen mas complicadas y los cambios antes mencio-
nados se ponen de manifiesto. Por ejemplo, algunos cuadros tienen un pronunciado ca-
racter “fotografico”, y de hecho son fotograffas en la pintura, aunque no necesariamente
fueron precedidos por una fotogratia. Lo que el artista estaba tratando de capturar fue
una cierta configuracién del espacio, una relacién entre figura y fondo, por ejemplo, o
un encuadre particular. Ya sea visto o imaginado, la imagen existia antes de ser pintada.

A veces puede parecer como si una fotografia fue utilizada para construir, aun
cuando, una vez mas, no hay lugar a dudas. Piénsese, por ejemplo, las fotografias de Vui-
llard, que realizo sin usar el visor simplemente situando la cimara sobre un mueble. Asi,
pretendia evitar la fotograficamente obvia “buena forma”, la composicién previsible, y
posteriormente inventar otro tipo de imagen, junto con la pintura - descentrada, con pla-
nos superpuestos y una iluminacion inesperada. Fotografiar escenas exteriores en blanco
y negro no es, evidentemente una forma confiable de tomar notas, pero es, ya, una forma
de analizar los colores, de su traduccién a intensidades relativas, en contrastes y en un tono
general, y transmitirla en una memoria cromatica al pintor. Asi, como en una cinta de
Moebius, hay un cambio constante entre los dos sistemas, la obra pictérica y lo que ahora
ya no puede ser considerado como lo que esta fuera de su marco, sino que debe ser visto
como un momento de la obra, éste que ahora se concibe como un espacio polivalente .

A partir de este contexto inabarcable de hibridacién entre lo fotografico se
establecera el trabajo de muchos pintores y que sin duda comparten una serie de inte-
reses que conectan directamente con la pretension del trabajo artistico y tedrico que
estamos desarrollando. El principio para entender la interfaz como modelo mental
para la pintura parte por el conocimiento del contexto en el que la fotografia se tra-
lado y se aplicé a la pintura. O lo que algunos han llamado la pintura de la imagen.

5.3. RICHTER

A la hora de plantear este anexo dedicado a Richter he releeido muchas de sus fabu-
losas entrevistas y escritos ,de tal manera, he concluido que me resulta de mayor inte-
rés destacar algunas de sus citas mas relevantes antes que comentarlas en este punto
especifico. En cualquier caso presentaré una breve introduccion a su obra en relacion
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a alguno de los temas que hemos tratado a lo largo de este bloque. Asi pues, Richter
nos acompafara indudablemente hasta el final de esta investigacién, apoyandonos en
su discurso para aproximarnos a los diferentes aspectos a tratar, a la obra de otros ar-
tistas y a las conclusiones tanto tedricas como practicas propuestas por mi persona.

La obra de Richter supone otro cambio paradigmatico para la pintura, espe-
cialmente a lo que se refiere a su relaciéon con la fotografia. De esta forma su
obra y sus conclusiones son mas que referntes para la pintura que se desarro-
lla en el contexto mediatico actual y que se sirve de la fotografia y los otros medios.

Richter pinta fotografias con el fin de evitar los aspectos convencionales y es-
téticos de la pintura, como el estilo, la composicion, el juicio o la experiencia personal.
Las fotos de Richter estan fuera de foco, lo que no se debe a un defecto en el dispositivo,
como en las fotografias de la familia o las inyecciones de prensa que sirven como fuente
de material en el sentido de ready-mades. Es debido a una intervencién artificial. Una
pintura no puede estar fuera de foco debido a que: en comparacién con lo que serfa estar
fuera “de interés?. El efecto borroso se logra a través de medios pictéricos: golpes reali-
zados con un pincel seco para eliminar la definicién de los temas representados. Como
las pinturas, las fotografias ya no compiten con la realidad. Sélo existen por la gracia de
su propia realidad y, por tanto, estrictamente hablando, por lo abstracto. Cuando pinta,
Richter se cierra a la conciencia lo més posible para concentrarse en los sutiles matices
de gris. Sin embargo, todo esto sirve para preservar la credibilidad de la representacion:
“La fotografia es la imagen mds perfecta” (A menos que se manipule).La representa-
ci6n y la abstraccion, por lo tanto no son polos opuestos. Al contrario, en paralelo a sus
pinturas de fotografias, Richter también crea pinturas abstractas, por la sencilla razén de
que ¢l quiere demostrar que toda la pintura no es solo abstracta, sino también ilusionista.

Richter jura lealtad a la enorme y rica cultura de la pintura, pero al mismo tiem-
po, declara su apoyo a la iconoclastia de las vanguardias a principios del siglo XX. En
la era de la tecnologia la pintura tenfa que ser destruida.Precisamente porque la pintura
es imposible hoy en dia, las pinturas de Richter ya no puede ser pintada: la pintura que
se ha convertido en imposible. Debido a que Richter reniega, al mismo tiempo apoya el
impulso destructivo, su trabajo se expone la naturaleza paradoja de la pintura. En una
nota a partir de 1986 se lee: “inventar nada, no idea, no composicién, no tema, no la
forma y conservar todo. Composicion, materia, forma, idea, imagen” En un cambio
de la iconoclastia contra la pintura, elije especificamente Richter la pintura como una
actividad subversiva. Precisamente porque se relega a un segundo plano, la pintura esta
en condiciones de romper todas las pruebas y hacer toda la esencia imposible. Pintar di-
rectamente nos confronta con nuestro estado elemental: la nada. El punto fundamental
de partida de Richter radica en el hecho de que él no sabe qué pintar. El es ciego, como
la naturaleza, pero al mismo tiempo busca una imagen muy especifica: “La pintura como
cambio, , emergente, el ser-ahi, sin un objetivo, y asi como un derecho, légica, perfecta
¢ incomprensible . En una serie de pinturas abstractas de los afios noventa, la pintura
esta casi pelada: peinture mise a nu. Utilizando espatulas de hierro o vidrio que se corta
para que coincida con el tamafo de la pintura, Richter aplica capa tras capa de pintura o
posteriormente raspa (parcialmente) de nuevo para un efecto espectacular, ilusionista. El
principal énfasis de su trabajo es, como siempre, sobre el procedimiento, pero cada vez
parece que la pintura misma tome la iniciativa del pintor y que las pinturas se pintan a
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si mismas. El resultado es “una importante y diferenciada materialidad. Y la fotograffa?
Sigue siendo un aspecto fundamental, por extrafio que pueda parecer. Richter se ocupa
de ver, no con la penetracion o la intervencion, no se trata de una forma de ver un tema.
En este sentido, para ¢l la pintura y la fotografia no son disciplinas divergentes. Ambas
dan la apariencia de algo que no son. Una piel, un pedazo de papel, nada mas.La abstrac-
ci6n de los dos es dificil de comprender. Las pinturas de Richter son como una camara
sin un fotégrafo: radicalmente objetiva, desapasionada, en connivencia con el mundo.

Vija Celmins Gerhard Richter
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5.4 VISITANDO ALOS PIONEROS

Este apartado resulta fundamental para definir lo que es la pintura hoy
y como se desarrollé tras la caida del modernismo en pos de una nueva redefini-
ci6n apoyada en los medios de comunicacién existentes. Si queremos entender al-
guno de los aspectos fundamentales de la pintura en la actualidad es esencial cono-
cer aquellos pintores que formularon sus primeras hipdtesis. Asi pues, resulta del
todo necesario realizar la lectura de est apartado con un ojo anclado en el presente
poque muchas de las consideraciones que van a ser tratadas son de absoluta actuali-
dad y definen de la misma manera a la pintura en el entorno mediatico de la interfaz.

A principios de 1960, en un tiempo donde la abstraccién aun dominaba en gran
parte del arte contemporaneo, un pequeflo grupo de artistas introdujo un giro impor-
tante en la historia de la pintura. Trabajando de forma independiente , Gerhard Richter
en Colonia, y Andy Warhol y Richard Artschwager en Nueva York, comenzaron a hacer

Detalle de obras de Richard Artschwager y Motley

pinturas a partir de imagenes fotograficas tomadas de periddicos, anuncios, archivos his-
toricos e instantaneas. Considerando que algunos artistas desde Eugene Delacroix en el
siglo XIX habfan utilizado rutinariamente las fotografias como una ayuda de memoria
en la preparaciéon de composiciones, el enfoque de estos artistas fue mas alla de usar
la fotografia como el equivalente de un boceto preparatorio o como un recurso para
ideas pictoricas. En su lugar, su trabajo aborda explicitamente la naturaleza de su material
de manera que exploréd profundamente no sélo la relacién de la pintura y la fotografia,
sino también la naturaleza de la forma en que forjamos nuestras fotos de la “realidad”.

Junto con lienzos de la década de 1960 por Michelangelo Pistoletto, Vija
Celmins,y Malcolm Mortley, muchas de estas obras fueron ejecutadas en grisallas, ha-
ciéndose eco del blanco y negro de las fotografias, que dominaban los medios de co-
municacién. Y aunque estos artistas trabajan con una variedad de técnicas, que van
desde la incorporacion de serigraffas como Warhol, del uso de textura de tierra celo-
tex de Artschwager, a la discrecion modulada de la pintura tonal de Richter, Celmins
y Motley, etc, la totalidad de sus imagenes mantenia un evidente parecido con la me-
canica de reproduccion en la que se basaban. En lugar de ser simplemente un sir-
viente a la pintura, se convirti6 en estas obras en una parte integral para el pintor.

55



Whathol y Celmins

“La fotografia tenfa que ser mds relevante para mi que la historia del arte, era
una imagen de mi, nuestra la realidad actual”’-observé Richter en una entrevista de 1972.
“Yo no lo tomo como un sustituto de la realidad, sino como una muleta que me ayude
a conseguir la realidad “.**Sobre la base del vasto archivo de la fotografia actual, los at-
tistas fueron capaces de volver a introducir una amplia gama de inflexién de la materia
social en el campo de la pintura. Warhol explora el lado oscuro de la sociedad industrial
con lienzos donde aparecen las imagenes recicladas de los accidentes de coche vy la silla
eléctrica, y junto con Richter produjo retratos de un desolada Jacqueline Kennedy ba-
sados en fotografias tomadas después del asesinato del presidente Kennedy. Las fotos
de Richter hacen referencia en repetidas ocasiones la historia de la Segunda Guerra
Mundial y sus secuelas, incluyendo el aumento del sombrio paisaje urbano modernista y
urbanizaciones an6énimas - un tema tratado a través del Atlantico mas o menos al mismo
tiempo por Artschwager. Celmins ‘presenta una imagen de grisalla de las noticias petio-
dicas Richard Hamilton utiliz6 una foto de su galerista Robert Fraser esposado a Mick
Jagger a raiz de una detencién de drogas. A principios de 1970, tanto Malcolm Motley y
Franz Gertsch relizaron lienzos monumentales dedicados a las imagenes de la guerra en
Vietnam. Pinturas como estas reformulaban la historia contemporanea de manera que se
enfrentaban a la actitud del espectador ante los acontecimientos mas importantes del dfa.

Mas alla de los titulares noticiosos, los pintores también se basaron en mate-
riales publicitarios e instantaneas personales como base para las imagenes que exploran
nuevos ambientes culturales de la década de 1960. Las pinturas de Robert Bechtle, a
partir de instantaneas de su propia familia y sus alrededores en el area de San Francisco,
representando escenas de la clase media blanca mostraban el ideal de vida americano en
silencio atormentado por un ambiente de aislamiento y esterilidad. Mientras tanto, David
Hockney y Franz Gertsch recurrieron a sus propias fotografias para crear retratos de
conocidos de la bohemia y la subcultura gay de la década de 1960 y principios de 1970.

Este renovado interés con que representa el paisaje social no era una cuestion
de tratar de imitar el reportaje periodistico. A pesar de su estilo sin estilo aparentemente,
la obra de estos artistas consagrados suponia un juego sofisticado con las convenciones
pictoéricas. Hs una pintura desarrollada sobre las imagenes fotograficas de la memoria
acumulada de las tradiciones pictéricas, enmarcando la inmediatez de la experiencia con-
temporanea dentro de la historia de un medio antiguo, por lo que el tema tomado de
una instantanea ocasional adquirié una gravedad inesperada cuando se tradujo al lienzo.
En este sentido, el enfoque de estos artistas supuso un salto progresivo hacia atras, un

i Richter, Gerhard.(1995) The Daily Practice of Painting:Writings 1962-1993. Cambridge. MITT Press.
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Obras de Robert Bechlte y Franz Gertsch

viaje a las formulaciones de Greenberg que sugerfan que la pintura moderna debia
estar divorciada de las preocupaciones mundanas y las ideas planteadas por el poeta
francés (y critico) Charles Baudelaire en su ensayo de 1863 ‘El pintor de la vida mo-
derna”, como ya hemos repetido en diferentes ocasiones a lo largo de este proyecto.

Baudelaire habfa descrito en “el pintor de la vida moderna” como
dedicada al analisis de la cambiante panorama rapido de la vida moder-
na - la captura de imagenes de lo transitorio, lo fugaz, lo contingente ,etc.
“ En un momento en que el arte era casi totalmente comprometido con el trata-
miento de temas honor (mitologfa, historia ceremonial, escenas religiosas) en tér-
minos que seflala el decoro estético establecido, la llamada de Baudelaire para los
pintores de centrarse en el mundo de alrededor fue relativamente nuevo. Lo més impor-
tante, promovié un modo de pintura que, en lugar de competir con la fotografia, pro-

movia la fusion del reportaje con la “imaginacion filosofica elevada” de las bellas artes.

Casi 100 afios después de la publicacion del ensayo de Baudelaire, la obra de Warhol,
Richter y Artschwager , parecia ofrecer una version actualizada del esquema del poeta. En
la medida como “el pintor de la vida moderna” explora y se enfrenta a su tiempo, en lugar
de simplemente reflejarlo, no fue una mera ironfa que sus imagenes eran traducciones de
las imagenes fotograficas. De hecho, lo que fue realmente oportuno acerca del enfoque de
estos artistas era su doble enfoque: los cuadros no sélo se dirigian al mundo en que vivian,
sino también el fenémeno de como estaba representado. Mas alla de forjar una crénica re-
veladora de los tiempos, estos artistas proponen que la pintura podia constituir un medio
de pensar en torno a las imagenes. Asi, la evolucion de su trabajo es también la historia de
cémo la pintura de representacion se transformo en una practica, tanto conceptual, como
una plataforma para reconsiderar los aspectos sociales de los medios de comunicacién.

Esteenfoquedelapinturasurgioinicialmentedeunimpulsodeencontraruna«tercera
via» entre los modos tradicionales de representacion pictorica y vanguardismo modernista.

Para los artistas en principios de los afios a mediados de 1960, la pintura a partir
de fuentes fotograficas ofrecfa una ruta de escape de las limitaciéon formales modernis-
tas. La figuracién fue considerada regresiva cuando no reaccionaria, desde el triunfo de
la critica de la pintura abstracta en la década de 1940 — sin embargo, esta afirmacion,
fué aprovechada por estos artistas para dotar a su nuevo enfoque de un componente
de resistencia. Asi, al optar por traducir las imagenes fotograficas en pinturas, los artis-
tas buscaban liberarse de la incansable atencién de la modernidad en la invencion for-
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Jasper Johns Wahrhol, Death and Disaster,

mal. Considerando las cuestiones pictoricas de la composicion, las relaciones entre los
colores y su manipulacién,etc, estos artistas cultivan un modesto estilo neutro que se
distinguié de los gestos dramaticos del expresionismo abstracto, y también de la gra-
fica elegante del arte pop. Desprovisto de la afectacién, su trabajo hizo hincapié en su
contenido de informacién, en primer plano la importancia de la imagen y en el fondo
la subjetividad del artista. Si el expresionismo abstracto tomaba en valor la vida interior
del artista como una fuente de creatividad, estos pintores - junto con sus compafieros
Pop , segufan la iniciativa de Jasper Johns, cuya meta era la bandera de Estados Unidos
mostrando una realidad “objetiva” a partir de imagenes existentes que, en términos
histéricos al menos, no tenfan nada que ver con la retérica de la identidad existencial.

El arte pop, se desarrollo mas o menos al mismo tiempo, siguié una tictica
similar de presentar imagenes de las imagenes producidas en masa-. Pero en contras-
te con el vocabulario comercial apropiado de la mayoria de los artistas pop, Richter,
Artschwager, Celmins, Morley y Warhol (al menos en su “Death and Disaster”) basa-
ron sus pinturas en aspectos mas sobrios de las imagenes de la vida cotidiana que
fueron impregnadas de alusiones al entorno social contemporaneo, as{ como a la his-
toria reciente. Y en comparacién con la celebracion irénica de la cultura pop comer-
cial, su eleccién de las imagenes, asi como su estilo de pintura tnfan un caracter mu-
cho menos herdico. Sin embargo, estos artistas consideran lo banal como lejos de
lo trivial: al igual que lo comin a menudo puede ser una cubierta para algo mas, en
sus ojos la banalidad era rica y reveladora, potencialmente, de datos antropolégicos.

Consideradas en todas sus encarnaciones humildes -las  reproducciones
de prensa baratas, las postales turisticas,el —material publicitario, etc - la fotogra-
fia se habia convertido en el equivalente pictérico de una mala hierba, una devalua-
do artefacto cultural. -Tal vez ... Lo siento por la fotogratia “Richter sefial6 en una
ocasion para explicar su obra. “Me gustaria que para que sea valida, hacetla visible. *
Asi, su proyecto de recuperacién de lo banal incluia no solo el objeto encontrado
en las fotograffas, sino los aspectos de la reproduccion fotografica en si que se que-

daron sin reconsiderar por el tratamiento iconico del arte pop de objetos comunes .
El nuevo arte evoluciona no como reaccion a los logros de una generacion an-
teriof, sino también en respuesta a del paisaje cultural de la época. “Cine, television, re-

vistas, periodicos, zambufan al artista en un medio ambiente visual nuevo y fotografico,

33 Richter, Gerhard.(1995) The Daily Practice of Painting:Writings 1962-1993. Cambridge. MITT Press.

58



‘Richard Hamilton observé en ese momento. “Por alguna razén, no parece necesatio
aferrarse a esa vieja tradicién de contacto directo con el mundo. Cualquier intermedia-
rio visual, podrfa asi ofrecer un [estimulo para hacer imagenes| . ¢ Mediante el uso de
fuentes fotograficas, los artistas reconoceron tacitamente que ya no tenfa sentido para
realizar sus pinturas el aislar la toma fotografica de la plenitud vertiginosa de image-
nes reproducidas por los medios mecanicos, asi y en diversos grados su trabajo estu-
di6 la manera en que esta obicuidad de medios estaba alterando nuestras formas de ver.

Este enfoque viene a plantear como la pintura empezd a preguntarse donde
habfa quedado la capacidad documental de los medios de comunicacién, y como po-
diamos acercarnos a la realidad evitando la experiencia mediatica contemporanea. En
su mayor parte, sin embargo, este tipo de pintura se dedicaba principalmente, a la de-
construccion de una concepcion tradicional del “realismo”. Con este fin, la mayor pat-
te de este trabajo hizo hincapié sobre la actividad, y las consecuencias, de traducir las
imagenes de un medio a otro. En lugar de simplemente plantarse sobre la base de la
fotografia como una fuente de materia, estos artistas se interesaron en cémo el signifi-
cado y contenido de la informaciéon de una imagen fotografica, inevitablemente, cam-
bia cuando se reinventa como motivo en un lienzo. Mediante la mezcla de codigos
pictoricos y fotograficos para crear contradictorios conjuntos complejos de signos pic-
toricos, su trabajo reflexiona sobre la funcién desempefiada por los cédigos y conven-
ciones propios de los diferentes medios en la creacién de nuestra percepcion y com-
prension del mundo. Estos planteamientos , que aparecen asqui son la base fundamental
de la pintura actual relacionada con los medios y de donde bebe la pintura interfaz

En otras palabras, estos artistas fueron motivados por el deseo de borrar la linea
entre las categorias existentes de representacion, junto con los valores concomitantes a
cada uno de ellos. Hamilton resume esta posicion en un articulo de 1968 sobre la pintura y
la fotografia, al subrayar, “sentf que me gustaria ver qué tan cerca a la fotografia me podia
quedar sin dejar de ser un pintor” A través de todos estos enfoques, los artistas combinaron
elaspecto de lainfinita reproducibilidad de la fotogratia con la inica condicién finita del ob-
jeto de arte, creando una forma hibrida que evoca al mismo tiempo lo puiblico y privado,lo
plural y lo singular. En esa mezcla inquietante, donde las convenciones de ambos medios
fueron alejados porigual. Tal vez se podria discernir una alusion a una crisis en curso de defi-
nicién que a continuacion acoso a las ideas tradicionales de la individualidad y la identidad.

La temporalidad de estos cuadros era también provocativamente ambigua. La
fotografia registra una impresion a partir de la luz reflejada por los objetos fisicos, y
convencionalmente se considera que tiene una directa o indicial relacién con la realidad.
La escena que representa esta ligada a un momento especifico y no podra recuperar-
se a tiempo. En cambio, la pintura figurativa, no pretende en realidad ir mas alld de la
creaciéon de una semejanza con su tema. Su tema no existe en un momento congela-
do de tiempo pasado, sino en un presente continuo. Asi, una pintura de una fotografia
parece automdticamente un cortocircuito en el estatuto indicial de su fuente. Pero en
las pinturas realizadas por estos artistas, los valores temporales contradictorios de estos
dos medios se fusionaron desarmante.Mezclaron la corporeidad actual del lienzo con el
caracter descorporizado de la fotografia, colocandonos en una extrafia experiencia del
tiempo y presencia fisica. Se conjurd, en otras palabras, una especie de post-moderna
temporalidad modulada por las corrientes de referencia y la repeticion, y en el que las
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imagenes del presente, inevitablemente estaban impregnadas de una sensacion de dejavu

En términos puramente visuales, el aspecto mas desconcertante de este enfoque
en la pintura es la forma en que combino la flatness (el plano) y el ilusionismo. Una de las
consecuencias de trabajar a partir de fotografias, que ofrecen una consistencia unificada
de detalle, era que los artistas dieron la misma atencién a todas las partes del lienzo de la
superficie. Haciéndose eco de la composicion del expresionismo de Pollock Jackson y las
banderas de Jaspers Johns, sus obras efectivamente carecfan de un centro de atencion. Esta
nivelacion o igualacion de la pintura de la superficie dié lugar a un aplanamiento pictérico
que oscurecia la separacion entre la figura y fondo para que los objetos ya no pudiensen
dar el salt6 desde el plano del cuadro o pasado a una profundidad ilusoria. «En las obras
de varios artistas, incluyendo Richter, Celmins, Hockney, Hamilton y Motley, la imagen
también fue ocasionalmente enmarcada por un borde blanco (a veces una alusion a la
frontera de una instantanea), que acrecienta la tension entre el lienzo la superficie y el es-
pacio recesivo de la imagen. Celmins, comentando su propia practica en los términos que
se aplican también a la de sus compafieros, explico que él estaba interesado en la tension
constante y cambiante entre la sensacion de profundidad y un estricto apego a la realidad
del plano de las 2 dimensiones .. .” cuando estos dos se encuentran en un cierto equilibrio
percibo una proyeccioén de otro tipo de espacio. Esto es lo que me parece apasionante”.

Con su composicion no-jerarquica, en la que los objetos fueron tratados sin dis-
tincion alguna entre su importancia, un detalle de fondo podria ser igual de relecvante.

Aunque a menudo estas Opticas eran lo suficientemente sutiles como para pasar
por debajo del radar de la percepcion consciente, estas diversas estrategias producian un
efecto de infectar imagenes aparentemente sencillas con un desequilibrio de desarme.
La clave para lograr este resultado fue la manera en que los artistas, en la traduccion
de imagenes fotograficas en pinturas, lograron mantener una perfecta tensiéon entre la
retérica visual de los sistemas paralelos de imagenes. ‘Estas obras no descansan, en una
sola direccién de referencia segura, sino que fluctdan entre el origen y la transforma-
cién, entre un sistema de signos y otro “, como Lawrence Alloway observa de las pin-
turas de Motley. “De un lugar maravillos somos llevados a la incertidumbre, donde los
dos estados de sentimiento tienen que crear otro mévil mas que un sentimiento fijo” .

Obras de Dali y Malcom Morley

Mortley describi6 este efecto: “Si lo que el espectador vive lejos es totalmente
diferente a lo que esta pasando de cerca, entonces algo estd pasando en ellos, no en la
imagen. En realidad son alucinaciones. La Pintura que no alucina no es pintura.” Morley
referencia a la alucinacion, asi como la incertidumbre descrita por Alloway, enlazando di-
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rectamente el efecto de este trabajo a la nocién de lo siniestro, que nos lleva a la revelacion
sorprendente que, en su segunda venida, la pintura de la vida moderna intenté retratar
la historia contemporanea con una de las principales herramientas del arte surrealista.

Los surrealistas habfan hecho caracteristico el uso de las representaciones con-
vencionales de la realidad - incluyendo la fotografia y la pintura realista - que luego era
“desfamiliarizada” por diversos medios. Pero mientras que Salvador Dali y René Ma-
gritte juegan en la contradiccidén de representar escenas-como el suefio de una mane-
ra realista, los artistas mencionados socavado las convenciones del realismo de una
manera mucho menos obvia. (Pintores como Celmins, Motley, y Bechtle Gertsch), lo-
graron infundir una sensacién de enigma y ambigtiedad en la imagen cotidiana de pre-
cisién y claridad sin pestafiear. Hste planteamiento referente a los aspectos surrealis-
tas de esta nueva figuracién esta absolutamente vigente en el contexto actual, donde,
mediante el uso de las nuevas herramientas de produccién de imagenes se crean ima-
ginarios de cardcter ilusorio y en ultima instancia con un cierto grado de surrealismo.

Esta descripcion asombrosa de la fotografia podria ser vista como un desafio a
nuestra capacidad de captar lo real. Comentando sobre este fenémeno, Richter sefialé que
la fotografia es “lo que todos creen en la actualidad: es” normal “. Lo que da “miedo”
sobre ese tipo de fotos es la manera como deshacen las categorias formales y definiciones
con las que conforman nuestra imagen del mundo que nos rodea. Dan a entender no sélo
que el realismo, ya sea en fotografia o la pintura, no es mas que un estilo, una convencién
arbitraria retorico y artificial, sino también que la “realidad” que pretende representar no
es mas que una categorfa discursiva, en lugar de algo a lo que tenemos acceso directo.

El gran descubrimiento de estos artistas, era encontrar en medio de este complejo
rompecabezas la manera de delinear intelectualmente los cédigos de estos dos tipos de
realismo. En lugar de centrarse en la imagen per sé, su trabajo se centr6 en el hecho de
que el significado de las imagenes, y el hecho de que todo lo que percibimos, es en gran
parte el contingente de las convenciones donde se sustentan las eternas leyes formales.
Una vez mas, Richter resume elocuentemente la situacion: “Ia vida misma se comunica
con nosotros a través de la convencion y por medio de juegos de salon y las leyes de la
vida social. Las fotografias son imagenes efimeras de esta comunicacién - como son las
imagenes que pinto a partir de fotografias. Al ser pintadas ya no hablan de una situacion
especifica, y la representacion se convierte en absurda”.”® El resultado desnaturaliza nues-
tra lectura de ambos medios, y pone de relieve la artificialidad de cémo nos vemos tanto
en la pintura realista, como en la fotograffa, como representaciones fieles del mundo.

También participa un intento de ampliar el campo de la representacién que en-
globe multiples lecturas contradictorias. Como sefialé Hamilton de su propio enfoque,
“Es una vieja obsesion mia el ver como se mezclan las convenciones ... [Ellas] multipli-
can los niveles de significado y formas de lectura. En lugar de cancelar el uno al otro, los
convenios que compiten en estas imagenes crean una incertidumbre productiva que nos
invita a volver a negociar continuamente la forma en como las miramos y pensamos .

% Richter, Gerhard.(1995) The Daily Practice of Painting:Writings 1962-1993. Cambridge. MITT Press.
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Tras este enfoque esta la idea, derivada de Marcel Duchamp “-de los ready
mades”, que nos muestra como la creacion artistica puede ser una cuestion de al-
terar el material existente en lugar de crear desde cero (una actitud que, al menos en
parte, refleja una respuesta comprometida con la abundancia de objetos e image-
nes producidas dentro de las sociedades de consumo). Al mismo tiempo, el proce-
so de transformacién de significado de la imagen mediante una modificacién mo-
desta, destaca la contingencia de cémo asignar significado a las imagenes, y también
pone en entredicho nuestra comprensiéon de los fundamentos conceptuales del arte.

En dltima instancia, en lugar de recibir una amenaza mortal desde la invencién
de la cimara, la pintura abarca la fotografia para redefinir y ampliar su alcance conceptual.
La gran ironia de esta evolucion es que, en la era de los medios de comunicacién instanta-
neos, la capacidad de recuperacion de la pintura ha estado intimamente unida a su lentitud
como medio. No tanto en el sentido de que se necesita tiempo para hacer una pintura (a
diferencia de la fraccién de segundo necesaria para tomar una foto), sino en el sentido de
que sus mas matizadas y variadas superficies invitan al ojo a quedarse, para controlar los
cientos de contactos entre el pincel y lienzo. En comparacion con el uniforme y plano de
la fotografia, las capas de informacién en un cuadro con sus rastros de dibujo, su aceite
y-hasta los niveles de construccion de la pintura, con sus colores - requieren mds tiempo
para ser procesadas. Basandose en estos elementos tradicionales para desacelerar nuestra
lectura critica de lo familiar, este enfoque a la pintura ha logrado inculcar un retraso im-
portante en nuestra respuesta a las sobreexpuestas imagenes fotograficas . Por lo tanto, se
abri6 un espacio para volver a evaluar el significado de nuestras imagenes producidas en
masa de la vida moderna, y de reinversion del sentimiento en las imdgenes que nos afectan
una vez se han drenado a través de la repeticion. Sélo mediante la explotacion de su lenti-
tud, entonces, fueron estos artistas capaces de reinventar un papel radical para la pintura.
Sulegado, desarrollado por las generaciones siguientes, revela como la pintura, lejos de ser
una irrelevancia cultural o antigua mercancia en el mercado, sigue siendo un medio indis-
pensable para hacer frente a las imdgenes y la comprension de los tiempos en que vivimos.
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6. PINTURA INTERFAZ

6.1. RECAPITULACION

Hasta el momento este proyecto ha ido desvelando una serie de cuestiones que
son consideradas como fundamentales a la hora de entender la practica pictorica actual.

Recapitulando, hemos empezando definiendo la interfaz, como forma que trans-
ciende su significado inicial para revelar un modelo mental que nos permite gestionar
el conocimiento en la sociedad actual. Para ello hemos sentado las primeras bases de
su propuesta. Posteriormente hemos rastreado su origen acercandonos a los diferentes
modelos que se han dado en las sociedades occidentales anteriormente. El teatro griego
y la camara oscura se presentan como sus antecesores. Siguiendo en esta linea planteada
en el primer punto respecto a la interfaz, hemos definido las interfaces culturales que
se desarrollan actualmente a traves de las redes relaciones e hibridaciones mediaticas
que han surgido a partir del desarrollo de la tecnologia y los medios de comunicacion.

En el segundo punto ya nos hemos establecido en un entorno concre-
to relacionado con esos procesos de hibridacion sociales, a partir de ahi, reflexio-
namos sobre la manera en que afectaron a la practica artistica. Planteamos el
hibrido entre la fotografia y la pintura. Aproximandonos a aguellos principios, es-
tablecimos las bases del pensamiento moderno grenbergiano, para comprobar pos-
teriormente como y en que sentido se vié afectado por la irrupcién de la fotografia.

Finalmente, hemos visitado a esos primeros pintores que, alrededor de los afios 60
comenzaronaincorporarlafotografia en ese entorno post-moderno, y que supusieronelgermen
inicialdelquepartidesa“pinturadelaimagen” queesmotivodeestudioparaestainvestigacion.

En este punto que nos disponemos a desarrollar, volveremos al contexto actual,
ahora que conocemos sus antecedentes, podemos acercanos mejor a la relacién que se
establece entre ese modelo interfaz y la pintura. Asi, a partir de algunos conceptos pro-
pios de la interfaz, destacaremos a artistas, que son compaferos de viaje y referentes
a la hora de reconsiderar la influencia que la tecnologia ha tenido en su practica picto-
rica. Finalmente se expodran las conclusiones a esta ivestigacion, analizando no solo las
cuestiones tratadas, sino también las obras producias en el terreno da la practica artistica.

63



6.2. HAVEKOST

En cada uno de los puntos anteriores he destacado a un artista como modelo para
la comprension del contexto en el que se desarrollo su obra, y del mismo modo, como abor-
do ciertas cuestiones que resultan de interés. Ademds estos pintores son incuestionables
referentes para mi practica pictorica. De este modo y especiamente, después de Manet y Ri-
chter me dispongo a desarrollar un pequeno estudio de la obra de Eberhard Havekost. Sin
duda, un artista que considero fundamental para entender la motivacion de este proyecto.

Si tuviesemos que determinar quien es el idedlogo de la interfaz en el arte tendrfamos
que nombrar al critico, comisario y artista Peter Weibel. Sin embargo, si tueviesemos
que definir quien es la mano ejecutadora en la pintura, ese es Eberhard Havekost.
El considera sus pinturas como interfaces de usuario.

La manera que tiene Havekost a la hora de plantear su pintura entronca incues-
tionablemente con el contexto que se pretende desarrollar en la presente inves-
tigacion. De esta forma, me he extendido en alguno de sus trabajos para de este
modo utilizarlos como modelos de representaciéon y analisis que materializan
una forma de conocimiento y entendimiento de la pintura que es indispensa-
ble si pretendemos avanzar en sus potencialidades como disciplina contemporanea.

“Todos los pintores deben de pintar a partir de fotograffas” proclamé Ri-
chter en 1966. Si hoy Havekost fuese la voz actualizada de Richter, pro-
clamarfa “ Todos los pintores deben pintar las interfaces de usuario.

e N W s e .

Interfaz omun del sistema operativo Tiger de Apple.

Como hemos repetido muchas veces, conocemos la definicion de interfaz de usua-
rio como una interfaz grafica basada en los ordenadores disefiados para la interac-
ci6n dinamica con un usuario, es decir, la parte del software que el usuario ve direc-
tamente (cara a ¢l en la pantalla o la pantalla). Un sitio Web que se butla de la jerga
técnica define la interfaz de usuario como “la piel de un usuario de la computadora.”
Pero en el futuro préximo esto podria dejar de ser una broma. “A medida que el 6r-
gano humano con la mayor superficie, la epidermis se ha redescubierto como una
interfaz”, escribié Claudia Benthien en su examen de la historia cultural de la piel. ¥

57Benthien, Claudia. Hant. Literatugeschichte-Jorper- bilder-Grezdiskurse. Hamburgo. Telekalititit. Pag 265
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La interfaz como superficie, podra ser una primera aproximaciéon a la obra
de Havekost. Esta dimensiéon tematica impregna toda la obra de Eberhard Havekost.

Una cualidad inalienable de la pintura que solo puede ser a lo sumo imita-
da por la fotografia, es la fusién directa de objetos y colores. El hecho de que la fo-
tograffa en color no es mas que una extension del antecedente histérico de la pelicu-
la en blanco y negro es indeleble en este medio como un codigo genético, a pesar de
toda la innovacién tecnolégica que ha experimentado, incluso en la era digital. Have-
kost rara vez hace las cosas en su calidad de materia; él las muestra su de la calidad fi-
sicamente palpable de pintura. Esta forma de trabajar de Havekost tiene que ver con
la manera como Manet trataba las formas de la naturaleza en sus cuadros o las super-
ficies arquitectonicas, mas bien como manchas de color que como elementos con de-
talles. De hecho para Havekost Manet es un referente claro en alguna de sus pinturas.

Sin embargo, Havekost, a pesar de ser un pintor que se basa en fotograffas, es
un pintor actual, enmarcado en un contexto tecnolégico mucho mas desarrollado que
como lo estaba en los afios sesenta o a principios del siglo XX. De esta forma responde
a los nuevos medios con nuevas estrategias pictoricas. Asi cuando Peter Weibel, a media-
dos de los noventa respecto a su exposicion Pittura:Inmedia, dijo: “No es a la realidad
inmediata con la que la pintura establecié una relacion, sino con los medios interpuestos.
La cuestioén ya no es la manera de romper el vinculo con la realidad, como fue solicita-
do por los artistas abstractos, sino con el vinculo con los medios de comunicacion.”.

Weibel parece estar en el lado opuesto, para mostrarnos donde radi-
ca una de las cuestiones mas evidentes, si queremos observar la produccién cul-

tural de nuestra sociedad, debemos establecer un vinculo con los medios.

La pintura de Havekost en ocasiones corta ese vinculo, en cierta manera como lo
hacian los pintores de fotografias de los afios sesenta, creando asf un espacio inquietante.
El lugar dode se corta ese vinculo es donde sitia al espectador. Se presentan detalles,
primeros planos, objetos o partes de objetos cuyo atributos materiales no son del todo
evidentes, y ambientes que ya no se pueden distinguir como interior o exterior. De alguna
manera la falta clara de distancia que provoca proporciona un sentido de ubicaciéon. Sin
embargo, los objetos sugieren otro tipo de distancia emocional, no espacial, a través de
la omisién de toda experiencia personal no filtrada por las asociaciones de medios. “In-
cluso lo que experimento personalmente se presta a distancia, asumiendo el caracter de la
realidad generada por los medios.” La pintura se centra directamente en la supetficie de
las cosas, pero la deja intacta al igual que el pintor deja la superficie de la pintura intacta.

Enlas dltimas décadas la superficie de las pinturas a menudo ha sido rayada, traspa-
sada o atacada de alguna u otra forma. Varios materiales sélidos o liquidos se han utilizado
para crear texturas de una superficie nueva e inusual. Esto abarca desde los lienzos rajados
por Lucio Fontana, los experimentos de quimica de Sigmar Polke para la presentacion de
cuadros espaciales que cuestionen las convenciones de las dos dimensiones, o las super-
ficies de color brillante de Adrian Schiess tendidas sobre el suelo. Pero la preocupacion
explicita de Havekost con la superficie no tiene nada que ver con esto. Incluso la relacién

8 Weibel, Peter .(1997). Die Maleri zum Buch zum Film. Graz. Neue Gallery Museum.
% Havekost, Eberhard. (1998). Fenster-Fenster. Lucerna. Kunstmuseum Luzern. Pag 5-15.
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entre la tela de la superficie y su textura material no le interesan, y por una buena razon.

Cuando Richter pinta a partir de fotografias, reproduce la imagen de ori-
gen, ya sea una impresion o una imagen del periédico. Al hacerlo, también pone de
relieve la diferencia entre la imagen pintada y las cualidades materiales de su origen.

Havekost, por el contrario, pinta a partir de fotografias digitales o imdgenes
que apatecen en la superficie de la pantalla del ordenador, asi que su pintura no hace
hincapié en la diferencia de un producto quimico o una superficie impresa, sino que su
diferencia es con una imagen mostrada en una pantalla. Lejos de ser un soporte de imagen
sélido, una pantalla de computadora es una superficie de proyeccion digital operada por
una interfaz de usuario. Pero no se trata simplemente de que las pinturas de Havekost
muestren lo que ve o lo que modifica digitalmente en las interfaces de usuario: muchos
de sus motivos son aun interfaces de usuario, aunque inicialmente no parezca ser asi.

Benutzeroberflache 5 (Interfaz de usuario 5) de 2007 muestra un angu-
lo muy empinado por debajo de la fachada de un moderno bloque de apartamen-
tos con terrazas. Todo lo que es bien visible desde esta perspectiva es la parte in-
ferior de los balcones, aunque, a juzgar por sus formas largassimilares a los cascos
de barcos, podrian confundirse con cajas grandes con flores fijadas en los balcones.

Eberhard Hvekost. Benutzroberflache 5. 2007

La idea como lo ve y lo representa, describe un edificio como “interfaz’y
es confirmada por la parcialidad de los balcones, que se muestran como “la cos-
tura de la arquitectura entre el interior y el exterior”, como Bernhard Schwenk ha
sefialado. Pero sus pinturas arquitectonicas se caracterizan no sélo por el moti-
vo clasico del balcon, sino también por el énfasis que pone en la superficie lisa, sen-
cilla, de la misma forma que lo hace en sus numerosas representaciones de aviones.

De forma similar a sus pinturas de los remolques, tiendas de campafa, y demads
condiciones de alojamiento temporal, las fachadas de edificios de apartamentos genéricos
modernos que describe asumen la apariencia de edificios menos sélidos. Por otra parte,
las chozas decrépitas que se muestra en diferentes puntos de vista de cerca en la serie
Paisajes Rusty, 2004, se presentan como instantes de una arquitectura obsoleta que ya
no es adecuada como interfaz. Estos edificios ni siquiera puede garantizar mas la fun-
cién convencional de proporcionar vivienda . En contraste con las superficies estilizadas
que por lo general favorece, aqui Havekost presenta una serie de cajas viejas en ruinas.
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Eberhard Havekost. Rusty Series. 2004

Estas reconsideraciones de Havekost nunca son casuales, asi cuando reflexiona
sobre los balcones nos remite a Manet y al trabajar en relacion a las edificaciones nos re-
mite a la arquitectura modernista. Para Frank Lloyd Wright, uno de los protagonistas clave
de la arquitectura modernista, que buscan la destruccion “de la caja”-la erradicacion del
recipiente cerrado de la construccion tradicional-fue una llamada a las armas programati-
cas. Wright trat6 de hacer visible el sentido de “gran espacio”, “que no estaba encajonado
por las paredes, pero se manifiesta de una manera mas o menos libre. En el Templo de
la Unidad, vera que las paredes desaparecen, y que el interior se abre hacia el exterior y
el exterior entra dentro .... Ahora se pueden producir todo tipo de elementos y organizar

estos elementos en torno a un espacio intetior sin crear la impresion de estar en la caja”

Tomando a Wright como punto de partida, Dirk Baecker ha intentado ofrecer
una definicion tedrica sistematica de esta arquitectura, que se centra la nocion de una inter-
faz entre el interior y el exterior. La arquitectura se ha diseflado, representado, usado y ha-
bitado, y la inica cosa que uno sabe es que esto debe ser arquitectura si se puede ir dentro
de y volver al salir, y si algo cambia la situacion en el transito al entrar y salir, en otras pala-
bras, si algo diferente se puede esperar que suceda en el interior de lo que ocurre afuera .

A Havekost le interesan este tipo de arquitecturas que eliminan la caja para crear
un espacio ambiguo y de trasicién entre el intetior y exterior. Esta arquitectura le conecta
con la idea de interfaz y ademas le sirve de motivo para la representacién. Sin duda su
interés no se encuentra en la aspiracién de la descripcion fidedigna de un espacio, sino en
provocar ese espacio entre espectador y pintura a través de la ambigiiedad de sus modelos.

Sus reflexiones, ademds suelen conectar con las de otros pintores que tra-
bajaron sobre las cuestiones que le interesaban, asi no es dificil encontrar la re-
lacién existente entre sus edificaciones y el balcén o el Conservatorio de Manet.

Numerosos pintores estaban fascinados por la ambivalencia arquitectonica del espacio
interior y exterior. Esto es especialmente cierto de Edouard Manet, cuyo En el Con-

servatorio evoca la ambivalencia de la relacion aparentemente fria de una pareja cuyas
miradas y gestos no se encuentran. Una desconexion similar en su configuracion son

80 Wright, Frank LLoyd . (1963). Scbriffen und Banten. Munich y Vienna. Pag 228.
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las figuras en su famoso El balcén . El espejo en la parte trasera de un bar en el Folies
Bergere, muestra la sala que esta detras de nosotros, en la que la camarera a la que nos
enfrentamos esta mirando distraidamente. Al dirigir nuestra mirada en un espejo y no, a
la manera tradicional, a través de una ventana en el mundo sin limites, o por acordonar
el espacio pictérico a cada lado, con bancos, enrejados, rejas o cercas, Manet pintaba
las interfaces, como por decitlo asi, del siglo XIX. La gente no podia satisfacerse ade-
cuadamente y se miraban los unos a los otros porque carecian de las trayectorias de la
visién. La divisién geométrica de las pinturas de Manet se desprende de las condiciones
sociales imperantes, que parecen aislar a las personas entre si en lugar de reagruparlos.

A partir de este concepto de arquitectura interfaz como motivo o excusa de Ha-
vekost para sus pinturas. Podemos destacar una serie de relaciones igualmente satis-
factorias entre otro tipo de elementos que representa pero que igualmente reconside-

ran los diferentes aspectos de la pintura como interfaz. Por ejemplo, también podemos

.. F o

Edourd Manet. El balcén y el Bar en el Folies Bergere

encontrar en la obra de Havekost diferentes medios de trasnsporte representados, los
muestra vacios, sin rastro de presencia humana, sin embargo, los estiliza, estirindolos
por medio de las alteraciones propias e los programas de ordenador para posterior-
mente transladarlos a la pintura. En este sentido, Havekost hace hincapié en lo que tra-
tamos ya en este proyecto respecto al sujeto como trayecto dentro del contexto actual
y propio del modelo interfaz. Este sujeto ya no se mantiene estatico y Havekost utiliza
la metafora de los medios de transporte para materializalo. Ademas, ese trayecto no es
solo individual, sino que responde al movimiento que se produce entre los diferentes
medios, asf al alterar la imagen digitalmente antes de pintarla pone relevancia en Is altera-
ciones que sufre la imagen al ser trasladada a diferentes medios y diferentes superficies.

Es destacable como Havekost, enfatiza esas alteraciones digitales previas es-
pecialmente cuando se dispone a representar rostros. En un contexto cotidiano, la
manipulacion digital se utiliza a menudo para presentar modelos de los posibles cam-
bios en la realidad fisica, se ofrece como un medio de simular, por ejemplo, el resul-
tado deseado de la cirugia estética. En los dipticos PC se sugieren la presencia de este
tipo de “antes y después de la comparacion, y apuntan claramente a la dimensién de
la adecuaciéon de medios. Automaticamente plantea la cuestion de la cirugfa plastica
en la era de la imagen digital. Estas operaciones en el cuerpo son, posiblemente, una
extensién de la manipulacién virtual realizado en el reino de las apariencias fisicas.

En esto radica la diferencia mas destacable respecto a la pintura de Richter a
partir de imagenes. La secuencia temporal de la reproduccion de una reproduccion de una
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Eberhard Havekost, PC serties.

reproduccion,-una progresion que es posible discernir en la secuencia del motivo original
de la fotografia a la pintura-se convierte en un circulo cerrado, auto-referencial, una vez
las imagenes dejan de representar el mundo y en su lugar generan simulaciones prototipi-
cas- que es lo que sucede en las interfaces graficas de usuario. Cada vez mas aspectos de la
realidad fisica estan hoy en dfa envueltos en interfaces de control digital y por lo tanto en
“los medios”. En los sesenta, la edad de oro de la pintura a partir de fotografias, Marshall
McLuhan caus6 un gran revuelo (y la incomprension) con la descripcion de los medios de
comunicacion como las protesis y las extensiones humanas, y mediante la definiciéon de los
coches, ropa, y la arquitectura como medios de comunicacion. Lo que fue criticado una vez
como una aplicacion excesivamente liberal del concepto, demuestra haber sido una predic-
ci6n precisa. En la era del microchip casi todo se puede hacer en una interfaz de usuario.

“Trato de tomar imagenes que pretenden congelar lo efimero”, comenta Have-
kost en una entrevista. Donde su pintura encuentra motivos en movimiento se mantiene
quieta , la superficie de la pintura mira como si estuviese siendo vista de acuerdo a la
“nueva forma en que funciona el espacio en la cultura informatica”, y que Lev Manovich,
en su andlisis de imagenes digitales y el espacio como manifestaciones culturales, describe
“como algo atravesado por un sujeto, como una trayectoria mas que un area”.El hecho de
que, en contraste con una base de datos codificada, produce que esta trayectoria no puede
ser seguida o desarrollada, asi la intemporalidad de las imdgenes pintadas toma un sentido
no convencional, es decit, no en el sentido de la eterna supra-temporalidad . En general, el
mundo pictorico de Havekost es ajeno al pasado y al futuro, a diferencia, por ejemplo,
a Luc Tuymans, que esta explicitamente concernido con el procesamiento de la ex-
petiencia historica y la memoria o, en su obra mas reciente, con el “presentimiento’.

La temporalidad s6lo desempefia un papel en la obra de Havekost cuando ¢él elige
objetos bsoletos, aparatos estropeados o materiales desgastados . En la serie Destino de
2005, muestra un accidente de trafico que se presenta desde diversas perspectivas, en un
“pintoresco” estado de descomposicion. En términos de la historia de la pintura moderna,
esto podria interpretarse como la dispersion de los cubistas en un perspectivismo mualtiple
en diferentes lienzos. Sin embargo, tendrfa mas sentido hacer un paralelo con el tipo de
simulacién de 3-D que permite el disefio de un coche para que sea examinados desde to-
dos los angulos. Si la serie El destino se compara con el modelado digital de un prototipo
de automévil, su serie de pinturas parece invertido ironicamente, es el eje del tiempo. Me-
diante el procesamiento digital de las fotogratias del coche accidentado pinta sus cuadros

ol Manovich, Lev. (2001). Navigable Space. London. Ed. Cambridge. Pag 19.
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Konrad Klapcheck, Schreibmachine y Eberhard Havekost, Dresden 1.

creando una retrospectiva de “simulacién” de un vehiculo que ha perdido toda su funcién.

Havekostno pintaimagenes generadas por medios, mas bien que pintalos medios de
comunicacion-un tema que ha preocupado a Konrad Klapheck desde 1960. Las representa-
ciones de Klapheck de los dispositivos eléctricos tales como maquinas de escribir, maquinas
de coset, se muestran con la misma indiferencia emocional como se Havekost hace las su-
perficies de aviones, trailers, plantas, bloques de apartamentos, trajes de esqui, y gafas de sol.
Eltipo de cosas que uno podtia encontrar por ahi son mostrados por Klapheck con suavidad
y un aura casi intemporal. La gente esta ausente de las maquinas del mundo de Klapheck.

Las interfaces de usuario de Havekost, sin embargo, parece que necesitan la
compaiifa humana después de todo. En Dresden 1 (01/02), , vemos una visiéon parcial
desde atras de la cabeza y los hombros de un hombre frente a una pantalla de un orde-
nador en la parte inferior izquierda de la imagen, también recortada. No hay imagen en
la pantalla, solo un area azul. La relacién entre el ser humano y la pantalla del ordenador
tiene la misma sensacion de desapego que las figuras en las pinturas de Manet. Aqui
toca Havekost un tema que se resume en varias fotos en la Serie Spiel 2 (Came 2) .

Del mismo modo, las escenas de Havekost resultan inquietantes. Descubrir cémo se
relacionan con un mundo aparentemente incoherente lleva tiempo, y es solo a través
de las propias acciones, que los primeros contornos se pueden discernir. Reclaman una
mirada mas atenta y cercana deel motico, en definitva reclaman atencién. Si uno no
hace nada, permanece inmovil, la superficie de la pantalla se mantiene inactivo, como
un tipo de espejo en negro. Pero Havekost solo pinta la superficie; no sabemos qué
hay detras de ella. Sus pinturas, en ultima instancia, son, como ¢l dice, “ imagenes do-
cumentales que formulan una pregunta optica en lugar de describir la realidad misma.”
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6.3 LAINTERFAZ Y MI TRABAJO PICTORICO.

Este apartado esta especialmente dedicado a la reflexién sobre mi practica
pictorica Evidentemente, las conclusiones consecuentes a esta investigacién se encue-
tran plasmadas en el lienzo. Sin embargo, conviene reconsiderar mi proceso a la hora
de abordar algun trabajo en especial. De este modo, a lo largo del presente punto iré
analizando mis pinturas en relacién a alguna de las cuestiones especificas de los temas
tratados respecto al espacio interfaz. Asi, iré delimitando el campo de accién por el que
discurre mi practica pictorica en el contexto actual. Ademas, me acercaré a la obra de
otros artistas contemporaneos que considero referentes y que merecen especial mencion.

La motivacion actual respecto a mi proyecto , responde al interés por encontrar
un modelo de representacién adecuado a este tiempo. Y asi, aprovechar las posibilidades
de la practica pictérica para desde su posicionamiento abordar las cuestiones referen-
tes a su visibilidad, su visualidad y su representatividad en este entorno tecnologico.

La invasién mediatica ha proporcionado a la pintura un nuevo escenario donde
desarrollar sus posibilidades. Si antes hablabamos de crisis de representacion y desfase
respectoa la contemporaneidad, hoy debemos centramos en lo relativo a su mediatiza-
cién y su relacioén con la tecnologfa.

Como visualizacion evidente de mi primer impulso para empezar esta nueva setie
de pinturas podria establecer una relacion a partir la cual parten el resto de motivaciones.
¢Que relacion se establece hoy en dia entre la pantalla del ordenador y el lienzo?.Como
hemos mostrado anteriormente, la irrupcion de la fotografia supuso una revolucién
para la pintura, asi pues, deberfamos preguntarnos ya, que ocurre con el ordenador.
Sin duda, encontrar una primera respuesta no resulta facil, sin embargo, es una evidencia
que la pintura ya no puede vivir al margen de los otros medios, principalmente, por-
que hoy nos acercamos a la pintura a través de intermediarios mediaticos, como son la
fotografia, la television , internet, etc. y dispositivos de transmisioén, como es la pantalla.

Hacemos bocetos en el ordenador, utilizamos imagenes preexistentes que editamos
posteriormente para trasladarlas al lienzo, fotografiamos nuestras pinturas, retoca-
mos en la pantalla los colores y las colgamos en la red. Es incuestionable que debe-
mos reestablecer los parametros de la practica pictérica si queremos adecuarnos a las
posibilidades del entorno actual.

Ademas de mi interés por conocer mas sobre la relacién entre pintura-tecnolo-
gia-realidad, debo reafimar del mismo modo mi interés por la practica pictorica entendida
si lo preferimos en su contexto de tradicién. Me interesa la imagen en relacién la bidi-
mensionalidad del cuadro y la disposicién de colores matéricos sobre una superficie fisica
como es el lienzo. Considero que el posicionamiento que asume la pintura respecto a la
polucion mediatica, la confirma como discipina plenamente vigente. Ante la crisis de la
experiencia y la velocidad con que se mueve el mundo en el que vivimos , la trascendencia
temporal de la pintura, ademas de su fisicidad ante las propuestas virtuales cada vez mas
extendidas, la situan como un ambito de resitencia de indudable interés.
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Interfaz I ( Naufragio entre montafias) . 2011. 6leo sobre lino. (Diptico). 195 x 370 cm ( Total). Santiago Giralda.

Interfaz I ( Naufragio entre montafias), es el altimo cuadro realizado hasta la fecha y corresponde en el tiempo al periodo

de realizacién de este proyecto tedrico.

En este cuadro aparece representado un paisaje montafioso y nocturno, en el que se dibujan las siluetas de los arboles al
fondo, a los lados una pequefa cabafia y en el opuesto lo que parece ser un barco y los restos de un naufragio. Atravesan-
do ambos lienzos, que estin separados por 10 cm, una mancha blanca de una textura densa. Destaca como la superficie
del lienzo parece por zonas levantada y por otras se vislumbran una serie de colores y formas geométricas. Tanto en la

parte superior como inferior hay una franja que deja ver el lino natural, sin ningin tipo de imprimacién o pintura.

Lo que destaca de Interfaz I en relacién a mi obra anterior, es que por primera
vez en mucho tiempo no aparece un interior representado, sino un paisaje. Interfaz I re-
considera las interfaces de ordenador en relacién a las pinturas romanticas. Como hemos
comentado anteriormente las interfaces informaticas hacen uso de algunos modelos de re-
presentacion propios de la pintura para establecer convenios mas eficaces con el usuario.
En este caso, me interesaba esa idea del Romanticismo como aspiracién para representar
lo sublime, en una intencién de alcanzar energfas y espacios infinitos. El naufragio como
motivo me result6 interesante en este contexto, ya que supone la perdida de un estado
para reconfigurar otro, en este caso un nuevo y hermoso paisaje a partir de la catastrofe.

Foto de la pantalla del ordenador con inter-
faz de edicion digital preparatoria del boceto.

Frames del proceso pictorico final.
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En Interfaz I ademds de la novedad respecto al motivo a representar, destaca el
interés por la superficie. El paisaje representado no es real, es decir, no remite a ninguna
localizacion existente, sino que esta compuesto mediante el montaje digital de varias fotos
referentes a diferentes espacios. Asi pues, me propuse reflexionar sobre esos procesos de
composicion. Aligual que se edité laimagen en el ordenador, en la pintura la superficie esta
dotada de diferentes niveles semanticos, por un lado aparece la representacién del propio
paisaje, pero por otro lo decadente de la pintura decapada, que a diferencia de la pantalla,
de caricter opaco y abstracto, aqui aparece marcada por las huellas del proceso pictérico.

El tiempo es otro de los aspectos fundamentales de la obra. Sin duda, la di-
mensién del tiempo en la pintura en relacién a la fugacidad del entorno virtual, es una
de las especificidades que mas definen a la imagen pictérica reespecto a las imagenes
mediaticas. El lienzo aparece dividido en cuatro partes, primero por la separacién entre
los dos tiempos que deja un vacio en medio. Este vacio corta la continuidad tempo-
ral de la mirada del espectador respecto a la contemplacion del paisaje. Asi, se pro-
voca una desconexiéon con el sujeto, que ademas se refuerza con el corte horizon-
tal de la mancha de pintura blanca, en este caso por adicién material. Sin embargo, la
mancha intenta actuar como cuerda en pos del mantenimiento de esa contuidad. Al
final , resulta una cierto desajuste que provoca un estado de inquietud ante la escena.

Tanto Richter como Peter Doig son artistas que tenen una mirada al paisaje que
me interesa. Richter trabaja lo que el llama “paisaje embustero”, representa paisajes con
una mirada romantica, sin embargo, es una naturaleza no humana, porque no conoce
el mismo sentido que nosotros le damos, no conoce compasion, ni las convenciones
preestablecidas a diferencia de nosotros. De esta forma, esta representada por medio de
la pintura, pero que sin duda sigue refiriendo a lo banal de la iméagen fotografica. Con-
cepto esencial en la pintura de Richter. Por otro lado Peter Doig nos muestra paisajes
bellos y hermosos que nos remiten al parafso. A diferencia de Richter suele introducir
alguna presencia de la intervenciéon humana sobre la naturaleza. Sus paisajes de la mis-
ma forma, siguen reflexionando con los limites de la representacién. De ese modo, en
ocasiones se presentan con un caracter remitente a algunos lenguajes propios de la Abs-
traccion. Ademas utiliza imagenes preexistentes para construir sus paisajes a representar.

Yo comparto con estos artistas, la dea de asumir la imposibilidad de acercarse

hoy en dia a la naturaleza o la realidad, obviando laintermediaciéon de los medios.

Gerhard Richter. Sea Landscape. Peter Doig
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Bilderraum. Oleo sobre lienzo. 163 x 195 cm. Santiago Giralda.

Bilderraum es cuadro en el que aparecen representados dos espacios diferentes, pero que sin embargo, se buscan para
crear una perspectiva y conexién coherentes. Por un lago y principalmente se describe una construccién con aspecto de
estudio de artista dentro del cual se encuentran diferentes objetos, ademas de cuadros. Esta construccion aparece bien
delimitada por diferentes materiales dindole un aspecto de caja rectangular.

Por otro lado, ese escenario estd inscrito en un paisaje nocturno donde se vislumbra un cielo agitado, que se entrevé
ligeramente a través de los arboles oscuros que se alzan ferozmente.

Si hay una idea que destaca sobre cualquier otra a la hora del plantemiento de
Bilderraum esa corresponde al encuadre. El encuadre, discrimina, corta la imagen, la en-
marca y asi se crea un juego entre diferentes limites visuales. Como bien sabemos, el
formato cuadro, o la bidimensionalidad de la pintura ya suponen un claro encueadre de
la imagen respecto al espectro tridimensional. A mi, me interesaba representar este hecho
de tal forma que se predispusieran dos espacios dentro del mismo lienzo y alli creasen
sus propias relaciones. Ademas, el encuadre es un método de la camara que elige y deja
fuera del marco aspectos de la realidad. Este aspecto tan evidente de la fotografia, ya de
por si manipula la imagen. Asi pues, en la siempre presente dialéctica que se presenta en
mis pinturas entre pintura- tecnologia-imagen- espectador, me interesé trepresentar la

i ie o memm 2l A Xl

Frame del documental de Harocki Obra de Ricky Alman

74



Obra de Johannes Kahrs

La pantalla, ademas de la cAmara también encuadra la imagen discriminando en-
tre lo real y lo ilusorio, entre la opacidad y la transparencia, entre la abstraccion y la figu-
racion.

Johannes Kahrs, uno mis pintores referentes, introduce en su pintura los efectos
y métodos de los medios de comunicacién. Representa pantallas, como representacion de
la representacion, en este caso mediatica. Un escenario, donde ya no es posible establecer
una relacion directa con la realidad sin tener encuenta a los medios.

Otro aspecto fundamental en Bilderraum y en muchas de mis pinturas anterio-
res es el interés por la “arquitectura interfaz” , o la arquitectura entre espacios, donde las
delimitaciones fisicas entre el interior y el exterior se desvanecen, provocando un espacio
de interaccién donde el sujeto puede transitar sin impedimentos. La caja se pliega y se
repliega abriendo y cerrando sus planos. Se establecen una setie de espacios de transito
que crean recorridos.

La representacion de este tipo de construcciones permite sugerir una serie de
recorridos para la mirada dentro de la representacion , de esta forma el espectador se zam-
bulle en ese espacio ilusorio que capta su atencion. Asi pues, descubre la pintura, que aisla
las imagenes del flujo mediatico, y le transmite una serie de informaciones que la definen
como practica artistica que cuenta con sus propias especificidades.

Hsta capacidad de la pintura para “aislar” o al menos “sacar las imagenes, resulta del todo
fundamental para su vigencia. Ante la distracciéon provocada por la cantidad de medios, la

pintura reclama la atencién.
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Atelier. Oleo sobre lienzo. 170 x 195 cm. Santiago Giralda.

Atelier muestra una estancia que se podria asemejar a un estudio fotografico, en el que aparecen una serie de focos y equi-
pamiento de ese orden. En el centro de la imagen y del posible espacio para la representacion, aparece una forma extrana
de caracter organico semejante a un arbol. Alrededor de toda la escena, que aparece abigarrada y cerrada en si misma, se
encuentra una vegetacion oscura que la rodea por todos los lados, provocando un claroscuro evidente entre el escenario y
el espacio de vision del espectador.

Atelier propone una reflexion sobre los diferentes modelos de representacion y
modelos mentales. Este cuadro lo realizé expesamente como expetimento de estudio del
Desayuno campestre de Manet. Como he comentado a lo largo del trabajo, ese cuadro
supuso un cambio de paradigma en los modo de ver y de organizar lo visual.

En primer lugar me interes6 el aspecto transgresor respecto a la tematica, asi
Manet nos muestra una mujer desnuda entre hombres, sin respectar ninguna de las con-
venciones canonicas de la época, tanto a nivel artistico y de representacién como a nivel
social y moral. Sin entrar en profundidad en ese aspecto social, yo me propuse representar
la representacion de un modelo de caracter indefinible, que transitase entre la abstraccion
y lo figurativo. De esta forma, incorporaria algunos de los aspectos formales que propuso
Manet en su cuadro. Como por ejemplo, la utilizacioén del color como mancha de pintura,
mas que para describir el detalle.

Manet, El deasyuno campestre.
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Escenografia de obra de teatro.

Ademis, realicé un trabajo semejante, a la hora de introducir los elementos a re-
presentar, de tal forma que aparecen como si hubiesen sido colocados de manera artificial,
(como un collage), pero que sin embargo, mediante la utilizacion del caracter aglutinador
de la naturaleza se integran perfectamente en la escena. Manet eliminé la perspectiva , al-
terandola y creando un espacio ambiguo. La profundidad es cerrada para dotar a la imagen
de un realismo de caracter ilusorio. En Atelier, 1a estancia transmite un cierto sentimiento
de claustrofobia. Esto es debido a la fuerza y el contraste que crean las ramas que rodean
la escena y sobre todo, y a diferencia de mis obras anteriores por la ausencia de ventanas
abiertas hacia el exterior.

Sin embargo, como hemos dicho anteriormente, también reconsidera los dife-
rentes modelos de representacion y los modelos mentales que hemos estudiado a lo largo
de ets proyecto. Aparece representado un escenario donde se situa un modelo, es decir
se crea una escenografia para el espectador. Mediante la naturaleza que se encuentra en-
tre ambos, se separa el espacio de la ficcién del de la realidad. De esta forma se plantea
al espectador una curiosa disyuntiva respecto a su mirada. Desde el interior del espacio
ilusorio del cuadro se encontrarfa ante el modelo griego ya que contemplaria la escena
bien diferenciada entre él (que se encuentra arropado por la maleza) y lo que sucede en
el escenario. Por otra parte, si se plantea desde fuera del cuadro, el modelo al que apela la
representacion es al perspectivo de la cdmara oscura, y cuyo culmen esta en el cine, esto es
debido a que observa lo que ocurre desde su individualidad, pero a través de un espacio
colectivo como puede ser la sala del museo.

Asi pues, la intencién de Atelier es estudiar los diferentes espacios que se en-
cuentran, se relacionan y se confunden hoy en dfa entre el espectador, el espacio de la

representacion, el espacio ilusorio y el real..

Hiroshi Sugimoto Thomas Broomé.
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Second Coming. Oleo sobre lienzo. 170 x 195 cm. Santiago Giralda.

En Second Comming aparece representada una piscina en lo que parece el exterior de una casa. La piscina se presenta
repleta de objetos y cajas, que mas bien pertenecerfan a un desvan. La escena aparece tachada por una mancha de pintura
de una densidad considerable que ademas sobresale sobre la planitud de la superficie. En la parte del fondo de la imagen
se alzan tres arboles frondosos.

Second Coming es un cuadro que habla desde lo pictérico de los procesos de
hibridacion. En este caso la pintura se define por sus opuestos, la piscina como interven-
cién humana en el paisaje, en relacién a la naturaleza representada al fondo. Objetos pre-
dispuestos a traves del espacio simulado tridimensional del cuadro en comparacioén con la
mancha blanca indefinida que recorre la representacion, desmantelando su planitud para
recalcar su potencialidad como objeto fisico tridimensional, etc.

Uno de las consecuencias de cualquier proceso de relacion, intercambio, o hibri-
dacién es el resto. En este sentido esa idea de resto se representa mediante la cantidad de
objetos que aparecen tirados en un espacio que no parece adecuado a sus funcionalidades.
Sin embargo, esos restos establecen entre ellos una serie de relaciones que permiten com-
poner el cuadro, es decir, al actuar como unidades independientes no conforman ningin
tipo de significado, sino que a partir de la relacion entre todos se consigue una composi-
cién que cumple con las espectativas de la pintura.

Asi pues, se reconsidera como en el espacio ilusorio de la pintura cualquier objeto
es potencialmente un elemento fundamental. Simplemente eso dependera de la capacidad
que tenga para definirse y especialmente para crear composiciones con el resto de elemen-
tos que conforman la escena.

En definitiva, los restos (objetos) en un espacio como el de la interfaz, al actuar

como conectores mas que como descripciones de una forma y funcion, resultan aprove-
chabes.
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Obras de Ulf Puder y Tim Eitel.

Como hemos explicado a lo largo del proyecto tanto el territorio de la pintura como el de
la interfaz no tienen limites definidos en la actualidad. Son espacios dinamicos, abiertos
y de transicion .

Second Coming reconsidera estos no lugares o espacios de transito, por esa razon
la escena representada adquiere un caracter de asentamiento, mas que como construccion
permanente. Se vislumbra la presencia humana pero no se disponen de los suficientes
datos como para definir exactamente cual es el sentido de esa contruccion.

Ulf Puder también trabaja con esa idea de asentamientos en un espacio sin de-
terminar. En su caso representa habitaculos, caravanas y lonas delante de fondos que se
asemejan mas a degradadoos de cracter abstracto. De esta forma es como si quisiese situar
al espectador en un espacio de incertidumbre donde no se puede adivinar nada respecto
a la localizacion. En este sentido sus obras apelan al desarraigo y aislamiento del que ha-
blamos respecto al espectador en su habitacon, que solo accede al exterior a través de la
pantalla.

Tim Eitel también desarrolla esas reflexiones sobre la individualidad ante la masa
y los medios. Habitualmente representa personas absortas y ensimismadas contempando
algtin tipo de objeto o paisaje. Aunque en muchos casos situa a sus personajes en el con-
texto propio del arte, museos, galerfas, etc. Al igual que Ulf establece un claro didlogo
entre la abstraccion y la figuracion en su pintura.

Resulta interesante esa idea del aislamiento en un contexto tan abarrotado como
en el que nos encontramos. En el caso de Second Coming la localizacién parece mucho
mas detallada. Sin embargo, a pesar de ese asentamiento hay una presencia mévil captu-
rada en el lienzo. La mancha que lo recorre remite a esas trayectorias divergentes por la
que discurren los procesos de comunicacion hoy en dia, y mas concretamente en relacién
a la temporalidad de la imagen pictorica. Esa mancha, simula aquello que sucede y que sin
embargo no puede ser captado. Eso que sucede en este entorno de velocidades puede ser
el espectador, el paso de la pintura a través de la superficie, etc.

HEsa convivencia de distintas temporalidades entre la imagen mediatica y los diver-
sos lenguajes pictéricos, también contribuyen a la percepcién de un nuevo mundo. Esta
capacidad de la pintura para construir nuevos imaginarios es sin duda una de las razones
por la que muchos artistas, la utilizan para desarrollar su trabajo..
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The Viewer. Oleo sobre lienzo. (Diptico). 170 x 390 cm (Total). Santiago Giralda.

The Viewer es un diptico en eque aparecen represntadas 2 estancias de tal forma que parecen reflejadas, al menos en lo
que respecta a la arquitectura- Sin embargo los objetos que se encuentran en cada una de ellas no son los mismos. En
culaquier caso si que existe una aspeiraciéon en que ambos establezcan un didlogo de similitud.

Los objetos representados obedecen a diferentes 6rdenes, aunque son objetos en su mayoria de uso cotidiano.

The Viewer propone un acercamiento a la pintura a partir de la reorganizacion y
clasificaén de inagenes provenientes de otros medios.

Un aspecto fundamental a la hora de considerar este trabajo tiene que ver con los
distintos modos de ver del espectador, asi como con la lentitud de la pintura en relacién
a otros medios. Con lentitud podriamos diferenciar dos aspectos: el primero tendria que
ver con el tiempo necesario para la realizacion del cuadro, el cual transciende la inmediatez
de de otros procesos de produccion de imagenes. Sin embargo aunque este aspecto tiene
su importancia, este aspecto no es el verdadero trancendente respecto al tema que nos
ocupa. El segundo reflexiona sobre la lentitud en relacién a la captacién de una imagen.
En este sentido, sabemos que la fotografia capta un instante y lo congela, sin embargo,
cuando nos apoderamos de una imagen y la trasladammos al lienzo , esta adquiere una
nueva dimensionalidad temporal,. Es decir, establece una relacién directa no solo con el
instante capturado sino con el tiempo de la tradicién de pinturas , en cierta manera con la
atemporalidad de la pintura.

Esta temporalidad ambigua que se creacuando se pintan imagenes atrapa al es-
pectador en un espacio y tiempo suspendido.
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Neo Rauch

Algunos artistas utilizan este no tiempo para desarrollar sus pintura. En el caso
de Neo Rauch, resulta evidente la referencia constante a 1 pasado, y més especialmente a
la esética socialista. Luc Tuymans, siempre toma un hecho historico concreto para situar
sus pinturas, sin embargo , estis mediante su proceso apelan mas a la memoria colectiva
que al hecho representado.

Esta indefinicién temporal se pretende evidencia en The Viewer, de tal forma que los
objetos representados pertenecen a épocas dispares.

Otro aspecto temporal relacionado con la pintura a destacar con The Viewer tie-
ne mas que ver con la mirada del espectador. La composicion planteada en el cuadro tiene
en cierta manera un planteamiento barroco. Asi pues, el espectador se encuentra antesi
un recorrido laberintico repleto de pequefios detalles, recovecos y salidas. Este tiempo
necesario para recorrer el cuadro, atrapa la mirada distraida del espectador, reclamando su
atencion.

La disposicion arquitectonica adquiere una forma de semejanza a unas gafas, de tal forma
que sugieren una mirada desde la propia pintura dirigida al que la observa. En cierta ma-
nera se propduce un desafio por partes, en el que la pintura reclama su lugar dentro del
contexto abarrotado de imagenes en la cultura visual.

Para reafirmar ese aspecto vibrante de la interfaz en the viewer no todos los motivos
resultan objetos estaticos. Por ejemplo aparece representada una explosion. En cierto,
sentido, la intencidn era representar una forma que no tiene forma ni volumen definido,
asumiendo asi su recreacién como unica alternativa.

TLuc Tuymans Grier Edmunson
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Otras obras / Otros artistas.

Para terminar esta primera presentacion de obra, respecto a alguno aspecto fun-
damentales para entender ni pintura en relacion a otros artistas contemporaneos en el
contexto de la interfaz. Realizaré una breve recapitulacion final de las cuestiones comunes
quemerecen ser destacadas .

Asi pues, sabemos que la pintura interfaz parte de la pintura de la imagen , tér-
mino con el que consideramos a esos artistas coetaneos del arte pop, que sin embargo
hicieron uso de imagenes mas banales y cotidianas para desarrollar sus investigaciones en
relacién a los otros medios.

Al introducir la fotografia buscan una tercera via entre la representacion tradi-
cional “realista” y kas convenciones modernistas. Respecto a este tema se empiezan a
establecer las bases de un espacio de hibridacién en el que diferentes posturas y lenguajes
pueden convivir sin ningun tipo de privacién primordial. Por ejemplo, son muy comunes
las dialécticas entre la abstraccion y la figuracion.

| | [y |
ERTERT
EETEZ

Hurvin Anderoon Jules de Balicourt Yves Belorgey

En este terreno hibrido, la pintura ha dejado de competir con la foto. Ademas la
irrupcion de la fotografia revitalizé la pintura, volviendose a introducir la materia social.
De esta forma, la pintura, vuelve a mirar al mundo en el que esta inscrita, pero ademads
reflexiona como es reprentado y a través de que medios lo percibimos.

Adrien Gehnie Daniel Richter

Sien los sesenta la foto volvié a introducir a la sociedad en la pintura, en la actua-
lidad la hibridacién de esta con otros medios permite la construccion de nuevos mundos
, huevos espacios ilusorios, nuevos imaginarios.
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Esta relacion de la pintura con los otros medios en forma de interfaz, ademas ha
supuesto una revitalizacién de la pintura como practica. Ante la excesiva velocidad con
la que transitan las imagenes, se instaura la pintura como resistencia. Esta resistencia ante
los mass media vino dada por la defenestracion a la representacion de la realidad con el
modernismo, sin embargo, en la actualidad esta mas dirigida a una actitud ante las ima-
genes. Una forma de invertir la pérdida de tiempo de lo insustancial e inmediato de las

sociedades de consumo para invertir el tiempo en pintar.

Michael Borremans Mamma Anderson

La temporalidad de la pintura interfaz se convierte en eje fundamental de su dis-
curso, ante esta sobrepoblacion de imagenes, el espectador se ve bombardeado. La pintura
tiene una espcificidad temporal que transciende lo inmediato para conectar las imagenes
mediaticas de las que se vale con la historia de la pintura como tradiccion. Sin embargo,
esas imagenes mediaticas no se desprenden por completo de su referncialidad temporas,
asi, se crea un desajuste que crea nuevos ordenes.

Hernan Bas

Ante la incorporalidad de las imagenes que circulan por la red, la pintura reclama
la atencién del espectador, este en ocasiones necesita la experiencia visual que le ofrece
la pintura en términos de superficie y materialidad para poder saborear la imigen. El
espectador hoy en dfa transita, no se encuentra en un punto fijo, ya que ante la pantalla
del ordenador, a pesar de contar con una fisicidad reducida, su activiad mental accede al
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espacio ilusorio que se despliega ante €l . Este espacio crea relaciones infinitas y ofrec
un inumerable nimero de posibilidades, Esta nueva percepcién entre lo real y lo ilusorio
de un mundo infinito, ha permitido la apertura de la pintura a la representacion de esos
mundos posibles y la produccion de nuevos imaginarios.

amy casey

En definitiva, la pintura interfaz al responder a las necesidades de la cultura visual
, se ve involucrada en un modelo de representacién proteico, dinamico, inabarcable y
abierto que le auguran un gran futuro.

SRS RSO )

Humyni
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Otras pintura personales

Trastero. Oleo sobre lienzo. 170 x 195 cm . Santiago Giralda

The best of me is never good enough. Oleo sobre lienzo. 170 x 195 cm. Santiago Giralda
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Accidental Tourist Room. Oleo sobre lienzo. 195 x 195 cm. Santiago Giralda.

Supernova. Oleo sobre lienzo. 185 x 150 cm. Santiago Giralda.



The Last Chance. Oleo sobre lienzo. 163 x 125 cm. Santiago Giralda.

Cyborg. Oleo sobre lienzo. 150 x 150 cm. Santiago Giralda.
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Eﬁxﬁfﬁ

La ventana. Oleo so

0. 140 cm 150 cm. Santiago Giralda

lienz

bre
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7. CONCLUSIONES:

Este proyecto ha planteado un verdadero esfuerzo de introspeccion y reflexion
sobre dos de las cuestiones mas sencillas de plantear y posiblemnte mas dificiles de res-
ponder al menos para mi persona, tanto como investigador como creador o pintor. La
primera girarfa entorno a estas preguntas: ¢que es pintar ahora? ¢por qué pintamos ? ¢y
qué pintamos?.

Sin duda atacar estas cuestiones resulta verdaderamente complicado, sin em-
bargo, a la hora de plantear mi proyecto tenia claro que debia exprimirme en pos de un
mejor entendimiento de la situacion actual en la que se encuentra la pintura , y asi poder
acercarme al menos, a alguna respuesta.

Para ello y como se ha ido desarrollando en el proyecto, he reconsiderado a
aquellos pintores y tedricos que son referentes para mi, porque comparto con ellos un
mayor numero de intereses. A este respecto el haber vuelto a ellos me ha permitido revi-
sionar su obra y de la misma forma, la mfa propia.

Sin embargo, tenfa claro que para responder a las preguntas que eran motivo de
esta investigacion no era suficiente el revisionado de artistas anteriores.

Para entender la pintura hoy, es necesario entender como es afectada por el
entorno mediatico en el que esté inscrita. Y como ha llegado hasta él. Partiendo de las
reflexiones propias, derivadas de mi practica pictérica he establecido una red de relacio-
nes con artistas contemporaneos que trabajan en mi misma linea. Este dialogo sin duda,
ha desvelado un nuevo espacio de conocimiento que me ha permitido entender mucho
mejor el contexto pictérico actual.

No quiero negar que ya desde un principio me senti interesado por la interfaz.
A pesar de que conocia la obra de pintores que habian incorporado la fotografia en su
trabajo, teniendo como principal referente a Richter, actualicé la situacion, asumiendo
que en mi proceder, la pantalla del ordenador tenia una verdadera importancia y de ese
modo debia ser tenida en cuenta a la hora de analizar mis procesos y de la misma forma
los procesos de produccion y vualizacion de la pintura en el entorno meditico actual.
Estos aspectos que antes no habia tenido en cuenta a la hora de analizar mi trabajo me
han mostrado un camino de indudable interés.

Puedo decir que esta investigaciéon me ha permitido poder realizar un discurso
en el presente, reflexionar sobre mi pintura atendiendo a mis quehaceres cotidianos en el
estudio, incluyendo el uso del ordenador como herramienta, y ademas me dispone para
un mejor entendimiento de la pintura como practica contemporanea y vigente. Sin duda,
me ha abierto nuevas vias de investigacion y ha desempolvado algunas que merecian ser
revisitadas.

La segunda cuestion que planteaba al principo de esta reflexion serfa:
¢Por qué pinto lo que pint6d?. Esta cuestion tan igualmente complicada, la dejaré para la
presentacion de mi obra ante el tribunal, sin embargo, después de la presente investiga-

cién considero que estoy mas cerca de la respuesta.
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SANTIAGO GIRALDA SATO

C/ Valdesangil, 19 2°d. 28039 Madrid.
TIf: 635590255 / santiagogiralda@gmail.com

FORMACION ACADEMICA

IDIOMAS

BECAS

Maéster en Arte y Creacion e Investigacion, UCM. Mardid.(En curso).

Curso de Adaptacion Pedagdgica (CAP).

240 horas de practicas en la Escuela de arte N© 2, Curso de Bachillerato Il. Madrid.
Maéaster Profesional de Disefo Grafico y Animacion Web.

Direccién de Arte (MDC). Escuela Profesional Nuevas Tecnologias. CICE. Madrid.
Postgrado en Arte y Comunicacidn Visual.

Hochschule fur bildende Kinste, Hamburgo, Alemania.

Licenciatura en Bellas Artes.

Doble especializacién en Artes de la Imagen y Pintura, Univ. Complutense Madrid.
Ensenanza primaria y Secundaria. Colegio Nra. Sra del Buen Consejo. Madrid.

Inglés: Nivel Intermedio alto. Estancia de | afio en Londres, etc.
Aleman: Nivel Intermedio alto. ZERTIFIKAT DEUTSCH (B2). 3 afios en Alemania.

2010 Beca para realizar un curso de lengua alemana en el extranjero, Ministerio de Educacién.
2009 Beca de caréacter general y de movilidad estudiantes universitarios. Ministerio de Educacion.
2007 Beca Leonardo Univ. Pontifica Comillas. Realizacién de précticas en empresas de la UE.
2004 Beca Erasmus por la U.C.M. Hochschule fur bildende Kunste, Hamburgo, Alemania.

EXPERIENCIA PROFESIONAL Y DOCENTE

2010 -2011
2010
2008-2009
2007
2004-2007

2003
2000-2003

Profesor de Educacién plastica. Ayuntamiento de Guadalix de la Sierra.
Coordinador y profesor en La casa de cultura y diferentes colegios.

Artista representado por la Galerfa Mito. Barcelona

Artista representado por la Galerfa Punto. Valencia.

Disefiador off y retocador fotogréfico en el Studio RobinK, (Berlin, Hamburg).
Trabajo en el uso de programas como Photoshop, Illustrator e Indesign. Alemania.
Profesor de Arte, llustracion, Dibujo y Pintura.

Kunstlerhaus Wendenstrasse 45 de Hamburgo. Alemania.

Disefiador gréfico, ilustrador del estudio Kaifa. Madrid.

Profesor de Plastica. Colegio Publico Bosque. Empresa educativa Spiral. Madrid.

PREMIOS ARTISTICOS (SELECCION)

2011
2010

2009

2008

2007

2006

V Certamen de Pintura "Acisclo Antonio Palomino”. Bujalance, Cérdoba. (1° Premio),
XXVII Certamen de pintura Concello de Cambre. (2° Premio).
TENTACIONES. Feria Estampa (Mejor obra, Asociacién de criticos de Madrid).
XIX Bienal de artes plasticas de Albacete. (Adquisicién).

IV Premio Bienal Artes Plasticas Fundacién Marfa José Jove. (Seleccién).
XXXVI Premio de Pintura, Escultura Bancaja, Valencia. (2° premio).
Miembro del Archivo de Creadores de Matadero, Comunidad de Madrid.
Ayuda a la produccidn artistica de la Comunidad de Madrid. (Adjudicacién).
70 Exposicién Internacional de Artes Plasticas, Valdepefas. (Seleccién).
Muestra de Artes Visuales INJUVE 2008, Madrid. (Accésit).

Certdmen GENERACIONES 2008 Cajamadrid. Madrid. (Adquisicién).

IX Premio de Pintura Carriegos, Ledn. (1° Premio).

XXVIII Certdmen de Pintura de Gredos, Arenas de San Pedro. (/1° Premio).
Xl Certdmen Jévenes pintores Fundaciéon La Gaceta, Salamanca. (Accésit).
XXI Certdmen de Pintura BMW. (Mencién de Honor). 97
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EXPOSICIONES INDIVIDUALES

2009
2009
2007

Interior/Exterior, Centro de Arte Joven, Comunidad de Madrid.
Under construction, Galerfa Punto, Valencia.
Outsider, Ol-frih galerie, Hamburgo. (Alemania).

EXPOSICIONES COLECTIVAS (SELECCION)

2010

2009

2008

2007

2006

Exposicién 25 anos del INJUVE, Circulo de Bellas Artes. Madrid.

Swab, Feria Internacional de Arte Contemporaneo, Barcelona. Galeria Mito.
Forosur, Feria Iberoamericana de Arte Contemporaneo, Caceres. Galeria Mito.
New Realisms, Galeria Mito, Barcelona.

XXXVI Premio Bancaja de Pintura y Escultura, IVAM ,Valencia.

70 Exposicion Internacional de Artes Plasticas, Museo Municipal, Valdepefias.
Muestra de Artes Visuales Injuve, Madrid; Ledn; Guatemala; Santo Domingo.
Generaciones 2008 Cajamadrid; Madrid; Barcelona; Valencia; Sevilla.

Uno mas es multitud, Doméstico 08. Curator. Tania Pardo, Madrid.
Valencia art, Feria Internacional de arte Contemporaneo, Valencia. Galeria Punto.
Preview 2009, Galeria Punto, Valencia.

Fernweh/ Heimweh, Aol gebaude, Hamburgo. (Alemania).

XI Premio Carriegos de Pintura, La Casona, Ledn,

XXVIII Certamen de Pintura Gredos,Casa de la Cultura, Arenas de San Pedro.
XXVII Certamen de Pintura “"Ciudad de Manzanares”, Pabellon de la Cultura.
Certamen de Pintura Uned, Instituto francés, Madrid.

Casa demolida, Haucbachstrasse 7a, Hamburgo. (Alemania).
Jahresausstellung, Hochshule fir bildende Kunst, Hamburgo. (Alemania).
XXI Certamen de pintura BMW, Madrid, Oviedo. Exposicidn itinerante.
Certamen de pintura Valparaiso, Galeria Kreisler, Madrid.

OBRA EN COLECCIONES

Coleccién de arte, Ministerio de Cultura, Madrid.

Coleccién de arte, Fundacion Caja de Murcia, Murcia.

Coleccién de arte, Museo El Brocense, Caceres.

Coleccién de arte, Fundacién Bancaja Valencia.

Coleccién de arte, Obra Social Cajamadrid, Madrid.

Coleccién de arte, Fundacion Carriegos, Ledn.

Coleccién de arte, Ayuntamiento de Arenas de San Pedro, Avila.
Coleccién de arte, Consejo Superior de Deportes, Madrid.

Coleccién de arte, Fundacion La Gaceta, Salamanca.

Coleccién de arte, “El Brocense”, Diputacién de Caceres. Extremadura

PUBLICACIONES

Turcot, Susan, Anonym Zeichnnen. Public.Hochschule fir bildende Kunst, Hamburgo,2005.

*Diferentes catalogos y resefias relacionadas con los premios conseguidos y exposiciones
mencionadas anteriormente.

OTROS DATOS DE INTERES:

Existen diferentes espacios donde se puede visionar mi trabajo en Internet.

Archivo de Creadores del Matadero. Comunidad de Madrid.

http://www.mataderomadrid.com/archivodecreadores/

Certamen Generaciones Obrasocial Cajamadrid.

http://www.generacionescajamadrid.com/santiago giralda.html

Programa Metrépolis Rtve. (Entrevista en relacién al Premio Injuve 2008).
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