El ESENCIALISMO VISUAL Y EL OBJETO DE LOS ESTUDIOS VISALES'

Por Mieke BAL"

Por todas partes aparecen programas de estuditbegae el sobrenombre de “cultura
visual” pero, que yo conozca, hingun departamesiB@ puede ello deber a que la “cultura
visual” es un campo interdisciplinar? Denominarltiata visual” a un campo de estudio es
tratarlo como podriamos hacer con la religion: digion es el campo, la teologia su
circunscripciéon dogmatica intelectual, y los “estsdreligiosos”, o mejor dicho, los
“estudios de religion”, su disciplina académica. nfDadir estos términos supone
entrometerse con la misma materia necesaria paaadaisis, por lo que resulta imposible
cuestionar las propias conclusiones. No se puetle da estas arenas movedizas
conceptuales desde dentro.

¢Es la “cultura visual” una disciplina? La primeespuesta que resulta obvia es “no”,
porque su objeto no puede ser delimitado dentrioslgparadigmas de ninguna disciplina
actual. No pertenece ciertamente a la region deidtoria del arte. Por el contrario, si
aquella ha aparecido es basicamente por la incigzhale ésta para abordar tanto la
visualidad de sus objetos —debido a la posiciomddiga de la “historia”- como su apertura
a la creacion y recopilacion de estos objetos,diedi significado establecido del “arte”. Por
esto, tomar la “cultura visual” como historia deleabajo la perspectiva de los estudios
culturales (Mirzoeff, 1999: 12) seria condenadaetir el mismo fallo. Si bien la historia
del arte no puede ser ignorada, la cultura vistadly como yo la concibo, no necesita
incorporarse a otras disciplinas, bien se tratémséde disciplinas ya consolidadas como la
antropologia, la psicologia o la sociologia o sedativamente nuevas como los estudios de
media y cine.

Pero una segunda respuesta para la preguntaalewsidra visual es una disciplina ha de
ser “si”, porque, a diferencia de ciertas discgdir{p.e. “Francés”) y asi como otras (p.e.
“Literatura comparada” e “Historia del Arte”), éstacurre a un objeto especifico y
desarrolla cuestiones especificas acerca de es®0Bf la pregunta sobre el objeto la que
me interesaria resaltar aqui. Ya que, aunque tadies culturales visuales se fundamentan
en la especificidad del dominio de su objeto, lafde claridad sobre la naturaleza de dicho
dominio sigue siendo el punto mas critico de stide&s esta carencia la que podria fijar de
antemano el periodo de vida de este proyecto. Aei aptes de declarar a los estudios
culturales visuales como disciplina o como no gigta, prefiero dejar la cuestion abierta y
referirme provisionalmente a ellos como “movimiéntl igual que todo movimiento, éste
bien podria perecer enseguida o al contrario desfde una larga y productiva existencia.

Quizas sea un mal modo de empezar una reflexiogrargtica acerca de este
supuestamente nuevo proyecto con una nota negpgva,la autorreflexion critica es un
elemento inherente en todo proyecto académico adwmv Es desde dentro de su
perspectiva autocritica, esto es, desde el prdgétivo de servir a la cultura visual y no con
la mirada de una creyente enfervorecida, que dedacar que el término, o deberia de decir
concepto, de cultura visual resulta altamente probtico. Leido de un modo superficial,
describe la naturaleza de nuestra cultura actuahocoprimordialmente visull
Alternativamente, describe el segmento de la ailfure es visual, como si éste pudiera ser
aislado (para su estudio al menos) del resto @ecedtura. De cualquier forma, el término
funciona como predicado de lo que yo denuncio aquio un tipo de esencialismo visual
gue tanto insiste en la “diferencia”’ visual —légsereza’— de las imagenes, como expresa
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un deseo de territorializar lo visual por encimaottes medios o sistemas semiéticdssta
demarcacion de territorios significantes es eldegde unos estudios de cultura visual cuyos
origenes se encuentran en las esquinas paran@&dashitoria del arte, a la que pretende,
de un modo u otro, ofrecer una (polémica) altevaati

Realmente, mi primera razén para no adscribirmegas a esta nocion de cultura visual
es su genealogia directa y las limitaciones quee tés¢ consigo. La “cultura visual”, como
término para denominar una disciplina o aproxinta@oadémica y cultural, porta uno de
los elementos dogmaticos de su predecesor y ansségola “historia”, como elemento de la
historia del arte. Este elemento tan importantedpueonducir al desmantelamiento del
objeto y de su disciplina, lo que a menudo sezatitomo la excusa perfecta para el
dogmatismo metodologico o la indiferencia o, al ognpara la ausencia de una
autorreflexion metodoldgica critica. En este atti@argumento a favor y en contra de lo que
debe denominarse como el “estudio” o los “estudm$a cultura visual”, e intento, a partir
de este preambulo critico, aportar algo productiia discusion sobre el punto en que se
encuentra el movimiento a partir del cual esta raisavista recibe su nombre.

Intentaré circunscribir el dominio del objeto ddeesnovimiento en términos que
evitaran y criticaran el esencialismo visual, egesd de presuncion de pureza y diferencia
“esencial” entre lo que es visual y lo que no. #&/és de esa busqueda del objeto, discutiré
algunos de los problemas principales que se nasemi@n una vez que el dominio del
objeto es suficientemente descrito como campo tleliesy andlisis. Finalmente concluiré
puntualizando algunas consecuencias metodoldgicas

La muerte del objeto: Interdisciplinariedad.

El objeto es, entonces, lo primero. En una situa@@adémica en que tanto las
disciplinas como los campos interdisciplinares definidos basicamente a partir de los
dominios de sus objetos de estudio (historia del a&studios literarios, filosofia, estudios
regionales, estudios de periodo), la primera coesiue cualquier reflexion sobre el objeto
de los “estudios de cultura visual” nos plantealaegue pregunta por el estatus de tal
movimiento dentro del pensamiento y la organiza@éadémica. La respuesta a si nos

2 Otros (p-e. Fabian, 2001: 17) se refieren a estdetecia como “visualismo”, un concepto que también
implica un positivismo visual. Una caracteristie tibo de discurso de “cultura visual” de! que gustaria
distanciarme es la tendencia a lamentar el impsmal lingliistico que ha triunfado supuestamentarer
tanto tiempo. El tipo de tendencia de cultura Vispee pretendo descalificar como anti-histéricanyi-a
intelectual se basa en esta amnesia e ignoraniczom® en la teoria de la conspiracion. EI misrbooli
también dice: “La semidtica...es un sistema idepdolos linglistas para analizar la palabra habkada
escrita” (p.13).

% No me refiero a esto en un sentido anecdéticoyayoa extenderme aqui sobre el modo en el que se ha
tomado la “cultura visual” como la respuesta detohigdores del arte nerviosos, intranquilos por la
“invasion” de su campo por parte de académicostmdes disciplinas desde que Mitchell forjara el teonde

“el giro visual” 0994: 11-34). Como resultado déeesrigen y lejos de resultar ser tal innovaciaricultura”
visual elude la tendencia a reafirmar las frontelissiplinares. Baste con decir que éste es, eppmion, el

caso de algunos escritores de primera linea, cness son las que mas suenan a la hora de prociamar
novedad. Por muy irritante que el control de basealisciplinares pueda parecer, los asuntos qugustaria
discutir poseen relevancia académica para el mitegs provechoso de los estudios de la culturalvisu

™ Como es obvio, Mieke Bal se refiere al JournaVisfial Culture, en cuyas paginas se publicé esteudn
originalmente. [N. del E.]

* Este articulo fue originalmente concebido comaagngesefia, con un libro en concreto como objeto de
andlisis principal (Hooper-Greehill, 2000). Estableacion (Journal of visual studies) revivié en ali
interés, después de que otras casi me hicieraandiatme por completo de los estudios de la cultistzal,

una ambivalencia que resulta apenas perceptibldoeque seguird a continuaciéon. Pero quizds esta
ambivalencia sea el mejor remedio contra el tippattidismo acritico que acentla la divisién esteida por
primera vez por October con su cuestionario de 199@& ambivalencia similar a la mia puede advertins

la contribucién més reciente de Mitchell a estastav(2002).



estamos enfrentando con una disciplina o con ueadisciplina dependera de cual sea su
objeto. Si el dominio de su objeto consiste enoejunto de materiales consensuadamente
categorizados, alrededor de los cuales han crathli ciertas hipétesis o aproximaciones,
estariamos tratando con una disciplina. Los essuderarios son un claro ejemplo, ya sean
clasificados en el mundo anglosajén bajo el nonderéinglés”, o el encabezamiento de
“Literatura comparativa”, o incluso si sus materiss distribuyen (en las grandes
universidades clasicas) de acuerdo con las patidades de sus limites regionales o
incluso nacionales.

Si, ciertamente, el dominio del objeto no es obsiaste debe de ser “creado”, quizas
después de haberlo destruido primero, estariamiggeéddonos hacia el establecimiento —
provisional por definicibn— de un area de estuditerdisciplinar. Hace algun tiempo
(1984) Roland Barthes, uno de los héroes de lasgliest culturales, ese otro ascendiente
directo de la cultura visual, escribia sobre larisciplinariedad distinguiendo claramente
dicho concepto de su parasinénimo: la “multidisogriiedad”. Para desarrollar un trabajo
interdisciplinar, nos advertia, no es suficienegilun tema y agrupar varias disciplinas a
su alrededor, cada una de las cuales pueda alwordarfforma diferente. El estudio
interdisciplinar consiste en crear un nuevo objgte no pertenezca a natlie

Desde este punto de vista, el simple hecho de eautas disciplinas que participan en
el estudio de este objeto no es suficiente, inclasando en sus listas figuren otras
(inter)disciplinas contemporaneas. Esto viene siefa practica comdn en recientes
publicaciones que proclaman la cultura visual cemdendmeno nuevo. Por contra, yo me
alineo aqui con otros estudios, mas intelectualeneomprometidos, que ni tienen, ni
pretenden alcanzar el estatus normalizado de ld#dexto, pero que llevan a cabo la tarea
de analizar artefactos culturales cuya naturalezgrencipalmente visual, desde una
perspectiva practica y teoréticamente fundamergadademuestra una novedad relativa en
la calidad de sus andlisis. Uno de dichos estueoMuseums and the Interpretation of
Visual Culture (2000) de Eilean Hooper-Greenhith. & primer capitulo de este libro, que
trata sobre la imbricacion de los estudios museistcon el estudio cultural tanto visual
como material, Hooper-Greenhill crea el campo dedés especifico para cada disciplina
gue participa en el andlisis. Su intencién no eshgue las disciplinas sobre las que
trabaja constituyan un listado disciplinar gloksiho mas bien resaltar que el objeto de
estudio requiere de su analisis dentro del conju@otodas estas disciplinas. En este
conjunto, cada disciplina contribuye con elementosetodolégicos limitados,
indispensables y productivos que, vinculados umosatros, ofrecen un modelo coherente
de analisis y no una mera lista de probleméticata tbrma de concatenacion disciplinar
puede cambiar, expandirse o disminuir de acuerdoceada caso individual, pero nunca
constituye un “racimo” disciplinar (multidisciplinadad) ni es tampoco una especie de
“paraguas” supradisciplinar

Ahora bien, ¢como se crea un nuevo objeto? Logasbjesuales siempre han existido.
Por tanto, la idea de crear un objeto nuevo queeni@nezca a nadie hace imposible definir
su dominio como una agrupacion de elementos. Rasiderar al nuevo objeto como parte
de la “cultura visual”, los elementos “cultura” yisual’ deben de ser reexaminados,
poniendo en relacion el uno con el otro. Ambos &abde ser liberados de los

® La creacién de este nuevo objeto sera desarradig@g@msamente a continuacion. El hecho de que bgt®o
“no pertenece a nadie” es tan obvio en teoria cpanece resultar dificil de encarar en la practieadefensa
de los territorios disciplinares continla en laga8r interdisciplinares tanto como en las disciplina
completamente identificadas. Acerca de las ideéseska interdisciplinariedad de Barthes, véase Heart
(1984: 71). Véase Newell (1998) para una recopifacie miradas completamente diferentes sobre el tem
la interdisciplinariedad.

® Un ejemplo de lo primero seria e! area “lenguaitgrdtura extranjera”, una unidad béasicamente
administrativa. La “semiética” seria un ejemploldesegundo: un cuerpo tedrico que puede depositaes
sus objetos un gran numero de disciplinas. La disoiplinariedad es aclamada principalmente a gaie
proyectos tales como analisis tematicos (p.e.deesentacion de las multitudes a lo largo de &sjpios). Para
temas de inter-, multi- y transcisciplinariedadas Bal (1988)



esencialismos que en ellos se han ido instaurariddaago de sus alianzas tradicionales.
Sdlo entonces este objeto podra ser considerattoerei® como “nuevo”. No es necesario
gue dicha reconsideracion sea proporcionada Unit@me través de sus definiciones.
Suspendiendo momentaneamente mi aversion por atiaBemo visual, intentaré ver
ahora como dicha creacion puede tener lugar erofagvisualidad como objeto de estudio
y no en la clasificacién de determinados objetokases de objetds

Por supuesto, hay cosas que consideramos objetosjgmplo, las imagenes. Pero su
definicion, agrupamiento, estatus y funcionamiecutiural han de ser “creados”. Como
consecuencia, no es de ningun modo obvio el heetyqud la “cultura visual”, y por tanto
su estudio, pueda consistir, per se, en imagenasioGnucho podriamos decir que el
dominio de su objeto consiste en cosas que podeenas cuya existencia es determinable
gracias a su visibilidad; cosas que tienen unaalidad particular o una calidad visual que
aglutina las constituyentes sociales que interactéa ellas. Un modo de describirla seria
la “vida social de las cosas visibles”, reciclandofrase de Arjun Appadurai (1986)
aplicable a un segmento de la cultura maférial

La cuestion es entonces: ¢ puede el dominio deloobgelos estudios de la cultura visual
consistir en objetos? En su contribucion a losdissude la cultura visual, Eilean Hooper-
Greenhill dirige su atencién a la ambigiiedad dedpia palabra «objeto». De acuerdo con
el Chambers Dictionary (1996), un objeto es una cuoaterial, pero también una meta o
propésito, una persona o una cosa hacia la cual ame&n, un sentimiento o un
pensamiento son dirigidos: cosa, intencion y obgefHooper-Greenhill, 2000: 104). La
combinacion de la cosa con el objetivo no implacatribucion de intenciones a los objetos,
aungue en cierto modo se pueda llegar a tal cadalgser Silverman, 2000, esp. cap.6).
Dicha combinacion, por contra, dibuja la sombrdad@tencion del sujeto sobre el objeto.
De esta forma, la ambigiedad de la palabra “objets’ remite a los objetivos didacticos
de la ensefianza del objeto del siglo XIX enraizaglosun positivismo pedagogico. “La
primera educacion deberia de ser la de las pearggs;idespués la de la memoria, después
la del entendimiento y después la del juitio”

Este orden era expresado claramente como la neastauna educacion progresiva por la
cual el niflo estaria dotado de la facultad parandorsus propios juicios basados en la
percepcién. Esto constituia basicamente una enanibip necesaria del entonces aun
reciente problema educativo. No obstante, se petaisamente también del reverso de
aquello que los estudios de la cultura visual dehedesarticular y reordenar. En la
tentativa, que por otra parte fue bien recibidéaedpoca, de intervenir contra los lavados de
cerebro ideolégicd® de la primacia de la opinidon —de reciente “invé@mt también
entonces— la ilustre secuencia educativa mencionacl@riormente proclamaba la
supremacia de una racionalidad tal que reprimiaraubjetividad, las emociones y las
creencias. Se trataba de un intento de objetieapariencia.lo Sin embargo, la idea de cosa
“real” sobrepasa a la naturaleza construida dedalitlad”. La “vida social de las cosas”
(Appadurai: 1986) no puede ser aprehendida poreeb rhecho de agarrar un objeto entre
las manos.

Asi como existe una retérica que produce el efdetto real’, también existe una que

7 Uno de los libros introductorios que he examineaimienza con una resefia de dos conceptos clavedmn
negativo. Aunque este libro se acerque, un poce@uoodidad, a la historia del arte, es uno de lepras de
este tipo precisamente porque se contiene de estalalefiniciones positivistas (Walker and Chad®97).

8 para una buena definicién de andlisis gue se sideasta definicién del objeto de los estudiosadeultura
visual, véase Appadurai y Breckenridge (1992). Bte éexto el autor considera a los museos como
comunidades interpretativas.

% calkins (980), citado en Hooper-Greenhill (2000510
10 acerca de la historia del concepto de ideologiaseé/adée (1973): acerca de manifestaciones testyal

su analisis, Hamon (1984).
™ El concepto del efecto de lo real es utilizadoftanuentemente que ha perdido toda su especificidan el



produce el efecto de su materialidad. Dar valideu@quier interpretacion por el mero
hecho de que ésta esté fundamentada en actoside wien propiedades perceptivas
materiales, responde a un uso retorico de la malitlxd. Por una parte, enfrentarse a la
materialidad de los objetos puede ser una expésiererdaderamente intensa: para los
estudiantes de objetos, dichas experiencias restdtavia indispensables para paliar los
efectos de las clases a las asisten, donde pasbapisitivas interminables terminan por
inculcar la idea de que todos los objetos poseanigho tamafio. Con todo, no puede
haber vinculo directo alguno entre materia e im&tgeion. La creencia, presente en estos
sistemas pedagogicos, de que existe dicho vincotpetea con la sumision a la autoridad
de la materialidad, lo que Davey (1999) ve commtdicacion definitiva de dicha retorica:
la “cosicidad” de los objetos, la “realidad” cortere literalmente da peso a esta

interpretacion. “Prueba” que la apariencia visua tbs objetos determina su

“significado™?.

Por supuesto, podemos confrontar, revisar o suplEmesta retdrica de formas diversas,
hasta el punto de que ésta puede resultar Utilegto anodo para hacer frente al idealismo
dominante. Una posible aproximacion seria la queede atencion a las diferentes formas
encuadre no sélo del objeto sino también del mismto de contemplartd Dicha
descripcion del objeto no solo implicaria adoptaa muy recomendable perspectiva social
de las cosas. Si la lectura de los objetos incaul@ social, a la gente, su estudio incluiria
también a las practicas visuales posibles dentundecultura particular y, por tantg, dentro
de regimenes escépicos o visuales; incluiria, énitiea, a toda forma de visualid&d El
régimen particular que ha hecho posible que esbaiga de la materialidad cristalice es tan
s6lo uno los muchos susceptibles de ser analizatt@amente.

De acuerdo con esta formulacion, el objeto de &sdéos de cultura visual puede ser
distinguido de otras disciplinas cuyo objeto ests maramente definido, como la historia
del arte o los estudios de cine, por la centralidada visualidad como “nuevo” objeto de
estudio especifico. Por otro lado, este enfoquet@dacon mayor urgencia la pregunta por el
objeto de los estudios de la cultura visual. Esgsbo, supongo, que la “cultura visual” y su
estudio permanecen en un estadio difuso y, al migmpo, limitado. Quizas sea un simple
efecto de la intencidon de definir sus objetos. Yz@s la tentacion de partir de las
definiciones sea parte del problema.

En lugar de pretender definir este objeto de prtesunovedad, déjenme discurrir
entonces a través de algunos de los aspectos gdb,odesde el punto de partida de su
visualidad. La cuestidon es sencilla: ¢qué sucedadmula gente mira, y qué acaece de tal
acto? El verbo“sucede” se referiria aqui al evensmal como objeto, y “acaece”a la
imagen visual, pero como una imagen que es fuggitj\a, subjetiva y que corresponde al
sujeto. Estos dos resultados —el evento y la imageerimentada— se unen en el acto de
mirar y las consecuencias que éste implica.

El acto de mirar es profundamente “impuro”. Pargerar, dirigido por los sentidos y
proposito de reciclarlo dentro de los estudiosadaultura visual, recomiendo un retorno a las fdationes
iniciales de Barthes (1968).

12 Davey (999), interpretado en Hooper-Greenhill (200I5). Para nuestra discusion, esta retérica aptait
y como debe de ser, hacia la antropologia. Fal886)(ya ha demostrado a qué se asemejarian unos
estudios de la cultura visual con base antropaddgi@anse también sus glosas criticas a las teiadenc
académicas contemporaneas (2001, esp. Parte OasndeHas cuales pueden beneficiar a los estudios d
la cultura visual de un modo bastante sustancial.

13 El argumento mas sucinto y a la vez mas completaiste del concepto del encuadre en anélisis cliltura
sigue siendo el “Prefacio del autor” de Jonathalte€a su volumen Framing the sign (1988).

¥ Una exposicién concisa de una frase similar aumga limitada “regimenes escépicos” puede encostrars
en Jay (1988).



fundamentado por tanto en la biologia (aunque ns quée el resto de los actos que los
humanos llevan a cabo), la mirada se encuentraentemente encuadrada, delimitada,
cargada de afectos. Es un acto cognitivo intelécue interpreta y clasifica. Segundo, esta
cualidad impura es susceptible también de seragéca otras actividades basadas también
en los sentidos, como escuchar, leer, saborearuksta impureza hace a tales actividades
mutuamente permeables entre si, por lo que los atdoescuchar y leer pueden también
tener grados de visualidgdPor tanto la literatura, el sonido y la misicasadan ajenos al
objeto de estudio de la cultura visual. Esto nmada nuevo, y las practicas artisticas han
venido haciendo de esta impureza su materia dajtraHoy por hoy son habituales en las
exposiciones de arte contemporaneo tanto instalesiconoras como obras basadas en
textos. El cine y la television serian, en estdidenobjetos mas tipicos de la cultura visual
gue por ejemplo la pintura, precisamente por distacho de ser exclusivamente visuales.
Como Ernst Van Alpen (2002) defendio en estas nsgpdginas, los actos de vision pueden
ser el principal elemento articulador en textoarditios estructurados a través de imagenes,
aungue ni una sola “ilustracién” remita a esta afisiad.

La “impureza” de la visualidad no es una cualidadas medios mixtos, como Walker
Chaplin (1997: 24-5) sugiere. Tampoco es mi int@mcadvertir de la posibilidad de
combinar los sentidos. Pero la visualidad no sedgumtercambiar con el resto de
percepciones sensibles. Mas fundamentalmente,sianves en si misma inherentemente
sinestésica. Muchos artistas han “teorizado” s@st® a través de su obtaEl artista
irlandés James Coleman es uno de ellos. Sus icistaés de diapositivas son interesantes
en este aspecto por ser cautivadoras visualmentgory estar elaboradas con tal
perfeccionismo que resaltan la naturaleza de lalidad. No es sorprendente que Coleman
sea considerado como un artista visual de granriap@a; no nada hay en su obra que
cuestione su estatus como arte viSuaPor otro lado, sus instalaciones resultan tan
apasionantes gracias al sonido —la calidad de g wwluida la naturaleza corporea
manifestada a través de suspiros—y a la naturptefandamente literaria y filoséfica de los
textos sonoros. Entre muchas de las cualidade®stas obras manifiestan esta la de que
desafian profundamente cualquier jerarquizacionlode sentidos que participan en su
recepcion.

Sin tratarse ni de “fotografias que ilustran elt@&xi de “palabras que explican las
imagenes”, la simultaneidad entre textos e imaggrespresencia ante el espectador opera
por medio de discrepancias enigmaticas entre ekissregistros principales. Por tanto,
cualquier definicion que intente diferenciar la ugakdad del lenguaje, por ejemplo,

15 . L .
He aqui la deficiencia intelectual (ademéas de matalfrases como aquella contra Jameson, acusado de
racismo y colonialismo por su “necesidad colon&lddminar lo visual a partir de la escritura” (Mieff,

1998: 11). Si estas burlas irracionales dan mallmera la cultura visual, es porque “ésta” -el magmo
gue adopta tales textos como libros de estudisusautores como lideres - se lo merece.

18 En adicién a la cualidad sinestésica de la visadligura, que sigue siendo materia de la percepcion

sensible, también me gustaria insistir en el cardntelectual de la visualidad, resumido en |zdréart

thinks” (‘el arte piensa'). Esta perspectiva gauelto de partida de todo el trabajo del historiatirarte y

fildsofo Hubert Damisch (p.e. 1994: 2002). La misnozion de “art thinks” tiene consecuencias de gran

alcance segun el modo en que sea analizada, censéasi muy relevantes para la “metodologia-in-the-
making” de los estudios de la cultura visual. Véds@ Alpen (en prensa), un libro que abre con una
explicacion de las ideas de Damisch. Fabian (20681 enfoca estas ideas hacia la cultura populaas&'é

también Rodowick (2001: 24).

7 por ejemplo, Background (1991-1994), Lapsus Exm82-1994), INITIALS0993-1994) y Photograph

(1998-1999), por nombrar tan sélo algunas de laasoanalizadas brillantemente por Kaja Silverman en

Coleman (2002). Silverman no menciona a la culisaal en estos cuatro ensayos, pero aqui afirneo qu

son ejemplos perfectos de un andlisis ideal deireuitisual debido a su estrecha atencion a la sk

incluyendo sus cualidades sinestésicas, y debitho erspectiva socio-filosofica de la visualidadequ
insufla a las obras. Pero, muy importante, estdi@mpuede revertirse: Silverman proporciona untuta

de lo que las obras de Coleman sugieren como fitbsocial de la cultura. Dicha filosofia esté l@san

la visualidad



confunde absolutamente la concepcion del “nuevetobj Este aislamiento de la vision

conduce a la jerarquizacion de los sentidos, untosiénconvenientes tradicionales de la
division disciplinar de las humanidades. “El hab@ostasis de los riesgos de la visiéon
instaurando la hegemonia jerarquica del ‘nobletiderde la vista... sobre el oido y los mas
‘vulgares’ sentidos del olfato y el gusto”, escridgéhoat y Stam (1998: 45). Y esto por no
hablar del tacto.

Otro ejemplo de esencialismo visual que conducena importante distorsion de los
conceptos es la adopcién acritica de los nuevosos@dnsiderados como modelos de la
visualidad. Uno de los objetos fetiche a la horapdeveer a la “cultura visual” de un
repertorio objetual propio es Internet. Esto siempe sorprende enormemente. Internet no
es primariamente visual en absoluto. Aunque nosa@®so a un numero de imagenes
virtualmente ilimitado, la caracteristica esenclal este medio pertenece a otro orden. Su
uso esta basado en significacion mas discreta gugad Goodman, 1976). Su organizacion
hipertextual se presenta basicamente de una foertaal. Y es precisamente gracias al
texto que ésta resulta ser verdaderamente inncvaHarla Util acotacion sobre “Piscourse
Digure” de Lyotard (1983), David Rodowick escribe:

“El arte digital confunde los conceptos de lo éstépuesto que su medio carece de
sustancia y por tanto no resulta facilmente idieatifie como objeto. Ninguna ontologia de
la especificidad del medio puede situado en sw juggar. Por esta razén, resulta confuso
atribuir el ascenso en la preeminencia de lo vislaparente poder y dominio de la imagen
digital en la cultura contemporanea” (2001: 35).

Resulta bastante insensato, por supuesto, estabieaeaivalidad entre textualidad y
visualidad en este sentido, pero si hay algo quectaiza a Internet es la imposibilidad de
considerarlo un medio difusor de visualidad “pusani siquiera principal. Si los medios
digitales se consideran como tipicos dentro del andd pensamiento que tratan los
estudios de cultura visual, como nueva (inter)gig cultural, es precisamente porque no
pueden ser tratados como puramente visualesgniesia como Unicamente discursivos. En
palabras de Rodowick, “lo figural define un régimsemiotico donde las distinciones
ontolégicas entre representaciones linguisticakastipas se quiebran” (p.2). Por tanto, si
Internet es susceptible de inspirar nuevas categmones de artefactos culturales, seria
mas adecuado considerar a éstas como parte integiada “cultura de pantalla”, con su
fugacidad caracteristica, en contraposicion a ldtica impresa” en la cual los objetos,
incluidas las imagenes, poseen una forma de egiaterés perdurabt®

Pero, ¢qué es lo que se puede estar evidenciardieemovimientos de vinculacion de
objetos clave? Por una parte, es un modo de apsepie los nuevos medios por parte de
una disciplina (la historia del arte) que, en di¢hance, adopta unas connotaciones de
innovacion y vanguardia que no necesita en absofogmteniendo al mismo tiempo el
elemento visual de dicha disciplina “en el focolaeresuntamente nueva. Este tipo de
asunciones ingenuas suelen proceder de histormdelarte-convertidos-en-entusiastas de
la “cultura visual™®. Pero si los estudios de la cultura visual tiemerdominio de estudio
especifico, sera en las implicaciones de sus @nsegitos clave donde dicho dominio haya
de ser indagado.

La impureza de la visualidad sobre los objetos.
En lugar de la visualidad como propiedad caradiesiy definitoria de los objetos, son

8 La «cultura de pantalla» no es un sinénimo deutalvisual, ni la cultura impresa es textual (cntr

Mirzoeff, 1998: 3). La profunda confusion entre needsistema semiético y modo en este libro es

Rsrturbadora
Un ejemplo instructivo es el tépico utilizado poirkbeff en su texto introductorio sobre semidt@da que
errbneamente define como “metodologia linglisticg”, por tanto, por definicion, visualmente
inconvincente (1999: 15). Estas observaciones figsiadaspasan por alto con facilidad porgparecen
defender la visualidad como objeto central perdansometen a analisis. En contraste, ningdn bimaris
implicito entre medios visuales y textuales apamtda introduccién que hacen Sturken y Cartwright,
igual de elemental pero -sistematica y especificéeraanucho mas (til. Otro excelente libro introdwict
alternativo es Walker y Chaplin (1997).



los actos de vision hacia esos objetos los quetitoyen el objeto de su dominio: su
historicidad, su anclaje social y la posibilidad a&élisis de su sinestesia. Es en la facultad
para realizar actos de visién, y no en la mateiaalidel objeto contemplado, donde se
decide si un artefacto puede ser considerado dagubrspectiva de los estudios de cultura
visual. Podriamos decir que objetos “puramentejiiaticos como textos literarios pueden
ser analizados significativa y productivamente ste enodo a través de su visualidad. De
hecho, algunos textos “puramente” literarios si#inen sentido visualmerite Con esto no
nos referimos Unicamente a la mezcla sensoriatabdue tienen lugar en su experiencia,
sino también a los inextricables nudos afectivosognitivos que todo acto perceptual
constituye. Por tanto el nudo “poder conocimientohca esta ausente de visualidad, no
sélo cognitivamente; es més, el poder se ejeragsaraente a través de tal anudamiento
Refiriéndose a lo que Foucault (1975: ix) denondnaomo “la mirada del sujeto
complice», HooperGreenhill (2000: 49) advierte:téésuestiona la distincion entre lo
visible y lo invisible, lo dicho y lo no dicho”. Ess distinciones constituyen practicas que
cambian a lo largo del tiempo de acuerdo con veesadociales.

Es por esto que las relaciones disciplinares estalasls (polémicamente) entre la
historia del arte y los estudios de la cultura &isson inevitablemente complices con su
andlisis. El conocimiento, de por si no limitadéaaognicion incluso si en cierto modo
pudiera enorgullecerse de tal restriccion, es @aidd, o mejor, realizado en los mismos
actos de visidn que aquel describe, analiza \cdfftiEsto es debido a que el conocimiento
basicamente dirige y da el tono de la mirada, Indcgor tanto visibles aquellos aspectos
de los objetos que podrian permanecer invisiblesiq&ult, 1975: 15). Pero también a la
inversa: lejos de tratarse un rasgo del objetoilmda; la visualidad es también una
practica, una estrategia de seleccion que detergquéaotros aspectos o incluso objetos
permanecen en la oscuridad. Pero en una culturdedims especialistas poseen un alto
estatus e influencia, su conocimientg experto o aétla intensificando y preservando a
los objetos, sino también censuranddlos

Esto es cierto por definicion, y su mantenimiento podra ser ya sostenido por el
cambio de estructuras organizativas si no es gradiae-etiquetaje y expansion de un
dominio que resulte homogéneo con aquello a lo qupuestamente disloca o
desnaturaliza. La expansion del reino de los objejoe pertenecen a una disciplina
antigua o a una nueva multidisciplina trae tambiénsigo los riesgos de perder en
conocimiento intensificado lo que gana con aperdgr@ampo. A menos que el objeto sea
creado o reinventado, no es mucho mas lo que dehbiar. Barthes tenia esto muy claro.
Lo que intento yo también aclarar es que los “éstude cultura visual”, definidos a partir
de la clasificacion de sus objetos, estarian tambiénetidos al mismo régimen de verdad
(Foucault, 1977: 13) que intentan cuestionar y peneevidencia.

Cada sociedad, con sus instituciones, tiene susneeg@s de verdad, sus discursos
aceptados como racionales, y sus métodos para raseque los mecanismos de
produccién, concepcion y mantenimiento de la “vdtdson preservados. Es un juego de
poder, incluido en la voluntad de poder (Hoopere@hall, 2000:50; Nietzsche, 986: 213).
El rechazo precipitado de métodos supuestamentengerentes a disciplinas ajenas a lo

20 \sgase Van Alpen (2002) y su teorizacién de la imageravés de textos de Charlotte Delbo, mencionado
previamente. Un caso de algin modo menos excluaiwague de relevancia notable, son las «poéticas
visuales» de Proust (Bal, 1997).

2L para un comentario brillante de la nocién Fouasdtide poder/conocimiento, véase Spivak (1993).

22 Johannes Fabian (1990) cre6 un potente ejempla dencepcién performativa del conocimiento qua est
perspectiva conlleva.

3 Esta selectividad constituye la base de la histdel arte y sus raices en la cultura visual. Baiot los
estudios de la cultura visual necesitan de distiegude dicha disciplina. Esta es también la rgmimla que
un mero listado de objetos, por muy completo quezza, no puede constituir el objeto de los estudela
cultura visual.



visual no es mas que un movimiento dentro de esgojgue socava cualquier innovacion
gue dichos movimientos pudieran reclamar.

La intencidn de “definir’ en vez de “crear” el otgede los estudios de la cultura visual
tiene ademas otro inconveniente. Puesto que elniondie su objeto es en si mismo
ilimitado, el intento de definir qué es lo que tgetos tienen en comun soélo conduce a la
banalidad. Realmente, puede dirigimos hacia undpsentimentalismo que adscribe los
conceptos menos verificables, separados de suarferdos filosoficos, para utilizarlos no
como herramientas analiticas, sino como etiquetestificatorias y esencializadoras. El
acto de definir el dominio de un objeto tan difasano el de la cultura visual termina por
establecer definiciones del tipo de poder que lgstos visuales supuestamente poseen.
Mirzoeff intenta definir el objeto de los estudide cultura visual después de escribir
interminables enumeraciones de objetos y tomanektguta la frase del historiador del arte
David Freedberg “el poder de las imagenes”, commzka que todos los objetos tienen en
comun, para lo cual conjura el concepto de “lo isudsl (1998: 9). Una experiencia mal
expresada frecuentemente en la teoria estética comaualidad tal que puede hacemos
acceder a la region del “arte elevado”, “lo sublitm@ demostrado servir a los mas diversos
propositos. Definir a la visualidad per se no es d@ ellos. Por contra, los sublime, cuando
es separado de su contexto como experiencia infeaggenazadora para el sujeto, trae a
colacién el tépico que dice que “una imagen vals qmé& mil palabras”. La idea de que los
objetos visuales resisten al lenguaje, de que daalidad es un acto inefable, ha sido
utilizada como pretexto para largos y sesudos dissupero inverificables en la préactica,
gue intentan definir esta experiencia. Yo sostead que la idea de que el arte visual es
algo “gue no se puede explicar” esconde en el farmdeentimiento anti-visualista. Hablar
de sublimidad implica una resistencia a enfrentase los problemas de visualidad
centrales para los estudios visuales.

¢ Pero qué tipo de razonamiento puede conduciadatt de coherencia intelectual? El
error de Mirzoeff es su empefio en definir. Y dowemos que la diversidad de los objetos
materiales desafia a su definicion, aquél vuelwesiatir en la definicion de “lo visual”. No
es capaz de entender que lo visual no es un ohbjet@s un sentimiento, no es una
“inmediatez sensorial” y ciertamente no es lo subli(Freedberg, 198%)

Este tipo de caracterizacion se encuentra incldédpor si en un régimen visual estético.
Es parte de las ideologias del positivismo y roiemo del siglo XIX, y sus origenes en
el uso de la visualidad por parte del poder quelea los objetos “como si” pudieran
hablar por si mismos objetivamente. Cualquier iwa@oncepto de “lo sublime” que no sea
empleado de un modo especifico y se comprometasaohistoricidad, simplemente
participa de un régimen trasnochado y sentimetdalRor el contrario, tales regimenes
visuales no constituyen el marco de estudio sinob@to de analisis. Existen muchos
analisis de regimenes visuales similares y puedertc@rectamente considerados como
estudios de la cultura visual, bien sus autoredestaren adeptos a este movimiento o no.
Por ejemplo, y anticipando aquello que los estud®sultura visual deberian de considerar
como su objeto principal, Louis Marin (1981) analed uso estratégico del retrato de Louis
XIV en la Francia del siglo XVII, de acuerdo con tégimen visual propagandistico.
Comparativamente, los trabajos de Richard Lepd€®q) acerca de cuadros analizados
como si fueran anuncios publicitarios, demueste &jwobjeto de los estudios de la cultura
visual puede ser mejor definido no en términosodeobjetos que incluye (sus objetos son
los tradicionales de la historia del arte) sindipado de su funcién.

Entre los historiadores del arte que mas temprani@rggopusieron una aproximacion
al objeto de dicha disciplina a través de aproxiores que retrospectivamente han

24 Sintomaticamente, Mirzoeff (1999) cita la frassumen generalizadora de la pagina 433 del final del
estudio de Freedberg de 1989, e inserta esa geaerah, analiticamente substancial, al principosd
propio libro, en el cual dicho analisis se piemtalmente.

% para el régimen barroco de conocimiento/poderse/édarin (198l). Sobre la pintura como forma
propagandistica, véase Leppert (1996).



contribuido mejor a la creaciéon del objeto de Idura visual se encuentra Norman Bryson.
En su libro programético Vision y pintura (1983)g@menta de manera muy consistente
que la vision deberia de ser asociada mas condgpirtacion que con la percepcion. Este
enfoque fundiria las imagenes con lo textual defarmaa tan estructural que de hecho no
requiere la presencia de los textos en si, ni hacesario el establecimiento de ningun tipo
de analogias o relaciones sin fundamento. Sostjgeda vision, como acto, se encuentra
ya involucrada en lo que ha venido siendo denonoicadno lectura. Por supuesto, dada la
posicién de sus 6rganos en el cuerpo, la percepampoco puede ser considerada como
pura de ningun modo: cualquier esfuerzo por segdaraercepcion y los sentidos de la
sensualidad preserva la ideologia de la divisionteneuerpo. Por tanto, parece justo decir
gue todo esencialismo visual, incluidos cualquigscidlina o movimiento que se
autodenomine _como cultura visual estara, como pooofabulada con tal ideologia
(Bryson, 1983,

Como Constance Classe ha expuesto (1993), el yJugancepcion de la visualidad es un
fenémeno cultural histérico cuyas transformacianekiyen a la visién dentro del objeto de
los estudios de cultura visual. La misma concepciéno visual como si se tratase del
superior y mas fiable de los cinco sentidos esambrheno cultural que merece analisis
critico. El budismo considera a la mente como uxtassentido. Como consecuencia,
considera que las ideas no son intangibles. Los#&lda Nigeria reconocen a la vista como
un sentido, mientras que el conjunto de los denasédoomarian otro. La distancia con
respecto al cuerpo bien podria ser la razon pdeadistincion (p. 2). La primacia de la
vision surgié solo después de la invencién de larémta (p.5) y su vinculaciéon al género
masculino (p.9). La critica feminista, especialreesigntro de la teoria filmica, ha analizado
exhaustivamente las implicaciones de esta asoniag® género. Si la division entre
Unicamente dos sentidos establecida por los Hausaepservir como indicacion, la
asociacion de género puede, del mismo modo, sersuftado de la distancia del cuerpo que
la vista proporciona. En linea con este argumeunéalp especular que el esencialismo visual
—la demarcacion irreflexiva de “lo visual” como ety de estudio— esta conectada con una
fobia de género al cuerpo.

¢ Existe, entonces, un modo menos esencialistarclenscribir el dominio del objeto de
los estudios de la cultura visual? Si lo hay, metayie proponer como ejemplo de tal
posibilidad una serie de ensayos feministas salwees$tudios de la cultura visual. Claire
Pajaczkowska, comienza su introducciéon a un volumea ha co-editado (Carson y
Pajaczkowska, 2000) con la siguiente observacion:

“Todas las culturas poseen un aspecto visual. facda gente, el aspecto visual de la
cultura —su imagineria, signos, estilos y simbofostoricos— es el mas poderoso
componente de los complejos y sofisticados sistateasomunicacién constitutivos de la
cultura. Lo que vemos puede ser la superficie dsistema de significado inadvertido tras
ellos, como el aspecto pictérico de la escritutgede ser parte componente de la lectura
escriptovisual; o bien puede comprimir significadsignificante como sucede en ciertas
formas iconicas de significacion”. (p.1)

Aungue algunos de los términos utilizados aquiepel la cuestion de una visualidad
fundamentalmente ‘“iconica”, nos parece que congitu una descripcion lo
suficientemente apropiada, con la ventaja afiadedaalpermitirse el tipo de resistencia
irracional que califica a la visualidad como suldirRor contra, la enumeracion de diversos
objetos de estudio posibles subraya la textualitgald visual’.

Pajaczkowska continta probando las implicacionesatheepciones mas simplistas de
la visualidad. Lo visto establece una complejaciéta con lo no visto. Lo visto es
%6 Sobre la importancia de utilizar el término «leatupara el acto de mirar, véase Bal (1996).

%" Tomado en un sentido preciso, lo «iconico» esémino que refiere al fundamento imaginario de la
produccion de significado. Aunque este término ssdo a menudo como sindnimo de visual (p.e. por
Marin, 1983), lo es en detrimento de la productdidie la teoria semidtica en el analisis de lauailt
(visual). Como Mitchell (esp. 1985, cap.l) nuncacsesa de reiterar, la semejanza no es necesateamen
visual. Para una discusion sobre esto, véase Bap(Zap.l).



considerado como evidencia, como hecho y verdddmésmo modo en que la vision
establece una relacion subjetiva particular caeddidad por la cual el aspecto visual de un
objeto es considerado como una propiedad relatipeopio objeto. Esto diferenciaria a la
vision de otros datos de los sentidos, el tacticystico, que son asociados a la relacion
subjetiva que se produce entre objeto y sujetai§incién no se basa en las propiedades
del objeto, sino en la relacion entre el cuerpd ghgeto. Esta cualidad, que sugiere una
aparente autonomia a la separacion y “distancidoiielel espectador ante el objeto, es un
sesgo importante de la vision y, por extensiénladeultura visual, y ha contribuido a la
evolucion de una estructura de la visualidad consecuencias especificas sobre la
representacion cultural de la diferencia sexual.

El comentario de Pajaczkowska posee la ventaja edendpefiar varias funciones
simultaneamente. Describe aspectos estandar désdalidad mientras que, al mismo
tiempo, los analiza criticamente. La autora dectpra la especificidad de lo visual es
aparente, no real. Asi introduce buena parte dgut los estudios de la cultura visual
deberian de considerar como objeto de estudio ipahcla ilusion. Procede entonces
distinguiendo visualidad de textualidad, o imagaeate lenguaje, una diferenciacion que
realza la analogia entre los dos sistemas sensotRese a que se haya hablado mucho de
la estructura del lenguaje, sus bases biologicas efectos sociales, la historia y la politica
de alfabetizacién, educacioén y privilegio social,sabemos demasiado sobre la naturaleza
comunicativa y la estructura interna de lo imagmg.).

Tampoco, afiadiria, conocemos mucho acerca dettaifig la politica de la “educacion
visual'®®, Las analogias correctas no entre esencias, strsituaciones dentro del campo
conocimiento/poder. Por tanto, de entre lo que siecser estudiado especificamente, la
visualidad es aquello que hace de la vision undajeg Esto es necesario, no para reducir la
primera a lo segundo, que es lo que aterra a ®wxrdistas visuales, sino al contrario, para
poder situar sus caracteristicas especificas emi®os términos, para que ambos puedan
ser comparados productivamente y sus intercambeiedologicos oportunos conduzcan
hacia una auténtica interdisciplinariedad.

Como las notas introductorias de Pajaczkowska amtiente sugieren, la visualidad
como objeto de estudio requiere que nos centremdssaelaciones entre lo visto y el que
ve. Bajo esta perspectiva podria entenderse lalagnovacion del interés por la obra de
Merleau-Ponty y su campo de la fenomenologia admt lo visual. De acuerdo con este
filosofo (1964: 16), la cosa percibida es paradbjexiste solo en tanto en cuanto alguien
pueda percibirla (ver también Slatman, 200I). Penogsta relacion, Pajaczkowska concede
mayor relevancia al que ve, para compensar la pfargue la historia del arte ha otorgado
al objeto (jcomo si hubiera sido realmente vistoraaie!).

Hooper-Greenhill (2000) subraya la contribucioriaemuseos a esta desnaturalizacion
del objeto visible. Tedricamente, su configuraci@miable y las actividades curatoriales
problematizan los actos de vision y alteran la@ocionvencional de la transparencia de lo
visible. Este potencial hace de los museos un mlgevilegiado para el andlisis en los
estudios de la cultura visual. Los museos actuasotmcomo custodios de los objetos, que
es como habitualmente entienden su mision. En @améi funcion debe de ser
reinterpretada a través de la idea por la que bpstas también pueden “interesarse por
nosotros” (p.52Y. Si la historia del arte pudiera alinearse con pstspectiva y la practica
museistica fuera consecuente con ella, aquella loiBnpuna funciébn que soélo
advertiriamos si fuéramos capaces de sustraer jatoole la dicotomia objeto/sujeto
(p.213)°. Esto afiade otro problema a la definicién de ktsdtos de la cultura visual a

% Este término, tan controvertido como productivoe-gesalta la capacidad de educar la visualidad-elfue
tema central del simposio The active eye (1997¢bcado en Rotterdam.

29 E| autor escribe aqui sobre la historia del qréeo no creo que los museos sean una funciénhisttaia
del arte, como este pasaje podria sugerir.

30 Nietzsche (1986: 207): “la perspectiva decideaghicter de la ‘apariencia
en los objetos.

. Nuestros valores serpretan



través de la definicion del dominio de su objéto

El factor mas obvio y relevante de la «impurezavai es la asuncién de que los objetos
significan cosas distintas en disposiciones discassdiferentes, una particularidad del
pensamiento art-historico, que no ha sido llevagio @ sus consecuencias mas radicales
debido a la busqueda de origenes y principios tagap esta disciplina. Sin embargo, los
objetos poseen una cierta elasticidad a los stgwiis proyectados sobre ellos (Davis,
1997). Los estudios de la cultura visual debennddizar tanto esta adaptabilidad selectiva
como los significados que ésta encubre y perpgtpaner dichos andlisis en favor de los
significados que son reprimidos en dicho tréhdeui deberiamos de conservar una cierta
especificidad para los objetos materiales, inclusmque nos despojemos de esta retorica de
la materialidad. Los objetos son lugares en loslgudermacion discursiva se entrecruza
con ciertas propiedades materiales (Crary, 1990: 21 materialidad de los objetos ejerce
una cierta influencia sobre su significacion: “caoime el significado que éstos son capaces
de producir’, incluso cuando esto no garantiza gueda encontrarse en ellos un
significado “verdadero”. Hooper-Greenhill continda:

. si el significado construido es secundario tg@aor, los significados previos
permanecen aun en ellos como rastros... Los sigdifis 0 eventos previos pueden incluso
estar marcados en el mismo objeto en forma decgresi patinas o evidencias de agresion.
Por tanto, incluso los significados previos puedensacados a la luz, evocados, hechos
visibles. (2000: 50)

Un ejemplo, bien conocido por los historiadoresattd, de la fugacidad y adaptabilidad
combinada del significado son las estatuas cuyazeaba sido desprendida del cuerpo, por
actos de iconoclastia. Pero el objeto al que gstepto alude es la propia iconoclastia (ver
Gamboni, 1997) —una materia en si misma lo sufiereante relevante para la cultura
visual- y no la cabeza perdida. Sélo se podriapezan el significado oposicional y por
tanto, indirectamente, el significado oculto bdjmlgeto dafiado: el retrato del individuo.
Significados antiguos podrian actuar revalorizaoitios aun mas antiguos todavia. Pero un
privilegio de la pura materialidad nos desviariaa@eue de ella pudiera aprenderse. Los
cambios dejan cicatrices, legibles como inscripesosobre el modo en el que las relaciones
y formas de dominacion social marcan su poder vlsaplos recuerdos bajo los objetos
(Foucault, 1977: 160).

A este respecto, resulta igualmente imposiblerdjsir claramente los objetos de la cultura
visual de los de la historia del arte, ni de loslaldilosofia, ni los de la literatura. Los
ejemplos de la historia del arte por ejemplo, estépletos de estas cicatrices. Y
tipicamente, muchos artistas contemporaneos deranefstscinacion por éstas. Prueban,
analizan y verifican las cicatrices del cambio|wggar de intentar descifrar nostalgicamente
como era el objeto “originalmente”. Una vez masg, #otistas nos ayudan a pensar. La
instalacion Arafa (1997, reproducida en Bal, 2@t5) de Louise Bourgeois, en su serie
de género Cel, contiene fragmentos de tapiz qui® cmj taller de restauracion de tapices
de sus padres. En uno de los fragmentos que repabsea un “putto”, la figura de los
genitales habia sido cortada por una madre execesivi& celosa, ansiosa en el fondo por
compartir las delicadezas de sus clientes. Estiéd'pcastrado es una cicatriz de un pasado
estratificado del cual el propio estado fragmentdellotapiz constituye una impresionante
metafora. De entre las formas de antigliedad queldarepresenta, la cultura del siglo
XVIII que produce la tela, la cultura burguesa &@sa de inicios del siglo XX que recicla
los materiales heredados, suprimiendo de ellosllaggee resultaba perturbador para la
sensibilidad del periodo, y la artista de finaled XX infundiendo a la tela de sus
memorias personales —las metonimias de su subjativi esta ausencia, seria el propio
agujero, a través de un no-objeto o de un objetsfge, el objeto principal dentro de un
1 Pero esto es aun demasiado general. La reticenermbarcarse en analisis altamente especificos para
establecer prioridades acerca de qué necesitatseliao, deja a losestudios de la cultura vishareos a
una carga de imperialismo y partidismo inverifieabl

32y dejar a la historia del arte reiterar los sigrafios obvios dominantes, que ya estan hoy eredizoda



analisis de la cultura visual. Pese a que la iasiah de Bourgeois pertenezca a la categoria
de “arte” y por tanto esté sujeta a reflexion astérica, presumo que esta disciplina
aportaria poco a un analisis del agujero comoricat

Esta fascinacion y reflexion por el tiempo y su signiente fragilidad y ausencia de
estabilidad duradera, afadiria una pincelada méseska visualidad de los objetos
materiales. Este agujero es tanto material comoioyvaes visual y visualmente
comprometedor, aun asi no hay nada que ver enagla @cto de mirada rellena este
agujero. Esto nos parece una bonita metafora, godée sobre la visualidad: impura,
(in)material, eventual. El juego con la putrefaogiéon la duracion superior de las ideas
con respecto a la materia, de la artista noruegiand¢te Christensen, aporta una idea mas
sobre la naturaleza fugitiva de lo visual. Aquiegcto de temporalidad es paradgjico:
mientras la escultura se pudre y desaparece esdtanunas pocas semanas, el acto de
vision captura su temporalidad en el trayecto. Aiengl acto de mirar es siempre mas
fugitivo que la escultura, sus efectos son por #do mas duraderos. Las intervenciones
de la artista belga Ann Veronica Janssens funciegoam una buena contrapartida para la
paradoja de Christensen. Parecen actuar de modmsoexplorando la materialidad de lo
no-material, como la luz. Una vez mas, la tempdaalide la materia es el objeto de la
reflexion visual®.

Las obras de estas artistas, todas ellas incl@dasl mundo del arte y sometidas por
tanto a estudio art-historico, desbordan las liontaes de dicha disciplina, hasta el punto
de estar comprometidas profundamente con la viéadili'pensando a través” de las
implicaciones de la concepcion de la historia cdabusqueda por el origen, que viene
siendo el estandar de la practica art-historica.iBientos por complejizar los efectos de la
temporalidad ponen en crisis tales nociones estaadas. Cuestionan, por ejemplo, el
hecho de que la procedencia de un objeto detersuirgggnificado. Tal nocion conduce a
una inventarizacion irreflexiva que naturaliza lpocesos de coleccion, propiedad y
adquisicion y documentacion museisticos, asi coa®o doncepciones especificamente
histéricas y politicamente controvertidas acerciadeaestria” artistic4.

La cronologia es de por si una convencion eurdcantbe acuerdo con Hooper-
Greenhill (2000: 164, n 47), la imposicién de crlogias europeas puede verse como una
técnica de colonizacion. Hooper-Greenhill declasg@ gomo resultado del dogma de la
cronologia como estructura del origen, los mitas reziclados acriticamente, las historias
desconocidas permanecen en el olvido, y el “sentidlmin”, que sostiene mas que
subvierte el actual estado de las cosas, se agep&almente y nunca se pone en cuestion
(p. 50). Este analisis del proceso y critica defdogpios términos del analisis es en si
mismo un objeto importante para los estudios deultura visual. Cuestiona la idea de
pureza, autenticidad y originalidad. y ese cueatimgnto viene, por tanto, a desmontar la
centralidad del artefacto como objeto de los estude la cultura visual.

La muerte de la “cultura”

Si la visualidad ya no es una cualidad o un rasgdad cosas, ni tampoco un mero
fendmeno fisioldgico (lo que el ojo puede percibisu estudio exige entonces el
cuestionamiento de los modos de vision y los mrds de la mirada, asi como de la idea
de que ésta esta basada en un solo sentido (€ visi es lo mismo que la percepcion
visual). Ni la “inmediatez sensual’ ni un “sentimie” que sea por definicion “sublime”,
pueden ser asumidos significativamente (Mirzoe®98 9). Estos son los clichés
tradicionales de la historia del arte que la caltuisual debe cuestionar. Dado que los
estudios de cultura visual derivan su perfil, mgtasetodos de su distanciamiento de dicha
disciplina, no pueden permitirse repetir talesh@i

3 para un andlisis extenso del trabajo de Christensa el tiempo, véase Bal (1998). Sobre Jans&ais,
(1999).

34 Sobre el problema de la intencién artistica —amer ejemplo de la idea de “origen’— véase Bal 2a@p.
7).



Un destino similar aguarda a la nocion de “cultudgsde hace mucho tiempo.
Confrontada con los mudltiples tentaculos de la alidad, la cultura ya no puede ser
considerada especificamente como local como haeméarafia; ni universalmente como
la filosofia; ni globalmente como se habla en legentes debates econdmicos; tampoco
como juicio o valor como hace la historia del aRer contra, el concepto de cultura debe
de ser resituado, problematicamente, entre lo glgbao local, manteniendo la
especificidad de ambos, como entre “arte” y “catdidad”, pero utilizando dicha
especificidad para examinar los “modelos que detemmla etologia del malentendido
cultural” (Carson y Pajaczkowska, 2000: 3). Pajaeaka nos ofrece un ejemplo relevante
de esto a propdsito de la oposicion binaria utlizaomo principio estructurador. Dentro
del pensamiento binario existe una contradiccigtuggadora entre la realidad analdgica y
la realidad de la codificacion digital de la expadia humana en forma de lenguaje,
empleada por la ciencia. Como consecuencia, lancieenonologica de que el lenguaje
denota realidad es una contradiccion que requiereategorias mediadoras que “incluyan
conceptos tales como el concepto religioso deda pbstuma”, o conceptos supersticiosos
como los fantasmas o los “muertos en vida”.

En tanto estas categorias incorporan evidenciak debitrariedad de la logica del
binarismo resultan particularmente anxiogénicasoy tonceptos que éstas contienen
tienden a ser bien idealizados o denigrados. Ron@p, la idea de que la vida después de
la muerte es considerada tradicionalmente divinentras que los fantasmas son tratados
como entes absurdos (Carson y Pajaczkowska, 20@]: l6a autora continla con una
consecuencia que resulta relevante: la contradicpidmaria entre los conceptos de
“naturaleza” y “cultura”, declara, crean una catémanediadora dentro de la cual se
encuentra el concepto de la sexualidad. Como eskulty este es el tema del libro- el
feminismo se convierte en una necesidad légicaualyuaier teoria cultural, incluyendo —y
en muchos sentidos, muy especialmente— la teoria @eltura visual. Puesto que los
objetos no son artefactos autonomos, capaces aeufgoar perfectamente siendo lo que
son”, deben ser estudiados como producidos poptadica cuyos resultados cuestionan
el sentido comun vy el significado cerrado en téomiexcluyentes, ya de “naturaleza” ya de
“cultura” (Hodge y D'Sousa, 1999).

El concepto de cultura posee una larga historiarijugin estudio académico cultural
puede ignorar o eludir en su programa. Habitualesatdistinguen dos grupos de usos del
término. Uno es “lo mejor que la sociedad produésste significado sirve al elitismo que
fomentan las instituciones sociales. El otro sefraldos de vida, acontecimientos estandar
tales como los rituales, pero también otros muclemas claros, como los sistemas de
creencia y los comportamientos que se derivan lds. gMcGuigan, 1996: 5-6). En un
analisis mas sofisticado, Raymond Williams 91978}tingue cuatro usos. El primero
denota un proceso general de desarrollo inteleatsplritual y estético. EI segundo, de un
modo mas especifico, refiere a los trabajos y matde la actividad intelectual y
especialmente de la actividad artistica. Si el prarinduce a una perspectiva elitista, el
segundo es mas reformista. Aqui, el intento de rhdeela cultura un bien disponible
absoluto, considera esta distincion elitista cohmbgetivo de la democratizacion. El tercer
uso, mucho mas antropologico y etnografico, apahtenodo de vida particular de un
pueblo, periodo o grupo. La cultura en este seniiw® al pueblo -pero para excluir a los
otros- basandose en una imagen homogénea promgiaad y Gltimo se refiere a la nocién
de cultura como el sistema de significacion a salal cual un orden social necesariamente
(aungque no exclusivamente) se comunica, repro@xperimenta y explora (pp. 76-82).

El atil analisis de Williams sigue remitiendo a daestion de la definicidbn y sus
inconvenientes. En otras palabras, los cuatro ugpos localiza siguen divagando
ambiguamente entre lo que es la cultura y su fuowd la funcion del concepto de
cultura®. Hooper-Greenhill resume esta actividad como urreramiento de la
discriminacion y el aprecio (2000:10). En un cotdesimilar, en su acusacion a la idea de
cultura de abuso politico, Tony Bennett (1998) kefjae el papel reformista de la cultura
% Para una vision global muy (til acerca de losesijos del concepto de cultura como texto, véasas-u
(2001).



ha venido siendo utilizado como una herramienta pafinar los aspectos mas obscenos y
sensuales de la percepcion. Desde mi punto de esta no es la Uunica forma que dicho
entrenamiento puede adoptar; otra forma seriadaraaién de la division mente/cuerpo y
otros “malentendidos” culturales enraizados enaseldel pensamiento binario. La cultura
no es, o0 no solo es, religién. Tampoco ha de $emsdte de la causa elitista.

Si, por el contrario, la mision del analisis cuiurincluyendo su variante visual es
examinar como el poder se inscribe de diferentaseraa en y entre “zonas de cultura”,
ninguna de las definiciones de cultura de Willigmaseceria adecuada. Ni los conceptos de
universalizacion, aunque sean elitistas, ni losedpecificacion y homogenizacién nos
permiten examinar las fronteras heterogéneas datfdeentes practicas, lenguajes,
Imaginarios y visualidades, experiencias y voceserstrecruzan en medio de relaciones
diversas de poder y privile&i‘b Es en las zonas clave de tal interrelacion , tentsmente
variables, donde el poder y los valores apuntéip@lde actuaciones posibles.

Pero el termino “interrelacion” parece demasiadiinuipta. ¢ Quién tiene el acceso a los
procesos de definicidbn que estipulan los cédigé®)establecen las estructuras? Es dicho
acceso y no el contenido obtenido gracias a élqud debe de ser distribuido
democraticamente. La cultura puede transmitir eslalominantes, pero también puede ser
entendida como un lugar de resistencia donde pugdelrarse o al menos desplazar los
codigos dominantes comunes y donde puedan produci@igos alternativos. La teoria
cultural une aqui sus fuerzas con la filosofiagaqlie, por ejemplo, Judith Butler ha
contribuido a través de sugerencias interesansgect a la elasticidad del significado y
su posible modificacion. La perspectiva perfornatile la autora incluye a la visualidad e
insiste en ella, pero no la aisla o privilegia +@eho, no puede hacerlo— (Butler 1993,
1997; Jordan y Weedon, 1995: 18).

A pesar de que dicho privilegio constituya un dagle los estudios de la cultura visual,
una concepcion performativa de la cultura resultampatible con tal esencialismo. Al
igual que con el objeto, el problema parece intteraria intencién de definir qué es (una)
cultura. Entre el uso universalizador —singularel jomogeneizador —plural- del nombre,
la propia “cultura” perece.

En su lugar, quizds nos serviria mejor un calificajue apunte deicticamente a un
dominio indefinible —puesto que esta “vivo”. Enteagodriamos hablar de lo cultural y
referimos, con palabras de Fabian, a “aquello gu@dnte produce cuando consigue
plantearse diferentes formas de proceder paraigaactiversas” (2001: 98). Esto no
margina a las practicas que cuestionan, resisttesan aquello que, justo en el momento
anterior al desarrollo una actividad en concretari@ aun pasar como elemento “normal”
de “la cultura”. La “negociaciéon”, continla Fabides entonces la alternativa a la sumision
(o enculturacién, o internalizacion, etcétera). hibridacion mas que la pureza es el
resultado normal de dichas negociaciones...” (p.98)

La necesidad de testear los intersticios dondempkmenta el poder también sirve para
el concepto de cultura en si, si somos capacesubeewir el territorialismo de sus
académicos. Véase, por ejemplo, el fervor y laidadtde basura y de palabreria a la que
estamos acostumbrados en publicaciones y confeserfeero la “cultura”, al igual que la
visualidad, no puede ser sometida a definiciones, puy diferenciadas o sutilmente
hilvanadas que éstas se planteen. Por el contesia, puede ser movilizada a partir de
diferentes discursos, “grupos de palabras, objgiodcticas, creencias y valores que
proporcionan contextos de uso para la construabgsignificado” (Barren, 1991: 123-9).
Por tanto, entender la “cultura” requiere enterglediscurso dentro del cual la palabra o
sus derivados, sinbnimos o elementos afines, stiradbs. Desde esta perspectiva, aislar
la visualidad de acuerdo con los objetos que ssmalés no es mas que una estrategia de
dominacion. Aqui es donde viene al caso la necgsldauna genuina interdisciplinariedad,
no como una coleccién de disciplinas, sino comaselde diferentes contextos discursivos
dentro de los cuales se invoca a la “cultura” ¢scién con otros elementos tipicos de cada
discurso. Al igual que la visualidad, la “culturnaliede ser definida negativamente y no a

% para la idea de “zonas de cultura”, véase Giro8g)iscutido por Hooper-Greenhill (2000:12).



través de sus propiedades (O'Sullivan et al., 1684)".

Cultura visual

Cualquier intento por articular métodos y objetidedos estudios de la cultura visual, debe
comprometer seriamente ambos términos en su netgativel término “visual” como
“impuro” —sinestésico, discursivo y pragmatico—;cyltura” como variable, diferencial,
localizada entre “zonas culturales” y puesta ernidéacenediante practicas de poder y
resistencia. Mas sucintamente, las negatividadesidstros dos términos clave pueden ser
expresadas como tensiones, y las tensiones, ppse R0 permitan establecer distinciones
radicales, ayudan a crear dominios especificos wmungnguno de ellos pueda ser
delimitado:

La cultura visual trabaja en pro de una teoriasa® la visualidad, centrandose en la
cuestion de qué es hecho visible, quién ve elguép se ve, y cOmo vision, conocimiento
y poder estan intimamente relacionados. Examiraetel de vision como un producto de
las tensiones entre las imagenes externas y lastosbjy los procesos internos del
pensamiento. (Hooper-Greenhill, 2000: 14, basaddugnett, 1995).

Huelga decir que tal perspectiva esta por enciméadedopcion de cualquier rasgo
definitorio especifico (como lo sublime) ni haceaguna distincion entre alta cultura y
cultura de masas (Jenks, 1995: 16). En su lugta, déstincion debe de ser examinada y
rechazada como interesadamente “politica”. Asmelo el hecho de ignorada, negada o
desear que desaparezca supone también ignorar nypartante herramienta de la
tecnologia del poder implicada en el cuarto usodplé¢érmino “cultura” hace Williams.
Méas bien, entonces, podriamos decir que el terniatia cultura” —la nocion y los
productos que ésta define— y la distincion que gapestaria incluido también entre los
objetos principales de andlisis de los estudida deltura visual.

Por esto es por lo que soy reacia a declarar allara visual como una rama de los
estudios culturales. Pero hay mas razones pararemtaion que el simple desprecio y
desvinculacion del arte que éstos ultimos mandresComo he argumentado en un reciente
estudio (Bal, 2002) que he introducido como progtéco para el andlisis cultural, los
estudios culturales presentan una serie de problguoa el nuevo movimiento, dotado de
esta capacidad de analisis, podria eludir. Esocoue, en el albor de los estudios de la
mujer, los estudios culturales han sido, desdeumiqode vista, responsables de la apertura
absolutamente indispensable a la estructura disaiptde las humanidades. Superando
cualquier dogma metodoldgico, prejuicio elitistaicio de valor, han sido particularmente
utiles en, al menos, hacer a la comunidad académicesciente de la naturaleza
conservadora de sus propadsitos, si no forzandotardiar de estrategias. Inevitablemente,
esta nueva disciplina también ha sufrido de lageaahgcibles dificultades y asperezas ante
las que toda actividad pionera se ha de encomesafiando sus limites disciplinarios se
ha tenido que enfrentar con tres problemas, loesyenen en peligro hoy en dia su vigor
intelectual sostenido. Los estudios de la cultusaat, como actualizacion de los estudios
culturales, no pueden tomar el testigo de su pestecin plantearse estos tres problemas.

Primero, quizas debido a que una de las mayoresaciones de los estudios culturales
ha sido prestar atencion a un nuevo objeto, un aawampo reacio al desarrollo de
aproximaciones tradicionales, no ha sido lo suiteimente préspero desarrollando una
metodologia que haga frente a los métodos de édwolde la separacion disciplinar. Por lo
general, los métodos no han cambiado. Mientras ejuebjeto —qué se estudia— ha
cambiado, el método —cémo se estudia— no lo haohdéWro, sin una rigida metodologia
disciplinar, ¢ coémo podemos mantener al andlisis lile partidismos oportunistas o de que
sea visto como una practica moribunda? Este es aglomproblema practico y de
contenidos que afrontamos hoy en dia, y que lasdiest de cultura visual no pueden
permitirse ignorar.

Segundo, los estudios culturales han “ayudado” limtariamente a sus oponentes a
agravar, mas que superar, la destructiva divisittneelesanciens y les modernes, una
estructura binaria tan antigua como la propia caltccidental. Desgraciadamente, esta

37 Esto vuelve mas hacia el pensamiento Saussurismesirictamente a Foucault.



oposicion tiende a alimentar el mecanismo psicasailipico, inservible a la hora de
transformar las estructuras de poder dominantgsrdblema es principalmente social, pero
en la situacion actual en la cual escasean lodqaide trabajo académicos y las jerarquias
parecen retornar, ésta conlleva una tendencia haoi@ politica monolitica de
nombramientos cuyo “reaccionarismo” amenaza todos Iéxitos conseguidos
anteriormente. En el clima actual, resulta pocbaigiar los estudios de la cultura visual a
través de reacciones sarcasticas hacia la histlalisarte —su territorio de cultivo no
reconocido— y al analisis textual —el oponenteqleskha—. Una practica responsable basada
en la reflexion acerca del problema del método ipoalyudar a pavimentar el camino hacia
un medio ambiente académico mas matizado. Dondeyanetodologia no puede existir
un analisis convince

Mas aun, la cuestion de la metodologia toca persersuperpone a la cuestion politica.
A este respecto, Hooper-Greenhill escribe: “losidiss culturales han mostrado un interés
por las politicas culturales, desde una perspettveetica, pero en menor medida una
voluntad de comprometerse en una politica de larlincluyendo la formacion y analisis
politicos” (2000: 164, n 63). Adoptar un tono pobtpara establecer una diferencia en el
dominio del objeto de estudio nos parece una egiemtmenos instrumental que los analisis
gue exponen la politica como si fuera parte dgbiprobjeto. Concretamente, por ejemplo,
los analisis de los “displays” museisticos, desd@drspectiva de los estudios visuales,
podrian contribuir a cambios estructurales, misntyae los analisis criticos acerca de
anuncios o pinturas canodnicas no. En otras palal@iasonocimiento no establece
automaticamente una diferencia. De hecho, una dosiede realismo —“estudiar las cosas
como lo que son”- podria resultar un enfoque inaada.

Puesto que ver es un acto de interpretacion, éapretacion puede influir sobre formas
de ver, y por tanto, de imaginar posibilidades alatwo. Un tipo de accion potencialmente
transformadora que los estudios de la cultura Vipodrian emprender es sugerida por
Homi Bhabha cuando se propone analizar los queredrdina como “serializacion” (1994:
22). Los objetos puestos en relacion de un modec#fsmm establecen nuevas series, y esto
facilita su desarrollo y elaboracion tedrica. Urlesis critico de series especificas y de los
fundamentos ideoldgicos que ponen a los objetosoemin podria abrir y desnaturalizar
asociaciones vetustas, como la que existe entrevdlises de realismo transparente y
elitismo individualista, que se refleja en la frdses auténticas semejanzas entre individuos
célebres” en una descripcion de la National Par@allery (Hooper-Greenhill, 2000: 29)

Pero no sélo las series estan en si mismas swgetasilisis. La serializacion es el
producto resultante de tecnologias de observaciolasificacion de objetos, del mismo
modo que algunos fenémenos prototipicamente mogecomo el censo, el mapa y el
museo actian como tecnologias de valor y podeonsEfn6menos son objetos por
excelencia de los estudios de la cultura visualp @®lo bajo la condicion de que su
fundamento en la modernidad, su base en el pasityiy su historia de descubrimientos,
orden y propiedad sean tomados también en cuedl@.e8tonces dichos andlisis podran
ser convincentes y a la vez sugerir ordenamieriteshativos (Anderson, 1991: 163).

Al igual que los museos, los mapas sirven a ingsrgsie podemos advertir en el mismo
lenguaje que utilizamos. Estar “fuera del mapa” licap carecer de significancia, ser
obsoleto o desconocido; estar “en el mapa” impdieareconocido, tener una posicién de
acuerdo con su existencia o importancia (King, 1@8&do en HooperGreenhill, 2000: 17)
Estas expresiones demuestran bien por qué debemsslerar la imagineria verbal como
parte de los estudios de la cultura visual. Esta el mapa como indice de jerarquia social
y conquista pertenece al mundo anglosajon. Poo,taettrata de una interpretacion (verbal)
del uso de los mapas reveladora (incluso poteneratencritica), pero que, una vez asumida,
se alia con el poder. Esto hace que los estudizsdeetaforas que utilizamos de una forma
natural —como si se tratasen de palabras y frasi@sadas— constituyan también una parte

38 | a discusién entre areas de estudio de este mavimieria mas productiva. Véanse, por ejemplo, las
discusiones entre la historia del arte, la estétics estudios visuales en Holly y Moxey (2002).



indispensable de los estudios de la cultura vidual

Los objetivos de los estudios de la cultura visual

Estas reflexiones sobre el objeto de los estudtosudtura visual han condicionado la
tarea mas urgente de este movimiento, bien éststablezca como disciplina 0 como
colaboracion interdisciplinar entre disciplinas. &te sentido, la conjuncion entre objeto y
meta que coincide en la palabra “objetivo” nos eeda la necesidad, que se esta haciendo
evidente dltimamente, de justificar un movimienbono éste a través de sus hallazgos. Mas
gue describir artefactos concretos y su origen,ocbaria la historia del arte, o describir
culturas enteras, como haria la antropologia,dasies de la cultura visual deben analizar
criticamente las uniones y articulaciones de laucallvisual y cuestionar su pretension
naturalizador®. Se deben’ enfocar hacia los lugares en que latosbfjue poseen una
naturaleza visual —a menudo primaria pero nuncdugixe— se entrecruzan con los
procesos Yy practicas que ponen en funcionamiegidarea una determinada cultura. La
amplitud de esa tarea hace que su desarrollo apeeda ser sino apuntado.

Primero, con una perspectiva que se situara andistale la historia del arte y sus
métodos, sutilmente se deberian tomar como objgtosipales para un analisis critico las
narrativas maestras que son presentadas como leaturaniversales, verdaderas e
inevitables, y dislocarlas para que narrativagradtievas puedan salir a la luz. Deberia de
explorar y explicar el vinculo entre cultura visualnacionalismo, que se pone de
manifiesto en museos, escuelas y la historia qumsarte en ellas, y los discursos racistas
e imperialistas (Hobsbawm, 1990). Deberia de amakt vinculo entre clasicismo y el
elemento elitista del cometido educativo de la waltvisual, incluyendo las tareas
asignadas tradicionalmente al museo. Deberia tambe entender algunas de las
motivaciones para la priorizacién de la historial@mmue he denominado en otra ocasiéon
como “narrativas de la anterioridad” (Bal, 2001 tepresentacion de las relaciones de
poder del presente bajo la rabrica de “la histdgda nacién” puede entenderse como una
de las estrategias disciplinarias mantenidas pomraseos. De este modo someten a los
visitantes a sistemas de visibilidad y normalizagier también Hooper-Greenhill, 1989).

Otra importante tarea de los estudios de la cukisaal es entender algunas de las
razones de la priorizacion del realismo. El obgtde la promocion del realismo es
estimular el comportamiento mimético. Las clasesidantes se representan a si mismas y
a sus héroes como ejemplos para reconocer y ssgypiodriamos decir, sin exagerar
demasiado, que este interés se hace visible enltel por el retraty. Esto revela los
intereses politicos que denotan su preferenciabpaalismo. Promueven la transparencia
imaginaria: la calidad artistica importa menos dmeepresentacion fiel del personaje
ilustre. La fidelidad requerida posee un interésraexpor su indexicalidad. Barlow
(1994:518) habla de “encarnar héroes”, una fragengs trae a la memoria, una vez mas,
el analisis del retrato del rey de Louis Marin (198

La tercera, y quizds mas importante, tarea dedtusl®s de la cultura visual —en la que
se pueden condensar el resto de tareas— es ent@gdeas de las motivaciones del
esencialismo visual, que promociona la mirada cimagFoucault) mientras que, al mismo
tiempo, la mantiene invisibilizada. Puedo pensarenrazones por las que esta tarea es tan
urgente. La primera es porque la rigidez de lanipdia de los objetos”, fomentada tanto
por la historia del arte como por ciertos desavsotle los estudios de la cultura visual, dista
de concederle primacia al entendimiento; pero &nelimiento viene primero y actia

39 Lakoff y]lohnson (1980; 1999) tienden a universalidichas metaforas, pero su estructura de lirigéist
%89nitiva teorética podria ser utilizada mas frasamente en un analisis mas especifico.
La palabra «criticamente” es utilizada aqui en egitido heredado de la escuela de teoria social de
Frankfurt. Los estudios de la cultura visual no et&n adoptar el tono policial que he comentado
anteriormente y que pasa por ser politicamentecoemte. Debido a que la visualidad abarca la viddas
de las cosas y la construccion social de la vidaml, sus andlisis son inherente mente tan soc@biticos
y éticos como estéticos, literarios, discursivagsyales.

“1 El estudio sobre el retrato de Richard Brilliat®91) ensalza este aspecto. Véase Woodall (1996).



como guia de la percepcion. Desde este punto the lagelacion entre mirada individual y
comunidad interpretativa cambia. La segunda rasaebida a la atribucion de género de
la vision mencionada anteriormente, que derivaad@dpia priorizacion de la mirada. Y la
tercera es debida a la imperiosa necesidad de dejavidencia las operaciones de la
retorica del materialismo.

Muchas otras tareas subsiguientes pueden deriestemces de una que considero
principal: localizar y denunciar el esencialismeual. Ahi es donde urge, por ejemplo, la
necesidad de andlisis criticos del uso de la @lisual como estrategia para reforzar
estereotipos raciales y de género. Las interconesgientre publico y privado -y los
intereses a las que sirve el mantenimiento de difdiomia— en las practicas, jerarquica y
temporalmente estructuradas, que apelan a una héatea de la sospecha hacia los
residuos del positivismo en una cultura visual elms®da por el esencialismo visual.
Pensemos en las formas de privilegiar, por ejenglarte publico, la historia del arte, el
mercado del arte, la idea del experto (exclusivigmdpiedad del material, concepciones
estéticas, estilo) y en el universalismo eurocémtigue promocionan estas mas que
caballerosas practicas. Esto ha conducido a dekatéoss usos y significados privados de
los recuerdos, las historias familiares y las mmereatas visuales que en ellas se
manifiestan. Los objetos cambian de significadondoacambia su medio ambiente; por
ejemplo los objetos “de casa” se tornan mucho mémitantes para gente que vive en
didaspora puesto que son una via para reestableceemoria cultural. (Bhabha, 1994: 7).
De un modo similar, la funcién de las caracterdstizisuales en relacidbn con procesos
sociales. Lla escala, por ejemplo, puede ser lorggele una relacién especifica con el
cuerpo, como en los cuadros de Jenny Saville. Punsgrar confort o distanciamiento
emocional, intimidad o amenaza, pero también pded@onar como elemento cognitivo
del entend|m|ento incluso como método “cientifipalra aprehender las complejidades del
mundo (barrocdf. Finalmente, se requiere un analisis de las watasi interdiscursivas e
intertextuales entre los objetos series, conocitage tacitos, discursos y el resto de
sentidos coparticipes en toda experiencia.

La cuestion del método

Si las tareas de los estudios de la cultura visiedlen derivarse de su objeto, los
métodos mas adecuados para llevar a cabo dicleas tdeben derivarse, entonces, de esas
mismas tareas y hacer explicita tal derivacion.ddg cuenta de que éste es el elemento
mas vulnerable de mi argumentacién. Muchos acadénaipinan que la metodologia es lo
primero y que cualquier eleccion del método de@dvate sus objetivos peligra de
circularidad. Los métodos deben ser independied¢e$os objetos y metas, como una
salvaguarda de la proyeccion y realizacion de depadiculares. Como principio general
esto es innegable. Aun asi, también es cierto latrado. Primero, no es necesario
demostrar los efectos idiotizantes de la metodalpgéestablecida. Segundo, y aunque ya
no se recuerde, las metodologias predominantesedmscdisciplinas hoy consolidadas
también fueron en su momento derivadas de su ofjjetoero, como un instrumento de las
operaciones de poder/conocimiento, los métodosansan el blanco de sospecha de una
posible confabulacion con las politicas que sostielsu funcionamiento. Y cuarto,
precisamente porque los estudios culturales hadaetfificultades para crear métodos
adecuados que no supongan un cierto partidismesenmomento no puede eludirse la
reflexion metodologica.

Con este dilema en perspectiva, déjenme trazar pooss principios metodoldgicos
desde los cuales podrian derivarse razonablemeétedos realmente operativos. Una
primera consideracién concierne a la relacién cbjetos concretos. A la luz de la
discusion previa, esta relacion esta destinada prebleméatica. Desde mi punto de vista,
la actividad clave que debe traspasar tanto elicowb legado de la historia del arte como
las tendencias totalizadoras de los entusiastdesdestudios de la cultura visual es el
analisis. Jenks propone una considerada relacifre ém analitico y lo concreto: una
aplicacion metodoldgica de la teoria a los aspgatasticos de la cultura (1995: 16). Esto

2 Sobre la funcion de la escala en el arte conteamgarinspirado en el barroco, véase Bal (1999b).



trae a colacion el problema de la “aplicacion”.

La propuesta de Jenks implicaria establecer unaragpn entre teoria y realidad
empirica y adoptar una concepcion instrumentalg#ala teoria. La paradoja de tal
concepcion es que bajo la apariencia de ponermwléatal servicio del objeto, se tiende a
promover la subordinacion del objeto, por ejempdna ilustracidon o punto de partida
teorético. Como Fabian ha argumentado, el —asindi@aolo— objeto empirico no existe
“ahi fuera” sino que es creado en el encuentreatifeto y analista, mediado por el bagaje
teorético que cada uno trae consigo en el encueBtio transforma el andlisis de una
“aplicacion” instrumentalista en una interaccionfpenativa entre el objeto (incluyendo
aquellos aspectos que resultaban invisibles arge®rttuentro), la teoria y el analista.
Desde esta perspectiva, los procesos de interinetaon parte del objeto y estan
sometidos a critica por parte del analista.

Como antropélogo, Fabian describe sus encuentrotaagente. El ejemplo principal de
su libro de 1999 es un dicho, un proverbio que @asmlidades altamente imaginativas e
incluso visuales (“el poder es un conjunto vacibg.cuestidon planteada por este proverbio
—el qué significa— no revela una respuesta inher@l. En su lugar, el grupo cultural y el
analista, conjuntamente, extraen el significadaiea especie de performance teatral que
cristaliza en la creacién de un segundo objeto, desarrollad®. Los objetos son
participes activos del desarrollo del andlisis fugse generan reflexion y especulacion y
pueden impedir el desarrollo de proyecciones erpraégaciones desquiciadas (jsi los
analistas lo permiten!) y constituir asi un objetorético de relevancia filosdfica.

Una segunda consideracion relacionada cualificanddéuraleza de las préacticas
interpretativas. Unos estudios de la cultura visue asuman —como pienso que deben- la
tarea critica del movimiento, deben entender gaeadi practicas constituyen tanto método
como objeto de cuestionamiento. Este elemento erafiexion es indispensable, aunque
siempre a riesgo de acabar en la autoindulgencial yharcisismo. Ademas, las
hermenéuticas de lo visual (Heywood y Sandywell99)9 modifican el circulo
hermenéutico. Tradicionalmente, dicho circulo, ootg-detalle-conjunto, da por hecha la
autonomia y la unidad del objeto. Esta asunciororammista ya no es aceptable,
especialmente a la luz de los entresijos sociada tvida” de los objetos. Por el contrario,
los estudios de la cultura visual consideran aétobgomo un detalle en si mismo de un
conjunto delimitado, por definicion, sélo de un raqarovisional y estratégicamente. Por
ejemplo, un objeto puede ser el detalle bien dejurdo total de series (segun el sentido
critico de seriacion de Bhabha) o bien del mundoiascen el cual éste funciona.
Finalmente, las practicas interpretativas de laadéss de la cultura visual defienden la
nocion de que el significado es dialdgico. Esteésie”, mas que existir a priori, en el acto
de interpretacion. El significado es un didlogaebservador y objeto asi como entre sus
contempladores. La situacion se complica ain masepbecho de que el concepto de
significado es, en si mismo, también dialégico puesie es concebido diferentemente de
acuerdo con diferentes regimenes de racionalidhstintos estilos semioticos.

Un tercer principio de método es la continuidadee analisis y la educacion que
resulta de la vision performativa del mismo. Cugdguactividad de los estudios de la
cultura visual es al mismo tiempo un momento deraacion visual, un entrenamiento de
la receptividad hacia el objeto que dista de laevarion positivista por su “verdad”
inherente. El deseo humano por el significado fumzibasandose en el reconocimiento de
patrones, es asi que el aprendizaje tiene lugardouka nueva informacion recibida se
ajusta a patrones reconocibles (Sotto, 1994, cifaalo Hooper-Greenhill, 2000: 117).
Puesto que la nueva informacidén es procesada $aliyase de estructuras o marcos de
recepcion en los que pueda encajar, ho hay pedrepoisible sin memoria (Davey, 1999:
12). Esto no significa que la informacion sea naalizada por completo, ya que un
solapamiento total entre lo conocido y la nuevarimfacion que se nos ofrece impediria el
aprendizaje. La “insubordinacion” a los esquemasegstablecidos es también un elemento

3 Mi formulacién pretende recordar la definicién dignificante de Pierce (1984), un segundo sigrés m
desarrollado, evocado por la voluntad de enteridmiraer signo.



importante en el aprendizaje (Bruner, 1992: cap.E3) mas, los estudios de la cultura
visual deberian estar especialmente atentos attaspailtisensorial del aprendizaje, su
naturaleza activa y su mezcla inextricable de comaptes afectivos, cognitivos y
corporales. “Los objetos son interpretados a traeek ‘lectura’ utilizando la mirada que
se combina con una experiencia sensorial mas aunupéiancluye el conocimiento tactil y
las respuestas corporales. De ellos pueden coselugspuestas tanto cognitivas como
emotivas, de algunas de las cuales puede que noesesaario hablar”, escribe Hooper-
Greenhill (2000: 1195,

Un cuarto principio metodoldgico es el examen histdanalitico de los regimenes de
la cultura visual tal y como son incorporados @ ihstituciones clave y sus figuras aun
operativas. Esta forma de analisis histérico nficeeun estado histérico del pasado sino
gue mira a la situacion presente como punto dedpayt objeto de busqueda. EI museo
modernista, todavia predominante, es un objetodaretico para dichos analisis. Su
ambicidn enciclopédica, su organizacion taxonémscatetorica de la transparencia y sus
premisas nacionalistas han sido reiteradas hasfaurdlo de ser casi completamente
naturalizadas. Un analisis histérico del tipo gqeregb en mente no se detiene simplemente
en la descripcion de estos principios. Fundamemetaten mostrara sus raices en la cultura
contemporanea, en las formas hibridas que adoptamalzara las implicaciones de las
transformaciones postmodernas del museo modernista.

Este ultimo ejemplo y todos los que he planteado aterioridad han sido extraidos
tanto del arte como de otras instituciones estatdscEsta ha sido una decisidon consciente
para llegar a la idea de que los estudios de tarawisual no se definen esencialmente por
la eleccion de sus objetos de estudio. Estoy candada fijacion fetichista en Internet y la
publicidad como los objetos ejemplares. En todm das consecuencias de estos cuatro
principios metodologicos deberian estar claraslaNdivision entre cultura “popular” y
“alta” cultura puede ser ya sostenida ni tampooguia existe entre la produccion visual y
su estudio. Si el objeto coparticipa en el deslara®l analisis, como asi he argumentado,
entonces crear divisiones de cualquier tipo semgaala mas fatil de todas las futilidades
gue el trabajo académico puede desempefiar. Penoarrdebe de ser evitado a toda costa:
pensar, como los estudios culturales han hechs aote nosotros, que el hecho de ignorar
nociones tales como la de “alta cultura” puede hace las distinciones sociales que
generaron la categoria desaparezcan. En cambgl, esencialismo visual y todo lo que
éste conlleva lo que debe, efectivamente, desagrarec
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