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El discurso de la apropiacién, las teorias
postestructuralistas de la muerte del autor y
de la deconstruccién, el cuestionamiento de
la representacién y el discurso de la diferen-
cia fueron decisivos para cuestionar algunos
de los valores asociados a la modernidad.
Pero la desactivacién del valor de la autono-
mia' ligado a las metanarrativas hegelianas y
marxistas y entendido como antidoto a la alie-
nacién y al fetichismo tiene su origen en el
arraigo del campo de la de Cultura Visual o
de los Estudios Visuales, un proyecto
interdisciplinar y relativista que surge como
alternativa al carédcter "disciplinar" de buena
parte de las disciplinas académicas, entre
ellas, la historia del arte.? Y por Cultura Vi-
sual o Estudios Visuales entendemos un cam-
bio fundamental en el estudio de la historia
tradicional del arte en el que, tal como apun-
ta Foster aunque desde una perspectiva ne-
gativa,® el concepto "historia" es sustituido
por el de "cultura" y el de "arte” por lo "vi-
sual" jugando a la vez con la "virtualidad"
implicita en lo visual y con la "materialidad"
propia del término cultura. En este sentido,
tal como también sostiene Foster, la imagen
es para los Estudios Visuales lo que el texto
para el discurso critico postestructuralista.
Ademas, al igual que en la teoria filmica y en
los estudios de los media y la publicidad, la
imagen es tratada como proyeccion, casi como
un doble inmaterial, tanto desde el punto de
vista del registro psicolégico de la imagen
como del registro tecnoldgico del simulacro.*

Asi, v a pesar de las criticas de las que el
proyecto de los Estudios Visuales ha sido
objeto por parle de distintos autores como
Rosalind Krauss® y el ya citado Hal Foster®
que ven en él el origen de la pérdida de las
habilidades o destrezas (skills) propias del
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historiador ~connoiseur- académico, es de
destacar el auge que el 4mbito de lo visual
ha experimentado en las Gltimas décadas,
auge constatable en la gran cantidad de li-
bros, antologias y ensayos sobre diversos
aspectos de la visualidad y que responde al
deseo de dar respuesta a distintas cuestio-
nes formuladas desde el campo de la histo-
ria del arte, la estética, la teoria cinematogréa-
fica, la literatura, la antropologia o los me-
dia, cuestiones como: icudles son las vias
con las que proveer una perspectiva analiti-
ca y critica de la cultura visual? O, icémo
acotar, poner limites conceptuales a un cam-
po tan expansivo como éste?

Haciendo historia del problema, uno de
los primeros tedricos interesados en el cam-
po de los Estudios Visuales es el profesor de
la Universidad de Chicago y editor de la re-
vista Critical Inquiry W.J.T. Mitchell que en
el articulo "Interdisciplinarity and Visual
Culture"” consideré la cultura visual como
un campo "interdisciplinar”, un lugar de con-
vergencia y conversacion por medio de dis-
tintas lineas disciplinarias. También el pro-
pio Mitchell en Picture Theory® habia formu-
lado un concepto que creemos fundamental
para el desarrollo de los estudios visuales.
Tras proceder a cuestionar el "giro lingiiisti-
co", tal como habia sido expuesto por Richard
Rorty® e incluso al "giro semiético" propues-
to por Norman Bryson y Mieke Bal® por ver
en estos modelos de "textualidad” una lingua
franca que reducia el estudio del arte y tam-
bién de las formas culturales y sociales a una
cuestién de "discurso" y de "lenguaje",
Mitchell aposté por su particular giro: el de
la imagen (the pictorial turn), un giro que le
llevé a proponer una transformacién de la
historia del arte dentro de la "historia de las
imdgenes", poniendo énfasis en el aspecto
social de lo visual, asi como en los procesos
cotidianos de mirar a los otros y ser mirados
por ellos. En ningiin caso este giro de la ima-
gen significaria, a juicio de Mitchell, un re-
torno a las cuestiones naives de parecido o
mimesis ni a las teorfas de la representacion:
se lrata mas bien de un descubrimiento
posliguistico v possemidtico de la imagen
(picture), una compleja interaccién entre la
visualidad, las instituciones, el discurso, el
cuerpo y la figuralidad y, sobre todo, es el
convencimiento de que la mirada, las practi-
cas de observacion y el placer visual, unidas
a la figura del espectador pueden ser alterna-
tivas a las formas tradicionales de lectura jun-
to a los procesos de desciframiento,
decodificacién o interpretacién.™

Estas nuevas relaciones entre un "sujeto
que mira" (el espectador) y un "objeto mira-

do" (la imagen visual) llevan a Mitchell a con-
cebir una teoria de la visualidad que aborda
el hecho de la percepcién no sélo desde el
punto de vista fisiolégico sino en su dimen-
sién cultural. Cada realidad visual —inclu-
yendo los hébitos diarios de percepcién vi-
sual- hay que entenderla como una construc-
cién visual "(...) con un interés igual o mayor
para los estudiosos de la cultura como lo fue-
ron tradicionalmente los archivos de la pro-
duccién verbal y textual". éQué es lo que
quieren las imagenes?, se pregunta Mitchell,
para responder:

Lo que las imégenes quieren es no ser inter-
pretadas, decodificadas, desmitifica- das, ve-
neradas ni tampoce embelesar a sus observa-
dores. Posiblemente no siempre quieren ser
merecedoras de valor por "interpretadores” que
piensan que toda imagen debe ser portadora
de rasgos humanos. Las imégenes pueden pro-
yectarnos a aspectos inhumanos o no huma-
nos (...) Lo que en tltimo término quieren las
imdgenes es ser preguntadas por lo que quie-
ren, con el sobreentendido de que incluso
puede no haber respuesta.”

La visién —concluye Mitchell- es tan im-
portante como el lenguaje, como mediador
de las relaciones sociales y por lo tanto no se
puede reducir a lenguaje, a signo o a discur-
so. Las imdgenes aspiran a los mismos dere-
chos que el lenguaje. Y renuncian a ser si-
tuadas al mismo nivel que una "historia de
las imégenes" o elevadas a una "historia del
arte". Por el contrario, quieren ser vistas como
complejos individuales que recorren y atra-
viesan multiples identidades.

Este desplazamiento de la visualidad ha-
cia lo cultural propuesta por Mitchell, que se
repelird en su introduccién a la antologia
Landscape and Power,* tendra continuacién
en un segundo grupo de estrategias o de tra-
diciones intelectuales que aportardn nuevos
métodos para entender y explicar la Cultura
Visual. Entre éstas destacariamos las lideradas
por Chris Jenks y su defensa de una "sociolo-
gia de la cultura visual".* La idea de la visién
como una préctica social, como algo construi-
do socialmente o localizado culturalmente, a
la vez que libera las practicas del ver de todo
acto mimeético, las eleva gracias a la interpreta-
cién. Lejos queda un sociologismo centrado
en lo positivista y empirico y atrds quedan
también visiones de wun estricto
perceptualismo. Y es en este sentido que Jenks
se sitia del lado de Bryson, cuando afirma
que en relacién a la historia del arte es crucial
que la visién se asocie més con la interpreta-
ci6n que con la mera percepcion. En efecto,
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en "Semiotic and Art History","® Bryson, jun-
to con Mieke Bal, se vale de la semiética como

una herramienta critica para hacer de la histo-
ria del arle una practica significante y proce-
der a su expansién, en una linea que unos
anos después se afianzaria en el texto Visual
Culture. Images and Interpretations.™ En éste,
Norman Bryson, Michael Ann Holly y Keith
Moxey, en su defensa de una "historia de las
imdagenes” en lugar de una historia del arte,
proponen un doble objetivo. Por un lado, pri-
mar el "significado cultural" de la obra més
alla de su "valor artistico” (lo cual supone rei-
vindicar trabajos que tradicionalmente habian
sido excluidos del canon de las "grandes obras
de arte", como las imagenes filmicas o las
televisivas) y, segundo, explicar las "obras ca-
noénicas" segin diferentes vias a sus inheren-
tes valores estéticos, aunque sin eliminarlos.
Lo imporlante ya no es buscar el valor estéti-
co del "arte elevado", sino examinar el papel
de la imagen "en la vida de la cultura” o, dicho
en otras palabras, considerar que el valor de
una obra no procede —o no sélo procede- de
sus caracteristicas intrinsecas e inmanentes
sino de la apreciacion de su significado (y aqui
es tan importante una imagen televisiva como
una obra de arte en mayiisculas), tanto dentro
del horizonte cultural de su produccién como
en el de su recepcion. Este paso de la historia
del arte a la historia de las imagenes siguien-
do desarrollos tedricos y metodolégicos com-
partidos por otras disciplinas como la litera-
tura hace referencia a un tipo de conocimien-
to compromelido por las actitudes y valores
implicadas en la produccién de las imagenes.
Este mismo énfasis en la "interpretacion” in-
voca otra nocién especialmente revelante: la
nocién semiélica de la representacion, por la
que de cada imagen lo que cuenta no es el
concepto de parecido o de mimesis sino el
enlramado del discurso semiético por el que
cada obra contribuye a estructurar el entorno
cultural y social en el cual estd localizada, en
una opcién que se quiere alejada de una tra-
dicional historia social de connotaciones
marxistas.

Esta versién "académicamente reivindicati-
va" de los Estudios Visuales protagonizada par
"historiadores del arte" ansiosos de renovar la
vieja disciplina desde férmulas de
interdisciplinareidad,” més alla de las alter-
nativas hermenetiticas de analisis estilistico,
iconografia e historia social," cuenta con otra
eslrategia més en la linea de lo politicamenle
correcto y de las "guerras culturales” que ani-
maron el ambito cultural anglosajon en los
afos “90, cuyos defensores proceden del cam-
po de la crilica cultural, de la sociologia, de

los estudios culturales y de los media, como
es el de Nicholas Mirzoeff y de Jessica Evans
y Stuart Hall, éste dltimo una de las principa-
les figuras del desarrollo de los Estudios Cul-
turales en Gran Bretafa y uno de los funda-
dores del Birmingham Centre for
Contemporary Cultural Studies. Los tres han
publicado respectivos readers de Cultura Vi-
sual® en los que la reivindicacién de la
visualidad se entiende como una disciplina
tdctica que busca dar respuesta al rol de la
imagen como portadora de significados en un
marco dominado por los discursos horizon-
tales, las perspectivas globales, la democrati-
zacion de la cultura, la fascinacién por la tec-
nologia y la ruptura de los limites alto-bajo
mias alld de toda jerarquizada memoria visual.
La Cultura Visual se entiende en ambos casos
(con las matizaciones que comentaremos) como
un cajén de sastre en el que las cuestiones de
género, de raza, de identidad, de sexualidad e
incluso de pornografia o ideologia conviven
con cuestiones mas especificas de visualidad.
En este sentido, mientras Evans y Hall ponen
el acento en las metaforas visuales y las termi-
nologias del "mirar" y del "ver", las que deri-
van de la sociedad del espectdculo y el simu-
lacro, de las politicas de la representacién, de
la mirada masculina, del fetichismo y del
voyerismo, con un especial hincapié en las
reflexiones sobre la visualidad de Barthes,
Benjamin, Lacan o Foucault, la propuesta de
Mirzoeff se sitia més cerca de los Estudios Cul-
turales que de los Visuales. Asi, y aun citando
a Mitchell y su "giro de la imagen" (del "mun-
do como texto al mundo como imagen"), la
reivindicacién de lo visual por parte de
Mirzoeff se desplaza hacia el campo mas am-
plio de los estudios culturales que incluyen
desde la teoria queer, la pornografia, los estu-
dios afro-americanos, los estudios gay y
lésbicos hasta los estudios coloniales y
poscoloniales. Y es desde el punto de vista
de esta trans o posdisciplinareidad,
cuestionadora de la indiferencia de la retérica
marxista hacia la cultura visual, que la reivin-
dicacién de la visualidad por parte de Mirzoeff
debe ser considerada mas una tactica fruto de
una amplia libertad epistémica que una herra-
mienta metodoldgica. Una tactica mas cercana
de un relativismo antropolégico cuya
reescritura de las estrategias de la moderni-
dad pasaria inevitablemente por este "pensar
en lo visual"*

Es esta palimséstica multi-naturaleza del
arte que opera dentro y a través de culturas lo
que ha llevado a otro de los estudiosos del
tema, Malcolm Barnard, a considerar dentro
del campo de la cultura visual dos sentidos:
uno fuerte y otro débil. Usado en su sentido
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fuerte —sostiene Barnard— pone énfasis en el
aspecto "cultural” de la frase y hace referencia
a los valores, identidades y cuestiones de cla-
se construidas en el ambito de la cultura vi-
sual, mientras que el sentido débil pone énfa-
sis en el componente "visual de la frase".?' Pero
incluso en su versién "débil", la cultura vi-
sual es una concepcién inclusiva, que hace
posible la incorporacién de todas las formas
de arte y disefno, o fenémenos visuales rela-
cionados con el cuerpo tradicionalmente ig-
norados por los historiadores del arte y del
disenio. Segun Barnard, este sentido débil in-
cluiria toda la amplia variedad de cosas visi-
bles (de dos y tres dimensiones) que el ser
humano produce y consume como parte de la
dimension social y cultural de sus vidas. Y
aqui entrarian el campo de las bellas artes o
artes candnicas (pintura, escultura, dibujo),
del diseno, del film, de la fotografia, de la
publicidad, del video, television o Internet.

En realidad, no creemos que lo més rele-
vante del proyecto de los Estudios Visuales
sea la indiscriminada ampliacién de los obje-
tos de estudio,” sino algunas de las cuestio-
nes que pasamos a resumir brevemente:

1) El extender la historia del arte a la histo-
ria de las imdgenes no sélo supone una de-
mocratizacién de la imagen, "liberada" de su
densidad histdrica y enmarcada en una pers-
pectiva horizontal, sino que, si bien no elimi-
na, si propicia el debate arte elevado/arte bajo,
mas alla de las diferencias establecidas por
Adorno en torno a estos conceptos. La defen-
sa por parle de Adorno del "arte elevado" y su
critica contra "la industria cultural" que le
llevé a ver en la cultura popular una nueva
forma de mercancia y a formular su "teoria de
la negacion" aplicada al arte elevado y al arte
de vanguardia es uno de los caballos de bata-
{la para aquellos que, como Frederic Jameson,
defienden la expansién de la esfera de la cul-
tura como uno de las conquistas de la
posmodernidad:

Lo que caracteriza la posmodernidad en el drea
cultural —afirma Jameson— es la supresién de
cualquier cosa fuera de la cultura comercial, la
absorcién de cualquier forma de arte elevado y
arte bajo, junto con el proceso de produccién
de la imagen. La verdadera esfera de la cultura
se expande y se hace colindante con la sociedad
del mercado en una via en la que lo cultural ya
no esta limitado por sus formas tradicionales o
experimentales, sino que aparece consumido a
través de la vida cotidiana, en el acto de com-
prar, en las actividades profesionales y en diver-
sas y a menudo televisuales formas de pasa-
tiempo, en la produccién para el mercado y en
el consumo de estos productos en los ambitos

mas privados de lo cotidiano.®

2) Junto a esta aproximacién deconstructiva
del dilema arte elevado/arte bajo, el proyecto
de Estudios Visuales supone a su vez un desa-
fio a las tradicionales compartimentaciones y
especialidades dentro de la historia del arte.
Analizado desde este punto de vista, la mi-
sién de los departamentos de Historia del Arte
no consistiria en formar a los mejores
medievalistas, los mas destacados especialis-
tas en el arte del Renacimiento o en arte con-
tempordneo, o incorporar nuevas disciplinas
como la teorfa filmica, o la fotografia, por sélo
poner unos ejemplos. La interdisciplinareidad
que conllevan los estudios visuales no sélo
responde a la necesidad de expandir los li-
mitados conceplos de "historia" y de "arte" mas
alla de sus especificas fronteras sino de estu-
diar lo visual bajo la é6ptica de una general
metodologia. Y aqui es importante constatar
el cuestionamiento que un proyecto como el
de los Estudios Visuales supone respecto de
las tradicionales metodologias aplicadas a la
historia del arte, incluyendo, aparte del for-
malismo (asociado a la anticuada "historia de
los estilos”), la iconologia, la sociologia e in-
cluso a la semidtica, aunque ésta puede con-
siderarse la disciplina que mejor encaja con
los estudios culturales. El estudio de la
visualidad, de la visién y de los media ha de
entenderse de la manera més inclusiva posi-
ble, casi como un "colapso”, convergencia o
solapamiento entre distintos medios, los tra-
dicionales junto a los nuevos, como los
digitales, un colapso a modo de tictica con la
que estudiar la genealogia, definicién y fun-
ciones de la vida colidiana "posmoderna"” do-
minada por la globalizacién de la visién: "Esta
disconexa y fragmentaria cultura que califica-
mos de posmoderna —sostiene Mirzoeff- se
imagina y se enliende mejor "visualmente”,
de la misma manera que el siglo XIX quedé
adecuadamente representado en el periédico

'y en la novela".®

Algunos programas universitarios ~como
el The Visual and Cultural Studies Program
de Rochester , el Visual Studies de la Univer-
sidad de California, Irvine, una colaboracién
entre los departamentos de Historia del Arte
y de Film y Media o el Centre for Visual
Studies de la Universidad de Oxford- asi lo
han entendido; partiendo hasta cierto punto
de la base de que ya que es imposible formar
"especialistas" de todas las materias vincula-
das a los Estudios Visuales, lo mds importante
es crear el marco de referencia tedrico, en el
cual tengan cabida las "culturas de lo visual":
la retérica de la imagen, el panopticismo, las
relaciones entre mirada y subjetividad, el feti-
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chismo, asi como un estudio cultural de la
mirada (gaze).

Y es en este sentido que nos gustaria recu-
perar a la vez el doble sentido estratégico de
los esludios visuales: como disciplina acadé-
mica renovadora del campo de la historia del
arle, usando leorfas procedentes de distintos
campos de las humanidades vy enfatizando el
proceso de "ver" a través de distintas épocas y
periodos, y como estrategia tdctico-politica con
un mayor impacto en el dmbito de la politica
cultural. Y dando por sentido en ambos casos
el papel clave de lo "visual" y de las condicio-
nes del receptor en la construccién de cues-
tiones sociales. Como afirma Mirzoeff: "(...)
para la cultura visual, el objeto de estudio siem-
pre busca la interseccién entre visibilidad y
poder social”. O como sostiene también Moxey:
"(...) los estudios visuales estdn interesados
en como las imégenes son précticas culturales
cuya importancia delata los valores de quie-

nes las crearon, manipularon y consumie-
ron".?

* Publicado por primera vez en castellano en la revista Estudios
Visuales. Ensayo, teoria y critica de la cultura visual y elarte contem-
pordneo, N2 1. Noviembre 2003, pp. 8-16.

1 Comio sostiene Hal Foster, aunque laautonomia es una mala
palabra, se tiende aolvidar que su usoes poliicamente situado:
"Autonomia es una mala palabra, como también lo es
esendalismo, peronosiempre es una mala estrategia; llamémosla
"autonomia estralégica”. Hal Foster, "The Archive Without
Museums", Oclober, 77, verane 199, pp. 118-119, Por el contranio,
Keith Moxey sostiene: "Yo argumentaria que las oposiciones
binarias aulonomia/sometimiento y arte/visual son, de hecho,
inapropiadas(...) El enfoque de la produccién artistica dentro
del conlexto de la cultura visual nos permite observar tanto la
espedificidad social como la maleabilidad nistorica de las afirma-
ciones de valor estético”. Keith Moxey, "Nostalgia de lo real. La
problemiltica relacién de a historia del arte con los estudios vi-
suales', en Teoria, précticay persuasion, Barcelona, Ediciones del
Serbal, 2003, p. 194.

2Véase Anthony Vidler, "Art History Posthistoire”, The Art
Bulletin, vol. 76, septiembre 1994, p. 408.

3 Hal Foster, "The Archive Withoul Museums”, art. cit., p. 104.

4 Hal Foster, "Antinomies in Art History”, en Destgn and Crime
(@ another diatrikes), Londres, Nueva York, Verso, 2002, pp. 92-
9.

5 Rosalind Krauss, Welcome to the Cultural Revolution”, October,
77,19%.

6 A Rosalind Krauss y Hal Foster se debe lainiciativa del cues-
tionario sobre la Cultura Visual publicado en la revista October
(otofo 1996), "Visual Culture Questionnaire” enel que, a pesar
delas respuestas favorables de destacados autores directamen-
te relacionados con el estudio de lo visual, se llegé a la conclu-
sién de que el hecho de priorizar las"imagenes” sin valor estético
por encima de las obras de arte contribuia aun nuevo estadio de
capitalismo global. La obra de arte aseguraria en este sentido un
modo de resistendia ante la mercantilizacion que presidelaeco-
nomia capitalista y que se deduciria de los Cultural Studies.

7 Viedse al respecto "Interdisciplinarity and Visual Culture”, Art
Bulletin, vol. 1XXVII, 4, diciembre 1995, pp. 540-44 y "What s
Visual Culture",en 1. Lavin (ed.), Meaning in the Visual Arts: Views
from the Outside , Insitute for Advanced Study, Princeton, 1995.
B W] TMitchell, Picture Thiory, Chicago y Londres, The University
of Chicago Press, 1994,

9 Richard Rorty en Philosophy and the Mirrorof Nature, Princeton,

Princeton University Press, 1979, habia concluido su historia de
la filosofia con lo que él llamé el "giro lingiiistico” que suponia el
triunfo de los "modelos de textualidad" por encima de todo com-
ponente visual.

10 Norman Bryson y Mieke Bal, en el articulo"Semioticsand Art
History", Art Bulletin, 73, 2, junio 1991, pp. 174-208, defiende el
"giro semidtico” como el que puede garantizar una "teoria
transdisciplinaria” y evitar latendenciaa privilegiar el lenguaje
enlos aspectos de la cultura visual,

11 En este sentido, las teorias de Mitchell se complementan con
las de Jonathan Crary en el texto Techniques of the Observer
(Cambridge, Mass., MIT Press, 1990) en el que estudia la trans-
formacion histérica del concepto de vision partiendo del su-
puesto de que nuestraexperienda cultural del mundo esta his-
téricamente determinada por las teorfas de la visién.

12 W].T. Mitchell, "What Do Pictures Really Want?", October, 77,
verano 1996, p. 82.

13W].T Mitchell, Landscape and Pewer Chicago y Londres, The
University of Chicago Press, 2002, Hemos consultadola segun-
daedicion (la primera es de 199M) y en concreto, el prefacio titu-
lado"Space, Place, and Landscape”en el que insiste en una cues-
tién de poder cultural como clave en la significacion del "paisa-
je", entendido el paisaje no como un lugar para "ser visto" sino
ensu dialogo negociado entre espacio ylugar.

14 Chris Jenks (ed.), Visual Culture, Londres y Nueva York,
Routledge, 1995. ;

15 Norman Bryson y Mieke Bal, "Semiotics and Art History",
Art Bulletin, vol. 73,n. 2, junio 1991, pp. 174-208.

16 Norman Bryson, Michael Ann Holly y Keith Moxey, Visual
Culture. Images and Interpretations, Hannover y Londres,
University Press of New England, 1994.

17 El mas reciente de los trabajos publicados al respecto esta
coeditado por Michael Ann Holly y Keith Moxey, Art History,
Aesthetics, Visual Studies. Se trata de una antologia de ensayos
publicados con motivo de una conferencia llevada acaboenel
Clark Institute enla que se intent responder a cuestiones como:
ienqué medida puede la historia del arte enriquecer sus propios
temas y justificar sus protocolos disciplinarios al recurrir al tipo
de cuestiones que animan los estudios visuales? {El campo de
loestudios visualesse ha expandido hasta el puntode laincohe-
rencia? {fodemos todavia definir los parametros delo que pro-
piamente deberian constituir los objetos de la historia del arte?

18 K. Moxey, "Nostalgia delo real. La problemadtica situacién de
la historia del arte con los estudios visuales”, op. cit., p. 199,

19 Véanseal respectolas antologias de Nicholas Mirzoeff, Visual
Culture Reader, Londres y Nueva York, Routledge, 1998 (ed.
casl: Lina inbroduccion a la cultura visual, Barcelona, Paid s, 2003)
y de Jessica Evans y Stuart Hall, Visual culture: the reader, Lon-
dres, Sage, 1999.

20 José Luis Brea, "Historia multicultural de las imagenes”,
ExitBook, 2,2003, p. 26.

21 Malcolm Barnard, Agproaches to Understanding Visual Culture,
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