Los Estudios de Cultura Visual.
La construccion permanente
de un campo no disciplinar

FERNANDO HERNANDEZ
Profesor de Educacion de las
Artes Visuales y Cultura Visual
en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Barcelona.
Es director del curso de
maestrado «Estudios y
proyectos de Cultura Visual» y
coordinador del programa de
doctorado «Artes Visuales y

Educacion: un enfoque
construccionista». Es autor u
organizador, entre otros, de los
siguientes libros: Fducacion y
Cultura Visual (2000); Social
Geographies of Fducational
Change (2004); A formacdo do
professor: e o ensino das artes
visuais (2005).

La emergencia de los
Estudios de Cultura Visual

La aparicion de una denominacion que
sefiala un nuevo campo de conocimien-
tos noresponde a un florecimiento espon-
taneoniauna calculada estrategia. Por lo
general, como si de un paradigma se tra-
tara, suele responder a que los marcos
existentes para el analisis y la investiga-
cion de una determinada parcela de co-
nocimientos se han visto insuficientes
ante nuevas emergencias tedricas, socia-
les o productivas (en el doble sentido de
produccion de objetos y de cambios en el
sistema de produccion).

En el caso especifico que nos ocupa en
este articulo, la emergencia de la nocién
de cultura visualy del campo de estudios
quelaaborda noresponde a unaintencio-
nalidad, por decirlo de alguna manera, in-
trinseca o esencialista, de un movimiento
que emerge de forma espontaneay que, al
institucionalizarse, pretende legitimarse.
Los Estudios de Cultura Visual son un refle-
jo de los cambios, de un devenir a lo largo
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de los ultimos treinta afios’ en las concep-
ciones y las practicas de diferentes disci-
plinas comola Historia del Arte, la Lingtiis-
tica, la Antropologia, la Sociologia, el Psi-
coanalisis... Estos cambios introducen o
reconceptualizan nociones como «histo-
ria», «cultura», «<imagen», «representa-
cion», «discurso», «significacién», «narra-
cién», «oculocentrismon, «régimen escépi-
co»... e introduce importantes variaciones
en las estrategias de interpretacion —que
nodelectura—delas imagenes (Rose, 2001).
Suorigen se puede rastrear en los deba-
tes postestructuralistas y transita por el
cuestionamiento cultural posmoderno, don-
de reciben un nuevo sentido al entrar en re-
lacién con situaciones sociales emergentes
yconlastecnologias digitales delavisionyla
representacion. Todo ellounido a larelevan-
cia que han cobrado los medios y las repre-
sentaciones visuales enlas sociedades de in-
fluencia occidental y su repercusion en las
representaciones sociales, los valores, las
identidades y las formas de subjetivizacion.
Desde este supuesto, al acercarnos a
los Estudios de Cultura Visual, se hace ne-
cesario preservar, de entrada, su caracter
transdisciplinar o, mas propiamente,
adisciplinar, teniendo en cuenta que toma
referentes del arte, la arquitectura, la his-
toria, la mediatologi a, la semictica, la psi-
cologia cultural, la antropologiay los estu-
dios culturales, de género, de medios, de
cine...Un campo que no se organiza a par-
tir de 1a clasificacion de nombres de arte-
factos, hechos y sujetos, sino en relacién
con sus significados culturales. Esta am-
plitud de referentes, las senala Mitchell
cuando sostiene que no pretende

(.) negar que la cultura visual no
tenga una gran deuda con el feminis-
mo, los estudios étnicos y de sexos, la
teorfa critica, los estudios culturales y
otros movimientos disciplinarios. Sin
esos movimientos no existirfa. Perotam-
poco existiria sin el psicoandlisis, 1a se-

midtica, lalingliistica, 1a teorfaliteraria,
la fenomenologia, 1a estética, 1a antro-
pologia, la historia del arte y los estu-
dios de cine, disciplinas en un sentido
estricto de la palabra, organizadas en
torno a objetos tedricos mas que movi-
mientos sociales. (Mitchell, 2000:6).

Esta confluencia disciplinar no es, en
modo alguno, sumatoria, ni pretende
crear una omnicomprension de reminis-
cencias kantianas. Resalta, por el contra-
rio, que estamos ante «un espacio de con-
vergencia y turbulencia» (Mitchell,
2000a:8), que es el resultado de un injerto

(..) de unaidea prestada dela cul-
tura (tomada de los estudios cultura-
les o de cualquier otro lugar) en una
idea prestada de ‘lovisual’ (ftomada de
la historia del arte, los estudios sobre
cine o de cualquier otro lugar), que hace
necesario que los términos «se interro-
guen los unos a los otros, en negociar
los limites existentes entre ellos».
(Mitchell, 2000a:9).

Esbozado el horizonte hacia el que nos
dirigimos, invito al lector a la travesia
que le propongo recorrer en este articulo
conlafinalidad de explorar algunos de los
cambios que hacen posible la emergen-
cia de los Estudios de Cultura Visual y la
problematica de acotar su definicién.

La importancia

de la «visualidad» enla
investigacion contemporanea
en Ciencias Sociales

Los Estudios de Cultura Visual apare-
cen en el horizonte de la segunda parte
de la década de los afios “80 acompana-
dos de un cambio de punto de vista, aun-
que no es el debate que genera este cam-

Hay un cierto consenso en senalar que fue en el libro de Svletana Alpers (1987) E/ arte de describir. El arte holandés en el siglo X VI,
Madrid, Hermann Blume, que fue publicado originariamente en 1983, donde aparece por vez primera la nocién de cultura visual.
Pero esta indicacion solo tiene un caracter de referencia, que no tiene sentido si no se vincula al cambio que se estaba produciendo
en lamanerade abordar la historia del arte.
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bio el motor de nuestra historia. La pre-
ocupacion central de la Historia del arte,
por el proceso de produccion de la obra,
que se concretaba en el estudio del objeto
y su autor, comienza a ser sustituida por
un interés (derivado de los cambios en la
epistemologia dela historiay suconside-
raciéon como relato basado en evidencias
y lareivindicacién del sujeto en el relato)
por su proceso de distribucion y recep-
cion. Lo que significa comenzar a prestar
atencién a como esos objetos han sido
vistos, ala historia de la mirada, a los dis-
cursos —como saberes, tecnologias y dis-
positivos que fijan formas de subjetivi-
dad- que han generado, a lo que mues-
tran las obras junto a lo que excluyen. Lo
que lleva a cambiar la pregunta tradicio-
nal de la Historia del arte y pasar de qué
significan las imagenes a qué es lo que
quieren las imagenes (Mitchell, 2000a).
Pregunta que, en la actualidad, nos inte-
rroga desde un inquietante: ;qué dicen
sobre mi las representaciones visuales?
Este cambio que presta atencién alo vi-
sual mas alla dela superficie delorepresen-
tadoy delabusqueda dela significacion de
las imagenes es explicado por Heywood y
Sandwell (1999: 9-10) cuando sefialan que

(.) el campo visual se ha comenza-
do a explorar con una minuciosidad y
comprensién global tinicaenla historia
delaauto-reflexion humana. La recien-
te investigacion sobre la actividad de
ver, lavision, la percepcion, yla cultura
ha tomado de manera explicita direc-
ciones histéricas y hermenéuticas, sin
«un primer principio generativo, un
comun denominador o unaesenciain-
herente» (Jay, 1993:2).

Esta investigacion se manifiesta en
el interés que la sociologia y la teoria
social han proyectado en larevaluacion

de las metaforas visuales y las ideas? en
torno a lo visual en la historia de Occi-
dentey de otras culturas. Alaluz de es-
tos trabajos hemos comenzado a darnos
cuenta que el proyecto de la moderni-
dad ha estado saturado porla problema-
tica de la visién y la visualizacion y por
su obsesivo «oculocentrismo» (que
acompania al «logocentrismo» denuncia-
do por Derrida) y hemos comenzado a
reflexionar sobre las implicaciones
discursivas de esta saturacion.

Una primera observacion que se deriva
de esta constatacién es que no se puede
separar la historia social de la percepcion
delas artes visuales de las formas de obser-
vaciony delas tecnologias de la cultura vi-
sual. De aqui que Heywoody Sandwell re-
clamen una hermenéutica de los regime-
nes escopicos de la cultura moderna euro-
pea que triangule estos tres temas y que
invente nuevas formas de investigacion
interpretativa que contribuyan a avanzar
nuestra comprensién no sélo sobre la cons-
titucion de la visién, sino sobre las mane-
ras culturales de mirar—lavisualidad-y sus
repercusiones sobre la constitucion de las
identidades y de la historia social, no sélo
de las artes sino en otras manifestaciones
culturales de caracter visual.

En esta misma linea, pero desvelando
otro aspecto que explica el interés por lo
visual y la visualidad, Duncum (2001: 102)
consideraque el giro* haciala cultura visual
hatenidolugar por diferentes razones. Una
delas masimportantes es el reconocimien-
to de que las sociedades econémicamente
desarrolladas se ven cada vez mas a si mis-
mas—ydemaneranaturalizada—como «so-
ciedades del espectaculo» (Debord, 1999/
1967) o como sociedades de vigilancia -y
control-comolasllama Foucault (1978). Pero
también porque hay quienes piensan que
el «giro cultural» del que hablaba Harvey
(1989) a finales de los afios “80 se ha trans-

2Heywoody Sandwell citan una serie de obras que son reflejo de este interés: Chris Jenck, Visual Culture, 1995; David Lowe, History
of Bourgeois Perception,1982; Elizabeth Chaplin, Sociology and Visual Representation, 1994; Paul Virilio, Vision Machine, 1994, asi
como otros textos importantes que exploran la «denigracion de la vision» en el pensamiento social y que aparecen en Jay, Downcast
Eyes1993; Michael Levin, Modernity and the Hegemony of Vision,1993; Stephen Melville y Bill Reading, Vision and Textuality,1995.
3Eninglés hay dos verbos para expresar esta nocion, turny switch. El primero supone un giro que no pierde la direccion. El segundo
supone un cambio radical, como el que tiene lugar cuando se apaga la luz. El giro al que aqui me refiero es a este segundo.
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formado en el «giro visual» (Jay, 1989:49) o
«el giro pictdrico» (Michell, 1994:13). Estare-
levancia de lo visual la remarca Mirzoeff
(1999a: 9-10) cuando sefiala que muchos
tedricos de lo posmoderno estan de acuer-
doenqueunodelosrasgos distintivos dela
posmoderidad es eldominiodelaimagen.
Dominio que parece incrementarse en el
mundo influenciado por la visién de Occi-
dente sobre las representaciones de la rea-
lidad, por la relevancia que adquieren las
representaciones virtuales, sobre todo en
Internet, a lo que se une la dominante po-
pularidad global dela television, el videoy el
cine. Todo ello parece garantizar la conti-
nuacion de esta tendencia que remarca el
dominio delaimageny delo visual.

Como consecuencia de esta omnipre-
sencia naturalizada de las representacio-
nes visuales, las imagenes han adquirido
un papel relevante en la creacién de identi-
dades o en el almacenamiento y distribu-
cién de conocimientos, hasta el punto que
la version de Heidegger (1977:133) sobre el
mundo moderno considerado como una
imagen (world picture) esta teniendo su
consecucion en la actualidad. No hay mas
que observar el papel de la imagen como
representaciéon de unanuevarealidad, como
hiperrealidad diria Baudrillard, a raiz de los
sucesos del11de septiembre en Nueva York.
En esta ocasion el hecho tuvo un multipli-
cado impacto mediatico en la medida en
que se convirtio en imagen, con caracteris-
ticas de simultaneidad casi universal, has-
ta el punto de recibir su sentidono sélo por-
que ocurriaytenia lugar, sino porque podia
ser globalmente mirada. La posterior deci-
sion de los medios de comunicacién —por
las presiones de los politicos— de plantear-
se lo que podia 0 no ser mostrado (mirado)
—aligual que ha sucedido con el 9J en Lon-
dres o en la guerra en Irak, donde nunca
vemos a los muertos de Estados Unidos—,
no sugiere que hoy, mas que en otras épo-
cas, laimagen ya no es una representacion
delarealidad, sino que se ha convertido en

larealidad mismay al producirse, reprodu-
cirse u ocultarse fija el propio sentido de lo
que constituye la esfera de lo real.

Por otra parte, nunca como ahora el
sentido estético de los productos ha sido
tan intenso, la produccién y distribucion
de imagenes hasido tan obvia, y tan facil-
mente manipulable por el uso de la tec-
nologia. Ademas, nunca como ahora las
imagenes han sido tan autoreferenciales
y seductoras o la manipulacién de la gen-
te mediante las imagenes ha sido tan
importante para las autoridades y las
empresas de publicidad.

Comoresultadode lairrupcionydelos
efectos de estas nuevas formas de re-pre-
sentacion, enlaactualidad, las economias
de los paises desarrollados se fundamen-
tan no sélo en la produccién de bienes y
servicios utiles, sino en la produccion de
imagenesy en la estetizacion de los obje-
tos. Hoy, la realidad mediada por las ima-
genes opera en un mercado altamente
competitivo, cada vez mas concentrado en
grandes fusiones de grupos multimedia
que se extienden por todo el globo trans-
mitiendo una determinada vision occiden-
tal de la realidad. Esta visién, como nos
recuerda Postman (2000:57-58), se distri-
buye de manera que la sociedad* se satu-
ra de informacién visual, mediante

(..) 260.000 vallas publicitarias,
17.000 periédicos, 12.000 revistas, 27.000
tiendas de alquiler de videos, 400 mi-
Tlones de televisores y mas de 500 mi-
Tlones de aparatos de radio, sin contar
conlos delos automéviles. Cada afio se
publican 40.000 nuevos titulos literarios
y cada dia se toman 41 millones de foto-
grafias (..) Gracias al ordenador, aterri-
zan cada afo en nuestros buzones
60.000 millones de folletos publicitarios.

Estonos lleva a caracterizar el sentido
de nuestra vida diaria por nuestra capaci-
dad para absorber e interpretar informa-

4Se refiere a Estados Unidos, pero con variaciones se puede hacer extensivo a muchos otros lugares.
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cion visual -y aural. Esto que era una ca-
racteristica dela sociedad industrial se ha
convertido en algo esencialenlaeradela
informacion. Pero no podemos olvidar que
esta caracteristicano es natural, sino que
ha sido una capacidad de aprendizaje re-
lativamente reciente de los seres huma-
nos. Recordemos que Tomas de Aquino
decia que no podiamos fiarnos de lo que
veiamos para establecer juicios sobre las
cosas. Y que hasta hace muy poco tiempo
—los afios “40 del pasado siglo-y en feliz
expresiéon de Raphael Samuel, los indivi-
duos eran «analfabetos visuales» pues «(...)
un nifio era y seguiria siendo ‘previsual’.
Su educacién enlaescuelay enlauniver-
sidad consistia en un adiestramiento en
lalectura de textos» (Burke, 2005:12). Alo
que hay que unir, para terminar de com-
plicarlo —o de fascinarnos— que el hecho
de veres mas complejo que lo que los es-
quemas del «arbol invertido» en el cere-
bronos mostraba, pues hoy sabemos que
laretina contiene 100 millones de células
nerviosas capaces de realizar 10 millardos
de operaciones de procesamiento de in-
formacion por sequndo.

El hiper-estimulo de 1a cultura visual
moderna desde el siglo XIX hasta el pre-
sente se hadedicado a tratar de saturarel
campo visual, un proceso que continua-
mente falla en cuanto aprendemos a ver
y conectar siempre mas deprisa. En otras
palabras, la cultura visual no depende, no
se define en funcién delas imagenes mis-
mas, sinodelatendenciamodernaa «ima-
ginar» o visualizar la existencia. Una vi-
sualizacién que en las sociedades contem-
poraneas, como sefiala Mirzoeff (1998:4),
estd unida a la fascinaciéon moderna por
lo visual y sus efectos han engendrado
«una cultura posmoderna que es mas
posmoderna cuando es visual».

Esta cultura visual, no como universo
de objetos que pueden ser vistos sino
como espacio social de la mirada, ya era
prefigurada por Debord en 1967, desde su
posicionamiento situacionista, cuando
sefialaba que «todo lo que estaba vivo se
hatransformado en unarepresentacion»
(Debord, 1967:2).5 Esto significa que las
imagenes, como sefialaba mas arriba, han
llegado a ser tan comunes que no sélo se
funden con la realidad sino que comien-
zan a ser realidad. Las imagenes, dice
Debord, se refieren cada vez con mas fre-
cuencia a que cualquier cosa previamen-
te pensada sea real. Argumenta que en
las fases anteriores del capitalismo se pro-
dujo un giro del ser al tener, mientras que
ahora, en la sociedad del espectaculo, el
gito es de tener a aparecer.® A esta reali-
dad hay que afadir que en la época pre-
sentelavida actual tiene lugar en la pan-
talla. Desde las cdmaras que nos observan
en los puntos estratégicos de las ciuda-
des o en los bancos, pasando por las nue-
vas camaras digitales y las web camaras.’
De estamaneralavida diaria se escenifica
en una pantalla y la mirada adquiere un
nuevo sentido cuando es proyectada atra-
vés de las tecnologias de la vision.®

Todo lo anterior conduce (y en cierta
manera justifica) el giro actual hacia la
culturavisual, enlamedida en que repre-
senta el reconocimiento del cambio pro-
fundo que ha tenido lugar en las diferen-
tes practicas culturales donde se esta pro-
duciendo una simbiosis entre las nuevas
tecnologias, los planteamientos econémi-
cos y los cambios en las formaciones so-
ciales. Cambios que son diferentes a los
que tuvieron lugar enlamodernidad, don-
de las clases sociales contribuyeron a re-
forzar la division entre las artes y el resto
delavida social.

s De aquilaimportancia de la nocién de «representacion» en los estudios de cultura visual.

¢ El éxito de audiencia de programas como Gran Hermano u Operacién triunfoson reflejo de esta tendencia al espectaculo, en la
que a los 15 minutos de fama de los que hablaba Andy Warhol se afiade la presencia mediatica extensa que convierte a los prota-
gonistas en una prolongacién del propio espectaculo, hiperbolizando el consumo de los propios sujetos-espectaculo.

7Hay mas de 10.000 wb cdmaras repartidas por todo el mundo que distribuyen imagenes de la vida diaria de sus propietarios en
tiemporeal en Internet.
8 Comentaba con extrafieza el pintor Joan Hernandez Pijoan sobre los visitantes que acuden a los museos con las camaras de video
enlamanoyvan grabando todos los cuadros del museo para luego verlos en el televisor, en la tranquilidad y lacomodidad de la casa.
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Mientras, en la actualidad, con la
reconfiguracion de las clases sociales, la
distincién entre arte y vida social tiende a
diluirse. De la misma forma, la distincion
que antes existia entre alta y baja cultura
no tiene hoyla misma funcion separadora
de grupos y clases sociales, en la medida
en que los limites entre ambas se han ido
diluyendo, y tantolos productores comolas
audiencias transitan entre fronteras dilui-
das de representaciones. Este fenémeno
puede apreciarse, por ejemplo, en los mu-
seos, hasta fechas recientes templos de los
valores de la alta cultura, donde en la ac-
tualidad se pone ala consideracion del pu-
blico exposiciones que ya no buscan edu-
car en determinados criterios de gusto,
sino en divulgar la cultura popular. Ejem-
plos de esta tendencia serian las exposi-
ciones sobre las motos ola obra del modis-
ta Georgio Armani presentadas en los
museos Guggenheim de Nueva Yorky Bil-
bao. O la que el museo de Bellas Artes de
Boston presentd sobre la guitarra.

En estos y en otros casos, la cultura no
esvistacomoalgo que es «altoy refinado»,
sino mas bien, en los términos en los que
la planteaba Williams (1981), como expe-
riencia cotidiana. Esta cotidianidad hace
afirmar a Mirzoeff (1998:125) que «(...)en1a
presente intensa época visual, la vida coti-
diana es cultura visual». La cultura visual
no es, por tanto, algo especial, sino algo
que todos poseemos y practicamos en todo
momento. Esto hallevado en el terreno de
laescuelaaque, inclusolos profesores cuya
tarea prioritaria era facilitar la educacion
basica y para ello ponian el énfasis en la
palabra, ahora comiencen a prestar aten-
cion a lo que podria considerarse como
«multialfabetizaciones» donde el lenguaje
de los textos hace referencia a lo audio, lo
conductual y los modos visuales de dotar
de sentido.

Todo ello hace que el estudio dela cul-
turavisual se nos presente como un cam-
po movil, que tanto desde el punto de vis-
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tadelasrepresentaciones comodelas tec-
nologias de la informacion y lacomunica-
cionvan dejando obsoletas unas determi-
nadas aproximaciones alo visual, al tiem-
po que recubren y expanden el contenido
de las diferentes producciones que cada
dia se incorporan al campo que denomi-
namos como cultura visual. Una cultura
visual que existe alavez dentroy fuerade
cadauno. De aqui que sea necesario, como
nos recuerdan Walker y Chaplin (1997),
acercarse a la existencia material de los
objetosy a su impactoy recepcion éptica,
cognitiva y emocional. Ademas de tener
en cuenta que en el estudio de la cultura
visual el papel de las institucioneses fun-
damental porque son las que facilitan y
controlan la cultura visual. Lo mismo que
sucede con las relaciones econdmicas que
se producen en torno a la cultura visual.

La extension del campo de
l1a cultura visual: ;es todo
cultura visual?

Planteada la relevancia dela cultura vi-
sual en las sociedades contemporaneas
entramos en el terreno que ha de esbozar
la delimitacién del campo de los Estudios
de Cultura Visual. Sobre todo, porque la
primera impresiéon que emerge de las pa-
ginas anteriores es que todo, de alguna
manera, puede ser objeto de estudio de la
cultura visual, que todo es cultura visual.
Enlamedidaen que hoy casitodo es visual
y visualizable. Eluniversovisual es comoel
universo césmico en expansién que cada
vez mas se extiende engullendo en su in-
terior constelaciones y mundos. Estamos,
pues, ante un universo de representacio-
nes visuales que es el objeto de los estu-
dios de la cultura visual tanto en lo que se
refiere a los mecanismos de la visién —los
fisiolégicos y los tecnolégicos— como a las
maneras de mirar, mirarse y ser mirados,
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en medio de limites difusos y posiciones
intercambiables. Y algo que no tiene fron-
teras resulta dificil—cuando noimposible—
Tlevarloal campodelainvestigaciénydela
accion contrahegemenica. Esta extension
casi ilimitada se ve acompanada por el
amplio espectro de objetosy artefactos que
pueden colocarse bajo el foco atento de
esta perspectiva de estudio y de activis-
mo. Sitva para ilustrar esta afirmacion la
lista de «lugares» objeto de la cultura vi-
sual que Duncum (2001:106) encuentra en
Barnard (1998:108): moda, tejidos, cerami-
ca, secadores de pelo, ma-
quinas de afeitar, coches,
arquitectura, disefio de jar-
dines, anuncios; imagenes
personales, publicas, em-
presariales y populares;
cine, television, entornos de
ordenador, juegos, paginas
de Internet, disefio de dia-
rios y revistas, tipografia,
productos y envases de
todo tipo. Lo que nos hace
pensar en nuevos «gabine-
tes de curiosidades» o for-
mas de coleccionismo don-
de todo vale y tiene el mis-
movalor porel merohecho
de ser coleccionable. =

Pero si todos los obje-
tos forman partedelacul-
tura visual esta nocion tie-
ne poco valor, ya que dificilmente se pue-
de constituir un campo de estudio sobre
todo 1o existente. Sin embargo, estraté-
gicamente, podemos considerar todo lo
que la extension y diversidad de estos
«lugares» y formas culturales tienen en
comun, y es que pueden ser considera-
das como conformadoras de actitudes,
creencias, valores y actuaciones de la
gente. Los objetos que pueden entrar
bajo el paraguas dela cultura visualnolo
serian, por tanto, por si mismos, a modo
de los gabinetes de coleccionistas del si-

Mlurx, “Tare” del "a|,J|r XX

!“lﬁaﬁ

glo XVIl, sino por elvalor identitario que
permeabiliza sus significaciones.

Para profundizar en esta observacién
esimportante distinguir entre lo que Brook
(1981, citado por Duncum, 2001) denomi-
na simbolizacion de primer y de segundo
orden. La sefial de una carretera, que se
refiere a una carretera concreta, seria un
ejemplo de simbolizacién de primer or-
den, y para los propésitos de nuestra
aproximacion (desde la cultura visual) re-
sulta poco relevante. Utilizada en un sen-
tido utilitario, 1a informacién sobre una

llustracion 1. Elemplo de simbolizacion de
sequndo orden

carretera es séloun signo de informacién.
Que puede ser de interés para los forma-
dores en el campo del disefio, pero no para
los estudiosos, visualizadores y activistas
sobre la cultura visual. Sin embargo, sila
sefial de la carretera se toma para expre-
sar una idea, una creencia o una actitud
hacia las carreteras, si el signo se dirige a
lo que significan las carreteras o deberian
significar se convierte en un artefacto vi-
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sual relacionado con el significado y pasa
a ser interesante para los educadores en
el campo de la cultura visual. No obstan-
te, una senal de trafico también puede
mantener su significado de indicacion,
peroyanodel trafico, sino del pensamien-
to. Asi fue utilizada la sefial de «obligato-
riogiraralaizquierda» enlaentradadela
exposicion sobre Marx, dentro de la serie
Faros del siglo XX, que fue presentada en
el Centro de Cultura Contemporanea de
Barcelona (llustracion 1). Esta simboliza-
cion de segundo orden es la que interesa
en los estudios de cultura visual.

Pero el esfuerzo en poner limitacio-
nes —la identitaria, la simbolizacién de
segundo orden-no evita volver a recor-
dar que para delimitar un marco concep-
tual desde donde operar no se puede ol-
vidar que, como sefialan Walker y Cha-
plin (1997:2), el campo de los Estudios de
Cultura Visual es «(..) un hibrido, una
empresa multidisciplinaria formada
como consecuencia de una convergen-
cia de una variedad de disciplinas y me-
todologias». La representacion de este
campo de investigaciéon como un cruce
de disciplinasy metodologias es el resul-
tado delanaturaleza delos acontecimien-
tos visualesy de lanecesidad de su inter-
pretacion. Por eso, previo al analisis de
las experiencias visuales en la cultura
posmoderna, «(...) parece necesario con-
siderar que los distintos medios visuales
han sido tradicionalmente estudiados
independientemente y lo que necesita-
mos es un enfoque interpretativo de la
globalizacién posmoderna respecto al
papel de lovisual enlavida diaria» (Mir-
zoeff,1999:3).

Son, por tanto, los acontecimientos los
que reclaman un campo de estudio, que
mas que totalizador ha de ser holistico.
Un campo que, nos recuerdan Heywood y
Sandwell (1999: 9), «(...) no es una totali-
dad representada de manera sistematica
y sinéptica. Es un campo con una enorme
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extension, donde existen perspectivas ra-
dicalmente diferentes». Aproximacion
que puede completarse con el punto de
vista de Mirzoeff (1999:3), para quien «(...)
lacultura visual tiene que ver conlos acon-
tecimientos visuales en los cuales infor-
macion, significado, o placer son vistos por
el consumidor en un interface con la tec-
nologia visual».

Si se pretende establecer algun limite
para los estudios de cultura visual es ne-
cesario, como sefnala Duncum (2001:106-
107), tener en cuenta que «cultura visual»
remite a dos conceptos. El término «vi-
sual» sugiere que nuestro interés se diri-
ge a objetos que son sustancialmente ar-
tefactos visuales. Los artefactos con fre-
cuenciaimplican otros cédigos que no son
estrictamente visuales y otros modos sen-
soriales de aproximacion ademas de la
vista, pero nosotros estamos interesados
en artefactos de los cuales podemos infe-
rir significados que son sustancialmente
visuales. Estonoslleva ala segunda impli-
cacion, que se refiere al interés por las
condiciones sociales en las que los arte-
factos han sido producidos, distribuidos y
utilizados. Las imagenes son considera-
das, por tanto, en suriqueza contextual,
como parte de un discurso social que im-
plica su influencia en la vida social. Los
limites se establecen no por la extension
del campo (atodas luces inabarcable) sino
por las estrategias de eleccion, los proce-
dimientos de interpretacion a la hora de
dirigir la investigacion en torno a ellos.

Siésta fuerala perspectiva que adop-
tara la educacion delas artes visuales en
laescuela, en el museo, en las facultades
universitarias, el papel del formador, so-
bre todo si sigue una perspectiva de
reconstruccionismo social (Burr, 1996),
tendria que cambiar de manera signifi-
cativa. No sélo se ampliaria el tipo de ar-
tefactos que podemos interpretar, sino
que habria que prestar atenciéon a los
mundos sociales del imaginario visual, en
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la medida en que median actitudes,
creencias y valores. Mundos sociales que
no se descifran, sino que se interpretan,
y no sélo de manera oral o escrita, sino
también mediante estrategias de visua-
lizacién aprovechando, por ejemplo, las
posibilidades que las tecnologias ofrecen
pararecrear lasimagenes existentes, po-
nerlas en relacion y producir nuevos sig-
nificados

Sin embargo, esta perspectiva cultu-
ral es la que ofrece mas resistencias, tan-
to entre quienes estan ubicados en mar-
cos disciplinares estables, como por par-
te delos educadores. De aqui que paralos
criticos de los Estudios de Cultura Visual,
el problema no esta en el énfasis que po-
nen en la importancia de la visualidad,
sino en el uso que hacen del marco cultu-
ral para explicar la historia de lo visual, tal
y como pusieron de manifiesto algunos
delos entrevistados porlarevista October
(1996). Esta posicion es a todas Tuces pre-
cipitada enla medida en que, como sefia-
la Mirzoeff (1999a:23), la cultura como
marco de referencia para los estudios vi-
suales esta relacionada con la posibilidad
de distinguir entrelos productos dela cul-
turaylos del arte.

Pero, cualquier examen del término
muestra que es una falsa oposicion. Arte
es cultura, tanto en el sentido de alta cul-
tura como en el sentido antropolégico al
ser un artefacto humano. No existe un
fuerade la cultura. La cultura, como nos
recuerda Geertz (1983), aparece como un
sistema organizado de significados y
simbolos que guian el comportamiento
humano, permitiéndonos definir el
mundo, expresar nuestros sentimientos
y formular juicios. Es un factor constitu-
tivo de las facultades organicas y
genéticas de los individuos. De esta ma-
nera, somos lo que somos y hacemos lo
que hacemos porque somos cultura. Lo
que hace que mirar sea una practica cul-
tural que transciende ala fisiologia de la

vision y los objetos funcionales, rituales
o simbdlicos tienen sentido en cuanto
que median practicas y experiencias cul-
turales. Este seria el lugar en el que ha-
bria que situarla nocion de culturaenla
denominacién que exploramos y no,
como algunos autores han sefialado, por
su afinidad con los Estudios Culturales.

Esto supone aceptar, como he apun-
tado en otrolugar (Hernandez, 2000), que
los objetos que forman el universo visual
adquieren sentido por la experiencia de
quien los mira o los posee. O como dice
Kerry Freedman (2003:91) «(...) lacompren-
sion —de la cultura visual-tiene tanto que
ver con lo que uno es como con lo que uno
sabe». De aqui que la reivindicacion de
nuestro interés por la cultura visual se
base no en la ampliacién de objetos que
reclaman nuestra atencién, sino en la
necesidad de investigar sobre estos obje-
tos para aprender con ellos, del «mundo»
que representan y de la vida de las perso-
nas que se han relacionado -y relacionan—
con ellos. De esta manera, esta investiga-
cion se dirige no sélo hacia un fenémeno
cultural denominado Arte, en el que se
agrupan diferentes representaciones
como expresion de la cultura y que refle-
jan determinadas representaciones so-
ciales por medio de las interpretaciones
personales de los artistas y de los publicos
que se han relacionado con esos objetos
en diferentes épocas, sino también hacia
los objetos de la cultura popular y de la
vida cotidiana.

De aqui que, antes de proyectar pre-
juicios contralanocién de cultura vincu-
lada a lo visual, habria que preguntarse
qué significa explicar ciertos cambios
histéricos desde un marco cultural.
;Como la cultura visual relata otros usos
del término cultura? Lo que no quita que
utilizarlanocién de cultura como un tér-
mino de referencia sea a la vez proble-
matico e ineludible. Sobre todo porque la
cultura viene acompafiada de legados

9 He oido en mas de una ocasion definir con desdén —y buenas dosis de ignorancia-a los Estudios de Cultura Visual como una
aproximacion a la Historia del Arte desde los Estudios Culturales.
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controvertidos como razay racismo, que
no pueden simplemente evadirse argu-
mentando que en la época (pos)moderna
no se actia como lo hicieron nuestros
predecesores. Lo que no ha de hacer olvi-
dar que, por ejemplo, cualquier referen-
ciavinculada a la importancia del arte —
sea pintura, cine ovideo de vanguardia—
no escapa del marco cultural.

Paratratar de encontrar unasalidaen
ellaberinto dela cultura, la cultura visual
desarrollalaidea de cultura expresada por
Stuart Hall (citado por Mirzoeff, 1999:24),
para quien «la practica cultural viene a
ser entonces un campo donde uno conec-
tacony elabora una politica». Politica que
en términos de cultura se situa en el es-
pacio simbdlico en el que las personas
definen su identidad y que cambia de
acuerdo con las necesidades de los indivi-
duosylas comunidades para expresar esa
identidad. En la didspora global del mun-
do contemporaneo, las perspectivas
transculturales adquieren un papel de
herramienta clave para la comprension
delas construccionesylas practicas iden-
titarias. Ambos, el modelo antropolégico
y el artistico de cultura, han de ser capa-
ces de establecer una distincion entre la
cultura de una etnia, nacién o grupo de
personas y otro. Todo ello como camino
para cuestionar lo que Gayatri Spivak de-
nomina el «esencialismo estratégico» y
para rescatar el estudio de la cultura vi-
sual no blanca y no occidental por su pro-
pio derecho, y poder asi comprender rea-
lidades plurales que coexisten y que es-
tan en conflicto, tanto en el pasado como
en el presente. Esto lleva a la necesidad
de considerar la «cultura» en la cultura
visual desde la nocién de Mirzoeff como
«transcultura» (la experiencia de dos o
mas herencias culturales combinadas
paraformar unanueva terceraforma) en
cuanto dindmica constantemente cam-
biante, mas que como el edificio construi-
do porlaantropologia.
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Una agenda de futuro

Para transitar por este campo, para
construir interpretaciones sobre las ma-
nifestaciones de la cultura visual, no po-
demos quedarnos con la historia del arte
olaestética, nitampoco con la semiética.
Necesitamos del feminismo, la teoria cri-
tica, los estudios culturales, el psicoanali-
sis, la linglistica, la teoria literaria, la
fenomenologia, 1a antropologia, los estu-
dios de medios... De todos estos campos
fluye la fundamentacion de la que se nu-
trenlos Estudios de la Cultura Visual, para
ayudarnos a explorar, mediante lo visual,
la dimensién social de la mirada.

Asi el objeto de la cultura visual seria
el estudio de la visualidad humana, en
toda su extension, y sin hacer separacion
entre manifestaciones cientificas o ar-
tisticas, populares o de alta cultura. Pen-
sar en estos términos sobre la cultura vi-
sual, en cuanto acercamiento a la cultu-
ra desde su dimension social, por lo vi-
sual, no sélo constituye un reto, sinouna
llamada a recuperar en los artistas,
formadores, activistas, enlos ciudadanos
en suma, el compromiso social y el ca-
racter de «trabajadores del conocimien-
to», que no olvidan que cuando miramos
las referencias que forman parte de la
cultura visual no estamos mirando al
mundo, sino a las personas.

Quienes nos interesamos por estudiar
las manifestaciones de la cultura visual,
compartimos la preocupacién por cémo
afrontar de una manera critica las reper-
cusiones de la cultura visual en la cons-
truccion de las representaciones sobre la
identidad de los otros y de nosotros mis-
mos, y en como éstas se reflejan y son un
reflejo de los mediadores sociales que cons-
tituyenlo que hemos denominado en este
articulo como el campo fronterizo, hibri-
do y en construcciéon de los Estudios so-
brela Cultura Visual. m
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