= Wa
6']E UUE HABLAMOS
UANDO HABLAMOS DE
GULTURA VISUAL?

Fernando Hernandez

RESUMEN - ¢De qué hablamos cuando hablamos de Cultura Visual? La cultura
visual como concepto y como campo de estudios ofrece una serie de marcos tedricos y
metodol dgicos pararepensar el papel delas representacionesvisualesdel presentey del
pasadoy las posicionesvisualizadoras delos sujetos. En este articul o seexploran algunas
de los acercamientos a este campo de estudio, con especial énfasis en la génesisde los
problemas que plantean y sus posibles repercusiones parala construccion de unanueva
narrativasobrelaeducacion. Narrativaen laquelasdiscursividades hegeménicasen torno
alasrepresentaciones visual es puedan ser revisadasy reequilibradas|as posicionalidades
subjetivastradicional mente subordinadas.

Palabras clave: Cultura Visual, Educacion y Artes Visuales, Nueva Historia del Arte,
tecnologias de la mirada, representacion.

ABSTRACT - What are we talking about when we talk about Visual Culture? Visual
culture asaconcept and field of studies offers aseries of theoretical and methodol ogical
framesto rethink therole of present and past visual representations and subjects’ positions
asviewers. In thisarticle some approachesto thisfield of studiesare explored, focusing
especially on the genesisof thegiven problemsand their potential consequencesin order
to construct anew educational narrative. Thisnarrative reviewsthe hegemonic discourses
around visual representations and balances subjective positions that have traditionally
been subordinated in reading approaches centred on the content of images.

Keywords: Visual Culture, Visual Arts Education, New Art History, Technologies of gazing,
Representation.



Partir de una pregunta

A lahorade abordar un estado de la cuestion sobre coémo se constituye el
campo de la cultura visual, he tratado de ir mas ala de la pregunta ¢qué es la
culturavisual ?Lo que hasignificado tratar de huir delacazade denominaciones
y dar paso a una pregunta cuyas respuestas (porque seria contradictorio buscar
s0lo una), pudieran contribuir arealizar unaordenacion interpretativadel campo
de estudio que nos ocupa: ¢de qué se habla (no sélo qué se dice) cuando
diferentes autores escriben libros y articulos en los que aparece como tema
bésico de referencia la cultura visual?

Pero antes de entrar en las respuestas a esta pregunta vale la pena poner
sobre aviso que la multiplicidad de aproximaciones que aparecen no ha de
considerarse como una sefial en contra de la existencia y relevancia de este
campo deestudios. Al contrario, puede val orarse como unaindicacion del interés
gue despierta desde sectores universitarios y campos de conocimiento y sabe-
res disciplinares afines. Algo que no es nuevo, y que en un terreno proximo
puede llevarnos al campo de la definicion de ‘arte’. Si se presta atencidn ados
recopilaciones significativas por su relevancia(Davies, 1991; Carroll, 2000) nos
encontramos, por jempl o, que lanocién de arte no se planteade formaunivoca
no solo en lo que seria su aproximacion epistemol égica, sino que desde una
consideracioningtitucional también presentadiferentes definiciones. Diversidad
gue habria que considerar como normal en un mundo de conocimientos que se
despliega en redes de significados y no en verdades absolutas y universalesy
desde compartimentos estancos. Sin embargo, hay que reconocer con Duncum
(2001, p. 103-104), que con laculturavisud los problemas de definicidn aumentan,
pues, a diferencia de lo que ocurre con € arte, no hay un marco institucional
Unico que pueda asociarse con este campo.

La culturavisual: la metafora del rizoma

Parailustrar esta diferencia entre arte y culturavisual, Bob Wilson (2003)
apuntalo relativamente fécil que resulta establecer el mapa de la Educacion de
lasartesvisualesy laimposibilidad — yo hablariade dificultad por lanovedad y
dispersion de agendas —, de realizar un mapa similar sobre la cultura visual.
Wilson utilizaparaexplicar laposiblediferenciaque existe entre un campo disci-
plinar constituido (Educacion de las Artes Visuales) y otro emergente (los
Estudiosde CulturaVisua) lametéforade Deleuzey Gueattari (2000) del ‘rizoma! .
En este sentido, opinaWilson, mientras que la Educacion artistica (o cualquier
campo disciplinar constituido) es como un arbol con raices, un tronco y unas
ramas, laculturavisual escomo un rizoma, que vaviendo crecer de formaconti-
nuaun complejo sistemabgjolatierra. “ En si mismo, el rizomatieneformasmuy
diversas, desde su extension superficial ramificada en todos los sentidos hasta
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sus concreciones en bulbosy tubérculos’ (Deleuzey Guattari, 2000, p. 16). Los
rizomas operan, primero, en la base de conexiones y homogeneidad, donde €l
lugar de universales, existe una serie de dialectos, no un hacedor ideal ni una
audienciahomogénea, sino en su lugar, numerosos actoresy comunidades. Los
rizomas tambi én funcionan bajo los principios de multiplicidad y ruptura, donde
las conexiones pueden realizarse a otra cosa, incluso cuando la conexion se
rompe, la estructura rizomética vuelve a renacer con un nuevo desarrollo alo
largo delas antiguaslineas o mediante lacreacién de nuevaslineas. Losrizomas
no operan jerérquicamente a partir de un centro definido, sino que “cualquier
punto del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, o debe serlo (...)"
(Deleuzey Guattari, 2000, p. 17).

Estaimagen de rizoma como metafora de la culturavisual resultaun buen
punto de partida para adentrarnos en |l as perspectivas de estudio que se derivan
delasdiferentes aproximaciones que hetomado como referenciaparaestetrabgjo.
Sobretodo, porqueen laacotacién de Deleuzey Guattari, seprefiguralaestructura
de conectividad, si se quiere de multidisciplinariedad, que caracteriza a los
Estudios de Cultura Visual, y a propio campo de conocimientos a que hace
referencia. El papel de la culturavisual, en su prefiguracion como rizoma“no
cesaria de conectar eslabones semioticos, organizaciones de poder,
circunstancias relacionadas con las artes, las ciencias, las luchas sociales’
(Deleuzey Guattari, 2000, p. 18).

Estas multiplesrelacionestienen sureflejo en las diferentes definiciones de
la cultura visual que se cruzan entre si, y que también permiten esbozar, sin
jerarquias, campos fructiferos de estudio®. En esta mismalinea de versatilidad
no lineal, Mirzoeff (1999, p. 24-25) apuntaquelaculturavisua, debe adscribirse
alo que Martin Powers ha denominado “unared fractal, permeabilizada como
modelos de todo el globo”. Hay una serie de implicaciones para rescatar la
culturavisual como fractal 0 como rizoma, mésque como algolineal y compacto.
La primera es que de esta manera se evita caer en lailusion de que una sola
narrativa pueda contener todas las posibilidades de un nuevo sistema local/
global, y en este sentido, la consideracién de la metafora del fractal permite
destacar su continua extensién polimaérfica. En segundo lugar, unared fractal
tiene puntos claves de ‘interface’ einteraccion que ofrecen unavision con mas
complejidad que lo que se observa a primera vista en las primeras fases del
fractal. Esto significa que en el estudio de la culturavisual es importante, por
gemplo, prestar atencién alainterseccion deraza, clase social, sexoy géneroen
los medios visuales para poder elucidar y observar operaciones y formas de
visualizacion y posicionalidad discursiva més complejas. Mientras que el Mo-
dernismo podia colocar estas categorias dentro de una parrilla disciplinar, la
vision en red que se transforma cada vez que ‘lamiramos’ se nos ofrece como
una representacion mas satisfactoria para la comprension, produccién e
investigacion sobre la cultura visual.

11



Rizomas y fractales como metéforas que hablan de la movilidad
transformadora de un término, de un campo de conocimiento, nos remiten a
conceptos y cuestiones disciplinares diversas, que poseen una genealogia
(Hernéndez, en prensa) y que remiten a ‘lugares’ mas alla de la propia cultura
visual. Porque como €l rizoma“ no empiezani acaba, siempre estén en el medio,
entrelascosas, inter-se, intermezzo” (Deleuzey Gueattari, 2000, p. 56).

Si las metéforas nos colocan ante una configuracién dactil y mutante, la
incomplitud emerge como algo més que unanecesarialimitacion que selocaliza,
por ejemplo, en el reconocimiento de que la cultura visual se configura, sobre
todo, como un discurso de Occidente sobre Occidente. En ese marco “el desafio
es como pensar la modernidad, no tanto como especifica o necesariamente
europea, sino como algo contingente” (Morley, 1996, p. 350). Lo que significa
pensar lamodernidad, por gemplo, no como unahistoriadelos euroamericanos
— para utilizar el término que utilizan los japoneses —, en un corto periodo de
tiempo que puede ser dibujado como no cerrado.

Llegados a este punto puede parecer obvio sefidar que este trabajo de
ordenacién interpretativa, queindagasobrelassignificacionesdelasdefiniciones,
en modo alguno se considera acabado, sino que se presenta como un eshozo o
punto de partido que ha de ser sujeto a futuras revisionesy ampliaciones.

Lassignificacion de la variedad de definiciones

Cuando buscamos definiciones sobre la cultura visual nos encontramos
con unadiversidad importante. Por ¢ emplo, Bryson, Holly y Moxy, (1994, p. xvi)
hablan mésde‘imégenes’ quede‘arte’. Jenks (1995, p. 1) serefierealacultura
visual entérminosde ‘visualidad'; Bird (1986, p. 3) ladefinecomo ‘un andlisis
materialista del arte’; en Estados Unidos y Gran Bretafia se habla de cultura
visual o estudios visuales; en Franciay Alemania, teoriadelaimagen o ciencia
delaimagen (Rampley, 2005a) y Heywood y Sandywell (1999, p. 6) serefierena
‘lahermenéuticadelaexperienciavisua’. Estosy otrosautores sesitlian ante el
campo en funcion de la posicion de saber/poder desde la que ellos y ellas se
constituyen.

Por eso, delo que setrataen nuestro caso es de encontrar unaaproximacion
gue tenga en cuenta que, como educadores en €l campo de las artes visuales,
estamos rel acionados con artefactos que son, en primer lugar, representaciones
visuales y, en segundo lugar, que constituyen posicionalidades y discursos, a
través de actitudes, creencias y valores, es decir, que median significaciones
culturales.

Laculturavisua no serefiere sélo auna serie de objetos, sino aun campo
de estudio que haido emergiendo desde la confluencia de diferentes discipli-
nas, en particular desde la Sociologia, la Semidtica, los Estudios culturales y
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feministas y la Historia cultural del arte, y que dibuja diferentes perspectivas
tedricas y metodoldgicas. Este campo suele pensarse como formado por dos
elementos préximos: lasformas culturalesvinculadasalamiraday que denomi-
namos como practicas ‘visualidad'; y €l estudio de un amplio espectro de
artefactos visuales que van mas alla de los recogidos y presentados en las
instituciones de arte.

Es importante ordenar las definiciones de cultura visual y no solo
presentarlas, puesto que hay definiciones més paliticas, como laMirzoeff (1999a)
y otras masacadémicascomo lasde Walker y Chaplin (2002). Unas son respuestas
aloscambiosenlasdisciplinasy sobretodo alainfluenciadel postestructuralismo
en la Historia del Arte y los Estudios de los Medios y de Género (Rampley,
2005b), y otras son unaformade praxis paradotar y construir con los ciudadanos
formas de resistencia ante el dominio de nuevas formas de representacion
homogeneizadorasy hegemonicasdelarealidad y de uno mismo (Moxey, 2005)
gue generalas nuevas visualidades (Foster, 1988).

Deagui que nuestro proyecto esté préximo a de Mirzoeff (2003), quientrata
de explorar como lavisualidad hallega a desempefiar un papel tan relevante en
lavidamoderna. Parallevarlo acabo serequierelo que Foucault denomind una
genealogia de la cultura visual, que se proyecta en las trayectorias que nos
conducen a estudio de las formas de visualidad contemporénesas, sin pretender
agotar en estaempresalariquezay variedad del campo. Deestamanera, enlugar
deperseguir un objetivo de caracter enciclopédico, laculturavisual hade aceptar
su estatus cambiantey provisional, dadalaconstante formacion—y reformulacion
— de los medios visuales contemporaneos y de sus Usos y apropiaciones.

Redefinir la epistemologia y las metodologias de la Historia
del Arte

Laprimerade las aproximaciones sitla ala culturavisual como unanueva
forma de denomina o repensar laHistoriadel Arte. Las respuestas que en 1996
recogio larevistaOctober dediecinueve profesores de departamentos de Historia
del arte, Estudios culturales y Estudios visuales a quienes habia preguntado
sobrelarelacion entrelaHistoriadel artey laculturavisual ponen de manifiesto
gue uno de |as aproximaciones més rel evantes alos Estudios de Cultura Visual
proviene de que ha supuesto continuar con lareflexiony revision —iniciadaen
los afios 70 — en torno a propdsito y los métodos de la Historiadel arte.

Por eso no es de extrafiar que cuando se presentan reconstrucciones de la
‘historia delaculturavisual (Rampley, 2005b) sehagareferenciaalalineaabierta
por autorescomo Baxandall (1978) y Alpers(1987) quieneshan utilizado lanocién
de culturavisual como atributo de una sociedad o de un estrato de lamismayy,
por tanto, objeto del estudio histérico (Burke, 2005). Alpers, por gemplo, al
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referirse ala pintura holandesa del siglo XV |1 escribe: “En Holanda la cultura
visual fue algo central enlavidadelasociedad. Se podriadecir que el ojo tuvo
un significado especial de auto-representacidny experienciavisua como manera
esencial deauto-consciencid’ (Alpers, 1987, p. xxv).

En este sentido hay que tener en cuenta que existe una relacion entre las
culturas de aguellos que hacen y la de quienes aprecian las imagenes. Desde
este punto de vista serian los artistas quienes han desarrollando un ato nivel de
culturavisua. Sin embargo, apesar del enorme interés de estetipo de estudios,
enopinién deWalker y Chaplin (2002), lahistoriadelas cultura esvisuales seria
més un proyecto de historia social, una historia de las mentalidades, que un
estudio de culturavisual. Posicidn que no compartoy que regui ere matizaciones,
sobre todo s se presta atencion a algunas de las investigaciones que, bajo el
paraguas de lahistoria de culturavisual, se han producido en los Ultimos afios,
y alos que hago referencia més adelante.

Dentro de estamismalinea Mirzoeff (19994, p. 4) sefiala que para algunos
criticos, laculturavisual essimplemente, 1a‘ historiadelasimagenes’ abordada
desde la nocién semidtica de representacion (Bryson, Holly y Moxy, 1994).
Posicién que nos enfrenta a un cuerpo de evidencias demasiado amplio que no
permite ser abordado por una persona 0 por una departamento universitario.
Para otros autores, como Jenks, es una manera de crear una sociologia de la
culturavisual que ha de establecer “unateoria social de lavisuaidad” (Jenks,
1995, p. 1). Estatendencia parece suponer que lo visual es algo dado mediante
unaindependenciaartificial, respecto alos otros sentidos que tienen que tienen
poco que ver con laexperienciareal.

Desde estos posicionamientos, o que se perfila es una redefinicion — més
gue una ampliacion — del objeto de estudio de laHistoriadel arte, en laquela
Historia de la cultura visual puede considerarse de una manera mas dinémica,
concentrandose en la vinculacion de la cultura visual con e contexto de la
culturay la sociedad ala que pertenece. Esto supone que hacer una historiade
lovisual, junto aunahistoriade lamirada, significa prestar atencién aaquellos
momentosen losquelo visual escontestado, debatido y transformado, al tiempo
gue constituye un lugar de interaccion socia y de definicién en términos de
clase socia, género e identidades sexualesy raciales.

Trabaj os deinvestigaci n recientes que adoptan una perspectivade historia
de la cultura visual se incluyen dentro de esta tendencia. Asi Cherry (2000)
exploralaculturavisua del feminismo en lalnglaterra de la segunda parte del
siglo X1X. Enunalineasimilar Davidov (1998) ha prestado atencién acomo las
mujeres se representan en la fotografia; o Marcia Pointon (2000) sobre las
estrategias de representacion (y posesion) de las mujeres en la cultura visual
inglesaentre 1655y 1800. Por su parte, Morgany Prometey (2001) han dedicado
su atencion a historiar la cultura visua de las religiones en Estados Unidos.
Hamburguer (1997) hainvestigado la culturavisual medieval delos conventos
demonjas. El temadel cuerpo hasido abordado enlostrabajos sobre el desnudo
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femenino de LyndaNead (1992) o sobre el pecho de Marilyn Yalom (1997),y en
el estudio de Lehman (2001) sobre el cuerpo masculino en €l cine, 0 e que
publicé Carlos Reyero (1996) sobre laidentidad masculina, junto atrabajos de
caracter més general como el de Judovitz (2001). Estudios que abordan temas
mas especificos serian el de Osborne (2000) dedicado ala culturavisua dela
fotografia de vigjes; el de Ward (2001) en torno ala cultura visual urbana en
Alemania durante la replblica de Weimar; el de Wood (2001) sobre la cultura
visual del romanticismo; o losde Mirzoeff (2000) sobrelas representacionesde
los africanosy los judios en la didspora. A los que habria que unir los estudios
recogidos por Zelizer (2001) sobrelaculturavisua del holocausto, y € delnness
(2001), sobrelasrepresentacionesdelacomida, €l géneroy larazaenlacultura
de la cocina en Estados Unidos. Como puede apreciarse esta recopilacion nos
muestraun rico panoramaque exploralaculturavisual tematizandola desde una
perspectiva histdrica, més alla de una voluntad catalogadora y abriéndose a
explorar como la historia de la cultura visual esta vinculada a la creacién de
identidadesy miradas sobre larealidad en la que se producen y sobre las subje-
tividades quelas miran. Lo que constituye unaempresaque puede nutrirse dela
historiacultural del Arte, pero que, a tiempo, seabreaotrasreferencias, relacio-
nes e interpretaciones.

Los artefactos y tecnologias de visuales y las formas de
subjetivacion

Otra linea que aparece definida dentro de las aproximaciones a la cultura
visual eslaque se decantahacialahistoriay €l andlisis delastecnologiasdela
mirada. Estaperspectivapuede apoyarse en ladefinicion de Mirzoef, (1999, p.
3) paraquien “laculturavisual esta relacionada con los hechos visuales en los
quelainformacion, el significado o el placer esregistrado por el consumidor en
un artefacto con tecnologiavisua”. Entendiendo por tecnologiavisual cualquier
‘aparato’ o0 ‘soporte’ disefiado paraser mirado o parafacilitar lavisién, desdela
pinturaal éleo alatelevision o Internet.

Ahondando en la atencion a los medios de la vision, Barnard (1998) nos
recuerda, que el campo de la cultura visual esté por lo general, formado por la
vision de que los artefactos y su percepcion son semejantes en relacion con el
contexto de suslimites. Lo que quiere decir, quelos artefactos delavision estan
histérica, social y politicamente determinados y que no pueden estudiarse
aislados de estos factores. Mirzoeff (1998), a su vez, sefiaa que esta por lo
general aceptado que |os artefactos visual es existen en relacién a otros codigos
semidticos y reclaman otros sentidos ademas de la vista, como €l lengugje, el
sonido, la musica, €l gesto humano, y no puede ser considerados sin tener en
cuenta estos modos de significacion.
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Llevando estas observaciones al tiempo presente nos encontramos como
se haproducido un cambio sustancial en el papel delas*maquinasdelavision'.
Sobre todo debido a la extension y popularidad de las imégenes analégicas y
digitales, en especial las mediadas por €l televisor, junto a advenimiento delas
tecnologias productoras de imagenes virtuales — sobre todo las que se
distribuyen através de Internet — que han abierto un campo de investigacion e
interés sobre lasimégenes en relacion con |os medios de produccién o devision.
Esteinteréslo destacaMirzoeff a sefidlar que lanuevaimagen tecnol égica, esta
produciendo una nueva realidad mediante “ el pitxelado de intervisualidad glo-
bal (...) (que) esdiferente delaimagen ensambladadel cineo del smulacrodela
culturapostmodernadelosafio 80”. (1999, p. 30).

En otro sentido, hay que considerar que, como medio de creacion deimagen,
tal y como nos recuerda Mirzoeff (1999a), la pantalla pixelada se crea tanto
mediante sefial es el ectronicas como en el espacio vacio. Los pixelesno son sdlo
puntos de luz, sino también unidades de memoria, dependiendo e nimero de
sefial es posible delamemoriadel ordenador o delabandade sefidles. Laimagen
pixeladasebasaen su artificialidad y ausencia. A diferenciadelafotografiay del
cine que necesitan de la presencia de una realidad exterior (algo que ya no
sucede con laimagen generada por ordenador), laimagen pixeladanosremitea
su propio vacio. Estaaqui y no estdaal vez. Esinteractivapero a mismo tiempo
enviada por las empresas global es que manufacturan el equipo de ordenador y
television.

Por eso, lavidaen lazonapixel es necesariamente ambivalente, creando lo
gue se podriadenominar una‘intervisualidad' . Este fenémeno, y otrosvincula-
dos a los nuevos medios de produccién y presentacion de imégenes, suponen
un salto cualitativo, por su virtualidad, a lo que sucedia con otras formas de
representacion, incluso con las que se derivan del ciney lafotografia. En este
sentido, la imagen tradicional obedecia sus propias reglas de manera
independientealarealidad exterior. A suvez, laimagen fotogréficaaparece como
dotada de dialéctica, en la medida en que evidencia una relacion entre el que
visionaen el presentey el momento pasado del espacioy el tiempo que repre-
sentalaimagen. Mientras quelaimagen pixeladanoscolocafrenteaunarealidad
inmaterial queinvitaaunaexperienciano dialéctica, sino paraddjica, en lamedi-
daen que nos relacionamos con unaimagen inexistente: vemos—y experimen-
tamos con —lo que no existe de maneramaterial, con unasimagenes que carecen
deunlugar de amacenaje. Lo que no evita que se puedan establecer relaciones
con estas imagenes, como sucede con los persongjes virtuales del cine, la
television o los video-juegos.

Lavirtualidad nos conduce a Virilio para quien laimagen virtua “emerge
cuando la imagen en tiempo-real domina la cosa representada, el tiempo real
preval ece de manera subsecuente sobre el espacio real, lavirtualidad dominala
realidad y vuelve el concepto derealidad asu mente” (1994, p. 63). Lacondicion
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de virtual de la imagen postmoderna parecen eludir constantemente nuestro
asidero, nosrecuerdaMirzoeff (199, p. 8), enlamedidaen quecreaunacrisisde
lo visual que es mas que un simple problema local. Por el contrario, el
postmodernismo marcalaeraenlacual lasimégenesvisuaesy lavisualizacion
de las cosas que no son necesariamente visuales se ha acelerado de manera
extraordinariahastael punto quelacirculacion global deimégenes sehaconver-
tido en unafinalidad en si misma, en un lugar que permite su circulacion agran
velocidad, como sucede en Internet.

Estareflexion sobrelarelacion entre lanuevaimagen pixeladay unanueva
experienciade visualidad coloca ala cultura visual, como sefialan Heywood y
Sandwell, frente aun aspecto central delacontemporaneidad. De manera espe-
cia en lareflexion sobre “como es mediada en la actualidad a través de las
tecnologias delaimagen delacomunicacion avanzadaen | as sociedades moder-
nas, lo que hainvadido otras formas de debate social y cultural” (Heywood y
Sandwell,1999, p. xi). Es por ello que estos autores proponen, siguiendo los
trabajosde Richard Rorty, Martin Jay, David Levin, Hubert Dreyfus, D.M. Lowe,
David Lyon, entre otros, reconocer la necesidad de distinguir entre diferentes
maneras de ver (regimenes escopicos, discursosy précticasde visualidad) y las
formas culturales, einterrogar de maneracriticalas problematicas que giran en
torno a ocularcentrismo en el campo delaexperienciavisua.

En estamismalinea, Mirzoeff sefiala que “la culturavisual seinteresa por
|os acontecimientos visuales en los que el consumidor buscalainformacién, €l
significado o €l placer es visto conectados con la tecnologia visual. Entiendo
por tecnologiavisual cualquier formade aparato disefiado ya seapara ser obser-
vado o paraaumentar lavision natural, desdelapinturaal 6leo hastalatelevision
elnternet” (2003, p. 19). Duncum (2001, p. 105) consideraestadefinicidn proble-
matica por la limitacién que supone depender sélo de las tecnologias, pues
excluye observar lavida cotidiana de maneradirecta. Incluso en lasociedad de
consumo no se puede reducir alagente sdlo aconsumidores. Y enlaeducacién
artisticatambién esrelevante el significadoy el placer y no solo lainformacion
visual per se.

A lo que habriaque unir, como sefiala Jonathan Crary (October, 1996, p. 33-
34), que el problema histérico sobrelavision esdiferente de unahistoriadelos
artefactos representacionales. Esto significa que la vision no puede separarse
de las cuestiones histéricas sobre la construccion de la subjetividad. Sobre
todo dentro delamaodernidad del siglo X X. Lo que hoy constituye el dominio de
lovisual esun efecto de otro tipo defuerzasy relaciones de poder, y no un mero
hecho de carécter perceptivo. Esto nos lleva a considerar que la experiencia
estéticayano esposiblereducirlaa efecto delainformacion, porqueenlaerade
las imégenes hay més informacidn tras nosotros que |o vemos. Quiza por €llo,
hablar de cultura visual a estas alturas es algo que, como sucede con otros
temas y problemas debatidos por los saberes contemporaneos, esta llegando
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demasiado tarde a la escuela, que deberia ser una institucion que ayudara a
reflexionar, a dar sentido a los fendmenos emergentes conformando con ello
subjetividades y miradas alternativas.

El estudio de la visualidad humana (las practicas culturales de
lamirada)

Otraaproximacién alaculturavisual sesitiaen el estudio delasprécticasy
las experiencias de lavisién y de la mirada. Posicidn que toma como punto de
partida las criticas generadas bajo en la modernidad a los modos modernos de
vision. Por giemplo, a ‘perspectivismo Cartesiano’, que separa €l sujeto del
objeto, haciendo del primero algo trascendental y dejando a segundo inerte y
distante. Posicién que haservido de fundamento tanto al pensamiento metafisico,
alacienciaempiricacomo alalégicacapitalista. Frente aesta posicionamiento
dualistala culturavisual se propone estudiar la vision moderna, no sélo desde
su substrato fisiolégico o desde su imbricacién fisica, sino teniendo en cuenta
que la vision forma parte de la produccién de la subjetividad y de las
intersubjetividades. Lo que llevaal estudio de |a historizacion de lavision mo-
derna, con lafinalidad de especificar, como sefiadla Foster (1988), sus practicas
dominantesy sus resistencias criticas. El libro de Pierantoni (1984) es, en este
sentido, un interesante g emplo del puente que es posibletrazar entrelahistoria
y lafisiologiadelavision.

Este estudio delavisién vinculado alasmaneras historicasde mirar requiere,
deentrada, recordar ladistincién que hace Foster entrelas practicasfisiol 6gicas
y las précticas sociales de la vision. “Hablar de vision, sefidla Foster hace
referenciaalavista, aver (sight) en cuanto una operacion fisica, mientras que
visualidad, serefiere alavista, aver, con un acto socia” (1988, p. ix), Esto no
quiere decir que estemos hablando de realidades opuestas, dado que la visién
también essocia ehistérica, y lavisualidad implicael cuerpoy lapsique. Pero
tampoco son idénticas. La diferencia entre los términos indica, nos recuerda
Foster, una diferencia dentro de lo visual — entre el mecanismo de ver y sus
técnicashistoricas, entrelosdatosdelavisiony susdeterminaciones discursivas-
una diferencia, multiples diferencias, entre como vemos, cdmo podemos o
hacemos paraver, y cOmo vemos ese ver o o desconocido. Esto hace que cada
régimen escopico, al tener su propiaretéricay representacion, pueda observar
de cerca estas diferencias, con una doble finalidad: hacer de las multiples
visualidades unavisién esencial, u ordenarlas mediante unajerarquianatural de
lavista.

En el camino de situar €l papel central de la visualidad como tema de la
culturavisua Larry Silver (2000) sefidaque“lavisualidad esalavisionloquela
sexualidad es a sexo”. Esto significa que lavisualidad presenta un discurso y
particulariza los habitos culturales del arte de ver. Desde este enfoque, la
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visualidad puede caracterizarse como activa, performativay productiva, en con-
traste con el modelo moderno cartesiano de visualidad que se nos presenta
como pasivo y mecénico. Teniendo en cuenta las teorias cientificas sobre la
vision desde Alhazen — el padre de la Optica moderna—y Pecham — autor del
tratado Perspectivacommunis, hacial1270A. C. —hastalaactualidad, [legamosa
un concepto ‘social’ delavisualidad, que se mueve entre el estudio de cdémo la
vision opera en laactualidad y como en situaciones concretas la vision es (til
para aprehender cuestiones relacionadas con temas que van més alé de lo
visible (como ladivinidad).

El concepto de visualidad, que tendriacomo adjetivacién lanocion de soci-
a, en contraste con lo que seria el estudio cientifico de lavision, cuestiona la
idea de universalidad y progreso en el arte de ver. Bajo esa perspectiva nos
interrogamos sobre lo que nos hace sensibles a las culturas visuales gjenas a
nuestros propios hébitosy normasdever y demirar, y lasde diferentes periodos
y lugares. Para Silver (2000) lavisualidad es sobre todo un fendmeno relaciona-
doconel ‘conocimientolocal’ (Geertz, 1983) que habriaquediferenciar deotros
conceptos como el de ‘ojo de unaépoca’ (period eye) utilizado por Baxandall
(1981) en su investigacidn sobre la esculturaalemana.

Otros autores como Heywood y Sandywell (1999) sefialan que lafinalidad
delaculturavisua es prestar atencidn alas maneras de percibir y reflexionar
sobrelaexperienciavisual . A estaexperiencialadenominan como hermenéutica
delavisién, alaque definen en los términos siguientes:

Tenemos que hablar de ‘hermenéuticas de la vision’ cuando definimos en la
actualidad el campo de la cultura visual. Desde estas diferentes fuentes aparece
que el lugar de la percepcion y la visualidad en nuestra comprension de la
realidad humanay ‘el destino de lo visual’ en la sociedad contemporaneay la
cultura ha emergido para formar el contexto de nuevos alineamientos, proyectos
criticos, e investigacion interdisciplinaria en las artes, las humanidades y las
ciencias criticas (Heywood y Sandwell, 1999, p. ix).

El giro hermenéutico deHeywood y Sandwell (1999, p. xi-xii) estaencuadrado
en el estudio de laexperienciay los fendmenos visual es desde posiciones pro-
ximas a las de la investigacion sociolégica, cultural y filosofica. El término
‘hermenéutica’ en este contexto se refiere tanto a unatradicién filosoficacomo
a un marco teorico; se refiere a una actitud ‘analitica’ hacia el campo de la
experiencia en el cual la experiencia visual es abordada como el reino socio-
histérico de practicas interpretativas. El énfasis de esta aproximacion
hermenéutica se colocaen el papel del significadoy lainterpretacion visual en
los contextos de actividades humanas significativas. Se parte de aceptar que
toda la vida social esinterpretativay que todas las préacticas sociales son por
definicion ‘significantes', y por tanto, organizadas socialmente, conformadas
de manera histéricay mediante realizaciones informadas politicamente. Desde

19



esta perspectiva todas las practicas significantes, sean 0 no visuales, poseen
caracteristicas hermenéuticasy amplias dimensionestextuales.

Tener en cuenta esta posicién significa pensar la ‘hermenéutica’ de una
manera més diversa, dialdgicay abierta de lo que suele utilizarse. Se trata de
abordar lamediacion cultural y el didlogo frentea reduccionismo al que suelen
reducir la experiencia visual los parametros predifinidos de aproximaciones
compositivas, formalistas eincluso iconogréficas e historicas. Espor elloimpor-
tante no reducir estas complejidades auna parrillade posiciones estableso aun
conjunto de principios generales, vinculada alas perspectivas tradicionaes de
lasemidticao delasteorias criticas basadas en €l texto. De hecholairrupcién de
probleméticas de la experiencia visual alo largo de una serie de disciplinasy
précticas, desdelasociologiaalafilosofiadelarepresentacion, lapedagogiadel
arte y las tecnologias de la imagen requiere investigadores, nos recuerdan
Heywood y Sandwell (1999, p. xi-xii), que adopten perspectivas mas criticas,
reflexivasy confinal historico abierto en el estudio delahistoriay ladiversidad
delaculturavisual.

ParaHeywood y Sandwell (1999, p. x-xi) € campo delavisualidad puede ser
analizado en cuatro niveles u 6rdenes:. 1) El nivel de précticas significativasen
los mundos vitales cotidianos o larutina de las categorias visuales en €l trabgjo
enlaorganizacion delasestructuras de laexperienciapractica. De maneraespe-
cial en las précticas politicas y éticas de lavision de los otros que damos por
sentadas, delapercepcionrutinariay delaexperienciasociad diaria, pero también
del papel delos‘idiomasvisuales enlavidadiaria, enlasartes, el periodismo,
las ciencias humanas, etc; 2) La emergencia de problematicas interpretativas
recientes, de narrativas tedricas que abogan diferentes ‘ maneras de ver’ con el
compromiso empirico de explorar lasociologiay las politicas del orden visual,
incluyendo una serie de nuevas ciencias con el compromiso de recuperar y
fundamentar su trabajo en los campos perceptual es delosmundosvitales; 3) La
formacién histéricadelascienciastedricasy €l papel del pensamiento critico en
lareflexion sobrela construccion social de sus problemasy précticas; 4) Enun
nivel metatedrico, laemergenciade discursos criticosrel acionados con larevision
y desconstruccion delahistoriay lasimplicaciones delos paradigmas organiza-
dos visualmente y de las practicas, instituciones, y las tecnologias que estos
paradigmas han legitimado.

Estas diferentes preocupaciones redirigen lainvestigacion mas alla de una
visualidad estrechamente concebiday centran laatencion en el andlisis textual
eideoldgicodela‘hegemoniadelavision’ enlaculturacontemporéanea(Levin,
1993; Lowe, 1982). En este punto lafenomenol ogiay lahermenéuticadelavision
son trascendidas por preocupaciones contextuales mas amplias, como 1os pro-
blemas de autoridad y poder concernientes con las tecnologias visuales domi-
nantes en la cultura occidental, el papel de los grupos excluidos en estos siste-
mas, de manera especial las luchas de |os grupos colonizados, las mujeresy la
clase obrera, en relacion con las formas dominantes de ideologia visual. La
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nocion de‘ hegemonia no debe entenderse desde una perspectivaunidimensional
y mecénicasino en términos de précticas sociales diferencial es, heterogéneasy
transformacionales (Heywood y Sandwell 1999, p. xi).

La cultura visual como tactica de resistencia

Hay otra perspectiva sobre la cultura visua que la considera como una
tactica, no como una disciplina académica. Esta nocion de ‘tactica procede
Michel de Certeau (1984), y secolocaen el andlisisque Mirzoeff (1999a, p. 8-9)
realizadelainsuficienciade lanocién del ‘ mundo como imagen’ de Hidegger
(1977) y de suinadecuacién paraanalizar lasituacion delaimagen en el mundo
contemporaneo. Una presencia que alavez hacambiado y esta cambiando. Lo
guesignificaquelaextraordinariaproliferacién deimagenes no puedaadherirse
para su comprension intelectual a una sola perspectiva.

Laculturavisua esreflejo delacrisisy sobrecargadeinformacién enlavida
diariay de la necesidad de encontrar formas de investigacién y respuesta ante
las nuevasrealidades (virtuales). Tomando ladescripcion que Michel de Certeau
hace delavidacotidiana, podriamos decir quelaculturavisual esunatécticaen
lacual “el lugar delatécticapertenece a otro” (de Certeau,1984, p. xix). Dela
mismamaneraqguelas primerasinvestigaciones sobre lavidacotidiana prestaban
atencién acémo los consumidores creaban significados en la culturade masas,
en laculturavisual se pueden explorar las ambivalencias, intersticiosy lugares
deresistencia en lavida diaria postmoderna desde la perspectiva del consumi-
dor, del visualizador. De esta manera la cultura visual se considera como una
“estructurainterpretativafluida, centradaen larespuestaalos mediosvisuales,
tanto de individuos como de grupos’ (Mirzoeff (1999a, p. 4). Esta definicion
pretende ir més all& de los confines de la universidad e interactuar con lavida
diariade las personas.

Rogoff (1998, p. 26-28) precisaque laexperienciatranscultura delovisua
enlavidacotidianatienelugar en el territorio delaculturavisual. Unacotidianidad
gue se define enlostérminos planteados por Lefebvre (1982) cuando al referirse
alainteraccion entre lavida cotidianay 1o moderno |os representa como “ dos
fendmenos conectados, correlacionados que no son ni absolutos, ni entidades,
uno triunfando y el otro disminuyendo, una manifestandose y el otro
oculténdose” (Lefebvre, 1982, p. 24). Laexperienciavisual es, en este sentido,
“un evento resultante delainterseccion entrelavidacotidianay lo moderno que
tienelugar atravésdelas’lineasnbmadas’ marcadas por |os consumidores que
atraviesan lasrejas del modernismo” (de Certeau, 1984, p. xviii).

El consumidor es el agente clave en lasociedad capitalistapostmoderna. El
capital hamodificado todos|os aspectosdelavidadiaria, incluyendo el cuerpo
humano eincluso @ proceso demirarseasi mismo. En 1967, Guy Debord denomind
ala sociedad contemporénea como la ‘sociedad del espectaculo’, que quiere
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decir, que la cultura esta completamente en oscilacion y en ella, el consumidor
espectacular tiene como funcién “ hacer historiadiluyéndose dentro de la cultu-
ra’ (Debord, 1999, p. 32). En esta sociedad del espectéculo, losindividuos son
deslumbrados por €l espectaculo, dentro delaexistenciapasivaalaquelelleva
laculturadel consumo de masas, aspirando solo aadquirir masy més productos.
El nacimiento de una culturadominante de laimagen es debido a hecho de que
“el espectéculo es capital hastatal grado de acumulacion que acaba siendo una
imagen” (Debord, 1999, p. 32). Uno delos jempl os més claros de este proceso
eslavidaauténomaquetienen algunos|ogotipos corporativos como el trazo de
Nike o los arcos dorados de McDonald que son legibles en cualquier contexto
en el que se encuentren. La conexioén entre trabagjo y capital se pierde en el
deslumbre del espectaculo. Por eso, en la sociedad del espectécul o se nos ven-
de méslaimagen que el objeto.

Jonatham Beller havinculado este desarrollo delasociedad del espectaculo
ala‘teoriadelaatencion del valor’ (Beller, 1994, p. 5). Lo quesignificaquelos
medios de comuni caci 6n tratan de atraer nuestraatencion y haciéndol o producen
beneficio. Por ggemplo, las peliculas actuales gastan una enorme cantidad de
dinero paracaptar, mediante lapublicidad y lamercadotecnia, nuestraatencién,
y de estamaneratransforman en beneficio su inversion. Sin embargo, dado que
lastres cuartas delas peliculas de Hollywood fracasan, es unaoperacion dealto
riesgo que sdlo las grandes productoras pueden permitirse. El cineesel arquetipo
delaempresacapitalistaen el andlisisde Beller. Dado que el consumo capitalista
prosigue acelerandose, pronto resultaré claro que la sociedad del espectéculo
de Debord fue el producto de la explosién del consumo posterior ala Guerra
Mundial, més que una nueva forma estable de la sociedad moderna.

Frente ala posicion de Debord, Baudrillard (1978) anuncié el fina de la
sociedad del espectaculoy en sulugar declard laeradel ‘simulacro’, laeradela
copia pero sin necesidad de la existencia del original. “La simulacion no
corresponde a un territorio, a una referencia, a una sustancia, sino que es la
generacion por los modelos de algo real sin origen ni realidad: |o hiperreal”
(Baudrillard, 1978, p. 5). El simulacro seria el estadio final de lahistoriadela
imagen, moviéndose de un estado que “enmascara la ausencia de una realidad
basica’ en unanuevaépocaen lacual seborracualquier relacion conlarealidad
anterior. Siendo estarealidad, en s misma, un puro simulacro. ParaBaudrillard el
giemplo de modelo perfecto de simulacro es Disneylandia que atrae a las
multitudes por €l “micromosmos social, el goce religioso, en miniatura, de la
Américareal, la perfecta escenificacion de los propios placeresy contrarieda-
des’ (Baudrillard, 1978, p. 25), hastael punto de que“ Disneylandiaexiste para
ocultar que es el pais‘red’, todalaAmeérica‘rea’” (Baudrillard, 1978, p. 26).
Detrés de este simulacro subyace “la devoradora capacidad de las imégenes,
devoradorasdeloreal”.

Lanostalgiade Baudrillard por un pasado en el cua una‘realidad bésica
podriaactual mente experimentarse es andlogaalade Fredric Jameson, quien ha
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considerada a la postmodernidad como la imagen cultural del ‘capitalismo
avanzado' (Jameson, 1991). Desde estos autores, el model o de modernidad des-
crito por Lefebvre y De Certeau no puede ser utilizado como la referencia de
base de lavida diaria. Ahora, lejos de ser desconocidos |os patrones de consu-
mo Y visualizacién pueden ser rastreados con remarcabl e precision por lastarjetas
decrédito, los scanner de compra, a igual que el movimiento urbano esregistra-
do por lascdmaras detelevisién delapoliciay otros sistemas de seguridad. Hay
un sentido generalizado de crisisdelavidadiaria, que suele analizarse en térmi-
nos de consumo (Featherstone, 1991), de emergencia de nuevas formas de
identidad (Gergen, 1992; Giddens, 1999) o apartir de lastransformaciones que
generala sociedad de la informacién (Castells, 1998). La interpretacion de la
culturavisual, puede considerarse, en este sentido, como unaformade andlisis
de lavida diaria, a partir de la relacién de los individuos con las imégenes/
representaciones mediante las cuales |os medios de comunicacion y consumo
muestran parcelas (simulacros, recreaciones,...) delarealidad y de si mismos.

En su andlisis de la culturaglobal de la postmodernidad Arjun Appadurai,
ha sefialado diferentes componentes de la vida contemporanea que nos llevan
mas alla de la celebracion local de laresistencia que planteaba De Certeau. En
primer lugar, sefiala una consistente tension entrelo local y lo global (alaque
también serefiere Castells, 1998), en la que cada cual estainfluenciado por el
otro. Situacion que define como la tension entre homogeneizacion y
heterogeneizacion (Appadurai, 1990, p. 6). Como resultado de estatension, pa-
rece no tener sentido que se continlie localizando laactividad cultural dentro de
loslimites nacional es o geogréficos, como supondriahablar de cinefrancés, arte
catalén o musi caafricana. Tomando este Ultimo gjemplo Mirzoeff (1999, p. 28-
29) nosrecuerdaquelamayoriadelamuisicaafricanase producey distribuyeen
Parisen lugar de en el continente africano. Esto quiere decir quelalocalizacion
geogréficade unaprécticacultural haperdido su definicidn, por lades ocalizacion
deloslimites deinclusion. Desde este punto vistalaideadelolocal, incluso de
la perspectiva subcultural, que fue dominante en diferentes investigaciones de
los Estudios culturales ha sido sobrepasada por 1a complejidad de la economia
y de cultural global. Esto significa que las practicas culturales del presente
muestran un perfil diferenciado respecto a pasado (de |os afios sesentay seten-
ta) en lamedida en que tienden a configurarse en base a una relacion entre la
globalizacion delacultura, las nuevas formas de modernidad, las emigraciones
y las situaciones de diaspora

Pero la dificultad de imaginar e ‘imaginizar’ esta situacion en constante
proceso de cambio es experimentada como unacrisis. En este contexto, apunta
Appadurai, “laimagen, loimaginado, e imaginario, son términos que nosllevan
hacia algo critico y nuevo en los procesos culturales globales: laimaginacion
como unapracticasocia” (Appadurai, 1990, p. 5). Deestamanera,
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el trabajo de la imaginacidn,...ni es s6lo emancipatorio ni enteramente
disciplinado, sino un espacio de contestacion en el cual los individuos y los
grupos buscan incorporar lo global a sus propias practicas modernas,... La
gente normal ha comenzado a desplegar su imaginacion en la préactica de su
vidas cotidianas (Appadurai, 1997, p. 4-5).

En esta nueva situacion los Estudios culturales tienen que modificar su
tradicional preferencia por identificar y celebrar espacios de resistenciaen la
vidadiaria, mientras dejan de lado otros aspectos de la cotidianidad considera-
dos como banales eincluso reaccionarios. Nuevas modalidades deimaginacion
se estan creando desde espacios atamenteimpredecibles. ¢Quién podiaanticipar
gue la muerte la princesa Diana podia movilizar la imaginacion global de los
ciudadanos de diferentes paises, tradiciones culturasy condicién social como
acontecio en septiembre de 1997? ¢Quién podia predecir que Internet se
convirtiera en el instrumento de conexion y de organizacion de quienes
cuestionan las politicas de econdmicas mundializadoras? Preguntas que conectan
con cuestiones relacionadas con la construccion de iconos globalizados, for-
mas de resistenciay apropiacion.

Estas situaciones se explican porque los individuos estan desarrollando
nuevas estrategias demirar, visualizar eimaginar que hacen, como sefiala Rogoff,
gue se creen inesperadas narrativas visual es, a base de conexiones, recreaciones
eintertextualidades deimagenesdelavidadiaria, puesto que“en el campo dela
cultura visua el fragmento de una imagen conecta con una secuencia de una
pelicula, o con la esquina de una cartelera o el escaparate frente al que hemos
pasado, paraproducir nuevas narrativas que seforman alavez por laexperiencia
de nuestro trayecto y nuestro inconsciente” Rogoff (1998, p. 6). Desde esta
misma perspectiva, nosrecuerda Mirzoeff, que

el hiper-estimulo de la cultura visual moderna desde el siglo XIX hasta el
presente se ha dedicado a tratar de saturar el campo visual, un proceso que
continuamente falla en cuanto aprendemos a ver y conectar siempre mas deprisa.
En otras palabras, la cultura visual no depende de las ‘imagenes’ mismas, sino
de la tendencia moderna a ‘imaginar’ o visualizar la existencia. Esta
visualizacion hace que el periodo moderno sea radicalmente diferente de los
mundos antiguo y medieval. La visualizacion que ha sido comln durante el
periodo moderno se ha convertido ahora en obligatoria” (Mirzoeff, 1999a, p.
5-6).

Deestamanera,

todos estamos enganchados en el asunto de mirar. Donde nuestros ojos se
posan determina lo que es posible ver. En esta compleja interface de realidad y
virtualidad que abarca la intervisualidad es lo que constituye la vida diaria”.
De aqui que sorprenda, como apunta Rogoff, que “a cultura visual sea
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considerada como una distraccion de las cosas serias como los textos escritos
y lahistoria. Es ahora el lugar del cambio cultural e histérico” (Rogoff, 1998,
p. 31).

La cultura visual y los efectos sociales de las
representaciones visuales

Llegados a este punto tras sefidlar algunos ‘lugares’ a donde nos llevan
diferentes aproximaciones ala culturavisual, conviene sefiaar que un aspecto
comun atodas ellas es el reconocimiento de que laimagen visual no es estable
sino que cambiasu relacion con larealidad exterior en momentos particularesde
lamodernidad. Lo queimplicaque unamaneraderepresentar larealidad puede
perder su lugar mientras otra manera toma su puesto sin que la primera
desaparezca. Investigar este proceso histérico de sustitucién/simultaneidad
implica una aproximacion casi genealdgica sobre las manifestaciones y las
précticasdelovisual. Sin olvidar, como sefialaBarnard (1998, p.18), que existen
en este campo de estudio dos tipos de nociones, unareferidaalo visual y otra
que serefierea mundo delacultura. Su definicién de culturavisual enrelacion
conlovisual es: “cualquier cosavisual, producida, interpretadao creadapor los
seres humanos, que posee, o alaque seleda, unafinalidad funcional, comuni-
cativaoly estética’. En su definicion de culturaadoptalade Williamsreferidaa
los*“sistemas de significado” de unasociedad en lacual son“(lasinstituciones,
los objetos, las practicas, los valores y las creencias) por medio de la cual la
sociedad es producida, reproduciday contestada visualmente” (1981, p. 7).

Desde este posicionamiento se puede abordar, como sefiala Rose (2001),
gue prestar atencion alos efectos delaimagen esfundamental parael campo de
estudio de laculturavisual, algo que puede considerarse como otro sintomade
laimportancia de las imagenes en el época contemporanea. Hay, sin embargo,
cinco aspectos de la bibliografia reciente vinculada a la cultura visual que son
relevantes para pensar sobrelosefectos sociales delasimagenes(Rose 2001, p. 9-10).

Primero, hay una insistencia que en las iméagenes por ellas mismas hacen
algo. En palabras de Carol Armstrong (1996, p. 28), unaimagen es “a menos
potencialmente un lugar de resistencia y refractario, que parte de lo
irreductiblemente particular, y delo subversivamente extrafioy plausible’. Este
tipo deresistenciavisual, refractaria, particul arizante, exético o de placer puede
ser dificil dearticular. Ciertosaspectosdelasimégenesvisuaes—los coloresde
unapinturaal 6leo, o ‘punctum’ en unafotografia— pueden experimentar una
especie de traduccion cuando se escribe sobre ellos. Esto hace que algunos
autores como Freedman (2005) argumenten quelo visual no searticulacomo el
lengugje.

Esta es una consideracion que puede tener implicaciones importantes para
algunas metodologias de investigacion sobre las representaciones visuales.
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Tanto lasemidtica, como € andlisisdel discurso son metodol ogias basadasen el
andlisisdel lenguaje mas que del imaginario visual. No obstante, esimportante
no olvidar que los conocimientos convergen en todo tipo de medios, incluyendo
otros sentidos diferentes a la vista, y que las imagenes visuales a menudo
operan en conjuncion con otro tipo de representaciones (Mitchell, 2005). Es
infrecuente encontrar una imagen que no esté acompafiada por un texto, bien
sea escrito u oral. Incluso el cuadro mas abstracto de un museo tiene una
referenciaescritaen lacual sedainformacion sobre los materiales empleados, y
en ciertas galerias hay hojas con € precio, lo que produce una diferenciaen la
maneraen como | os espectadoresven el cuadro. Si bien escierto quelos modos
visuales median significados que no son iguales a los de los modos escritos, y
quecomo dice Mitchell “laexperienciavisual o laeducacién visual no puede ser
completamente explicableapartir del modelo detextualidad” (Mitchell, 1994, p.
16). Sin embargo, debido aquelos objetos visual es aparecen siempre col ocados
dentro de un rango de otros textos, algunos de |os cuales pueden ser visualesy
otros escritos, que se interceptan unos con otros, hace que para Rose (2001)
este debate en torno aladiferenciaentreimagenesy palabrasresulte estéril. Lo
importante es reconocer que las imagenes visuales pueden ser poderosas y
seductoras por si mismas.

El segundo aspecto estatomado delabibliografiaafavor (o en contra) dela
culturavisual y tiene que ver con la manera en que las iméagenes visualizan (o
mantienen invisible) las diferencias sociales. Tal y como sefialan Fyfey Law
“unarepresentacion no es solo unailustracion...es el lugar paralaconstruccion
y representacion dediferenciassociales’ (Fyfey Law, 1988, p. 1). En este senti-
do, paraRose (2001, p. 10-11) uno delosobjetivosde ‘giro cultural’ esargumen-
tar que las categorias sociales no son naturales sino construidas. Estas
construcciones pueden tomar unaformavisual.

Este aspecto ha sido destacado, sobre todo, por autoras feministas y
postcoloniales que han estudiado las maneras como se han visualizado la
feminidad y la negritud. La manera en que Fyfey Law sefiadlan la perspectiva
critica para acercarse a como los imégenes representan relaciones sociales de
poder esta planteada en |os siguientes términos:

Para comprender una visualizacion se requiere investigar en su origeny en el
trabajo (la funcion) social que realiza. Requiere indicar sus principios de
inclusion y exclusién, detectar los roles que la hacen posible, comprender las
maneras en las que se distribuye, y decodificar las jerarquias y diferencias que
convierte en naturales (Fyfey Law, 1988, p. 1).

Es por ello que mirar con atencion lasimagenes, noslleva, entre otros des-
tinos, a pensar cOMo nos ofrecen versiones concretas de categorias sociales
como género, clase, raza, sexudidad, capacidades, entre otras.

El tercer aspecto serefierealas maneras de mirar. Los autores sobre cultura
visual estan interesados no solo en lo que parecen lasimagenes, sino en lo que
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les parece aquieneslas miran. Esto quiere decir, nosindicaRose (2001, p. 11-12)
gueloimportante sobre lasimégenes no es sdlo laimagen misma, sino como es
vistapor unos determinados espectadores que miran de maneras determinadas.
Parailustrar estaafirmacion Roserecurrea ejemplo del libro Ways of seeing de
John Berger (1972). En estelibro, Berger planteaquelasimégenesdeladiferen-
ciasocial operan no solo mediante [o que muestran, sino por €l tipo demiradaa
la que invitan. La expresion Ways of seeing se refiere a hecho de que “nunca
miramos solo a una cosa; siempre miramos a la relacion entre los objetos y
nosotrosmismos’ (Berger, 1972, p. 9). El gemplo con e queilustraestaafirmacion
esd referido a género del desnudo femenino enlapintura. Lo queseinfierede
lo que plantea Berger, es que no sblo es importante lo que se representa, sino
quien lo mira (en su giemplo, un hombre). Lo que implica que a la hora de
comprender este género de pictorico es necesario comprender no sblo sus
representaciones de la feminidad, sino también su construccién de la
masculinidad. Estas representaciones son comprendidas como parte de una
construccién cultural mésampliadelasdiferenciasde género, enlaquelamujer
se convierte en objeto de vision.

El cuarto aspecto tiene que ver con e énfasis que el mismo término de
cultura visual sitia a las imagenes visuales en una nocién amplia de cultura
(Mirzoeff, 1999, p. 22-6). En estaconsideracidn hay quetener en cuentael signi-
ficado queledana’cultura’ losantropélogosdel siglo XIX, como ‘un modo de
vidaglobal’. En laactualidad algunos autores siguen utilizando estanocion en
este mismo sentido. Pero no podemosolvidar que el término ‘ culturavisua’ fue
utilizado por primeravez por SvetlanaAlpersen 1983 paradestacar laimportancia
delasimégenes visual es de todo tipo en lasociedad holandesadel siglo XVII,y
su gjemplo ha sido seguido por otros autores como Stafford (1996, p. 4), para
quien la nueva visualizacion de las tecnologias ha reemplazado a los textos
escritoscomo el “masricoy fascinante modalidad paracombinar ideas’. Por su
parteMarling (1994), en sulibro sobrelainfluenciadelatelevisiony suvinculacion
con lamanera de ver en |os afios cincuenta en Estados Unidos, argumenta que
una visualidad histérica especifica fue bésica para una particular cultura
ocularcéntrica. Al utilizar la nocion de cultura en este sentido amplio, resulta
dificil plantearse ciertas cuestiones analiticas. En particular, si laculturaescon-
siderada como un modo total de vida, puede deslizarse facilmente hacia una
nocion de culturasimplemente como totalidad, enlacual e temadeladiferencia
gueda oscurecido. En este sentido, la valoracion que Stafford hace de lo visual
en ‘nuestra’ sociedad ha sido criticado por Foster (1996) en términos de que
Stanfford nunca especifica quien es el ‘nosotros’ a que serefiere eignoralas
posibles exclusiones de esa visualidad, asi como las particularidades de sus
inclusiones.

Por Ultimo es importante sefidlar que en el campo de la cultura visual hay
que recordar que unaimagen puede considerarse como un lugar de resistencia
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y reaccion para una audiencia especifica. No todas |as audiencias responden de
lamismamanerafrente ala manera que son invitados a ver unas determinadas
imégenesy en las maneras de presentarlas.

En resumen, como nosrecuerda Rose (2001, p. 15) todo lo anterior noslleva
a considerar que para comprender como operan las representaciones visuales
contenidas en las imagenes hay que tener en cuenta que: a) unaimagen puede
tener efectos visuales (de aqui que sea importante mirar de manera cuidadosa
las imagenes); b) estos efectos, a través de modos de ver movilizados por las
imagenes, son cruciales en la produccién y reproduccion de visiones sobre la
diferenciasocial; c) por tltimo, estos efectos siempre interaccionan con €l con-
texto social de quien esta viendo y con las visualidades que |os espectadores
llevanalahorademirar.

Coda final que mira ala educacion

Para transitar por este campo, para construir interpretaciones sobre las
manifestaciones delo visual no podemos quedarnos con lahistoriadel arteola
estética, ni incluso conlasemidtica. Necesitamos del feminismo, lateoriacritica,
los estudios culturales, €l psicoandlisis, la linglistica, la teoria literaria, 1a
fenomenologia, la antropol ogia, los estudios de medios... De todos estos cam-
pos fluye la fundamentacion de la que se nutren los Estudios de la Cultura
Visual, paraayudarnosaexplorar, mediantelo visual, ladimension socia y cul-
tural delamirada.

Asi el objeto de los Estudios de Cultura Visual serialavisualidad humana,
en toda su extension, y sin hacer separacion entre manifestaciones cientificas o
artisticas. Con esta definicion se cuestionaen laeducacion laideade un curricu-
lo creado en base a compartimentaciones y fragmentos disciplinares, y las
consiguientes exclusiones de quienes no formen parte de esas separaciones
hi stéricamente creadas desde |a Revol ucion francesa, por imperativos que, como
han puesto en evidencia autores como Popkewitz (1984) o Goodson (1999),
poco tienen que ver con el conocimientoy mucho con lasformas de control y de
compartimentacién social.

Llegado a este punto muchos educadores pueden encontrar en la cultura
visual unanuevo motivo paratrazar puentesentre el conocimiento delacerteza
gue seles brinda el curriculum compartimentalizado disciplinar y los saberes
hibridos y transdisciplinares sobre los que nos hemos puesto a pensar en este
articulo. Entre la escolarizacion que cosifica a nifio y la nifia o el joven
convirtiéndolo en alumno y quienes |o consideran como sujeto, con biografia,
deseos, miedos y dudas, que se incorporan como parte del proceso educativo.

Para estos educadores pensar que laculturavisual, en cuanto acercamiento
alacultura, desde su dimensién social, por lo visual, no solo constituye un reto,
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sino unallamadaarecuperar el compromiso social del educador, su caracter de
‘trabajadores del conocimiento’. Educadores que no olvidan que cuando mira-
mos (y producimos) las manifestaciones que forman parte delaculturavisual no
estamos s6lo mirando al mundo, sino a las personas 'y sus representaciones y
las consecuencias que tienen sobre sus posicionalidades sociales, de género,
clase, raza, sexo, etc. Pues no olvidamos, como sefiala Woodward, que las
representaciones son:

Aquellas précticas significativas y sistemas simbdlicos a través de los cuales se
generan significados y nos posicionan como sujetos. Las representaciones
producen significados a través de los cuales podemos dar sentido a nuestra
experienciay de quien somos. La representacion como proceso cultural establece
identidades individuales y colectivas, y los sistemas simbolicos proporcionan
posibles respuestas a quiénes somos y quién queremos ser. Los discursos y los
sistemas de representacion construyen lugares desde los cuales los individuos
se pueden posicionar y desde los que pueden hablar (1997, p. 14).

Quienes nos interesamos por indagar de manera critica en torno a las
manifestacionesdelaculturavisual, no solo tratamos de afrontar las repercusiones
de las representaciones visuales en la subjetividad de los chicosy las chicasy
de nosotros mismos, Sino que proponemos practicas de resistencia en las que
los individuos se autoricen y hagan publica sus voces mediante la apropiacion
dereferenciastedricasy metodol 6gicas procedentes de los Estudios de Cultura
Visud.

Notas

1. Para realizar esta ordenacion he tomado una serie de publicaciones que en sus
presupuestos tratan de definir el campo de |os estudios de cultura visual, bien porque
semuestran como obrasintroductorias o porque aparecen encabezando recopilaciones
que pretenden mostrar lamultiplicidad rizémica de este campo de estudios. Entre las
primeras hetomado lostrabajos de Walker y Chaplin (2002), Rogoff, (1998), Mirzoeff
(2003), Mitchell (2000, 2000q), Sturken y Cartwright (2001) y Rampley (2005a).
Entrelos segundoslasde Mirzoeff (1998), Evansy Hall (1999), Heywood y Sandwell
(1999), Rose (2001). Ademés he considerado a gunostrabaj os que de maneraauténoma
tratan de perfilar el campo de la cultura visual como los de Jay (1993), Jenks (1995),
Burgin (1996) o de algunos conceptos como |os que aparecen en Foster (1988) y Hall
(1997). En lo referido a las definiciones desde la educacion de las artes visuales he
considerado los trabajos de Freedman (1994; 2000. 2005); Duncum (2001) y Efland
(2004). Ademés detener en cuentamistrabaj os anteriores sobre este tema (Herndndez,
1997; 2000; 2002 y en prensa).
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