Los EsTubios VISUALES.
UN ESTADO DE LA CUESTION.

ANNA MariA GUASCH

El discurso de la apropiacion, las teorias posestructuralistas de la muerte del autor
y de la deconstruccion, el cuestionamiento de la representacion y el discurso de la
diferencia fueron decisivos para cuestionar algunos de los valores asociados a la
modernidad. Pero la desactivacion del valor de la autonomia' ligado a la
metanarrativas hegelianas y marxistas y entendido como antidoto a la alienacion y al
fetichismo tiene su origen en el arraigo del campo de la de Cultura Visual o de los
Estudios Visuales , un proyecto interdisciplinar y relativista que surge como alternativa
al caracter «disciplinar» de buena parte de las disciplinas académicas, entre ellas, la
historia del arte*. Y por Cultura Visual o Estudios Visuales entendemos un cambio
fundamental en el estudio de la historia tradicional del arte en el que, tal como apunta
Foster aunque desde una perspectiva negativa’®, el concepto <historia» es sustituido
por el de «cultura», y el de «arte» por lo «isual> jugando a la vez con la «irtualidad»
implicita en lo visual y con la «materialidad» propia del término cultura. En este
sentido, tal como también sostiene Foster, la imagen es para los Estudios Visuales lo

1 Como sostiene Hal Foster, aunque la autonomia es una mala palabra, se tiende a olvidar que
su uso es politicamente situado: <Autonomia es una mala palabra, como también lo es
esencialismo, pero no siempre es una mala estrategia; llamésmosla «autonomia estratégicar.
Hal Foster, The Archive Without Museums», October, 77, verano 1996, pp. 118-119. Por el
contrario, Keith Moxey sostiene: «...Yo argumentaria que las oposiciones binarias autonomia/
sometimiento y arte/visual son, de hecho, inapropiadas. [...] El enfoque de la produccion
artistica dentro del contexto de la cultura visual nos permite observar tanto la especificidad
social como la maleabilidad historica de las afirmaciones de valor estético». Keith Moxey,
«Nostalgia de lo real. La problemadtica relacion de la historia del arte con los estudios visuales»,
en Teoria, prdctica )y persuasion, Barcelona, Ediciones del Serbal, 2003. [El articulo referido se
reproduce mis adelante, en este mismo nimero de Estupios VisuaLes. N.del E.]

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

3 Hal Foster, <The Archive Without Museums», art. cit., , p. 104.
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que el texto para el discurso critico postestructuralista. Ademas, al igual que en la
teoria filmica y en los estudios de los media y la publicidad, la imagen es tratada como
proyeccion, casi como un doble inmaterial, tanto desde el punto de vista del registro
psicologico de la imagen como del registro tecnolégico del simulacro?.

Asi, y a pesar de las criticas que el proyecto de los Estudios Visuales ha recibido
por parte de distintos autores como Rosalind Krauss® y el ya citado Hal Foster® que
ven en €l el origen de la pérdida de las habilidades o destrezas (skills) propias del
historiador -connoiseur —académico, es de destacar el auge que el ambito de lo visual
ha experimentado en las Gltimas décadas, auge constatable en la gran cantidad de
libros, antologias y ensayos sobre diversos aspectos de la visualidad y que responde
al deseo de dar respuesta a distintas cuestiones formuladas desde el campo de la
historia del arte, la estética, la teoria cinematografica, la literatura, la antropologia o
los media. Cuestiones como ¢Jcudles son las vias con las que proveer una perspectiva
analitica y critica de la cultura visual? O jcomo acotar y poner limites conceptuales a
un campo tan expansivo como éste?

Haciendo historia del problema, uno de los primeros tedricos interesados en el
campo de los Estudios Visuales es el profesor de la Universidad de Chicago y editor
de la revista Critical Inquiry W.J.T. Mitchell, cuando en el articulo dnterdisciplinarity
and Visual Culture»” considero la cultura visual como un campo «nterdisciplinar, un
lugar de convergencia y conversacion a través de distintas lineas disciplinarias.
También el propio Mitchell en Picture Theory® habia formulado un concepto que
creemos fundamental para el desarrollo de los estudios visuales. Tras proceder a
cuestionar el «giro linglistico», tal como habia sido expuesto por Richard Rorty® e

4 Hal Foster, «Antinomies in Art History», en Design and Crime (and another diatribes),
Londres, Nueva York, Verso, 2002, pp. 92-93.

5 Rosalind Krauss, <Welcome to the Cultural Revolution», October 77, 1996.

6 A Rosalind Krauss y Hal Foster se debe la iniciativa del cuestionario sobre la Cultura Visual
publicado en la revista October (otono 1996), «Visual Culture Questionnaire» en el que, a pesar
de las respuestas favorables de destacados autores directamente relacionados con el estudio
de lo visual, se llegoé a la conclusion de que el hecho de priorizar las «dmagenes» sin valor
estético por encima de las obras de arte contribuia a un nuevo estadio de capitalismo global.
La obra de arte aseguraria en este sentido un modo de resistencia ante la mercantilizaciéon que
preside la economia capitalista y que se deduciria de los Cultural Studies. [Una traduccion del
referido cuestionario se reproduce mas adelante, en este mismo nimero de EsTupios VISUALES.
N.del E.]

7 Vease al respecto dnterdisciplinarity and Visual Culture», Art Bulletin, vol. LXXVII, 4,
diciembre 1995, pp. 540-44 y «What is Visual Culture», en L. Lavin (ed.), Meaning in the Visual
Arts: Views from the Outside, Insitute for Advanced Study, Princeton, 1995.

8 W.J.T.Mitchell, Picture Theory, Chicago y Londres, The University of Chicago Press, 1994.
9 Richard Rorty en Philosophy and the Mirror of Nature, Princeton, Princeton University Press,
1979 habia concluido su historia de la filosofia con lo que él llamé el «giro lingliistico» que
suponia el triunfo de los «modelos de textualidad» por encima de todo componente visual.
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incluso al «giro semiodtico» propuesto por Norman Bryson y Mieke Bal'® por ver en
estos modelos de «extualidad» una /lingua franca que reducia el estudio del arte y
también de las formas culturales y sociales a una cuestioén de «discurso» y de enguaje»,
Mitchell aposto por su particular giro: el de la imagen (the pictorial turn), un giro que
le llevé a proponer una transformacion de la historia del arte en una <historia de las
imagenes» poniendo énfasis en el lado social de lo visual, asi como en los procesos
cotidianos de mirar a los otros y ser mirados por ellos. En ningtn caso este giro de la
imagen significaria, a juicio de Mitchell, un retorno a las cuestiones naives de parecido
o mimesis ni a las teorfas de la representacion: se trata mas bien de un descubrimiento
postliguistico y postsemiotico de la imagen (picture), una compleja interaccién entre
la visualidad, las instituciones, el discurso, el cuerpo y la figuralidad, y sobre todo es
el convencimiento de que la mirada, las pricticas de observacion y el placer visual
unidas a la figura del espectador pueden ser alternativas a las formas tradicionales de
lectura unidas a los procesos de desciframiento, decodificacién o interpretacion''.

Estas nuevas relaciones entre un «sujeto que mira» (el espectador) y un «objeto
mirado» (la imagen visual) llevan a Mitchell a concebir una teoria de la visualidad que
aborda el hecho de la percepcion no sélo desde el punto de vista fisioldgico sino en
su dimensioén cultural. Cada realidad visual (incluyendo los habitos diarios de
percepcion visual) hay que entenderla como una construccion visual «con un interés
igual o mayor para los estudiosos de la cultura como lo fueron tradicionalmente los
archivos de la produccion verbal y textual» . ;Qué es lo que quieren las imagenes?, se
pregunta Mitchell para responder: Lo que las imdgenes quieren es no ser
interpretadas, decodificadas, desmitificadas, veneradas ni tampoco embelesar a sus
observadores. Posiblemente no siempre quieren ser merecedoras de valor por
dnterpretadores» que piensan que toda imagen debe ser portadora de rasgos
humanos. Las imdgenes pueden proyectarnos a aspectos inhumanos o no humanos
(...) Lo que en ultimo término quieren las imagenes es ser preguntadas por lo que
quieren, con el sobreentendido de que incluso puede no haber respuesta»'*.

La vision —concluye Mitchell- es tan importante como el lenguaje, como mediador
de las relaciones sociales y por lo tanto no se puede reducir a lenguaje, a signo o a
discurso. Las imagenes aspiran a los mismos derechos que el lenguaje. Y renuncian

10 Norman Bryson y Mieke Bal, en el articulo «Semiotics and Art History», Art Bulletin, 73, 2,
junio 1991, pp. 174-208, defiende el «giro semidtico» como el que puede garantizar una «teoria
transdisciplinaria» y evitar la tendencia a privilegiar el lenguaje en los aspectos de la cultura
visual.

11 En este sentido, las teorias de Mitchell se complementan con las de Jonathan Crary en el
texto Techniques of the Observer (Cambridge, Mass., MIT Press, 1990) en el que estudia la
transformacion histérica del concepto de vision partiendo del supuesto de que nuestra
experiencia cultural del mundo estd histéricamente determinada por las teorias de la vision.
12 W.J.T. Mitchell, <What Do Pictures Really Want?, October, 77, verano 1996, p. 82.
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a ser situadas al mismo nivel que una «historia de las imdgenes» o elevadas a una
«<historia del arte» . Por el contrario quieren ser vistas como complejos individuales que
recorren y atraviesan multiples identidades.

Este desplazamiento de la visualidad hacia lo cultural propuesto por Mitchell, que
se repetird en su introduccidon a la antologia Landscape and Power', tendra
continuacion en un segundo grupo de estrategias o de tradiciones intelectuales que
aportaran nuevos métodos para entender y explicar la Cultura Visual. Entre éstas
destacarfamos la lideradas por Chris Jenks y su defensa de una «sociologia de la
cultura visual''. La idea de la visién como una practica social, como algo construido
socialmente o localizado culturalmente, a la vez que libera las pricticas del ver de
todo acto mimético, las eleva gracias a la interpretacion . Lejos queda un sociologismo
centrado en lo positivista y empirico y atrds quedan también visiones de un estricto
perceptualismo. Y es en este sentido que Jenks se sitda del lado de Bryson cuando
afirma que en relacién a la historia del arte es crucial que la visién se asocie mas con
la interpretacion que con la mera percepcion. En efecto, en «Semiotic and Art
History»'*, Bryson, junto con Mieke Bal se vale de la semidtica como una herramienta
critica para hacer de la historia del arte una prictica significante y proceder a su
expansion, en una linea que unos afos después se afianzaria en el texto Visual
Culture. Images and Interpretacions '°. En éste, Norman Bryson, Michael Ann Holly y
Keith Moxey, en su defensa de una <historia de las imidgenes» en lugar de una historia
del arte, proponen un doble objetivo. Por un lado, primar el «significado cultural> de
la obra mas alld de su «alor artistico- (Jo cual supone reivindicar trabajos que
tradicionalmente habian sido excluidos del canon de las «grandes obras de arte» como
las imagenes filmicas o las televisivas) y segundo explicar las «obras candnicas» segin
vias distintas a sus inherentes valores estéticos, aunque sin eliminarlos. Lo importante
ya no es buscar el valor estético del «arte elevado», sino examinar el papel de la
imagen «en la vida de la cultura» o, dicho en otras palabras, considerar que el valor de
una obra no procede (0 no sélo procede) de sus caracteristicas intrinsecas e
inmanentes sino de la apreciacién de su significado (y aqui es tan importante una

13 W.J.T. Mitchell, Landscape and Power Chicago y Londres, The University of Chicago Press,
2002, Hemos consultado la segunda edicion (la primera es de 1994) y en concreto, el prefacio
titulado «Space, Place, and Landscape» en el que insiste en una cuestién de poder cultural como
clave en la significacién del «paisaje», entendido el paisaje no como un lugar para «ser visto»
sino en su didlogo negociado entre espacio y lugar.

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

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

16 Norman Bryson, Michael Ann Holly y Keith Moxey, Visual Culture. Images and
Interpretations, Hannover y Londres, University Press of New England, 1994.
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imagen televisiva como una obra de arte en mayusculas), tanto dentro del horizonte
cultural de su produccion como en el de su recepcion. Este paso de la historia del arte
a la historia de las imagenes siguiendo desarrollos tedricos y metodoldgicos
compartidos por otras disciplinas como la literatura, hace referencia a un tipo de
conocimiento comprometido por las actitudes y valores implicadas en la produccion
de las imdgenes. Este mismo énfasis en la «nterpretacién» invoca otra nocion
especialmente revelante: la nocion semidtica de la representacion, por la que de cada
imagen lo que cuenta no es el concepto de parecido o de mimesis sino el entramado
del discurso semiotico por el que cada obra contribuye a estructurar el entorno
cultural y social en el cual esta localizada, en una opcién que se quiere alejada de una
tradicional historia social de connotaciones marxistas.

Esta version «académicamente reivindicativa» de los Estudios Visuales
protagonizada por «historiadores del arte» ansiosos de renovar la vieja disciplina desde
formulas de interdisciplinareidad 7 mds alld de las alternativas hermeneticas de
andlisis estilistico, iconografia e historia social'®, cuenta con otra estrategia mas en la
linea de lo politicamente correcto y de las «guerras culturales» que animaron el ambito
cultural anglosajon en los anos noventa, cuyos defensores proceden del campo de la
critica cultural, de la sociologia, de los estudios culturales y de los media, como es el
de Nicholas Mirzoeff y de Jessica Evans y Stuart Hall, éste Gltimo una de las principales
figuras del desarrollo de los Estudios Culturales en Gran Bretana y uno de los
fundadores del Birmingham Centre for Contemporary Cultural Studies. Los tres han
publicado respectivos «eaders» de Cultura Visual en los que la reivindicacion de la
visualidad se entiende como una disciplina tactica que busca dar respuesta al rol de
la imagen como portadora de significados en un marco dominado por los discursos
horizontales, las perspectivas globales, la democratizacion de la cultura, la fascinacion
por la tecnologia y la ruptura de los limites alto-bajo mas alld de toda jerarquizada
memoria visual. La Cultura Visual se entiende en ambos casos (con las matizaciones

17 El mas reciente de los trabajos publicados al respecto estd coeditado por Michael Ann Holly
y Keith Moxey, Art History, Aesthetics, Visual Studies. Se trata de una antologia de ensayos
publicados con motivo de una conferencia llevada a cabo en el Clark Institute en la que se
intentd responder a cuestiones como: sen qué medida puede la historia del arte enriquecer sus
propios temas y justificar sus protocolos disciplinarios al recurrir al tipo de cuestiones que
animan los estudios visuales? sel campo de lo estudios visuales se ha expandido hasta el punto
de la incoherencia? ;podemos todavia definir los pardmetros de lo que propiamente deberian
constituir los objetos de la historia del arte?.

18 K. Moxey, «Nostalgia de lo real. La problemadtica situacioén de la historia del arte con los
estudios visuales», op. cit., p. 199.

19 Veanse al respecto las antologias de Nicholas Mirzoeff, Visual Culture Reader, Londres y
Nueva York, Routledge, 1998 (ed. cast.: Una introduccion a la cultura visual, Barcelona,
Paidés, 2003) y de Jessica Evans y Stuart Hall, Visual culture: the reader, Londres, Sage, 1999.
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que comentaremos) como un cajon de sastre en el que las cuestiones de género, de
raza, de identidad, de sexualidad e incluso de pornografia o ideologia conviven con
cuestiones mas especificas de visualidad. En este sentido mientras Evans y Hall ponen
el acento en las metaforas visuales y las terminologias del «mirar y del «ver, las que
derivan de la sociedad del especticulo y el simulacro, de las politicas de la
representacion, de la mirada masculina, del fetichismo y del voyerismo, con un
especial hincapié en las reflexiones sobre la visualidad de Barthes, Benjamin, Lacan
o Foucault, la propuesta de Mirzoeff se sitia mas cerca de los Estudios Culturales que
de los Visuales. Asi, y ain citando a Mitchell y su «giro de la imagen» (del «mundo
como texto al mundo como imagen»), la reivindicacion de lo visual por parte de
Mirzoeff se desplaza hacia el campo mds amplio de los estudios culturales que
incluyen desde la teoria queer, la pornografia, los estudios afro-americanos, los
estudios gay y lésbicos hasta los estudios coloniales y postcoloniales . Y es desde el
punto de vista de esta trans o post disciplinareidad, cuestionadora de la indiferencia
de la retérica marxista hacia la cultura visual, que la reivindicacion de la visualidad
por parte de Mirzoeff debe ser considerada mas una tactica fruto de una amplia
libertad epistémica que una herramienta metodolégica. Una tictica mas cercana de un
relativismo antropologico cuya reescritura de las estrategias de la modernidad pasaria
inevitablemente por este «pensar en lo visual» 2.

Es esta palimséstica multi-naturaleza del arte que opera dentro y a través culturas
lo que ha llevado a otro de los estudiosos del tema, Malcolm Barnard, a considerar
dentro del campo de la cultura visual dos sentidos: uno fuerte y otro débil. Usado en
su sentido fuerte —sostiene Barnard- pone énfasis en el lado «cultural> de la frase y
hace referencia a los valores, identidades y cuestiones de clase construidas en el
ambito de la cultura visual, mientras que el sentido débil pone énfasis en el
componente «visual de la frase»*'. Pero incluso en su version «débil> la cultura visual
es una concepcion inclusiva, que hace posible la incorporacion de todas las formas
de arte y disefio, o fendmenos visuales relacionados con el cuerpo tradicionalmente
ignorados por los historiadores del arte y del diseno. Segiin Barnard este sentido débil
incluiria toda la amplia variedad de cosas visibles (de dos y tres dimensiones) que el
ser humano produce y consume como parte de la dimension social y cultural de sus
vidas. Y aqui entrarian tanto el campo de las bellas artes o artes canonicas (pintura,
escultura, dibujo), como los del diseno, el film, la fotografia, la publicidad, el video,
television o internet.

20 José Luis Brea Resena de Una introduccion a la cultura visual, de Nicholas Mirzoeff,
ExitBook, #2, Madrid 2003, p. 26.

21 Malcolm Barnard, Approaches to Understanding Visual Culture, Palgrave, Nueva York,
2001, pp. 1-2.
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En realidad, no creemos que lo mis relevante del proyecto de los Estudios Visuales
sea la indiscriminada ampliacion de los objetos de estudio?, sino algunas de las
cuestiones que pasamos a resumir brevemente:

1) El extender la historia del arte a la historia de las imdgenes no sélo supone una
democratizacion de la imagen, diberada» de su densidad histérica y enmarcada en una
perspectiva horizontal, sino que si bien no elimina, si propicia el debate arte elevado/
arte bajo, mis alld de las diferencias establecidas por Adorno en torno a estos
conceptos. La defensa por parte de Adorno del «arte elevado» y su critica contra a
industria cultural»® que le llevé a ver en la cultura popular una nueva forma de
mercancia y a formular su «eoria de le negacién» aplicada al arte elevado y al arte de
vanguardia es uno de los caballos de batalla para aquellos que, como Frederic
Jameson, defienden la expansion de la esfera de la cultura como uno de las conquistas
de la posmodernidad: Lo que caracteriza la posmodernidad en el drea cultural —
afirma Jameson- es la supresion de cualquier cosa fuera de la cultura comercial, la
absorcion de cualquier forma de arte elevado y arte bajo, junto con el proceso de
produccién de la imagen. La verdadera esfera de la cultura se expande y se hace
colindante con la sociedad del mercado en una via en la que lo cultural ya no estd
limitado por sus formas tradicionales o experimentales, sino que aparece consumido
a través de la vida cotidiana, en el acto de comprar, en las actividades profesionales,
y en diversas y a menudo televisuales formas de pasatiempo, en la producciéon para
el mercado y en el consumo de estos productos en los dmbitos mis privados de lo
cotidiano»**.

2) Junto a esta aproximacion deconstructiva al dilema arte elevado/arte bajo, el
proyecto de Estudios Visuales supone a su vez un desafio a las tradicionales
compartimentaciones y especialidades dentro de la historia del arte. Analizado desde
este punto de vista, la mision de los departamentos de Historia del Arte no consistiria
en formar a los mejores medievalistas, los mas destacados especialistas en el arte del
renacimiento o en arte contemporineo, o incorporar nuevas disciplinas como la teoria
filmica, o la fotografia, por sélo poner unos ejemplos. La interdisciplinareidad, que
conllevan los estudios visuales no solo responde a la necesidad de expandir los

22 James Elkins llega a hacer una exhaustiva e incluso cémica enumeracién de todo lo que
supuestamente podria entrar en el «nuevo canon» de la Cultura Visual. Como ejemplos:
fotografias, anuncios publicitarios, graficos por ordenador, moda, graffiti, diseno de jardines,
performances rock/pop, tatuajes, films, television, realidad virtual, y asi una larga lista de
objetos curiosos. James Elkins, Visual Studies: A Skeptical Introduction, en www .jameselkins.com.
23 Teodor Adorno, «Culture Industry Reconsidered», en The Culture Industry: Selected Essays
on Mass Culture, (Jay Bernstein, ed.), Londres, Routledge, 2001, pp. 98-99.

24 Frederic Jameson, «I'rtansformations of the Image», en The Cultural Turn: Selectec Writings
on the Postmodern, 1983-1998, Londres, Verso, 1998, pp. 111 y 135.
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limitados conceptos de <historia» y de «arte» mds alld de sus limitadas y especificas
fronteras sino de estudiar lo visual bajo la Optica de una general metodologia. Y aqui
es importante constatar el cuestionamiento que un proyecto como el de los Estudios
Visuales supone respecto a las tradicionales metodologias aplicadas a la historia del
arte, incluyendo, aparte del formalismo (asociado a la anticuada <historia de los
estilos»), la iconologia, la sociologia e incluso a la semidtica, aunque ésta puede
considerarse la disciplina que mejor encaja con los estudios culturales. El estudio de
la visualidad, de la visién y de los medias ha de entenderse de la manera mis inclusiva
posible, casi como un «colapso», convergencia o solapamiento entre distintos medios,
los tradicionales junto a los nuevos, como los digitales, un colapso a modo de tactica
con la que estudiar la genealogia, definiciéon y funciones de la vida cotidiana
«posmoderna» dominada por la globalizaciéon de la visidon: «Esta disconexa y
fragmentaria cultura que calificamos de posmoderna —sostiene Mirzoeff- se imagina y
se entiende mejor «isualmente», de la misma manera que el siglo XIX quedd
adecuadamente representado en el periddico y en la novela»®. Algunos programas
universitarios como el The Visual and Cultural Studies Program de Rochester, el Visual
Studies de la Universidad de California, Irvine, una colaboracion entre los
departamentos de Historia del Arte y de Film y Media o el Centre for Visual Studies de
la Universidad de Oxford asi lo han entendido, partiendo hasta cierto punto de la base
de que ya que es imposible formar «especialistas» de todas las materias vinculadas a
los Estudios Visuales, lo mas importante es crear el marco de referencia tedrico, en el
cual tengan cabida las «culturas de lo visual»: la retérica de la imagen, el panopticismo,
las relaciones entre mirada y subjetividad, el fetichismo, asi como un estudio cultural
de la mirada (gaze).

Y es en este sentido que nos gustaria recuperar a la vez el doble sentido estratégico
de los estudios visuales: como disciplina académica renovadora del campo de la
historia del arte usando teorias procedentes de distintos campos de las humanidades
y enfatizando el proceso de «er» a través de distintas épocas y periodos, y como
estrategia tactico-politica con una mayor impacto en el ambito de la politica cultural.
Y dando por sentado en ambos casos el papel clave de lo «isual» y de las condiciones
del receptor en la construccion de cuestiones sociales. Como afirma Mirzoeff: «para la
cultura visual, el objeto de estudio siempre busca la interseccion entre visibilidad y
poder social>. O como sostiene también Moxey: dos estudios visuales estin
interesados en como las imagenes son practicas culturales cuya importancia delata los
valores de quienes las crearon, manipularon y consumieron»?

25 Nicholas Mirzoeff, «<What is Visual Culture», en The Visual Culture Reader, Londres y Nueva
York, Routledge, 1998, p. 5.

26 K. Moxey, «Nostalgia de lo real. La problematica relacion de la historia del arte con los
estudios visuales», op. cit., p. 191.



