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INTRODUCCION

Al momento de completarse este libro llevamos, mal contados, unos treinta y cinco
afios hablando de estudios visuales, este campo ya no tan nuevo que se ha labrado
un espacio entre las humanidades y las ciencias sociales y que ha provocado tanto
adhesiones y defensas apasionadas como criticas corrosivas. Que se diga que los
estudios visuales “estdn de moda” a la vez que son el objeto de las flechas y los sablazos
de los defensores de las disciplinas humanisticas tradicionales no sorprende, pues esta
suele ser la suerte de aquellos campos cuya emergencia conlleva un cuestionamiento
de la tradicién disciplinar de la academia. Los estudios visuales se suman a campos
que los anteceden como los estudios culturales, la comunicacién, los estudios de
medios y los estudios de cine; a campos coetdneos como los estudios de sexualidad
y género y los estudios de raza, asi como a campos mds recientes como los estudios
de ciencia y tecnologia y las humanidades digitales, en el cuestionamiento de la
particién iluminista del conocimiento y el modelo tradicional (léase tardo-medieval)
de la universidad. Pero, en parte por esto mismo, no han logrado ganarse el respeto
pleno de las disciplinas humanisticas y las ciencias sociales. Aunque, a través de su
creciente presencia en las instituciones de educacién superior alrededor del mundo,
vienen afianzdndose como un nuevo campo académico, no han logrado consolidarse
como un campo de trabajo intelectual, capaz de incidir sobre las dindmicas del mundo
contempordneo.

:Qué debemos y podemos hacer nosotros, los latinoamericanos, con los estudios
visuales, este campo que es a la vez un aspecto ineludible del paisaje contemporineo
de las humanidades y un proyecto cuestionado, al punto de haber merecido
recientemente un resonante farewell de parte de uno de sus primeros proponentes?'
sQué haremos con la reciente emergencia de este campo en América Latina, a donde
los estudios visuales arribaron con el desfase temporal que es habitual en los discursos
traidos desde los centros metropolitanos, convirtiéndolos en el objeto tanto de efusivas

celebraciones como de las voces que denuncian el (neo)imperialismo académico

' Véase Elkins (2015).
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inherente a la importacién de campos y discursos surgidos en el norte global?
:Debemos ubicarlos como una de las tltimas modas intelectuales, cuyas pretensiones
inter/transdisciplinarias y de intervencién politica no siempre son refrendadas en las
précticas académicas “realmente existentes”, las cuales suelen estar marcadas por las
l6gicas administrativas de las instituciones académicas antes que por un proyecto
ético-intelectual claro y comprometido? O, por el contrario, ;podremos encuadrarlos
como un dmbito privilegiado de estudio de la cultura visual, como una respuesta
critica al “predominio de lo visual” en la contemporaneidad, capaz, en virtud tanto de
su orientacién teérica y metodoldgica como de su estirpe como proyecto intelectual,
no solo de comprender sino también de intervenir en nuestros contextos de cultura
visual? El impetu y la urgencia de este libro surge de preguntas como estas.

Estas cuestiones tienen dos dimensiones interrelacionadas, una institucional y otra
epistemoldgica. En sentido institucional, la cuestién es el lugar de los estudios visuales
dentro de la academia latinoamericana. Si bien el proceso de institucionalizacién de
los estudios visuales en nuestro hemisferio apenas comienza, este parece irreversible,
dada no solo la fuerza que estd tomando el discurso de los estudios visuales en la
regién, sino también, la coyuntura actual de nuestras universidades. Son cada vez
mids los centros, conferencias, publicaciones, redes y programas de posgrado que
se autodenominan estudios visuales, o que tienen a estos por nicleo o referente.
A estas inscripciones institucionales se suman los estudios visuales (0, como suelen
denominarse en el norte, los estudios de “cultura visual”) sobre América Latina,
realizados principalmente desde los Estados Unidos, pero también desde otros lugares,
en muchos casos por académicos de origen latinoamericano. Ademds, en los tltimos
afios un numero relevante de doctores en estudios visuales o campos afines, formados
por fuera de América Latina, han regresado a sus paises de origen, dispuestos a adaptar
sus conocimientos y trayectorias a sus contextos locales. Ante este panorama, parece
que los estudios visuales han llegado para quedarse.

Sin embargo, la institucionalizacién de los estudios visuales acarrea grandes riesgos.
El modelo de la universidad corporativa, con su privilegio de los programas académicos
aliados con la produccién contempordnea y su desprecio por las humanidades y las
ciencias sociales, ha promovido el recorte y la fusién de departamentos, en donde
aquellos campos que se autoproclaman inter y transdisciplinares resultan sumamente
atiles, pues permiten la “consolidacién” de varias dreas en una sola. El peligro es que

los estudios visuales se conviertan, en manos de la legién de administradores que ha
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tomado las universidades, en la mids reciente herramienta del socavamiento de las
humanidades y las ciencias sociales, repitiendo una historia que ya hemos vivido con
campos como la comunicacién y los estudios culturales. Es evidente que, aun cuando
esta dindmica pueda favorecer la consolidacién institucional de los estudios visuales,
dista bastante de ser una situacién deseable.

Ante este panorama, ;debemos, parafraseando a Nelly Richard y empufando las
armas decoloniales forjadas en las tltimas décadas, rechazar lo que serfa la importacién
de “un nuevo paquete hegeménico del norte”? (2005: 187). Esta respuesta es
tentadora, pero problemdtica: no solo no evitard la consolidacién del proceso de
institucionalizacién —pues la racionalidad administrativa suele ir a contracorriente
de la racionalidad intelectual—, también nos privard de las oportunidades que la
emergencia del nuevo campo abre para unas humanidades que, en buena parte
del hemisferio, vienen de capa caida. Si quienes estamos interesados en pensar la
cultura visual y la visualidad contempordneas desde el sur no colonizamos los nuevos
espacios institucionales, otros lo hardn, probablemente, en connivencia con las
légicas burocriticas y bajo el designio de la hegemonia académica del norte. Si no
nos hacemos cargo de los estudios visuales que estdn naciendo en la regién, otros lo
hardn, habiendo una buena probabilidad de que lo que hagan con ellos nos defraude.

La dimensién epistemoldgica de nuestras preguntas es incluso mds importante
que la institucional, y serd el foco principal de este libro. La cuestién es la pertinencia
de los estudios visuales en cuanto discurso critico de la cultura visual. Es necesario
tener en cuenta la tradicidon del pensamiento critico latinoamericano sobre la cultura,
incluyendo la cultura visual, con su enfoque sobre las problemdticas locales vy,
especialmente, el poder. Nos referimos a la tradicién critica de autores como José
Marti, Oswald de Andrade, José Vasconcelos, José Carlos Maridtegui, Angel Rama,
Armand Mattelart, Eliseo Verén, Juan Acha, Vilém Flusser, Bolivar Echeverria, Beatriz
Sarlo, Nelly Richard, Jestis Martin-Barbero, Néstor Garcia Canclini, Luis Camnitzer,
Gerardo Mosquera, Walter Mignolo y Silvia Rivera Cusicanqui, entre muchos otros,
quienes han pensado sobre los cruces entre la cultura y las coyunturas latinoamericanas
desde una postura comprometida y politizada. Crucialmente, los estudios criticos de
la cultural y la cultura visual le han dado centralidad al vinculo entre lo visual y el
poder, al hecho de que la produccién social moderna y contempordnea, en la que
estan incluidas la produccién de relaciones de poder, subjetividades e identidades,
pasa en buena medida por lo visual. Como dirfa Walter Mignolo (2003), del seno
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de la tradicién critica latinoamericana han surgido varios proyectos “encarnados”,
es decir, proyectos que responden de manera activa y propositiva a las circunstancias
sociopoliticas de nuestros contextos. Nuestros estudios visuales enfrentan la tarea de
darle continuidad al enfoque sobre el poder que encontramos en esta tradicién. Ellos
podran ser muchas cosas, podrdn desarrollarse en direcciones distintas, pero, si van
a tener relevancia en nuestros contextos, no simplemente como estudios académicos
sino como proyectos intelectuales, deberdn asumir un compromiso politico frente a
las cuestiones de poder, lo cual no quiere decir asumirse como ideologia o propaganda
sino como una préctica critica puesta al servicio de contextos sociales especificos.

Al decir “América Latina”, no nos referimos a una locacién geogrifica, menos a
una identidad cultural. Nos referimos a una perspectiva geoepistémica. Si bien no
podemos obviar la heterogeneidad epistémica y cultural de nuestro subcontinente
ni la inscripcién del poder metropolitano en el adjetivo “latinoamericano”, tampoco
podemos ignorar que, como observa Daniel Mato (2001), “América Latina” denota una
ubicacién geohistérica y critica, marcada por una posicién subalterna en la geopolitica
del conocimiento, trayectorias histdricas con raices compartidas, estructuras sociales y
exclusiones convergentes, y proyectos intelectuales y politicos interrelacionados. Esta
perspectiva geoepistémica tiene innegables vinculos con la regién geogréfica, pero
también, la desterritorializa y extiende a otras locaciones. Por estas razones, optamos
por hablar de estudios visuales desde América Latina, es decir, desde esta perspectiva
epistémica particular, que no implica necesariamente estar localizados ez o hablar
sobre América Latina, aun cuando este suele ser el caso. Esta perspectiva epistémica
se caracteriza por su enfoque sobre el poder, el encuadre de la cultura visual dentro
de las problemdticas sociopoliticas locales, o ‘glocales’; el compromiso politico, la
voluntad de no solo estudiar la cultura visual sino de incidir en los contextos visuales y
el trabajo intelectual en respuesta a las particulares coyunturas que marcan la historia
reciente y el presente de nuestro hemisferio. En algunas secciones, principalmente en
el capitulo sobre los estudios visuales desde América Latina, usamos la expresién en/
desde para referirnos tanto a la locacién fisica dentro de América Latina como a dicha

perspectiva epistémica, aunque siempre dindole prioridad a esta tltima.?

A lo largo de este libro y en términos generales, usamos el término ‘poder’ en sentido foucaultiano para
referirnos a relaciones y estructuras de poder. Sin embargo, no lo conceptualizamos, pues pretendemos
que nuestro uso del término le dé cabida a las distintas formas de comprenderlo que se han elaborado
desde la tradicién de la teoria critica. Apostamos que nuestro uso del término tiene sentido para la mayorfa
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Este libro no solo estd escrito desde América Latina, sino también, desde
una trayectoria académica particular. Su autor se formé en los estudios culturales
latinoamericanos en la Pontificia Universidad Javeriana (pujy), en un programa de
posgrado que, al menos en aquel momento, habia logrado posicionarse como un
referente de dicho campo. Posteriormente, realizé estudios de doctorado en los
estudios visuales en un contexto epistémico muy diferente, el de las humanidades
norteamericanas. No resulta sorprendente que alli, en una institucién como la
Universidad de Rochester, los estudios visuales desde América Latina no recibieran
atencién alguna, aunque quizds si lo resulta que la cultura visual latinoamericana
también recibiera poca atencién, en un programa de posgrado que pretende ser
“poscolonial”. Regresando a Colombia, el autor trabajé como profesor de cdtedra
en la maestria de la puy en la que se habia formado; es desde alli que acometié la
tarea de investigar los estudios visuales en/desde América Latina, y es también alli
donde se desarrollaron las clases, grupos de estudio y conversaciones que nutrieron
este libro. Aunque, por giros del destino, el libro se terminé en el contexto de la
academia norteamericana, su autor se ha cuidado de que este hecho no haya alterado
su perspectiva epistémica.

La pretensién de contribuir a la construccién de unos estudios visuales que
sean realmente un campo de trabajo intelectual informa nuestra propuesta sobre la
especificidad de los estudios visuales, especialmente nuestra reflexién en torno al objeto
y los conceptos centrales de este campo. ;Cudl es, desde la perspectiva latinoamericana
que pretendemos aqui, el objeto de los estudios visuales? ;Cudl serfa una definicién
operativa de este campo? Desde esta perspectiva, scudl es la pertinencia y utilidad
de conceptos como imagen, regimenes escpicos, especticulo, panopticismo y
contexto visual? Metodolégicamente, ;cémo podemos abordar la cultura visual en su
contextualidad? Estas preguntas gufan la reflexion epistémica que desarrollamos en
este libro.

Sobre el objeto de los estudios visuales, digamos de entrada que, en nuestra
perspectiva, este no es la visualidad, como proponen algunos autores, sino la cultura
visual, entendida como el conjunto de aquellos objetos, précticas y eventos visuales
que conforman sentido. Esta definicién de la cultura visual encierra mucho mds de

lo que pudiera parecer a primera vista; de hecho, es quizds el aporte mds importante

de estas comprensiones del poder. Ademds, la discusién cuidadosa del concepto de poder requeriria, en si
misma, un espacio que se encuentra mds alld de las posibilidades de este libro.

13



Rubén Dario Yepes Munoz

de este libro. Mds adelante, tendremos la oportunidad de elaborarla en detalle. Por
ahora, basta con senalar que se refiere a la mediacién, a través de los objetos, practicas
y eventos visuales, de dos cuestiones: 1) el sentido, entendido como una amalgama o
ensamblaje de significados y afectos, y 2) las estructuras y relaciones de poder. Como
dice W.J. T. Mitchell, los estudios visuales estudian no solo la “produccién social de
lo visual”, sino también la “produccién visual de lo social” (2003: 26; 2015: 9). Lo
visual y lo social estdn imbricados, no se puede comprender adecuadamente lo uno
sin entender su relacién con lo otro. Parafraseando a Eduardo Restrepo (2012: 191),
diremos que los estudios visuales abordan la cultura visual-como-poder y el poder-
como-cultura visual.

Aunque, como mencionamos, esta relacién también ha sido abordada en otros
campos, solo los estudios visuales han construido —o, al menos, han pretendido
construir— su proyecto alrededor de ella. Nuestra definicién de los estudios visuales
nos permite eludir aquellas otras que se enfocan sobre los objetos y las imdgenes
visuales, en detrimento de las pricticas visuales y de recepcién, los contextos y los
eventos visuales. Ademds, coloca el vinculo entre lo visual y el poder en el centro de los
estudios visuales, lo cual, como veremos, es crucial para la elaboracién de un proyecto
latinoamericano de los estudios visuales, pues facilita que estos puedan intervenir
en las problemdticas que atraviesan a nuestro hemisferio, en las que el poder, en sus
distintas facetas, suele estar en juego.

En el primer capitulo de este libro, abordamos la especificidad de los estudios
visuales en perspectiva latinoamericana, es decir, en una perspectiva que tenga en cuenta
nuestro lugar geoepistémico, nuestras problemdticas sociales, politicas y culturales,
y las trayectorias de los proyectos intelectuales latinoamericanos. Comenzamos
elaborando, en perspectiva critica, el “canon” de los estudios visuales, demostrando
que estos no constituyen un discurso unitario, sino un campo en el que no solo hay
consensos sino también desacuerdos. Aunque reconocemos que los estudios visuales
anglosajones le han aportado referentes e insumos a los latinoamericanos, nos interesa
agrietar el “canon”, en aras de desmontar la narrativa que ubica a los estudios visuales
latinoamericanos como una continuacién regional del “canon” anglosajén.

Partimos de tres puntos generales sobre los que existe un relativo consenso: 1) los
estudios visuales abordan la cultura visual, 2) el enfoque sobre el poder es un rasgo
distintivo clave de los estudios visuales, particularmente los latinoamericanos, y 3) la

transdisciplinariedad de su discurso es un aspecto crucial de este campo.
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Una parte importante de este capitulo estd dedicado a la conceptualizacién de la
cultura visual. Como ya hemos sefialado, el concepto de cultura visual que elaboramos
tiene como aspecto crucial el encuadre de la relacién entre cultura visual y poder, que
consideramos imprescindible para un proyecto critico de los estudios visuales desde
América Latina. Cerramos el capitulo con una definicién de la especificidad de los
estudios visuales, la cual retoma el encuadre de la relacién entre cultura visual y poder,
el cardcter contextual del sentido de los objetos, las précticas y los eventos visuales
que constituyen la cultura visual, y la transdisciplinariedad de los estudios visuales,
en cuanto fundamentos de unos estudios visuales en la perspectiva latinoamericana.

En el segundo capitulo, revisamos una serie de otros conceptos que ocupan un
lugar importante dentro del discurso de los estudios visuales. Por su centralidad
dentro de este discurso, los dos mds importantes son los de visualidad e imagen.
Examinamos algunas de las trayectorias del concepto de visualidad, antes de proponer
nuestra propia definicién de este, encuadrada dentro de nuestro concepto de cultura
visual y buscando que resulte pertinente para la perspectiva latinoamericana que
orienta a este libro. Aunque sobre la imagen ha corrido mucha tinta y la delimitacién
de su concepto ameritaria un libro completo, nos atrevemos a proponer un concepto
heuristico de imagen, en didlogo con nuestro concepto de cultura visual y buscando
que sea conmensurable con las principales conceptualizaciones de la imagen dentro
de los estudios visuales. Como el lector ya habrd anticipado, la relacién entre imagen
y poder constituye un enfoque crucial de nuestra conceptualizacién de la misma.
Luego, siempre en perspectiva latinoamericana, revisamos los conceptos de regimenes
escopicos, especticulo y panopticismo. Acto seguido, examinamos los conceptos
de contexto y contexto visual, los cuales, si bien no han figurado en el discurso
de los estudios visuales de manera tan central como los conceptos mencionados
arriba, aportan una perspectiva analitica afin a la perspectiva latinoamericana que
proponemos. Terminamos con el concepto de intervencion, el cual, aunque no ha
sido muy relevante dentro del discurso de los estudios visuales, es un aporte clave
de los estudios culturales que, consideramos deberia ser retomado por los primeros.
En todos los casos, no pretendemos discutir la larga trayectoria de los conceptos
(particularmente en el caso del concepto de imagen, esto resultaria imposible en el
espacio de este libro), sino apuntalar su pertinencia para la perspectiva latinoamericana

de los estudios visuales por la que abogamos.
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En el tercer capitulo, abordamos la genealogia de los estudios visuales en América
Latina, enfocindonos sobre sus antecedentes, tanto locales como anglosajones;
las continuidades y diferencias entre los estudios visuales anglosajones y los
latinoamericanos, la relacién entre estudios visuales y culturales, las continuidades
y diferencias entre los estudios visuales y los estudios de la cultura visual producidos
desde otros campos académicos, antes del surgimiento de los primeros. Componemos
una imagen en tres planos. Comenzamos con el plano de fondo, constituido por los
antecedentes de los estudios de la cultura visual y la visualidad en la historia y la critica
del arte, las ciencias sociales y la comunicacién. En el plano intermedio, abordamos
algunos autores y elementos de los discursos de los estudios culturales y la critica
cultural latinoamericana, en cuanto son los dos principales campos epistémicos en
los que eclosionan los estudios visuales en/desde América Latina. Culminamos con
un primer plano en el que ubicamos algunas inscripciones institucionales, pero,
sobre todo, algunos de los principales nicleos temdticos de los estudios visuales
desde América Latina y de los autores que, a nuestro modo de ver, han hecho las
contribuciones mds relevantes a estos nicleos.

Retomando los estudios culturales como raiz epistémica clave de los estudios
visuales en/desde América Latina, en el dltimo capitulo, proponemos un modelo
metodolégico de los estudios visuales a partir del “contextualismo radical” de los
primeros. Este capitulo se basa en el trabajo de reflexién critica y propositiva sobre
el modelo del contextualismo radical que, desde la Maestria en Estudios Culturales
de la Pontificia Universidad Javeriana, adelantamos con los estudiantes y colegas
Marcela Navarrete, Sara Ossa y Gabriel Rosas. En el 4mbito de los estudios visuales,
este modelo permite el encuadre tanto de la relacién cultura visual-poder como de la
transdisciplinariedad de los estudios visuales. En este esfuerzo, resulta particularmente
importante la adaptacién del modelo del contextualismo radical a los conceptos de
cultura visual, visualidad, contextos y contextos visuales. Elaboramos cuatro tipos de
elementos contextuales, elementos estructurales, elementos estructurados, elementos
agenciales, y modalidades de articulacién, en relacién con tres niveles analiticos:
los objetos, précticas y eventos visuales, los contextos visuales y la cultura visual.
Asimismo, nos referimos al abordaje de la dimensién afectiva de la cultura visual, la

cual, como ya sugerimos, es un aspecto crucial de su sentido.
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En un momento de la construccién de este libro, intentamos ubicar la genealogia
de los estudios visuales desde América Latina, al principio y desarrollar los demds
contenidos a partir de alli. Este esfuerzo no rindié los frutos esperados, en parte,
debido a las limitaciones de su autor, pero también al hecho de que, al menos en
un sentido epistémico, los estudios visuales latinoamericanos adn no emergen ante
nosotros como un marco de referencia lo suficientemente consistente como para
encuadrar las propuestas conceptuales y metodoldgicas que desarrollamos. Ojald
el trabajo que aqui presentamos contribuya a que en el futuro podamos mapear el
campo de los estudios visuales latinoamericanos con mayor especificidad y detalle.

Aunque este libro desarrolla varias propuestas conceptuales y metodolégicas, la
intencién no es ofrecer un modelo tedrico estructurado sino, como ya dijimos, una
serie de insumos genealdgicos, tedricos y metodolégicos que puedan serle utiles a
los intelectuales y académicos latinoamericanos que adopten el discurso y la apuesta
politico-epistémica de los estudios visuales. Invitamos al lector a no dejarse enganar
por el tono enfitico de ciertas secciones y pasajes, el cual no es el resultado de un
intento de ser taxativos sino del esfuerzo por ser claros y rigurosos. Antes de pasar a
elaborar estos insumos, debemos sefalar que, al ser el libro obra de un solo autor (aun
cuando haya sido nutrido por distintas conversaciones con colegas y estudiantes),
habr4 un inevitable sesgo tanto en las cuestiones que se plantean y los referentes que
se desarrollan como en las reflexiones que se proponen a partir de ellos. Invitamos a
cada lector a tomar lo que le parezca relevante y desechar lo que no, bajo la consigna
de avanzar la discusién sobre la pertinencia de unos estudios visuales desarrollados
desde América Latina.
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¢QUE SON LOS ESTUDIOS VISUALES?

Ya hemos enunciado una de las premisas de este trabajo: no cualquier estudio de la
cultura visual cabe en el ambito de los estudios visuales. En consecuencia, es necesario
hacer un intento por definir estos tltimos o, por lo menos, por acotar su territorio. Es
esta una tarea dificil. Los senalamientos de Eduardo Restrepo (2012) sobre lo complejo
que resulta definir a los estudios culturales también aplican a los estudios visuales: las
distintas tensiones y disputas al interior de estos y con otros campos académicos,
su maleabilidad y transdisciplinariedad hacen que sea improcedente cualquier
pretensién de dar una respuesta concluyente. Asf las cosas, cualquier definicién serd
necesariamente parcial. A esto se suma que lo que queremos no es simplemente
determinar la especificidad de los estudios visuales, sino definir su especificidad en
clave latinoamericana, es decir, elaborar una definicién que sea pertinente a nuestros
contextos sociopoliticos y culturales y que pueda dialogar con la tradicién critica de
la cultura visual latinoamericana.

Por qué intentar definir los estudios visuales? No pareciera, ni en los estudios
visuales ni en otros campos, que necesitiramos de una definicién para ponernos a
trabajar. ;Por qué no simplemente dejar que el campo crezca bajo el impulso de los
trabajos que se realicen a su nombre? Creemos que conviene mapear el terreno en el
que nos movemos, no solamente en un sentido etnogrdfico—qué se ha hecho a nombre
de los estudios visuales (hacemos esto en el tercer capitulo)—, sino también, en un
sentido epistémico —cudl es la especificidad de los estudios visuales en cuanto discurso
de conocimiento—, por al menos cuatro razones. Primero, este ejercicio nos podria
ayudar a entender mejor qué se puede y qué no se puede construir en él, qué se puede
cultivar, qué tipo de acciones y recorridos se pueden desarrollar. Segundo, nos podria
ayudar a consolidar dentro de la academia la versién de los estudios visuales que nos
interesa, lo cual reviste una particular importancia dentro del modelo corporativo de la
universidad que actualmente domina, con su propensién a cooptar los nuevos campos
de estudio. Tercero, este ejercicio estimula nuestra imaginacién tedrica y epistémica.
La manera en que concebimos un objeto o un campo tiene repercusiones directas

sobre cémo pensamos, las preguntas que realizamos y las respuestas a los problemas
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que enfrentamos. Del esfuerzo por definir, desde una perspectiva latinoamericana, los
presupuestos, conceptos y posicionamientos del campo; del debate que, esperamos,
esfuerzos como el que adelantamos aqui puedan generar, podrdn surgir nuevas
conceptualizaciones, nuevos marcos tedricos y metodoldgicos que sean pertinentes a
los temas y problemas que nos atafien. Cuarto, el ejercicio estimula nuestra imaginacién
epistémico-politica: nos ayuda a entender las posibilidades de incidir en el mundo
desde la particular parcela de estudio critico de este en la que nos movemos, nos ayuda
a perfilar los estudios visuales, no simplemente como un proyecto académico, sino
como un proyecto intelectual, en donde el conocimiento analitico y critico es puesto
al servicio de la transformacién social.

Comenzaremos realizando un recorrido por el “canon” de los estudios visuales.
El propésito no es solo caracterizar este canon, sino demostrar que no podemos, en
nuestro esfuerzo por determinar la especificidad de los estudios visuales, repetirlo.
Como veremos, estos no constituyen un discurso unitario y consensual, sino un
campo de discusién que se caracteriza tanto por sus consensos como sus desacuerdos.
Aunque nos interesa reconocer algunos de los referentes e insumos que los estudios
visuales anglosajones le proveen a los latinoamericanos, nos interesa atin mds
deconstruir su aparente cohesién discursiva, en aras de desmontar la narrativa que
ubica a los estudios visuales latinoamericanos como una continuacién regional del
“canon” anglosajén. Luego, mapearemos algunas de las posiciones que existen sobre
la especificidad de los estudios visuales, para, acto seguido, elaborar nuestra propia
posicién. Como ya anunciamos, creemos que el objeto de los estudios visuales es la
cultura visual; en consecuencia, dedicaremos la seccién mds amplia de este capitulo a
elaborar el concepto de cultura visual. Finalizaremos proponiendo nuestra definicién
de los estudios visuales.

LA MITOLOGIA DEL CANON

Digdmoslo de entrada: no existe un “canon” de los estudios visuales. Lo que existe
es una narrativa hegemoénica que ha monopolizado los esfuerzos por caracterizar el
campo, tanto en el mundo anglosajén como en nuestro lado del mundo. En lo que
sigue, abordamos algunos hitos del campo de los estudios visuales que han tenido

particular incidencia sobre la concepcién de estos en América Latina, procurando
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revelar no solo los consensos y las continuidades sino también las discontinuidades,
disputas y contradicciones que atraviesan a dicho campo.’

Seglin esta narrativa, los estudios visuales son un discurso académico inter o
transdisciplinario que surgié en Norteamérica a finales de la década de los ochenta
y que estd en un proceso de rdpida expansién y consolidacién global. Ciertamente,
en los dltimos veinticinco afos han aparecido numerosos programas y proyectos
académicos bajo la denominacion de “estudios visuales” (o “cultura visual”), no solo
en Norteamérica sino también en partes de Europa, Asia, Australia y, recientemente,
América Latina. A estos se suman los proyectos académicos que, sin utilizar el nombre
y frecuentemente albergados en campos como los estudios de medios, de cine y los
estudios culturales, tienen caracteristicas similares a las de los estudios visuales. Se trata
de un campo que, si bien todavia no ha adquirido consistencia plena, estd vigorizando
el estudio de la cultura a nivel global.

Autores claves de los estudios visuales como Micheal Ann Holly, Norman Bryson
y Keth Moxey (1994), James Elkins (2003) y Lisa Cartwright y Marita Sturken
(2001) han contribuido a cimentar la idea que los antecedentes de los estudios
visuales se pueden encontrar a finales de los afios setenta y comienzos de los ochenta.
En concreto, tres figuras importantes de la historia y la critica del arte anglosajona
suelen ser singulariados como antecedentes indispensables: Michael Baxandall,
Svetlana Alpers y John Berger. En 1972, Michael Baxandall publicé Painting and
Experience in Fifteenth-Century Italy. El estatus de este libro como antecedente de
los estudios visuales se puede atribuir a la examinacién que hace este autor britdnico
de los estilos pictéricos del renacimiento italiano en relacién con el contexto social
en que este movimiento se desarroll6. Al describir en detalle los distintos aspectos
del “ojo epocal” (period eye) del renacimiento italiano, Baxandall demuestra que la
pintura de este contexto refleja los hdbitos visuales presentes en la vida cotidiana de
quienes alli vivieron. Asi, su libro realiza tanto una interpretacién de la pintura italiana
del siglo xv a partir de la lectura de la cultura visual del renacimiento italiano, como
una interpretacién de la historia social de dicho contexto a partir de su produccién
pictérica. Este enfoque es retomado por la norteamericana Svetlana Alpers, cuyo
libro The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century fue publicado en

> No dedicaremos demasiado espacio a la elaboracién de la trayectoria de los estudios visuales anglosajones,

toda vez que autores como Nicholas Miroeff (1998, 1999), Lisa Cartwright y Marita Sturken (2001) y
James Elkins (2003, 2013) ya han realizado esta labor.
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1983. Influenciada por Baxandall, Alpers argumenta que, mientras que el arte del
renacimiento italiano tiene un cardcter “textual”, el arte cldsico holandés es producto
de una “cultura visual” que no busca significados alegéricos o simbdlicos sino el
registro del mundo a través de la descripcién visual detallada. Esta lectura la lleva a
explorar la cultura visual de la Holanda del siglo xv11, incluyendo objetos e imdgenes
como mapas, cameras lucidas, lentes y espejos, expandiendo el campo de los objetos
de la historia del arte.

John Berger es conocido por su clisico Ways of Seeing (1972), un texto
deliberadamente provocador escrito para el publico general antes que un trabajo
académico en rigor. El libro, coescrito con Sven Blomberg, Chis Fox, Richard Hollis
y Dibb, surgi6 de la célebre serie televisiva homénima de cuatro capitulos producida
por la BBC y presentada al publico en el mismo ano. Tanto en la serie como en el libro,
Berger hace un recorrido por la Galeria Nacional, en Londres, desarrollando una
critica marxista de varias de las obras. En un tono incisivo —Ways of Seeing es una
respuesta a la mucho mds ortodoxa serie televisiva Civilization de Kenneth Clarke—,
Berger denuncia la “mistificacién” de las obras por parte de los historiadores de arte,
las dindmicas de género y poder inscritas en la representacién del cuerpo femenino,
la celebracién de la propiedad privada en la pintura al dleo y la apropiacién de los
cédigos de la pintura por parte de la publicidad. Los otros tres capitulos del libro son
“ensayos visuales” que reflejan el recorrido que hace la cimara por los salones de la
National Art Gallery. M4s alld de esta critica ideolégica del arte clasico, el trabajo de
Berger es celebrado tanto por intercalar textos escritos y “textos” visuales como por la
intencién de incidir sobre la percepcién del arte del pablico general. De esta manera,
Berger se aproxima a dos de los anhelos de los estudios visuales: el de encuadrar la
imagen como unidad de sentido en derecho propio, y el de intervenir sobre la cultura
visual contemporinea.

Una de las razones que se suele esgrimir para ubicar los tres textos citados arriba
como antecedentes de los estudios visuales es que, en contraposicién a las tradiciones
iconograficas y formalistas de la historia del arte predominante y a los nuevos enfoques
de la historia del arte de corte psicoanalitico que estaba surgiendo por la época,
vinculan a las obras de arte con el contexto sociocultural del que surgen, demostrando
la relacién mutuamente constitutiva entre ambos dmbitos. A esto se afade una razén
que atafe a los textos de Baxandall y Alpers, pero no al de Berger: la extension de la

historia del arte al estudio de précticas y artefactos visuales que no son considerados
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artisticos —la “cultura visual”’—. Por su parte, las intervenciones de Berger pueden ser
vistas como una manifestacién temprana de una voluntad de incidir sobre la cultura
visual que no se encuentra en los otros dos autores y que muchas veces se promulga,
pero pocas se materializa.

No obstante, la narrativa convencional sobre la originalidad de las contribuciones
de los tres libros citados y la serie televisiva de Berger, lo cierto es que, por la misma
época, se estaban desarrollando dos lineas en la historia del arte que también se
enfocan sobre la relacién entre los objetos artisticos y su contexto social. Por un lado,
estd la “nueva” historia del arte de corte marxista de autores como Arnold Hauser,
Meyer Shapiro, T] Clark, Harold Rosenberg (antes de su giro anti-marxista) y Otto
Karl Werkmeister. Por otro, la historia y critica de arte de corte feminista de autoras
como Linda Nochlin, Griselda Pollock, Carol Duncan, Helen Langa, Kaja Silverman,
Norma Broude, Mary Gerrard, Lucy Lippard y la misma Alpers. Si nos fuéramos
mis atrds en el tiempo, tendriamos que ademds mencionar el trabajo de autores de la
“escuela de Frankfurt” como Walter Benjamin, Theodor Adorno, Max Horkheimer
y Siegfried Krakauer, e incluso al historiador de arte alemdn Aby Warburg, quien,
en sus ultimos anos, se dedicé a la titdnica labor de construir una memoria visual
de la cultura occidental, labor de la que surgié el célebre, aunque incompleto, Atlas
Mnemosine (1924-1929). Dado que la existencia de una relacién entre lo cultural y lo
social es un presupuesto analitico de las dos lineas de la historia del arte mencionadas
y de los autores citados, es poco claro que los libros de Baxandall, Alpers y Berger
deban ser singularizados en la narrativa sobre los antecedentes de los estudios visuales,
por originales que sean como textos de historia del arte.

Sin embargo, a Baxandall y Alpers les corresponde el crédito de ser los primeros
historiadores del arte en recurrir a la nocién de cultura visual (Alpers usa el término;
Baxandall no lo hace, pero su “ojo epocal” apunta a una nocién de la cultura visual
en cuanto a modo de ver). Esta es, sin duda, la razén por la que autores claves
de los estudios visuales como los que hemos mencionado los hayan citado como
antecedentes. En los ojos de estos autores, Baxandall y Alpers fueron los primeros en
nombrar el objeto de los estudios visuales. No obstante, ninguno de los dos hace uso
del término estudios visuales. Este tltimo no aparecié por primera vez en el contexto
de la historia del arte, sino en el del entonces joven campo de la comunicacién, en
donde varios autores lo utilizaron, también sin definirlo. Entre estos estd Marshall

McLuhan, quien lo utiliza varias veces a lo largo de su cldsico texto de 1964,
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Understanding Media. Aunque en esta obra el término no ocupa un lugar central
ni se encuentra definido, sirve para distinguir la cultura escrita y aural de la época
anterior al surgimiento de los medios electrénicos del cardcter principalmente (audio)
visual de estos ultimos. A primera vista, sorprende que un autor como McLuhan no
haya sido recuperado como antecedente dentro del canon de los estudios visuales,
particularmente considerando que Baxandall y Alpers tampoco definen qué entienden
por cultura visual (u “ojo epocal”), aun cuando se les debe conceder, particularmente
a esta ultima, que demuestran la interrelacién que hay entre los artefactos visuales de
contextos especificos de manera mds clara que McLuhan. Sin embargo, el enfoque
sobre Baxandall y Alpers y el relegamiento de McLuhan se aclaran si consideramos
que buena parte de los primeros autores de los estudios visuales provienen de la
historia del arte y de otros campos de las humanidades, antes que de la comunicacién
o las ciencias sociales. Lo que esta historia sugiere es que, aunque autores claves como
W. J. T. Mitchell resalten la cercania de los estudios visuales a la comunicacién o las
ciencias sociales, los estudios visuales anglosajones son mds cercanos a la historia del
arte que a dichos campos.

Como ya mencionamos, uno de los aspectos mds interesantes de Modos de ver
es su voluntad de intervencién. Este aspecto del trabajo de Berger ha sido resaltado
por varios comentaristas de los estudios visuales, incluyendo algunos de los autores
destacados del canon anglosajén; sin duda, es un aspecto del que los estudios visuales
latinoamericanos podrian tomar inspiracién. No obstante, se puede constatar que, con
contadas excepciones, los estudios visuales anglosajones han limitado la intervencién
al dmbito académico, sin ser capaces de llevarla al de la sociedad civil. En esto, hacen
eco de los estudios culturales producidos en el mismo contexto geogrifico, de los que
se suele senalar su cardcter despolitizado. En ambos casos, es probable que la limitada
capacidad de intervencién sea el resultado de la relegacién que el marxismo, en cuanto
el discurso critico que con més fuerza ha promovido la articulacién de la teoria con
la prictica politica, sufrié en Norteamérica durante la segunda mitad del siglo xx. En
medio de la Guerra Fria y del giro de los Estados Unidos hacia el neoliberalismo de
la era Reagan-Bush, el marxismo ha sido expulsado tanto del discurso politico como
de la sociedad civil, con la excepcién, justamente, del dmbito académico. La sociedad
norteamericana tolera la existencia de intelectuales de linaje marxista como Herbert

Marcuse, Fredric Jameson, Meyer Shapiro, Cornel West, David Graeber, Micheal
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Hardt y Lawrence Grossberg, pero no tolera que el marxismo trascienda a los espacios
de la sociedad civil, en donde el disenso debe seguir las reglas de la democracia liberal.

Después de estos antecedentes, una serie de autores, publicaciones y trayectorias
institucionales marcan el origen del “canon” anglosajén. Resefiemos algunos de
estos, teniendo por criterios de seleccién la resonancia que han tenido en el 4mbito
latinoamericano y la relevancia que podrian tener de cara a la elaboracién de un
proyecto latinoamericano de los estudios visuales. El primero de estos es el libro Vision
and Visuality (1988), editado por Hal Foster a partir de una conferencia celebrada el
mismo afio en la Die Art Foundation y sehalado por varios autores como la primera
publicacién de estudios visuales. El prefacio, escrito por Foster, se ha convertido en
un referente clave del campo, pues alli se propone una de las primeras aproximaciones
al concepto de visualidad. Segun Foster, visién y visualidad constituyen una diada
indisoluble: la vista debe ser entendida a la vez como una “operacién fisica’ y un
“hecho social”; en consecuencia, es posible analizar no solo c6mo vemos, sino
también “coémo podemos, se nos permite o se nos hace ver, y cémo vemos este ver y
el no-ver contenido en él” (1998: xi). En esta perspectiva, la vista es un mecanismo
biolégico, en tanto que las regulaciones sociales de la visién constituyen la visualidad.
Ademis del texto de Foster, se incluyen en el libro los aportes de varios autores que
se convertirfan, en la década de los noventa, en referentes importantes del nuevo
campo: Martin Jay, quien propone, a partir del teérico del cine Cristian Metz, otro
de los conceptos claves de los estudios visuales, el de “regimenes escépicos”; Jonathan
Crary, quien inicia con su contribucién una serie de investigaciones histéricas sobre
la visién en la modernidad; Rosalind Krauss, quien explora el inconsciente éptico
del arte modernista; Norman Bryson, quien, retomando a Sartre y Lacan, propone
que la visién desestabiliza la subjetividad, y Jacqueline Rose, quien, a través de su
lectura de autores como Fredric Jameson, Jean-Francois Lyotard, Gilles Deleuze y
Félix Guattari, hace una critica del tropo de la esquizofrenia en cuanto caracteristica
de la contemporaneidad.

Un segundo momento estd constituido por el trabajo en torno a la imagen
adelantado por Mitchell a partir de la segunda mitad de los afios ochenta. Libros como
Iconology: Images, Text, Ideology (1987), Picture Theory? (1994) y What Do Pictures
Want? The Lives and Loves of Images (2005) se han convertido en textos canénicos
de los estudios visuales, tanto en Norteamérica como en otros contextos. Mitchell
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—quien, en una trayectoria ilustrativa tanto de la transdisciplinariedad como de la
precariedad de los estudios visuales, es por formacién un académico de la literatura,
pero ha desarrollado buena parte de su trabajo tedrico y docente desde los estudios
de medios y la historia del arte—, propone un anilisis ideolégico de las imdgenes en
el que se desenmascararfa la “falacia naturalista” de estas, en aras de dar cuenta de
su dimensién sociopolitica. Para Mitchell, uno de los primeros autores en utilizar el
término “estudios visuales”, lo crucial es demostrar el cardcter construido de lo visual
y las maneras en que el poder naturaliza significados, discursos y representaciones
a través de esta construccién. La matriz discursiva de este andlisis consiste en una
amalgama, de corte estructuralista, de ideas de Marx, Freud, Lacan y Althusser, con
la iconologia de Erwin Panofsky y, en menor medida, el andlisis semidtico de Roland
Barthes. Posteriormente, Mitchell realizé su célebre intervencién en el Congreso Arz
History, Aesthetics, Visual Studies, celebrado en el Clark Institute en el 2001, en donde,
segun distintos comentaristas, fue la voz dominante. Ya hemos hecho referencia a
su conocido texto Showing Seeing (2003), del cual proviene la famosa cita sobre la
relacién entre lo visual y lo social referenciada arriba y que es el texto que consolidé
a Mitchell como un autor clave de los estudios visuales. En 2006 intercambié sendas
cartas con Gottfried Boehm, uno de los principales autores de la Bildwissenschaft,
la “ciencia de la imagen” alemana, sobre las similitudes y diferencias entre el “giro
pictérico” acufiado por el primero y el “giro icénico” propuesto por el segundo.*

En 1987, se realiz6 un instituto de verano sobre la teoria e interpretacién del arte
en Hobart and William Smith Colleges (en el estado de Nueva York), seguido de otro
sobre el mismo tema en la Universidad de Rochester (NY) en 1989.5 Estos eventos
fueron la antesala del tercer momento en nuestro recuento del “canon” de los estudios
visuales, la apertura en 1989 del Doctorado en Estudios Visuales y Culturales de la
Universidad de Rochester, el primero de su clase en el mundo. Entre sus fundadores
se encuentran cinco figuras del estudio de la cultura visual: Michael Ann Holly, Mieke
Bal, Kaja Silverman, Craig Owens y Norman Bryson, quien fue su primer director.
Aunque inicialmente el programa se llamé Comparative Arrs, el nombre fue cambiado
a Visual and Cultural Studies en 1991. Uno de los efectos de la creacién del programa

4 Véase Boehm y Mitchell (2009).

Estos eventos resultaron en la publicacién de dos libros editados por Norman Bryson, Michael Ann
Holly y Keith Moxey: Visual Theory: Painting and Interpretations (1991) y Visual Culture: Images and
Interpretations (1994).
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en el dmbito de la academia norteamericana es que se comenzé a utilizar el nombre
“estudios visuales” con regularidad, en detrimento del término “cultura visual” que
habia predominado hasta entonces. Si bien, como sefiala James Elkins, hacia los afios
ochenta los estudios culturales britdnicos estaban abordando con fuerza la cultura
visual, no hay duda de que el programa de Rochester y los que se fundarian durante
los siguientes afos a lo largo y ancho de los Estados Unidos y posteriormente en
paises como el Reino Unido, Canadd y Australia, les dieron legitimidad académica a
los estudios visuales y dinamizaron la discusion sobre estos en el contexto anglosajén.®

Como cuarto momento debe mencionarse el Visual Culture Questionnaire
(1996), el cual fue uno de los escenarios cruciales del debate entre estudios visuales e
historia del arte. Hal Foster y Rosalind Krauss, los editores de este dossier, formularon
cuatro preguntas a un grupo de historiadores, tedricos y criticos del arte, el cine y la
cultura visual. El dossier incluye aportes de varios de los autores que dominaron la
discusién sobre los estudios visuales en los afios noventa: Svetlana Alpers, Susan Buck-
Morss, Jonathan Crary, Michael Ann Holly, Martin Jay y Keith Moxey. Krauss tuvo
la intencién explicita de polemizar sobre la emergencia de los estudios visuales —o la
“cultura visual”, como los llamaron en el dossier—, los cuales veia como una amenaza
para la historia del arte; como resultado, el dossier recoge una serie de apasionadas
respuestas tanto a favor como en contra de los estudios visuales. Mds alld de esto,
es innegable que el Visual Culture Questionnaire establecié el tono del debate entre
estudios visuales e historia del arte en el contexto norteamericano; en cambio, en el
contexto latinoamericano, este debate ha sido menos importante que los referentes
tedricos y reflexivos provistos por algunos de los autores.

Finalmente, deben mencionarse los distintos introductions, reviews y readers,
formatos tipicos de la industria editorial académica anglosajona que buscan ofrecer
compendios de textos “claves” sobre un tema particular. A mediados de los afios
noventa comenzaron a aparecer cada vez mds de estos textos, cada uno con una
postura diferente respecto de la definicién y los autores claves del nuevo campo.’
Aqui podemos incluir Visual Culture: Images and Interpretations (1994), editado por
Michael Ann Holly, Norman Bryson y Keith Moxey, cuya lista de autores consiste

de una serie de figuras de la historia del arte anglosajona, entre las que destacan,

¢ Véase el texto de James Elkins “An Introduction to the Visual Studies That is Not in This Book”, en Elkins
y McGuire (2013).
7 Sobre la historia editorial de los estudios visuales, véase Elkins (2003) y Dikovitskaya (2006).
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ademds de los editores, Griselda Pollock, Lisa Tickner, Thomas Crow y Mieke Bal.
Esta lista se complementa con algunos autores de los estudios de cine y la literatura.
La mayoria de los temas abordados son cercanos a la historia del arte, intercalados con
cuestiones como los regimenes de representacién visual de las metrépolis modernas
(Michaell Tagg), el cine de R. W. Fassbinder (Kaja Silverman), la cultura popular
contempordnea en perspectiva feminista (Constance Penley) y la “ecologia de las
imdgenes” (Andrew Ross). En Block Reader in Visual Culture (Bird er al.,1996), los
editores compendiaron una serie de articulos que habian aparecido publicados entre
1979 y 1989 en la influyente revista britdnica Block. Los articulos fueron escritos por
autores de la “nueva historia del arte”, la cual confronté los presupuestos y enfoques
de la historia del arte tradicional al encuadrar los aspectos ideolégicos y sociales de
la produccién, circulacién y recepcién de las obras de arte. Aunque los editores del
libro decidieron organizar los articulos alrededor de categorias como “historia del
arte”, “historia del diseno” e “historia cultural”, hay alli, en ensayos como Visual
Representation and Cultural Politics de Nicolds Green y Frank Mort, una articulacién
de la necesidad de pasar del enfoque objetual de la historia del arte tradicional a un
enfoque sobre la “cultura visual” en la que las obras de arte adquieren significado.
Crucial transcendencia tienen las dos ediciones del ambicioso Introduction to Visual
Culture (1999; 2009), en donde Nicholas Mirzoeff realiza una cartografia global de
la cultura visual, enfocindose en temas y conceptos que van desde el cuadro Los
embajadores de Hans Holbein y el panopticismo foucaultiano hasta los procesos de
“trasculturacién imperial” en el Congo y “la muerte de la fotografia’. Asimismo,
hay que hacer referencia a las tres ediciones de 7he Visual Culture Reader (1998;
2002; 2012), editadas por Mirzoeff, cuya lista de autores incluye a nombres como
el de Mitchell, Donna Haraway, Arjun Appadurai, Judith Butler, Foucault, Guy
Debord, Louis Althusser, Jaques Lacan, Néstor Garcfa Canclini, Franz Fanon, Marx
y Descartes. Una lista de autores similarmente heterogénea se puede encontrar
en Visual Culture: The Reader (1999; 2013), compuesto como una coleccién de
lecturas para un curso de maestria en la Open University titulado The Image and
Visual Culture. Considerando la poca atencién que los estudios culturales le habrian
prestado a la cultura visual durante su rdpida expansién en la década de los noventa,
los editores, Stuart Hall y Jessica Evans, incluyen a autores como Sigmund Freud,
Roland Barthes, Michel Foucault, Guy Debord, Laura Mulvey, Susan Sontag, Pierre
Bourdieu, Kaja Silverman y Douglas Crimp. Debe notarse que Hall, autor de ensayos
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cldsicos de la comunicacién y la cultura visual como Encoding/Decoding in Televisual
Discourse (1973), enfocé buena parte de su capacidad critica sobre la televisién y
otros medios masivos en el Reino Unido, de tal manera que su trabajo, y el de sus
colegas en el Centro de Estudios Culturales Contempordneos de Birmingham, colocé
a la visual culture en el centro de las humanidades de ese pais. Igualmente, hay que
mencionar Practices of Looking: An Introduction to Visual Culture (2001), en donde
Lisa Cartwright y Marita Sturken abordan una gran variedad de imdgenes y précticas
visuales, desde la pintura, la fotografia y el cine hasta las imdgenes populares, la
publicidad y las imdgenes cientificas. Por tltimo, en Visual Culture Studies: Interviews
With Key Thinkers (2008), Marquard Smith retine un grupo de autores que, para el
afio de su publicacién, ya hacian parte del “canon” de los estudios visuales, incluyendo
a Mitchell, Mirzoeff, Cartwright, Moxey, Jay, Foster y Bal.®

Aunque se podrian mencionar otros momentos, estos cinco son suficientes para
esbozar la emergencia del campo en los Estados Unidos. Lo que se evidencia en esta
trayectoria es que los estudios visuales norteamericanos distan mucho de ser un
proyecto o discurso cohesionado. Estos han sido desde sus origenes un campo de
disputas y, en disputa, atravesado por distintas trayectorias académicas. Las discordias
y controversias no solo se han dado entre los estudios visuales y disciplinas como la
historia del arte, sino también, entre distintos discursos, definiciones, posiciones y
proyectos al interior del campo. Aunque hay algunos autores, textos y trayectorias
institucionales que suelen ser citadas en los ejercicios de descripcién del campo, estos
distan de constituir un corpus estructurado. Ni siquiera hay, al dia de hoy, consenso
sobre su nombre (;es “estudios visuales” o “cultura visual”?). Examinemos cada una
de estas cuestiones.

Como vimos, hay antecedentes textuales que se suelen citar en razén de que utilizan
términos como “cultura visual” o elaboran sobre la relacién entre las imdgenes o las
précticas visuales y el contexto social. No obstante, estos han sido poco citados dentro
del campo como referencias tedricas o empiricas. Esto contrasta con las publicaciones
que hemos referenciado como momentos clave de la constitucién del campo. Vision
and Visuality, el volumen editado por Foster, ha sido profusamente referenciado,
particularmente los capitulos escritos por Crary, Jay y Bryson. Las contribuciones
Crary (1992) y Jay (1993) sirvieron después de base para otros trabajos de los mismos

8 Lalista de publicaciones que hemos resefiado aqui no es exhaustiva. Para profundizar en este tema, véase

Elkins (2003) y Dikovitskaya (2006).
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autores que, a su vez, se convertirfan en textos obligatorios del campo. Ni qué decir
de las publicaciones de Mitchell, tanto antes del nombramiento del campo como a
nombre de este, las cuales son referencias insoslayables en cualquier consideracién de
los estudios visuales. Esto también es el caso de los distintos introductions y readers,
los cuales han sido profusamente citados y son frecuentemente referenciados como
textos seminales, particularmente los de Holly, Bryson, Moxey y Mirzoeff. Por el
contrario, el Cuestionario de cultura visual —al que una autora como Lisa Cartwright
(2002) no duda en calificar de “infame”—, suele ser referenciado como un momento
importante en la historia de la constitucion de los estudios visuales, mas no como
fuente del discurso de estos, probablemente en razén del cardcter tendencioso de las
preguntas propuestas por los editores y del formato de comentario de las respuestas.

Al comparar estos textos, se evidencian tres cuestiones. Primero, la mayoria de ellos
son referentes importantes en las discusiones tempranas en torno a la especificidad
de los estudios visuales y su diferencia respecto de las disciplinas humanisticas,
particularmente la historia del arte. Segundo, hay coincidencias en las temdticas:
con recurrencia se tratan cuestiones de arte contempordneo, cine, medios masivos,
medios digitales y cultura globalizada, en detrimento del arte cldsico y otras formas
histéricas de la cultura visual. Tercero, los intentos por establecer los autores centrales
y los referentes teéricos del campo producen listas de nombres que se caracterizan
tanto por sus coincidencias como por sus diferencias. Hay incluso un esfuerzo por
incluir en estas listas a autores que claramente pertenecen a genealogias, tradiciones y
momentos histéricos diferentes: Judith Butler, Michel Foucault, Guy Debord, Jacques
Lacan, Louis Althusser y Franz Fanon, ni qué decir de Marx y Descartes. Si bien en
general hay coincidencia sobre los autores “canénicos” de los estudios visuales y la
importancia que tienen para estos campos la teorfa estructuralista y posestructuralista
francesa, los estudios poscoloniales y la teoria e historia del arte, también hay dos
contradicciones notables: la prevalencia que tiene la historia del arte en ciertos textos
y su escasa presencia en otros, la inclusién de los estudios culturales en algunos textos y
su exclusién en otros. En conjunto, estas similitudes y diferencias sugieren que
existieron menos consensos en los inicios del campo que lo que algunas narrativas
quieren dar a entender.

Las trayectorias institucionales también son problemdticas. El programa de
la Universidad de Rochester se convirtié en un referente para la creacién de otros
programas en instituciones como la Universidad de California-Irvine, el Colegio de
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las Artes de California y la Universidad Estatal de Pensilvania. Desde entonces, el
nimero de programas de pregrado y posgrado en estudios visuales (o cultura visual)
no ha dejado de crecer. No obstante, estos programas acusan una creciente dispersién
en sus orientaciones, presupuestos y disciplinas afines. Si bien hay un buen nimero
de programas que aparecieron en departamentos de historia del arte, otros emergieron
en departamentos de estudios de medios, la comunicacién, los estudios de cine y los
estudios culturales. Ademds, dado lo reciente que es el campo, son pocos los casos de
profesores que provienen de los estudios visuales o la cultura visual. Es comtn encontrar
profesores cuyo trabajo se inscribe sin ambivalencia en las disciplinas tradicionales,
sobre todo la historia del arte. La trayectoria del programa de la Universidad de
Rochester es ilustrativa: después de ser fundado por académicos como Bal, Bryson,
Cartwright y Holly que, si bien provenian de la historia del arte, movilizaron las
discusiones en el momento de la constitucién del campo, al momento de escribir estas
palabras, tras el fallecimiento de Douglas Crimp, apenas cuentan en su planta docente
con algun profesor que sea realmente cercano a los estudios visuales. Al comparar
los distintos programas que existen en el medio norteamericano, el aspecto comun
mds evidente es la presencia de la historia del arte, en cuanto es el campo que provee
el discurso, la orientacién temdtica y los elementos tedricos y metodolégicos mds
recurrentes. Esto es problemadtico, pues se disuelve la especificidad del discurso de
estos programas y de los estudios visuales, en cuanto que, como senalan autores como
Mitchell, Elkins y Mirzoeff, estos se han posicionado criticamente frente a la historia
del arte, cuestionando sus objetos, fronteras y principios teéricos y metodoldgicos.
Ademds, a los estudios visuales del norte les sucede algo similar a lo que le ha
sucedido alli a los estudios culturales: se han despolitizado, convirtiéndose en
abordajes de las précticas culturales que acusan una cercanfa con la antropologia
cultural que no tiene por qué incomodar a esta disciplina.” Esta afirmacién podrd ser
controversial a la luz del trabajo de autores “canénicos” del campo como Mitchell,
Mirzoeff, James Elkins, Norman Bryson y otros; no obstante, se corrobora cuando se
examinan los temas de muchas de las publicaciones, conferencias, congresos, y tesis

de posgrado recientes que se han hecho a nombre de los estudios visuales.' Incluso,

Varios autores han sefialado que los estudios culturales se “despolitizaron” con su aterrizaje en la academia
norteamericana, entre ellos Stuart Hall (2010), Néstor Garcia Canclini (1997), Nelly Richard (2001),
Daniel Mato (2002), Armand Mattelart y Erik Neveu (2002).

Mi apreciacién proviene del conocimiento del campo que obtuve entre los afios 2012 y 2017, en los que,
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Elkins sostiene, en un libro reciente, que “por un lado, los estudios visuales anglo-
americanos han sido politicos desde sus inicios; por el otro, una gran parte de la
produccidn escrita actual es apolitica”.!" Cuando se aborda lo politico, se suele hacer
de manera abstracta, estudiando las practicas visuales contra el fondo de un contexto
estable construido tedricamente y con escasa informacién empirica. En resumen, hay
una marcada diferencia entre la orientacién politica de los primeros trabajos realizados
en el campo y la despolitizacién de este en el momento de su difusién académica.
Sin querer decir que en el norte todos los estudios visuales manifiestan este cardcter
apolitico, estd claro que all4 lo politico ha dejado de ser la cuestién central. La pérdida
de especificidad y la despolitizacién de los estudios visuales en el dmbito académico
anglosajén sugieren que el discurso se ha diluido, problematizando la idea de una
trayectoria académica lineal que harfa parte del “canon”.

En sintesis, hay en los origenes del canon anglosajén algunos consensos alrededor
de los antecedentes, los autores centrales y las principales temdticas. Sin embargo,
en torno a cuestiones como los referentes tedricos, la orientacién metodoldgica, las
trayectorias institucionales y el lugar de lo politico, existen tanto confluencias como
posiciones contrarias, incluso antagénicas. Aunque es posible esbozar algo asi como
unos autores, temas y conceptos canénicos, un examen detallado revela que este
canon estd atravesado por fisuras, discontinuidades, contradicciones y disputas. Pero
el punto mds importante es este: debemos, particularmente en contextos como el
latinoamericano en donde los estudios visuales estdn en proceso de consolidacidn,
evitar reificar el “canon” de estos como si fuera un discurso homogéneo y consolidado.
Debemos evitar calcarlo de manera acritica, como si trazara por anticipado el camino
que deben seguir los estudios visuales latinoamericanos. Si bien hay alli referentes que
han sido retomados por los estudios visuales desde América Latina y elementos que
sin duda serdn utiles para forjar nuestras propias versiones de los estudios visuales,
el discurso y la trayectoria de estos no tiene por qué basarse en los del norte. En lo
que sigue, proponemos una serie de conceptualizaciones y reflexiones que buscan
contribuir a la forja de un discurso latinoamericano de los estudios visuales, un

discurso que retoma, pero no repite irreflexivamente el canon del norte.

siendo estudiante de estudios visuales de la Universidad de Rochester, pude constatar, en congresos, tesis
doctorales y conferencias magistrales, el cardcter poco politico de muchos de los trabajos.

“On the one hand, Anglo-American visual studies has been political from its beginning; on the other
hand, a great deal of current writing is nonpolitical or apolitical” (2015: 6). Traduccién propia.
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LA ESPECIFICIDAD DE LOS ESTUDIOS VISUALES

Debemos reconocer que los esfuerzos mds destacados por definir los estudios
visuales se han realizado en el contexto anglosajén. Incluso cuando se ha abordado
la cuestién en América Latina, ha sido en los términos discursivos de los estudios
visuales anglosajones (véase, por ejemplo: Cabrera, 2014; Jiménez del Val, 2017;
Carpasso, 2020). Comencemos, entonces, mapeando algunas de las posiciones que
nos proponen los colegas del norte. Para algunos autores, los estudios visuales (o
“visual culture”) se encuentran cercanos a la historia del arte, particularmente en
sus versiones mds socioldgicas y politizadas (Svetlana Alpers, T. J. Clark, Norman
Bryson, Keith Moxey, John Bird, Nicholas Green, Frank Mort)."* Este grupo de
autores es probablemente mds pequeno que el de aquellos que consideran que los
estudios visuales se interesan por la totalidad de la “cultura visual”, incluyendo el arte
contempordneo, aun cuando suelen prestarle poca atencién al arte de épocas pasadas
(W. ]. T. Mitchell, Michael Ann Holly, James Elkins, Chris Jenks, Martin Jay, Nicholas
Mirzoeff, Lisa Cartwright, Marita Sturken, Marquard Smith, Barry Sandywell, José
Luis Brea).”” No faltan quienes han argumentado que los estudios visuales significan
la “muerte” de la historia del arte e incluso, del arte mismo, pues su enfoque sobre “el
campo expandido de la imagen” y su desdén por la dimensién estética de las imdgenes
en beneficio de su dimensién sociocultural estaria disolviendo la especificidad de esas
disciplinas (Mieke Bal, Thomas Crow, Susan Buck-Morss, Paul Duro). Desde otra
posicién, independientemente de cémo se conciba la relaciéon de los estudios visuales
con la historia del arte, los primeros son vistos como una respuesta al auge de los
nuevos medios de comunicacién en el contexto de la globalizacién (Elkins, Mirzoeft,
Norman Bryson, D. N. Rodowick, Cartwright, Sturken, Victor Burgin, Malcolm
Barnard, Brea). Desde esta postura, los estudios visuales darian cuenta del papel cada
vez mds prominente que estarfan teniendo las imdgenes, particularmente aquellas de
cardcter “inmaterial”, en el mundo globalizado. Asi concebidos, los estudios visuales se

inscriben en el “giro cultural” de los anos ochenta, estando asi cercanos a los estudios

Las listas de autores en este pdrrafo (entre paréntesis) no deben ser tomadas como una categorizacién a
rajatabla de las posturas de cada uno de ellos, sino como una sugerencia del que, a nuestro modo de ver,
constituye el polo dominante en su manera de comprender y relacionarse con el campo.

Brea es un autor espaol, pero lo incluimos aqui porque sus posturas son cercanas a las de los autores
anglosajones de los estudios visuales.
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culturales; de hecho, no pocos han afirmado que los primeros son una subdrea de los
segundos (Hal Foster, Douglas Crimp, Stuart Hall, Jessica Evans, Stephen Melville,
Elkins, Mirzoeff)."

La conclusién obvia que debemos derivar de esta sintesis de los distintos intentos
de definir los estudios visuales sugiere que la definicién de los objetos y los limites
del campo ha sido mds un punto de debate y disputa que de consenso. Sin embargo,
podemos derivar una segunda conclusién. Nétese que hay varios autores que hemos
ubicado en mds de una de las posiciones que resumimos. Esto es posible porque
estas posiciones no son excluyentes entre si; incluso, en algunos casos, se refuerzan
mutuamente, particularmente aquellas relativas al “campo expandido de la imagen”,
la importancia de los medios masivos en el mundo globalizado y la cercania con los
estudios culturales. De la interrelacién de estas posiciones surge, no una definicién,
pero si una tendencia a ubicar los estudios visuales como una respuesta a la centralidad
de la imagen y lo visual en el mundo contemporineo.

Frente al ¢jercicio que nos proponemos, acotar el campo de los estudios visuales
en la perspectiva latinoamericana, debemos tener en cuenta el lugar geoepistémico
desde el que pensamos y escribimos. Cuando se piensa y escribe desde la periferia, es
iluso intentar establecer consensos, pues estos intentos suelen ser ignorados desde la
academia metropolitana y, cuando no lo son, se les resta importancia. Al menos esto es
lo que nos sugiere la trayectoria de los estudios culturales, en donde los esfuerzos por
definirlos desde América Latina —incluso contando con algunos muy buenos, como
los de Nelly Richard o Eduardo Restrepo—, han pasado pricticamente desapercibi-
dos en el norte. No basta con simplemente elaborar las posiciones arriba sintetizadas
e intentar extraer de ellas comunalidades, puntos de encuentro o ideas transversales.
Mds bien, la tdctica adecuada es la toma de posiciones: concebir el campo como un
terreno en disputa, acotar dentro de este la parcela que nos interesa y posicionarse
dentro de esta. Esta es un drea pendiente en/desde América Latina. Nos permitiremos
intentar esta estrategia, reconociendo que la posicién que pretendemos tendrd un
cardcter abierto y temporal, pues el objetivo es que sirva de base para futuras acciones
de ocupacién y expansion del campo de los estudios visuales.

Seleccionemos tres puntos generales a partir de los cuales podremos demarcar

el terreno que defenderemos. Estos puntos no son novedosos; por el contrario, han

4 Véase Dikovitskaya (2006).
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sido recurrentes en la discusion sobre la especificidad de los estudios visuales; incluso,
hay un relativo consenso sobre ellos. Primero, no pocos autores coinciden en que los
estudios visuales estudian la “cultura visual”. El enfoque sobre la cultura visual suele
ser visto como una respuesta a la centralidad de la imagen y lo visual en el mundo
contempordneo que sefialamos arriba. También suele ser visto como una respuesta a la
derogacién de las fronteras entre “alta” y “baja” cultura adelantada por campos como los
estudios culturales y del “campo expandido de la imagen” resultante. Se incluye en esta
categoria a las imdgenes y las practicas visuales desarrolladas en campos como las artes
plésticas contempordneas, la arquitectura, el cine, la television, el video, los medios de
comunicacién, la publicidad, la moda, el diseno, las imdgenes cientificas y la imagen
digital, pero raras veces el arte cldsico, el teatro, o la imagen literaria. Ademds, se le
suele dar centralidad a la cultura “popular”, aunque generalmente aquella de cardcter
global, dejando por fuera las practicas y los contextos “tradicionales” y “populares”.
Como sugiere Elkins (2003), el recorte que hacen los estudios visuales en el campo de
la cultura visual obedece tanto a decisiones criticas y razones epistemoldgicas como
a razones de ubicacidn estratégica dentro del dmbito académico, particularmente
frente a la disciplina de la historia del arte y en medio de la influencia de la ideologia
de la globalizacién. Como fuere, la centralidad de este concepto en el discurso de
los estudios visuales esconde el hecho de que ha sido poco teorizado. La archicitada
frase de Mitchell, “la cultura visual es la construccidén visual de lo social, no solo la
construccién social de la visién” (2003: 26; 2015: 9), suele ser asumida como una
definicién suficiente; sin embargo, la reiteracion de esta y otras definiciones parecidas
esconde el hecho que no es claro qué debemos interpretar por “cultura”, “visual” y
“cultura visual”.

No obstante, ladespolitizacién delos estudios visuales en el dmbito norteamericano,
para muchos autores, los estudios visuales se diferenciarian de otros campos que
también estudian la cultura visual, incluyendo la historia del arte, la sociologia de la
imagen, los estudios de cine y de televisién, la comunicacién, la antropologia visual y

la Bildwissenschaft, por su énfasis sobre el poder.” Este es nuestro segundo punto de

5 Aunque para autores como James Elkins la Bildwissenschaft es parte de la genealogia de los estudios

visuales, debemos reconocer que cada uno tiene su propia genealogia. Las dos genealogias estin marcadas
por una diferencia importante, a saber, el enfoque de los primeros sobre la imagen y de los segundos
sobre lo visual. Dicho esto, no se puede obviar que, para autores como Gottfried Boehm, Gernot Bshme,
Horst Bredekamp o Hans Belting, el estudio de la imagen conlleva el estudio de la construccidn social de
su significado. La diferencia radica en el respectivo énfasis de cada discurso —la imagen en el caso de la
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partida. El poder estd implicito en la frase de Mitchell que citamos arriba, pues lo social
estd atravesado por el poder. Desde esta perspectiva, a los estudios visuales les interesa
la mediacién de relaciones y estructuras de poder. En perspectiva critica, les atane las
maneras en que los objetos, précticas y eventos visuales contribuyen a la reproduccién
de las relaciones y estructuras de poder. Desde una perspectiva propositiva, les interesa
evidenciar, resaltar y contribuir al fortalecimiento de las resistencias, los antagonismos,
los disensos, las oposiciones frente a las configuraciones hegeménicas del poder, pero
también la potenciacién de las propuestas de alternativas, posibilidades de cambio,
otros modos de ser y coexistir.

Tercero, se suele sefialar que los estudios visuales se caracterizan por la radical
transdisciplinariedad de su discurso. En este sentido, los estudios visuales se
encuentran cercanos a los estudios culturales pero alejados de las ciencias sociales
y las disciplinas humanisticas tradicionales, particularmente en sus vertientes mds
disciplinares. Se entiende la transdisciplinariedad no solo como la apropiacién
y continua reelaboracién de conceptos, teorias y métodos tomados de las ciencias
sociales y las humanidades, e incluso de las ciencias cognitivas, la fisica y la biologta,
sino también, como la insercién de su discurso en disciplinas académicas como la
historia del arte, los estudios de comunicacidn, los estudios de cine y los estudios
de medios, a las cuales ponen en tensién e incluso modifican. Si bien en principio
los estudios visuales no se limitan a la proximidad con ninguna de esas disciplinas y
campos, en la prictica se mueven preferentemente en el espacio entre la historia del
arte y los estudios culturales. Es evidente la incidencia de los estudios visuales sobre las
disciplinas académicas, particularmente la historia del arte, en la que la emergencia de
los estudios visuales provocé numerosos debates y defensas de fronteras epistémicas.
A su vez, estos debates han contribuido a que los estudios visuales acoten su propio
campo. En todo caso, la persistencia de la transdisciplinariedad dependerd en buena
parte de la evaluacién critica y contextual de los procesos de inscripcién institucional
que se estdn desarrollando actualmente, los cuales, como ya habia advertido Elkins
(2003), podrian estar recalando en la conformacién de un discurso canénico de los
estudios visuales.

Al menos dos de los puntos de la especificidad de los estudios visuales sobre los

que existe consenso, la cultura visual y la visualidad, carecen de conceptualizacién

Bildwissenschaft, lo visual en el de los estudios visuales—, asi como en el lugar que se le otorga al estudio
de la dimensién social.
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adecuada. Conceptualizar no es simplemente definir; implica formular una definicién
general dentro de un discurso tedrico que desarrolle el dmbito de su incidencia como
concepto. Este punto es muy importante: mal se obraria si se utilizan las definiciones
que propondremos de cultura visual y visualidad sin tener en cuenta el discurso
tedrico dentro del cual las elaboramos. En lo que sigue, abordaremos en detalle
cada uno de estos términos. Sintetizaremos su trayectoria, para luego proponer una
conceptualizacién que apuntale la perspectiva latinoamericana de los estudios visuales
que nos interesa. Reiterando, nos decantamos por el encuadre de la cultura visual, no
la visualidad, como el objeto de los estudios visuales. La razén es que la consideracién
juiciosa del concepto de cultura visual nos lleva a reconocer que el poder constituye
una dimensidn insoslayable de la cultura visual; en consecuencia, el uso que se le ha
dado al término “visualidad” para referirse a la dimensién de poder de la cultura visual
—y que, como vimos, ha sido recurrente en América Latina— es redundante. Por
esto, reservamos el término “visualidad” para referirnos a un aspecto particular de la

cultura visual, mas no al objeto de los estudios visuales.

CULTURA VISUAL

Como ya sefialamos, no hay claridad sobre cémo debemos entender cada uno de los
términos en “cultura visual”. El concepto de cultura es complejo. Como bien saben los
antropdlogos y practicantes de los estudios culturales, no hay un consenso sobre este.
Por el contrario, se encuentra en disputa: distintos sectores sociales buscan controlar
qué se entiende por cultura y qué no. En consecuencia, lo que pasa por cultura en un
lugar y momento determinado es el resultado de conflictos sociales de diversa indole.
Por otra parte, como sefiala W. ]. T. Mitchell, la delimitacién de lo visual de la cultura
visual es también complejo, pues el rango de lo visual —que abarca desde los objetos
de nuestra cotidianeidad hasta un paisaje o texto— es enorme. Lo visual no puede ser
simplemente todo lo visible y todo acto de visién. En vista de esta falta de consensos,
menos aun se podria suponer que existe un acuerdo sobre el concepto de cultura
visual. A pesar de los importantes esfuerzos recientes por teorizar la cultura visual,
a los estudios visuales atn les hace falta un concepto de cultura visual que le haga
justicia a la centralidad que tiene este término dentro de su discurso. En lo que sigue,

realizaremos una breve sintesis de la trayectoria del término “cultura visual” en los
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estudios visuales. Acto seguido, discutiremos el concepto de cultura y examinaremos
lo visual de la cultura visual. A partir de esto, propondremos un concepto de cultura
visual. Finalizaremos revisando algunas de las definiciones de cultura visual a la luz de

nuestro COHC€ptO.

Trayectorias

Fue necesario esperar hasta 1998 para que un autor de los estudios visuales notara
que el término cultural visual emergié en el dmbito de la comunicacién antes que
en la historia del arte. En ese afo, Nicholas Mirzoeff sefial6 que el término aparece
en Understanding Media (1964). También aparece en el libro Towards a Visual
Culture: Education Through Television (1969) de Caleb Gattegno, lo cual no fue
notado por Mirzoeff ni por ninguno de los otros “paters” de los estudios visuales. Ya
hemos indicado que McLuhan no define el término en su libro, aunque si hay una
definicién de facto en el uso que le da para distinguir la cultura escrita y aural de la
temprana Modernidad de la cultura de los medios electrénicos audiovisuales. Algo
parecido se puede decir del libro de Gattegno, en el que “cultura visual” es usado para
referirse a los medios de comunicacién que el autor considera visuales, especialmente
la televisién. En ambos casos, el término sirve para diferenciar objetos y précticas
culturales de cardcter principalmente visual de otros que no lo son, lo cual se parece
bastante a algunos de sus usos mds recurrentes en los estudios visuales.

Como ya sefialamos, los autores que suelen ser referenciados como antecesores
de su uso en los estudios visuales son los historiadores de arte Michael Baxandall y
Svetlana Alpers. Como ya mencionamos, tanto Baxandall (Painting and Experience in
Fifteenth-Century Italy, 1972) como Alpers (The Art of Describing: Dutch Art in the
Seventeenth Century, 1983) recurren a una nocién de cultura visual (que Baxandall
denomina period eye, “ojo epocal”) para referirse a los contextos socioculturales del
tipo de arte que abordan en sus libros, respectivamente, la pintura del renacimiento
italiano y la pintura de la época dorada holandesa. Aunque Baxandall no conceptualiza
explicitamente qué entiende por “ojo epocal” y Alpers no conceptualiza su nocién de
cultura visual, ambos le apuntan al régimen discursivo —es decir, los significados,
cddigos, valores y practicas— que rigié sobre la produccién y recepcién del arte en

cuestién, algo asi como lo que Berger llama modos de ver y lo que otros autores llaman
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regimenes visuales, regimenes escopicos o visualidad.'® Asi, la nocién de cultura visual
remite en estos autores al régimen discursivo que regula la produccién y recepcién de
imdgenes en un contexto geohistérico dado."”

El término tiene una presencia recurrente en el Visual Culture Questionnaire
(Foster y Krauss, 1996). Sin embargo, ninguno de los autores de este dossier propone
una definicién, menos una conceptualizacidn; de hecho, varios de los autores sefialan
estas carencias. Esto probablemente se debe a que el propésito del Questionnaire
no fue cuestionar el concepto, sino el campo de la cultura visual. Quizés se deba
también a que varios de los autores del dossier asumen que la definicién de Mitchell
es suficiente. Como fuere, varios textos sefialan o sugieren que el campo de la “visual
culture” se define por su objeto, la cultura visual. En general, estos autores usan el
término como equivalente de lo que a veces se llama “el campo expandido de la
imagen”. Se parte de una nocién horizontal o “democritica” en la que todas las formas
de imdgenes tendrian en principio el mismo valor cultural; asi, se concibe que las
imdgenes de los medios masivos o de la cultura popular son tan importantes, con
frecuencia mds importantes, que las del arte “con a mayudscula”. En esta perspectiva,
las imdgenes serfan lo visual, en tanto que lo cultural seria su significado colectivo.'®
La cultura visual serfa algo asi como una historia de las imdgenes (Bryson, Holly y
Moxey) o una sociologia de las imdgenes (Chris Jenks).

En 2002, Mitchell publica su ya cldsico Showing Seeing, ensayo en que aparece
la conocida formulacién del objeto de los estudios visuales (o la cultura visual) que
citamos aqui por tercera vez: la produccién social de lo visual y la produccién visual
de lo social (en Image Science, libro publicado en 2015, Mitchell sigue usando esta
formulacién para definir los estudios visuales). No obstante, su ensayo nos ofrece

Alpers escribe en el Visual Culture Questionnaire, “When, some years back, I put it that I was not studying
the history of Dutch painting, but painting as part of Dutch visual culture, I intended something specific.
It was to focus on notions about vision (the mechanism of the eye), on image-making devices (the
microscope, the camera obscura), and on visual skills (map-making, but also experimenting) as cultural
resources related to the practice of painting (Foster y Krauss, 1996:26).

Otros libros en donde el término (no el concepto) aparece de manera temprana son Comics and Visual
Culture: Research Results from Ten Countries, editado por Alphons Silbermann (1986), y Gah-Baeh-
Jhagwah-Buk. The Way It Happened. A Visual Culture History of the Little Traverse Bay Bands of Ottawa, de
James McClurken (1991).

Una notable excepcién a esta perspectiva es la de Jonathan Crary, quien escribié en su influyente libro Las
técnicas del observador que la cultura visual no estudia “artefactos de representacién visual” sino “problemas
histéricos concernientes a la vision” (2008: 33), un proyecto fundamentalmente diferente.
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mds que esta consabida férmula. Para empezar, Mitchell aclara que los estudios
visuales no se enfocan solo sobre las imdgenes o los medios visuales, también incluyen
“las practicas cotidianas del ver y el mostrar, especialmente aquellas que asumimos
son inmediatas o no mediadas” (2003: 9). Ademds, los estudios visuales “deben ser
generalizados como el estudio de todas las pricticas sociales de la visualidad humana”
(p-32). En un tono mds intrigante, Mitchell anade que la cultura visual “tiene menos
que ver con el significado de las imdgenes que con sus vidas y amores” (p.26), una
frase que evoca la expresién “la vida social de las cosas” que da titulo al conocido
libro de Arjun Appadurai (1986). Segtn la perspectiva de Mitchell, resulta mads
importante lo que las imdgenes hacen, sus efectos, que la investigacién de lo que
estas son o el andlisis de sus significados. En definitiva, para este autor, la “cultura
visual” estudiaria tres cuestiones: las imdgenes, la vida social de estas, incluyendo su
recepcién, y la mediacién cultural de la visién. La cultura visual habria que ubicarla
en la relacién mutuamente constitutiva entre estas tres cuestiones. Notemos que esta
es la comprensién del objeto de los estudios visuales que, explicita o implicitamente,
parecen tener la mayoria de los autores latinoamericanos, aunque, en la mayoria de
los casos, el término usado para este objeto no es “cultura visual” sino “visualidad”.
Nicholas Mirzoeff también ha realizado aportes a la definicién de la cultura
visual. Para este autor, el campo de la “cultura visual” —cuyo nombre remite a su
objeto— estudiaria “aquellos acontecimientos visuales en los que el observador busca
informacidn, significados o placer, en interfaz con la tecnologia visual” (1999:19).
La cultura visual no estaria “definida por el medio, sino por la interaccién entre
el espectador y lo que observa” (p. 34). Segin Mirzoeff, el tipo de informacién o
significados que se pueden encontrar en los acontecimientos visuales no tiene que
ser de naturaleza visual; de hecho, la contemporaneidad se caracterizaria por la
visualizacién de lo invisible, entendido como aquello que no se puede representar
adecuadamente. De alli que la visualizacidn sea para este autor un aspecto crucial de
la cultura visual. Ademds, la visualizacién permitirfa una experiencia placentera de
aquello que, experimentado directamente, seria doloroso. Asi, la cultura visual tendria
una dimensién de la que lo textual adolece: la capacidad de impactar la sensibilidad
del observador, es decir, una capacidad afectiva. Mirzoeff retoma el concepto de
lo sublime de Jean-Francois Lyotard para referirse a esta doble caracteristica de la

visualizacién de lo invisible y la capacidad afectiva de la cultura visual.
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Malcolm Barnard es un autor que ha sido poco citado por los autores que han
intentado acotar el campo de los estudios visuales. En el capitulo inicial de su libro
Art, Design and Visual Culture (1998) se pregunta por el concepto de cultura visual.
Barnard desglosa el término cultura visual: primero aborda lo visual (en relacién con
lo cultural), luego lo cultural (en relacién a lo visual), para luego proponer su propia
definicién de cultura visual. Para cada término, Barnard aborda tres de las definiciones
que, seglin él, son usuales, tanto en el sentido comtin como en los estudios visuales.
Sobre la visién, las definiciones son “todo lo visual” (p.11), “todo lo producido por
el ser humano que puede ser visto” (p.12), “el disefio en cuanto intencién funcional
o comunicativa” y “lo visual con intencién estética’ (p.16), es decir, el arte. Sobre la
cultura, “cultura de élite unilineal” (p.19), “cultura masiva masculina dominante”
(p-23) y “(sub)culturas visuales multilineales” (p.26)."” La conclusién es obvia:
ninguna de estas definiciones es satisfactoria.”’ Pero lo realmente insatisfactorio es que
Barnard concluye el capitulo admitiendo que no le fue posible llegar a una definicién
adecuada de la cultura visual. No obstante, hay, al inicio de su consideracién de la
cultura, una definicién. Retomando a Raymond Williams, Barnard propone que la
cultura visual se puede definir como “el sistema significativo visual, compuesto por
instituciones, objetos, practicas, valores y creencias, a través del cual una estructura
social es visualmente producida, reproducida o contestada” (p.18). A pesar de las
imprecisiones —;qué quiere decir que un sistema significativo esté compuesto por
cosas tan diversas y de escalas tan distintas como instituciones, objetos, pricticas,
valores y creencias? —, esta definicién es interesante por dos razones: primero, porque
ubica la cultura en el discurso de disciplinas que tradicionalmente han abordado lo
cultural como la antropologia o los estudios culturales, y segundo, porque ubica el
poder como un aspecto central de la cultura visual.

Sin lugar a dudas, el mayor aporte a la definicién de la cultura visual que se ha
realizado hasta el momento es el de Whitney Davis. En su monumental A General

En orden: Everything that can be seen, Everything produced or created by humans that can be seen, Functional
or communicative intent: design, Aesthetic intent: Art, Unilinear elite culture, Dominant masculine mass
culture, multilinear popular (sub)culture. Traduccién propia.
% Barnard también concluye que no existe una cultura visual, tan solo hay “culturas visuales” —lo cual,
como advierte Mitchell, es una posicién algo facilista que reduce el problema de la complejidad de la
cultura visual a una cuestién lexical—: “This is like insisting that there is no such thing as language, only

languages” (Mitchell, 1995b: 543).
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Theory of Visual Culture (2011) Davis aborda, en perspectiva wittgensteiniana, dos
preguntas interrelacionadas: ;qué es lo cultural de la visién? y ;qué es lo visual de la
cultura? La respuesta a la primera pregunta constituye el grueso de su argumentacién.
Son notables el alcance, rigor y profundidad de este libro; no obstante, apenas ha sido
referenciado en los estudios visuales. Como sefiala James Elkins (2012) esto se puede
deber, primero, a que el libro no se inserta en los discursos de los estudios visuales, la
historia del arte o los estudios culturales, sino en la filosofia analitica. Se puede deber
también a la dificultad de su lenguaje tedrico. Y tercero, a que tiene poco qué decir, al
menos de manera explicita, sobre el lugar del poder en la cultura visual. Sin embargo,
se trata de un libro del que tanto los estudios visuales como la historia del arte tienen
bastante que aprender. No podemos detallar aqui la intricada argumentacién teérica
de Davis, pero si podemos sintetizar algunas de sus proposiciones.

Davis parte de una distincidn entre visién y visualidad similar a la de Hal Foster:
la visién es “bioldgica” en tanto que solo la dimensién cultural de lo visual constituye
visualidad. Ademds, estas son mutuamente constitutivas. La respuesta a las dos
preguntas citadas arriba depende de esta constitucién mutua. En su esfuerzo por
entender esta relacién y responder a sus preguntas iniciales, Davis retoma el concepto
de aspectos de Ludwig Wittgenstein. Para este fildsofo, todo objeto de la percepcién
contiene una infinidad de aspectos, es decir, de modos en que puede ser visto o
interpretado perceptualmente. El ejemplo que Wittgenstein da en Investigaciones
filosdficas (2017) es la conocida imagen del patoconejo, que puede ser vista como
un pato o un conejo, dependiendo del aspecto que tome prevalencia en nuestra
percepcién. Este ejemplo es ilustrativo, aunque en realidad los aspectos potenciales
de una imagen u objeto visual no son dos sino infinitos. Esto no significa que las
distintas maneras en que un objeto puede ser percibido (visto) son inagotables, sino
que son incontables. Es decir, no podemos elaborar a priori una lista de todos los
aspectos de un objeto. Cudles aspectos son efectivamente percibidos y cudles tienen
poca o nula relevancia es una cuestién que depende de la “forma de vida” (otro
concepto wittgensteniano) del observador, que podemos interpretar como la serie de
précticas y hébitos visuales que median la percepcién del objeto.

Davis argumenta que algunos de los aspectos de un artefacto visual estdn
organizados en dominios generales interrelacionados, siendo los mds relevantes para
la historia del arte y la cultura visual la forma, el estilo, la iconografia, la iconologia

y la representacién (depiction). Estos son transmitidos a través de varios procesos:
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sucesiones, relevos, recurrencias y disyuntivas, entre otros. A esto, Davis afiade que no
todos los aspectos de los artefactos visuales son hechos para ser visibles o se centran
en lo visual: algunos son auditivos, otros deben ser “leidos”, etc. En consecuencia,
existen “analogfas” entre dominios visuales y no visuales, es decir, correlaciones entre
los aspectos correspondientes a los distintos dominios que contribuyen al sentido
del artefacto visual. Tanto los aspectos correspondientes a los dominios mencionados
como las analogfas entre dominios visuales y no visuales informan las prdcticas y
habitos del observador, aunque en si mismos no bastan para explicar el fenémeno
de la observacién. No explican por qué ciertos aspectos son efectivamente percibidos
en tanto que otros no, ni por qué ciertos aspectos pueden en un momento dado
emerger (dawn) para el espectador en tanto que otros preceden o devienen técitos.
En estas observaciones se basa la critica de Davis al “alto contextualismo” de los
estudios visuales (en una de las pocas ocasiones que se refiere a este campo): estos se
equivocarian al pensar que, comprendiendo la cultura visual o la visualidad de una
época, comprendieron todo lo relevante de la experiencia visual de quienes viven o
vivieron en ella.

Aunque podriamos examinar otros autores, las posiciones descritas hasta aqui
engloban el grueso de los usos del término cultura visual.* Sintetizando, ha sido
utilizado para distinguir el cardcter “visual” (o “audiovisual”) dela época contempordnea
del cardcter “textual” de épocas anteriores. También se ha usado para referirse a los
modos hegemdnicos de recepcion del arte y de ciertos tipos de imdgenes. En no
pocos casos, se ha usado para referirse a algo asi como “el campo expandido de las
imdgenes”. Mitchell aclara bastante al senalar que la cultura visual no solo se refiere
a las imdgenes, sino también a su “vida social” y a la mediacién cultural de la visién.
Mirzoeft anade que la cultura visual se refiere al “acontecimiento” de la visién y no
solo es una cuestién de significados, sino también de afectos. Con su enfoque sobre el
significado y el poder, Barnard ubica la cultura visual en el discurso sobre la cultura de
campos como la antropologia y, sobre todo, los estudios culturales. Por dltimo, Davis
ofrece una elaborada teorfa que entiende la cultura visual como una serie de dominios
generales de aspectos visuales que, sin embargo, no subsumen toda la produccién de
significado visual y la experiencia de la visién. En todas estas definiciones y propuestas

21 Otros autores de interés con relacion a los usos del término cultura visual son Chris Jenks, Ian Heywood,

Barry Sandywell, Michael Ann Holly, Stephen Melville, Janet Wolff, James D. Hubert y Margaret
Dikovistkaya. Véase Dikovistkaya (2006).
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hay contribuciones importantes; no obstante, a los estudios visuales les sigue faltando
una conceptualizacién de la cultura visual que le haga justicia a su ubicacién entre
la historia del arte y los estudios culturales y a su enfoque sobre el poder, siendo esto
tltimo de especial importancia para la perspectiva latinoamericana que nos interesa.

De este breve recorrido derivamos tres condiciones del concepto que buscamos.
Primero, el concepto de cultura visual no solo se debe referir a las imdgenes y los
artefactos visuales, también debe referirse a las practicas visuales, incluyendo las
précticas de recepcién visual. Segundo, la cultura visual no debe ser reducida a la
transmision o mediacién de significados, también debe incluir la mediacién de
afectos. Tercero, la cultura visual no debe comprenderse independientemente del
poder, sino en su imbricacién con este. A estas condiciones afiadiremos una cuarta:
la conceptualizacién de la cultura visual debe poder inscribirse en el discurso de
los campos discursivos que mds han avanzado en la definicién de la cultura, la
antropologia y los estudios culturales. Esta condicién determinard nuestro punto de
partida. Primero abordaremos la definicién de cultura, luego lo visual de la cultura
visual, en aras de proponer un concepto de cultura visual.

Cultura

El concepto de cultura es muy complejo y no es este el lugar para trazar su genealogia.”?
Partiremos de las dos principales definiciones generales de cultura que se han propuesto
en la antropologia y los estudios culturales. Aunque estas definiciones a veces operan
de manera interrelacionada, las trataremos aqui por separado. Por una parte, la cultura
es definida como una totalidad de significados y su correspondiente modo de vida,
definicién que Lawrence Grossberg (2010) llama “antropoldgica’. En esta definicién
se incluyen todas las ideas, modalidades de relacidn, practicas, rituales e instituciones
de un grupo social determinado, en un amplio espectro que va desde las practicas

de subsistencia hasta los sistemas de creencias y los objetos simbdlicos. Las esferas

> Los autores claves son conocidos: Edward Tylor, Franz Boas, Margaret Mead, Ruth Benedict, Claude

Levi-Strauss, Alfred Kloeber y Clyde Kluckhohn, Talcott Parsons, Norbert Elias, Raymond Williams
y Clifford Geertz, por citar algunos de los cldsicos, aunque, como sefiala Eduardo Restrepo, se cuenta
también con aportes mds recientes como los de Adam Kuper, Geerte Hofstede y Eduardo Nivén. Véase
Kuper (2001), Nivén (2015) y Restrepo (2019).
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o dominios sociales y epistémicos que hoy llamamos economia, socialidad, politica,
arte, ciencia, ideologfa, etc., harfan parte de la cultura. Este conjunto de esferas o
dominios articularia unos modos de vida, es decir, unas maneras de ver y concebir el
mundo, de relacionarse consigo mismo y con los demds y de darle sentido a la vida.
Esta definicién contrasta la cultura con la naturaleza: cultura seria todo aquello que
no es naturaleza, aquello que no es biolégico o instintivo sino creado, aprendido y
transmitido al interior del grupo social.

Por otra parte, tanto en la antropologia como los estudios culturales, se ha
definido la cultura como la dimensién de significado de las cosas. En esta perspectiva,
los objetos, las précticas y los eventos humanos son multidimensionales: tienen una
dimensién econémica, otra tecnoldgica, otra sociopolitica y otra constituida por su
significado. Las esferas de la economia, la socialidad, la politica, etc., tienen, entre
otras dimensiones, una dimensién cultural. De hecho, esta dimension es indispensable
para las otras: sin significados no habria relaciones de parentesco, sistemas politicos,
mercados, mdquinas o vacunas. Diremos entonces que la dimensién de la cultura
es transversal a las otras dimensiones. Esto no quiere decir que todo es cultura, sino
que todo estd atravesado por la cultura, que lo humano siempre tiene una dimensién
de significado.” Aunque en la prictica todas las dimensiones estdn imbricadas, son
separables en el andlisis, a condicién de que no se pierda de vista su interrelacionalidad.
Ademds, en esta perspectiva, la naturaleza misma tendria una dimensién significativa,
pues, aunque no es una creacién humana, accede al mundo de lo humano en cuanto
discurso o significado. De hecho, en esta perspectiva, el significado es la condicién
sine cua non para acceder al mundo de lo humano, lo que equivale a decir que todo lo
que es parte del mundo humano, incluida la naturaleza, tiene una dimensién cultural.
Asi, el término cultura se referirfa tanto a la dimensién de significado de los objetos,
précticas y eventos como al conjunto o la red compuesta por la totalidad de estos
significados, sin importar si estos se refieren a objetos naturales o creados por el ser
humano.

Esta tltima definicién estd anclada en la semidtica, la cual ha sido el eje del
“giro lingiiistico” de las ciencias sociales y las humanidades. No obstante, el reciente

#  La transversalidad de la cultura implica que esta cumple una funcién estructural en relacién con las otras

dimensiones y, ciertamente, para el mundo humano mismo. Las implicaciones de esta funcién estructural
en relacién con las otras dimensiones constituyen un problema formidable que se encuentra mds all4 del
alcance de este texto.
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“giro afectivo” —el reconocimiento de la importancia de la dimensién afectiva de
los objetos, practicas y eventos sociales— acaecido en estos campos nos compele a
incorporar lo afectivo en el concepto de cultura, a reconocer que esta no es solo una
cuestién de significados, sino también de afectos. El concepto de afecto es complejo
y no es este el lugar para discutirlo.?* Basta con anotar un aspecto del afecto que se
deriva de los dos paradigmas dominantes en la teorizacién contemporanea del afecto,
la ontologia del afecto de Gilles Deleuze y el modelo cognitivista de Silvan Tomkins:
los afectos son y expresan relaciones. Ser afectado por algo o alguien es entrar en una
relacién con dicho objeto, prictica, evento o persona; el afecto es el registro sensible
de esta relacién. Afiadamos una sugerencia de Charles Sanders Peirce: el interpretante
de un signo no tiene que ser lingliistico; también puede ser afectivo.”” Un signo puede
suscitar un afecto, es decir, mediar una relacién sensible con aquello a lo que remite.
Ademis, podemos tener una relacion sensible con el signo mismo. Atendiendo al giro
afectivo y acogiendo las sugerencias de Peirce, proponemos usar la palabra sentido para
referirnos tanto a los significados como los efectos afectivos de un objeto, prictica o
evento. Esta palabra tiene varios usos, de los cuales nos interesan particularmente dos:
su uso para designar el significado de algo y para referirse a la sensacién —en el doble
sentido de lo percibido y lo sentido de lo percibido—, es decir, el afecto.?® En términos
generales, el sentido es aquello que un objeto, prictica o evento media, comunica,
expresa o suscita, ya sean significados, afectos o agenciamientos —usualmente, no se
trata de lo uno o lo otro sino de un compuesto o ensamblaje de ambos elementos—.

Podemos decir entonces que cultura se refiere a la dimension de sentido de lo humano.

2 En Yepes (2018), discuto la perspectiva tedrica del afecto que adopto aqui. En el tltimo capitulo de este

libro, elaboramos algunos aspectos de esta discusion.

Véase Ideas, Stray or Stolen. About Scientific Writing y The Categories Defended, particularmente el ensayo
“sQué es un signo?”, en Peirce (2012).

Sentido del latin sentire. Este y los vocablos asociados sensus, assentire, consentire dissentire, sententia, se

25

26

refleren tanto al acto de percibir por los sentidos como al sentimiento, la reflexién, la decisién o el acto
que esta percepcidn provoca. Usamos la palabra sentido para designar nuestras facultades de percepcidn,
como en “el sentido del olfato”; para referirnos al estado de nuestro propio cuerpo, como en “sentido del
equilibrio”; para referirnos a sentimientos o emociones: “el sentido del humor”; como verbo o adjetivo,
para describir sentimiento o emocion: “una despedida muy sentida”, “senti mucha felicidad”. Asimismo,
la usamos para referirnos a la intuicién, como en “mi sexto sentido” o la intuicién prictica, “el sentido
comun”; para designar un significado, razén, argumento o interpretacién, como en “entiendo el sentido
de lo que dices”, “eso no tiene mucho sentido”; por ultimo, para especificar una direccién o accidn: “en
sentido norte-sur” o “en el sentido del reloj”.
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Dos anotaciones. Primero, el sentido no es intrinseco a los objetos, précticas o
eventos culturales; es relacional. No es una cualidad o caracteristica inmanente a las
cosas, sino un producto de nuestra relacién con ellas. Aqui también podemos recurrir
a Peirce (1991), quien nos sefiala que un signo no es una diada sino una triada,
no es simplemente un sistema significante-significado sino significante-significado-
interpretante. Obviando las particularidades técnicas de este dltimo término en
Peirce, lo que nos interesa resaltar es que el receptor completa el signo al actualizar
uno o varios de sus sentidos potenciales. El sentido emerge del encuentro entre el
receptor y el signo, surge de la relacién dialéctica entre los dos. Por esta razén, no estd
fijado en los objetos y las pricticas, sino que es mévil y contingente. Ciertamente,
hay objetos, pricticas y eventos cuyo sentido colectivo tiene una estabilidad tal que
podemos asumirlo en el andlisis, sin ir mds alld del acto de nuestra propia experiencia
receptiva. Pero, estrictamente hablando, cualquier andlisis que aborde el sentido
colectivo de los objetos, précticas y eventos sin considerar su relacionalidad, reifica el
sentido, peca de subjetivismo, o ambas cosas. Asi, cuando nos referimos a la cultura
como una dimensién de los objetos, pricticas y eventos, nos referimos a que estos
median significados y afectos para unos receptores y en unos contextos especificos.

El sentido de los objetos, pricticas y eventos es relacional en un segundo sentido:
depende de sus relaciones con otros objetos, pricticas y eventos, los cuales pueden
ser o no ser visuales, culturales, e incluso, propios de dmbitos como lo social, lo
econdmico o lo politico. En otras palabras, el sentido es contextual. Retomamos este
principio de los estudios culturales, en donde es crucial. Tendremos la oportunidad
de elaborar el concepto de contexto mds adelante.”” Por ahora, senalemos que el
contexto no debe ser visto como una ubicacién o recorte espacio-temporal, el telén
de fondo o el escenario de las practicas culturales; mds bien, se trata de “complicado
y contradictorio conjunto de relaciones, unidades diferenciadas, multiplicidades
organizadas” (Grossberg, 2015: 220) en el que todo objeto, prictica o evento cultural
se encuentra inscrito. Para comprender cabalmente el sentido de un objeto, prictica
0 evento, es necesario recorrer las lineas de sus relaciones contextuales. Por medio de
estos recorridos, podemos articular la relevancia de los objetos, précticas y eventos
allende del 4mbito de la cultura, en dmbitos como lo social, lo politico o lo econémico.

Notese que la relacionalidad y la contextualidad del sentido de los artefactos culturales

¥ En el capitulo “Otros conceptos”.
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estdn inextricablemente imbricadas: la red de relaciones en las que estos artefactos se
encuentran inscritos solo se manifiesta a través de nuestra relacién con ellos en cuanto
receptores. Por esta razén, la consideracién de la relacionalidad del sentido de los
objetos, pricticas y eventos culturales conlleva la consideracién de su contextualidad.
Quien considera lo primero, pero obvia lo segundo también corre el riesgo de pecar
de subjetivismo vy reificar el sentido.

Nos ubicaremos en la definicién general de cultura que ha tenido mayor traccién
en los estudios culturales, aquella que remite a la dimensién de significado de los
objetos, précticas y eventos, anadiendo el enfoque sobre lo afectivo que permite la
nocién de sentido. Llamaremos cu/tura alared de sentidos que constituyen la particular
forma de concebir y comprender el mundo de un grupo de personas determinado
(esta definicién conserva algo de la definicién de cultura como “modo de vida”).
Nos interesa también distinguir entre este conjunto de sentidos y la dimensién de
sentido de cada cosa particular. Asi, llamaremos dimensién cultural a la dimensién de
sentido de los objetos, précticas y eventos humanos. No hace falta especificar aqui qué
entendemos por objeto, pero si lo que entendemos por practicas y eventos. Usamos
el primero de estos términos para referirnos a cualquier actividad humana, ya sea
individual o colectiva, que presenta algin nivel de estructuracién y reiterabilidad.
Nétese que, bajo esta definicidn, algunas experiencias visuales constituyen précticas,
en tanto que otras no lo son. Que no todo acto de visién es una préctica visual es
un punto importante dentro de nuestro argumento, como veremos mds adelante.
Usamos el segundo término, evento, para referirnos a cualquier actividad colectiva
organizada que instaura un espacio-tiempo propio, un acontecimiento que suspende el
espacio-tiempo habitual, una emergencia, una ruptura en el tejido de lo cotidiano, un
espacio-tiempo lleno que no requiere de sentidos externos justamente porque instaura
su propio sentido. El evento ensambla una variedad de elementos heterogéneos:
discursos, significados, pricticas, objetos, cuerpos, sensaciones y afectos, es un
ensamblaje espacio-temporal pletérico de sentido.

Hay otra distincién que debemos hacer. Aunque todo objeto, prictica o evento
humano tiene una dimensién de sentido, no todo encuentra su principal sentido
de existencia, dentro del 4mbito de lo humano, en la produccién, reproduccién o
contestaciéon de sentido. Una obra de arte o un ritual religioso tienen por principal
sentido la produccién de sentido, sin que por esto dejen de tener una dimensién

econémica, tecnoldgica, social o politica. Asimismo, hay objetos, précticas y eventos
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cuyo principal sentido de existencia es econémico, tecnoldgico, social o politico,
sin que por esto dejen de tener una dimensién de sentido. Por ejemplo, un poste
eléctrico o las gavetas de una cocina tienen un sentido, pero no dirfamos que su
principal razén de ser es la produccién (reproduccién, contestacién, transformacién)
de sentido. Proponemos usar el adjetivo cultural (y correspondientemente, el adjetivo
sustantivado /o cultural) para distinguir los objetos, précticas y eventos cuyo principal
sentido de existencia es la produccién de sentido.”® Esto implica que la cultura
tiene una finalidad, lo cual no debemos comprender como que la cultura debe ser
explicitamente producida en funcién del sentido, sino que su principal funcién social,
como quiera que sea racionalizada por quienes la producen vy se relacionan con ella,
puede ser encuadrada como produccién de sentido.

Tenemos entonces tres categorias interrelacionadas: la cultura, la dimensién
cultural y lo cultural. La categoria de dimensién cultural incluye lo cultural. La
categorfa de cultura incluye tanto la dimensién cultural como lo cultural. Solo
algunos objetos, pricticas y eventos son culturales. Hay muchas cosas que tienen una
dimensién cultural y por ende hacen parte de la cultura, pero no son culturales. Es
crucial tener en cuenta que estas son categorias analiticas, no descripciones de cosas
que existen “alld afuera en el mundo”. No debemos reificar la cultura, la dimensién
cultural y lo cultural como entes empiricos. En sentido estricto, no observamos la
cultura, la dimensién cultural y lo cultural; lo que observamos son objetos, précticas
y eventos. La categoria de cultura y las categorias relacionadas a ella son, como sefiala
Restrepo (2019), instrumentos analiticos, no entes “alld afuera en el mundo”. La
cultura, la dimensién cultural y lo cultural solo pueden ser evidenciados en el andlisis.
Lo cultural y la dimensién cultural son aspectos analiticos de las cosas, en tanto que
la cultura es el objeto analitico que se obtiene de la sumatoria de las dimensiones
culturales de las cosas.

Tres anotaciones. Primero, cuiando debe el analista cultural enfocarse sobre la
cultura y cudndo sobre la dimensién cultural o lo cultural es una cuestién de escala
analitica: en determinados momentos, para ciertos objetivos y desde determinados
enfoques, es pertinente referirse al sentido de uno o varios objetos, practicas y eventos
discretos; en otros momentos, es pertinente referirse a conjuntos amplios o redes de

% Retomamos el término cultural, més no el concepto, de Arjun Appadurai (2001). Este autor propone

dejar de usar el término cultura con el fin de resaltar que esta no es una esfera auténoma sino una
dimensidén o aspecto constitutivo de la vida social.
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sentidos. La interrelacionalidad de las tres categorias implica que el andlisis puede,
incluso debe, alternarse entre distintas escalas. De hecho, esta alternancia facilita
el abordaje relacional y contextual del sentido de los objetos, pricticas y eventos.
Segundo, nétese que, en esta perspectiva, no hay una relacién de exclusién entre
naturaleza y cultura. Los objetos naturales acceden al mundo de lo humano a través
del sentido, tienen una dimensién cultural; por ende, la naturaleza estd incluida en
la cultura. Conversamente, todo lo humano tiene una dimensién natural; en este
sentido, la cultura estd incluida en la naturaleza. Por tltimo, notemos que, puesto que
el sentido de todo objeto, préctica o evento es relacional y contextual, su pertenencia
a alguna de las tres categorias que hemos propuesto es contingente. Lo que no es
cultural en un contexto dado puede serlo en otro y viceversa.”

Nuestra ultima consideracién sobre la cultura es de gran importancia. En
la perspectiva latinoamericana que pretendemos aqui, nos interesa un aspecto del
abordaje de la cultura sobre el que los estudios culturales hacen hincapié, mucho més
que la antropologia: su relacién con el poder. La cultura (incluyendo la dimensién
cultural y lo cultural) no es un simple reflejo del poder; al contrario, participa
activamente en la produccién y reproduccién de las relaciones de poder, de sus
estructuras, mecanismos y dindmicas. Asimismo, puede participar en la resistencia a
las configuraciones hegeménicas del poder y en las posibilidades de transformarlas.
El sentido estd siempre atravesado por el poder porque articula nuestras concepciones
de mundo y formas de organizacién colectiva, nuestros modos de relacionarnos los
unos con los otros, con nosotros mismos y con los otros seres que habitan el mundo
con nosotros, modos que inevitablemente favorecen a unos seres (humanos o no) y
desfavorecen a otros. Asi, en nuestro concepto de cultura, es crucial el rol que este
cumple en la produccién, mediacién, reproduccién, contestacién y transformacién
de las estructuras y relaciones de poder; no se entiende cabalmente la cultura sin
comprender su imbricacién con el poder.

Nuestras categorias de cultura, dimensién cultural y lo cultural resultan aqui
relevantes. En la medida en que lo cultural tiene por principal sentido de existencia la

#  Un buen ejemplo es la famosa obra Fuente de Marcel Duchamp, que objetualmente es un orinal. Este

objeto se convierte en obra de arte, es decir, en un tipo de objeto cuyo principal sentido es la producciéon
de sentido, al ser contextualizado como tal por el artista. Pero si lo retorndramos al contexto de un bafio
publico, serfa parte de la cultura, tendria una dimensién cultural, pero no serfa un objeto cultural. Més
adelante haremos algunas precisiones sobre este ejemplo.
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produccién (reproduccién, mediacion, contestacion) de sentido, la relacién cultura-
poder se juega principalmente en este dmbito. Los objetos, pricticas y eventos que
no pertenecen a lo cultural estin atravesados por el poder, pero tienen una incidencia
menor en su produccién. La cultura, como red de sentidos, incluye tanto a los
objetos, pricticas y eventos en los que la relacién cultura-poder estd en juego como
aquellos que simplemente estdn atravesados por el poder. Ademds, en algunos casos,
las disputas de poder se juegan en términos de la potenciacién u obstaculizacién de la
participacién de los objetos, practicas y eventos en la produccién de sentido, es decir,
extrayéndolos o incluyéndolos en el dmbito de lo cultural. Por tltimo, notemos que,
aunque la cultura siempre estd atravesada por el poder, en la prictica no todo andlisis
de la cultura se centra sobre su relacién con el poder. Existen muchos estudios sobre la
cultura, realizados desde distintas disciplinas y campos, en los que la relacién cultural-
poder no es particularmente importante. Aunque en algunos aspectos pueden resultar

esclarecedores, en nuestra perspectiva este tipo de anélisis adolece de ceguera tedrica.

Lo visual de la cultura visual

No nos interesa simplemente la cultura, sino la cultura visual. ;Qué es lo visual de la
cultura visual? Partamos de uno de los principios bdsicos de la semidtica: el sentido
puede tener cualquier tipo de soporte.”*® Un objeto, una palabra, una imagen, una
préctica, un evento, un ser natural, un cataclismo césmico; cualquier cosa, a cualquier
escala, puede mediar, comunicar, expresar o suscitar significados o afectos. Muchos
de los soportes del sentido son visibles, los abordamos a través de la vista. Pero no por
esto debemos incluir todos los objetos, pricticas y eventos visibles en el 4mbito de la
cultura visual. Puesto que “cultura” se refiere al universo de lo humano, la primera
distincién que debemos realizar es entre aquellos objetos, pricticas o eventos cuya
cualidad de ser un soporte visible de sentido es producto de un proceso humano
y aquellas en las que no lo es. Una flor silvestre en el bosque es, o puede ser, un
soporte visible de sentido. Su materialidad y su forma soporzan informacién (la
materia siempre contiene informacién, algunos fisicos dirfan que es informacién),

la cual puede ser interpretada por, digamos, un cientifico, un poeta o un filésofo.

3 FEliseo Verdn nos da una definicién de discurso que es tan pertinente como elegante: “toda manifestacién

espacio-temporal del sentido, cualquiera sea el soporte significante” (1980: 85).
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Pero esta cualidad de soportar informacién no es producto de un proceso humano
sino natural. Notemos que el soporte de sentido puede ser producto de un proceso
humano, sin que esto implique que lo sea en su materialidad. En estos casos, el
sentido generalmente depende de la recontextualizacién del objeto. Una flor cultivada
y organizada en un jardin es, al menos en su materialidad orgdnica bésica, un objeto
natural, pero, como soporte de sentido, es producto de la actividad del jardinero o
disefiador de jardines (que, ciertamente, puede incluir la modificacién de la materia
orgénica de la flor, aunque no dirfamos que la flor deja por esto de ser un objeto
natural). La flor silvestre es visible mds no visual; la flor del jardin es ambas cosas. Por
ultimo, notemos que la cualidad de ser soporte de sentido no siempre es consecuencia
de procesos humanos intencionales: la ideologia, por ejemplo, suele actuar de manera
inconsciente, filtrdindose en la imagen e informando su organizacién formal sin que
sus creadores se percaten.

Hay una segunda distincién que debemos hacer, relacionada con la anterior,
entre soportar 'y conformar sentido. La forma no es sencillamente la materialidad
de un objeto, prictica o evento; es lo compuesto, la particular organizacién de sus
elementos materiales en funcién de alguna finalidad.’" Similar a la finalidad de la
cultura, la finalidad de la forma no debe ser entendida como un objetivo o propésito
intencional (aunque puede serlo), sino como el encuadre que podemos hacer de
ella en cuanto produccién de sentido. Esta finalidad es el sentido de la forma. Todo
objeto, préctica o evento visible tiene una forma; en este sentido, todo soporta un
sentido. Pero solo algunas cosas conforman el sentido, es decir, solo algunas cosas
presentan una organizacién de sus elementos materiales que tiene por principal
finalidad mediar, comunicar, expresar o suscitar sentido. En estos casos, el sentido de
la forma es producir sentido. Ahora, no debemos comprender por esto que el sentido
es una cualidad intrinseca del objeto, prictica o evento. Por el contrario, a través de
la organizacién material del objeto, prictica o evento, se median, sugieren o sefialan
relaciones contextuales con otros objetos, practicas y eventos, visuales o no, culturales
o no, por medio de las cuales el sentido del objeto adquiere plena forma y presencia.

31 Podrfamos hablar de sentido compuesto o constituido en vez de conformado. Sin embargo, preferimos

el término conformar, pues algunas de las acepciones de las otras palabras podrian crear confusiones.
Ademds, en “conformar” resuena el sentido de una materia que, en sf misma, da forma a algo (el sentido),
resonancia que se diluye en “compuesto” o “constituido”.
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La informacién que la flor silvestre contiene en su materialidad y forma no
ha sido conformada, no tienen por finalidad la produccién de sentido. Claro estd,
algunos aspectos visuales de su materialidad, como el color de sus pétalos, han sido
conformados evolutivamente en funcién de la comunicacién con otras especies. Pero
no hay aspectos de la flor silvestre que tengan por finalidad la produccién de sentido
dentro del 4mbito que nos incumbe, el de lo humano. Ademds, estos aspectos no
existen realmente en funcién de la comunicacidn; esta sin duda se da, pero como
comunicacién sin intencionalidad, producto de la contingencia evolutiva. En
cambio, una variedad de flor cultivada o un jardin de flores conforman un sentido
para nosotros. El cultivador de flores busca cuidadosamente producir el colorido o
las formas de sus especimenes, en funcién de producir la particular forma de placer
visual que llamamos belleza. El jardin, a su vez, es una composicién de los colores, las
formas y la distribucién de las flores en funcién de un placer visual similar; el jardin
es parte del contexto de la flor cultivada, alli es donde esta adquiere pleno sentido en
cuanto tal (sin implicar con esto que su contexto termina ahi). Nétese que el hecho de
que algo conforme un sentido no significa que solo tiene este sentido. Simplemente,
significa que la suscitaciéon de sentido es su principal finalidad o sentido, incluso si este
es multiple, polifénico, multivocal o abierto. Conversamente, no estamos diciendo
que aquellas cosas que no conforman sentido no pueden suscitarlo o comunicarlo,
solo que esto dltimo no es su principal finalidad.

Lo dicho aplica también a los objetos “artificiales”. Un poste de luz soporta un
sentido, su forma tiene una razén de ser: la eficiencia o utilidad como sostén de los
faroles o cables de luz. Pero el poste no conforma el sentido, sus elementos materiales
no estdn organizados en funcién de producir sentido. Sin duda, la forma del poste le
brinda informacién relevante al ingeniero o disefiador experto en postes de luz, pero
esto no es en si su finalidad, la cual es técnica y tecnoldgica. En cambio, una pintura
es una organizacién de una serie de elementos materiales —un bastidor de madera,
un trozo de lienzo, una serie de pigmentos disueltos en un medio aglomerante—
realizada en funcién de producir o suscitar significados y afectos. Ademds, usualmente
se encuentra inscrita en un marco institucional —la galerfa, el museo, la institucién
cultural—, que es a la vez sugerido por sus elementos intrinsecos y encuadra su sentido
en cuanto obra de arte. Una pintura, como toda obra de arte, conforma sentido.

Alguien podrd objetar que la ya mencionada Fuente de Duchamp, que es sin duda

una obra de arte, sin embargo, no cumple con la condicién de conformar sentido, pues
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su organizacién material no tiene por finalidad la comunicacién de sentido, sino que
corresponde a la utilidad del objeto que la constituye, un urinal. Nuestra respuesta es
que, en este caso, la obra no es realmente el objeto sino el acto de encuadrar el urinal
como obra de arte, la argucia de presentarlo en una galerfa como obra de arte. Es
este acto lo que tiene sentido dentro del contexto del arte, lo que le da sentido a que
pensemos en Fuente como obra de arte. Cuando decimos, como hicimos arriba (en
un pie de pdgina), que el objeto mismo tiene sentido como obra de arte, en realidad
lo que hacemos es transferir el sentido del acto del artista a la obra. El urinal soporta
sentido, pero es el acto, no el objeto, lo que conforma el sentido de Fuente. Aunque
la argucia de Duchamp haya llevado a muchos a ver el arte en el objeto en vez del
acto, en realidad esta obra no es objetual sino performdtica, su sentido no reside en el
objeto, que es un prop, sino en la prictica del artista.

Una observacién importante: la cualidad de conformar sentido implica que lo
visual es necesariamente cultural. La razén es que, en ambos casos, nos referimos a
objetos, pricticas o eventos cuya principal finalidad es la mediacién o suscitacién de
sentido. Lo meramente visible tiene sin duda una dimensién cultural, pero no es parte
de lo visual en cuanto que no conforma sentido. Dicho en otras palabras: muchas
cosas tienen una dimensién cultural y ademds son visibles, pero no hacen parte lo
visual, pues no tienen por principal finalidad la mediacién o suscitacién de sentido.
Solo es visual aquello visible en lo que el sentido se encuentra en juego de manera
importante. Lo visual es entonces un aspecto, una parte o parcela, ciertamente amplia,
de lo cultural.

Entonces, ademds de ser visible, lo visual de la cultura visual tiene que cumplir
con estas dos condiciones: tiene que ser producto de procesos humanos (sin que esto
signifique que es independiente del mundo natural) y tiene que conformar sentido,
su forma debe tener por principal finalidad la produccién de sentido. Muchos tipos
de cosas visibles cumplen con las dos condiciones que hemos propuesto: una valla
publicitaria, un tapiz, un mueble, un edificio, un jardin zen, una manera de vestir, una

obra de teatro, un espectdculo de luces o juegos pirotécnicos.*> Todos estos objetos,

32 Alguien podria argumentar que un texto escrito cumple con nuestras condiciones: es visible, es un producto

de procesos humanos y conforma sentido. Pero aqui hace falta sutileza analitica. Aunque pareciera que un
texto, en cuanto organizacién de manchas sobre una superficie, conforma sentido, es mds preciso decir
que dichas manchas conforman, o mejor, median, /z lengna, que es sonora antes que visual. El soporte del
sentido del texto es la lengua, a la cual el texto media. Asi, el texto es visible, pero no visual.
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précticas y eventos son producto de procesos humanos y ademds conforman sentido
a través de sus elementos visibles. Todos son visuales.

Nuestra primera condicién, ser producto de un proceso humano, no admite
ambigiiedades. Aunque hay algunas cosas sobre las que podriamos tener dudas —por
ejemplo, un jardin de flores—, basta un poco de fineza analitica para disiparlas. En
cambio, nuestra segunda condicién, conformar sentido, es mds ambivalente. Hay
cosas que generalmente no cumplen con esta condicién, pero que pueden hacerlo
bajo ciertos contextos o circunstancias. Por ejemplo, usualmente juzgamos nuestros
dispositivos electronicos en funcién de su utilidad y desempefio. Pero, en ciertos
contextos y momentos, al menos para algunas personas, toma prioridad su dimensién
estética, la mediacién de significados, valores y afectos a través de sus formas. Debido
a esto, no podriamos decir que nuestros celulares y computadoras estdn tajantemente
excluidas de la cultura visual; mds bien, su pertenencia a este universo es ambivalente,
mucho mds que, digamos, un filme de autor. Hay entonces objetos, pricticas y
eventos cuya pertenencia al universo de la cultura visual es mds o menos controversial
que otros. Esto es asi porque no hay un limite duro o fijo entre lo visible y lo visual,
entre unos objetos, pricticas y eventos que serian parte de la cultura visual y otros que
no lo son. Mds bien, se trata de una cuestién de grados, en un rango que va desde la
imagen, el objeto que mds claramente es parte de la cultura visual, hasta cosas que,
como un celular o una computadora, solo podrian ser vistos como parte de la cultura
visual bajo ciertas circunstancias. Todo depende, como ya hemos sugerido, de nuestra
relacién con las cosas.

Es justamente la recepcidn, en cuanto condicién de lo visual, aquello que debemos
abordar ahora. La recepcién no es simplemente una posibilidad en relacién con lo
visual; por el contrario, es su condicién de posibilidad, como lo es en dltimas de todo
objeto, prictica o evento que sirve de soporte de sentido, ya sea visual o no. Podemos
enfocarnos sobre el objeto, prictica o evento de sentido, podemos hacer hincapié en
los significados o afectos que, consciente o inconscientemente, fueron codificados
o inscritos en él, pero nunca debemos perder de vista que todo soporte de sentido
implica una prictica de recepcién. La cultura visual emerge de la relacién entre los
soportes visuales y las practicas de recepcién. Todo andlisis de la cultura visual debe
abordar la experiencia de la recepcién, asi esta se limite a la del propio analista; resulta
entonces evidente que no es posible analizar la cultura visual sin tener en cuenta la

recepci6én. De hecho, esta es tan importante, que no son pocos los trabajos que toman
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las pricticas de recepcién visual por principal objeto de investigacién, relegando los
objetos de la recepcién a un segundo plano.

La recepcién visual es una prictica porque presenta siempre algiin nivel de
estructuracién y reiterabilidad. Al contrario de algunas cosas que son meramente
visibles, delas que dirfamos que “simplemente” las percibimos (aunque, cognitivamente,
la percepcién no tiene nada de simple), la recepcién de lo visual necesariamente
implica algtn nivel de educacién visual, de bagaje cultural, de conocimiento de los
cédigos de interpretacién adecuados. Implica traer significados y afectos al soporte,
si bien en un grado que varia de un caso a otro. Implica aquello que Roland Barthes
(1970) llama lo connotado, que, aunque es suscitado por los elementos del soporte,
es, siendo mds precisos, un sentido que proyectamos sobre este (en este sentido, el
soporte es también una pantalla). Nétese que un mismo objeto puede pertenecer a
las categorias de lo visible o lo visual segtin el tipo de recepcién que realicemos de él.
Tomemos como ejemplo un automévil, el cual es simplemente un objeto visible si
lo veo pasar por la calle, pero se convierte en un objeto visual si, suspendiendo mis
juicios acerca de su utilidad y practicidad, admiro sus formas y apariencia en el salén
automovilistico. Esta admiracién de las formas del automdvil es una practica, pues
estd informada por nociones y valores estéticos sobre la apariencia de los automdviles,
los cuales estructuran mi experiencia de este.

Que la recepcién sea una practica implica que hay en ella una dimensién colectiva
y contextual, pues los cédigos, significados y afectos que traigo a colacién en ella
son, al menos en parte, producidos socialmente. Estos c6digos, significados y afectos
han sido, en alguna medida, inscritos en el objeto, prictica o evento a través de su
produccién. La recepcién visual requiere estar facultada para encuadrar el sentido de
lo visual. Implica ubicarnos en el lugar de lo que Peirce (1991) llama el interpretante, es
decir, en alguna o varias de las interpretaciones y respuestas afectivas que se encuentran
ya implicitas en el objeto, prictica o evento. Implica encarnar estas interpretaciones
y respuestas, encuadrarlas en mi experiencia segiin cédigos, significados y afectos
que no produzco por mi cuenta, sino que son aprendidos. Sin duda, puedo anadir
significados y afectos que me son propios, que no aprendi del contexto social, pero
me serfa muy dificil concebir una experiencia de recepcién informada Gnicamente por
elementos idiosincrdticos. Es por esto que la recepcién, no solo de lo visual, sino en el
campo de la cultura en general, es contextual y reiterable, pero también, contingente

y disputable: si bien hay interpretaciones y formas de recepcién hegemonicas, siempre
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quedard abierta la posibilidad de realizar otras interpretaciones, de desmarcarse de los
cddigos, significados y afectos que hemos naturalizado como parte de la recepcién y
constituir otros nuevos, de tal forma que el sentido de lo recepcionado cambie.

Una anotacién importante. Mitchell fue el primero, al menos en el dmbito de
los estudios visuales, en senalar que todos los medios son mixtos, por lo que no
existirfan los medios visuales.” Empero, consideramos que es mds preciso decir que
no existen objetos, pricticas y eventos exclusivamente visuales. Queremos conservar
la especificidad de lo visual, no subsumirlo en lo lingiiistico o discursivo, pues
consideramos que algunos aspectos de lo visual, particularmente lo que hemos llamado
la conformacién de sentido, obedecen a una l6gica de sentido propia. En todo caso,
todo objeto, prictica o evento visual contiene elementos que corresponden a otros
registros lingiiisticos o sensoriales: elementos textuales, auditivos, tictiles, incluso, en
algunos casos, olfativos y gustativos. Cuando decimos que algo es visual, queremos
decir que su produccién de sentido es predominantemente visual, que la conformacién
de sentido por intermedio de la vista es su aspecto fundamental como objeto, practica
o evento cultural. Sin duda, en una imagen predomina lo visual, aun cuando siempre
hay, por minima que fuera su presencia, elementos textuales o tdctiles (hdpticos) en
ella.’* En cambio, un filme audiovisual es un objeto visual que tiene un aspecto aural
imprescindible. Asi, toda consideracién de los objetos, pricticas y eventos visuales
debe tener en cuenta sus elementos o aspectos no visuales.

Hay una dltima cuestién que debemos considerar, la relacién entre lo visual y el
poder. Si recordamos que el sentido siempre se relaciona con el poder y tenemos en
cuenta lo que hemos dicho sobre la conformacién de sentido a través de lo visual y la
recepcion de lo visual, entonces la relacién entre lo visual y el poder resulta evidente.
Lo visual se relaciona con el poder en cuanto que conforma sentido, en la medida
en que el sentido es su finalidad; por esto mismo, constituye uno de los 4mbitos en
los que se juega la relacién sentido-poder. Asimismo, se relaciona con el poder en la
medida en que aprendemos a encuadrar o encarnar unos sentidos y otros no, con
las implicaciones que esto tiene para los modos en que nos concebimos a nosotrxs
mismxs, a Ixs demds y al mundo mismo. Y tercero, se relaciona con el poder porque

su sentido es polisémico y contingente y, por lo tanto, disputable en la recepcién.

% “No existen los medios visuales, en el sentido en que todos los medios son mixtos, con varias ratios de

tipos signicos y sensoriales” (Mitchell, 2003: 26).
3 La relacién entre lo textual y lo visual, particularmente cuando se trata de imdgenes, es una cuestién

importante que dejaremos para la seccidon sobre la imagen.
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Asi, ala pregunta ;qué es lo visual de la cultura visual? respondemos: es la cualidad
de algunos objetos, prictica y eventos culturales de ser visibles y conformar sentido,
implicando una prictica de recepcién. Esta definicién tiene dos corolarios: primero,
y de manera crucial, lo visual es necesariamente parte de lo cultural; segundo, decir
que algo es visual significa que su sentido es predominantemente (no exclusivamente)
visual. Por ultimo, sefialemos que, al referirse a la produccién, reproduccion,
mediacién y contestacién de sentido, el poder estd implicito en esta definicién.

El concepto de cultura visual

Estamos listos para proponer una definicién del concepto de cultura visual. Nuestras
premisas son tres. La primera tiene que ver con el concepto de cultura y las categorias
de la dimensién cultural y lo cultural. “Cultura” se refiere al conjunto de sentidos
(significados y afectos) que constituyen la forma de concebir el mundo de un grupo
determinado. “Dimensién cultural” se refiere a la dimensién de sentido de los objetos,
précticas y eventos que hacen parte del mundo de un grupo determinado. “Cultural”
se refiere unicamente a aquellos objetos, précticas o eventos cuya principal razén de
ser, en un contexto dado, es producir (reproducir, contestar, transformar) sentido.
Segundo, el adjetivo “visual” en “cultura visual” se refiere a todo soporte visible
producido por el ser humano que conforma (media, comunica, expresa, suscita)
sentido, lo cual implica tanto una practica de recepcién como una serie de relaciones
contextuales. Tercero, la cultura, y por ende lo visual en cuanto parte de lo cultural,
es un dmbito de la produccién, reproduccién y contestacion de relaciones de poder.
Puesto que el corolario crucial de nuestra definicién de lo visual es que esto, lo
visual, es parte de lo cultural, diremos que “cultura visual” se refiere necesariamente
a lo cultural-visual. Llegamos entonces a la siguiente definicién: la cultura visual es el
conjunto compuesto por lo cultural-visual, es decir, por aquellos objetos, pricticas y
eventos visibles que conforman sentido. Esta definicién cumple con las condiciones
que nos habfamos impuesto. El conjunto de lo cultural-visual es una parte o aspecto
de la cultura, entendida, en linea con el discurso de la antropologia y los estudios
culturales, como el conjunto o la red de sentidos que constituyen la manera de
concebir y comprender el mundo de un grupo determinado. Al encuadrar el sentido

de lo visual, nuestra definicién incluye la mediacién de significados y afectos.
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Ademds, incluye la recepcién visual, pues esta es una prictica imprescindible en la
conformacién de sentido de lo visual. Asimismo, remite al cardcter contextual del
sentido, puesto que la conformacién de sentido implica también la indicacién de la
red de relaciones en las que el objeto, prictica o evento visual adquiere pleno sentido.
Esta definicién también contempla la mediacién del poder a través de la cultura
visual, pues lo cultural es uno de los dmbitos fundamentales de esta mediacién. Quien
dice cultura visual dice, parafraseando una conocida formulacién de los estudios
culturales, poder-como-cultura visual y cultura visual-como-poder. Por tltimo, estd
implicita en esta definicién que aquello que constituye la cultura visual tiene un
cardcter predominantemente mds no exclusivamente visual.

Nuestra definicién de cultura visual no obedece a la misma légica de la categoria
de cultura que propusimos. La cultura visual hace referencia a la dimensién de sentido
de ciertos tipos de objetos, pricticas y eventos humanos, mas no a una totalidad
o red de sentido auténoma. Si bien los objetos, pricticas y eventos visuales suelen
relacionarse entre sf, también lo hacen con otras cosas que no tienen una dimensién
visual, a veces ni siquiera una dimensién visible. Si extrapolamos un conjunto o red
de sentidos de cardcter visual, excluimos algunas de las relaciones que constituyen el
contexto de lo visual y que, por esto, contribuyen a su sentido. Ademds, no hay una
concepcién del mundo que corresponda exclusivamente a los sentidos de cardcter
visual, excluyendo otro tipo de sentidos. La cultura visual, el conjunto de lo cultural-
visual, es sin duda un aspecto o parte importante de la cultura concebida como
totalidad de sentidos, pero esto no implica que debamos postular una cultura visual
entendida como totalidad auténoma, removida del dmbito general de la cultura.

Una breve anotacién sobre la relacién entre la cultura visual y el poder, la cual,
como hemos sefalado reiteradamente, es crucial para la perspectiva latinoamericana
de los estudios visuales que nos interesa. Como ya dijimos, la mediacién del poder
es un aspecto insoslayable de todo lo visual. De hecho, la relacién cultura visual-
poder es atin mds insoslayable que la relacién cultura-poder, pues, al contrario de
algunos de los objetos, pricticas y eventos que se incluyen en la cultura —aquellos
que simplemente estdn atravesados por el poder—, en lo visual siempre se juegan, de
manera crucial, las relaciones de poder. Todo anilisis del sentido de la cultura visual
conlleva el andlisis de las relaciones de poder que dicho sentido media, en tres sitios: la

produccién del objeto, la practica o el evento visual, su divulgacién o circulacién y su
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recepcién.” Cualquier andlisis de la cultura visual que considere solo uno de estos tres
sitios solo podrd aspirar a una comprensién parcial de la imbricacién entre el sentido
visual y el poder. Cualquier andlisis de la cultura visual que se centre tnicamente
en su dimensién de sentido, sin considerar la relacién de esta con el poder, adolece
de miopia tedrica y analitica. Notemos que la imbricacién de la cultura visual con
el poder implica que los estudios visuales no requieren, en principio, de conceptos
auxiliares o secundarios al de cultura visual para encuadrar esta. Conceptos como los
de visualidad o regimenes escépicos son, sin duda alguna, muy dtiles, pero no hacen
falta para encuadrar la relacién entre cultura visual y poder, pues esta es un aspecto
insoslayable del concepto de cultura visual.

Para finalizar, revisemos algunas de las definiciones y usos del término cultura
visual a la luz de nuestro concepto. Hay autores que usan ese término para referirse
al régimen discursivo en el que se inscriben los objetos, précticas y eventos visuales.
Este es el caso de autores como Michael Baxandall y Svetlana Alpers, quienes, como
vimos, usan una nocién de cultura visual para referirse a los significados, valores,
cddigos y practicas que dominan tanto la produccién como la recepcién del arte.
Este régimen discursivo sin duda es parte de la cultura visual de las épocas estudiadas
por estos autores; no obstante, no constituye la totalidad de la cultura visual sino una
parte de ella, pues sin duda los objetos, pricticas y eventos visuales del Renacimiento
italiano y el Siglo de Oro neerlandés no se reducen a la pintura, la escultura y la
grifica. Nos parece que, en vez de decir que estos autores estudian la cultura visual
de estos contextos geohistdricos, serfa mejor decir que estudian un aspecto o parte de
esta que podriamos llamar, de manera mds precisa, el régimen visual o escépico del
arte en cuestion.

Baxandall y Alpers enfocan su andlisis sobre los regimenes visuales de practicas
artisticas/visuales hegemonicas. Pero otros autores amplian este enfoque para incluir
précticas y posiciones no hegemdnicas. Este es el caso del “sistema significativo visual”
a través del cual “una estructura social es producida o contestada” al que Malcolm
Barnard remite el término cultura visual. Su concepto opera a un nivel general, pues
el sistema que postula solo puede derivarse del conjunto de lo visual. Ademds, puesto
que la produccién y contestacién de lo social opera principalmente a través de lo
cultural, Barnard se refiere necesariamente a lo cultural-visual. Ambos aspectos del

3 Diremos mds sobre esto en el tltimo capitulo.
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concepto se pueden encuadrar dentro de nuestra conceptualizacién; de hecho, si
remplazamos “significativo” por “sentido”, la definicién de cultura visual de Barnard
se parecerfa bastante a la nuestra. Esto es, si no fuera porque no creemos que exista
un solo sistema de lo visual, menos un tnico sistema que regule tanto la produccién
como la contestacién de lo social. La entidad analitica que denominamos cultura
visual no debe entenderse como un gran sistema de sentido, sino como una totalidad
abstracta que incluye varios sistemas o discursos (examinaremos esto con mds detalle
cuando abordemos los conceptos de regimenes visuales y escopicos). Postular un tinico
sistema que articula distintos regimenes visuales o escépicos tendria sentido si sirve
para demostrar y teorizar dichas articulaciones, para postular una interrelacionalidad
de los distintos regimenes con relacién a la produccién o contestacién de lo social.
Pero, hasta donde sabemos, Barnard no ha propuesto una teoria asi. Nuestra creencia
es, repetimos, que tal sistema inico no existe.

Como vimos, para Mitchell los objetos de la cultura visual son “todas las pricticas
sociales de la visualidad humana”, incluyendo las “pricticas cotidianas del ver y el
mostrar”. Esto incluye la produccién y recepciéon de lo visual y su “vida social”, la
agencia social de lo visual. Esta definicién a la vez especifica lo visual y se enfoca sobre
el conjunto de lo visual, sin pretender que hay algo asi como un sistema, estructura
o discurso general que lo articula. Ademds, al senalar que la cultura visual tiene
que ver con lo que las imdgenes hacen socialmente, Mitchell sugiere que lo visual
media relaciones de poder. Asi, la definicién de Mitchell se parece bastante a nuestra
definicién de lo cultural-visual. Empero, la sociologia de la visualidad que propone
Mitchell difiere de nuestra definicién en dos puntos. Primero, difiere al priorizar los
efectos sociales de lo visual sobre su sentido. En nuestra perspectiva, esta postura
obscurece el hecho de que lo que lo visual hace, sus efectos, estd imbricado con sus
sentidos. En esto, la definicién de Mitchell se parece més a la definicién de visualidad
que elaboraremos en la siguiente seccién, cuyo punto focal es la articulacién entre lo
visual y lo social.

Segundo, la expresién “précticas cotidianas del ver y el mostrar” parece incluir
précticas relacionadas con lo visible mas no lo visual, a las que hemos excluido de
nuestro concepto de cultura visual. Recordemos que no todo acto de visién es parte
de la cultura visual; hay actos cotidianos de visién que no son culturales (aunque
tienen una dimensién cultural) y que, por esto mismo, tampoco son visuales. Por otra

parte, resulta obvio que, si el objeto de los estudios visuales fueran todos los actos y
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précticas de vision, se tratarfa de un campo inconmensurable. Si los estudios visuales
tienen alguna especificidad, si tiene sentido distinguirlos como campo, es porque se
enfocan sobre aquellos aspectos de lo visible y la visién en los que el sentido estd en
juego de manera importante, a los que hemos llamado lo visual.

Tanto en nuestro concepto de cultura visual como en la definicién que da
Mirzoeff de la cultura visual como “aquellos acontecimientos visuales en los que el
observador busca informacién, significados o placer, en interfaz con la tecnologia
visual”, el sentido es producto de la relacién entre los objetos, pricticas y eventos
visuales y el observador. Ademds, como Mitchell, Mirzoeff evita postular un sistema
totalizante de lo visual —sus “complejos de visualidad”, de los que hablaremos mds
adelante, se parecen a lo que llamaremos regimenes visuales y escépicos—, lo cual
también es congruente con nuestra perspectiva. No obstante, diferimos con Mirzoeff
en dos cuestiones. Primero, nuestro concepto de cultura visual no reduce la dimensién
afectiva de lo que buscamos en lo visual al placer, sino que admite cualquier tipo de
recepcién afectiva. Segundo, diferimos con el senalamiento de Mirzoeff de que los
eventos visuales no tienen que ser de naturaleza visual. Obviando el oximorén de
esta afirmacion, basta con reiterar que, en nuestra perspectiva, lo visual consiste en la
conformacién de sentido a través de lo visible. La “visualizacién de lo invisible” que
este autor propone como ejemplo de un evento visual cuya naturaleza no seria visual
solo es posible a través de algiin soporte visual, asi su sentido sea caracterizable como
“invisible” o “inmaterial”.

Por ultimo, algunas observaciones sobre la teoria de la cultura visual de Whitney
Davis. Advertimos que estas observaciones son parciales, no representan su teoria en
rigor. La intencién es solo sugerir cémo podria dialogar nuestra teorfa con la suya.
La infinidad de aspectos de lo visible que postula Davis corresponden al 4mbito de lo
que nosotros llamamos lo visible, los soportes de sentido que requieren de la visién
(independientemente de si soportan o conforman sentido). Podriamos distinguir entre
lo potencialmente y lo factualmente visible, entre los aspectos que pueden ser vistos y
aquellos que efectivamente lo son. La relacién de los aspectos potencialmente visibles
con el sentido es solo potencial; los soportes a los que estos aspectos corresponden se
caracterizan por su visibilidad. En cambio, los aspectos que, como dice Davis, advienen
a la consciencia en razén de nuestra “forma de vida”, constituyen lo visible. Algunos
de estos aspectos visibles constituyen la dimensién cultural de un objeto, préctica o

evento; otros ademds constituyen lo cultural. Para Davis, solo aquellos aspectos que
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pasan por ciertos “dominios generales” —el estilo, la iconografia, la iconologfa y la
representacion, entre otros— y que son transmitidos entre las personas, hacen parte de
la cultura visual. En nuestros términos, estos aspectos son parte de lo cultural-visual y,
por ende, de la cultura visual. Estos dominios generales, al cualificar la conformacién
de sentido, constituyen categorias analiticas que sin duda resultan dtiles en nuestra
perspectiva. La tnica salvedad es que no creemos que los dominios generales de
lo visual sean solo los que Davis propone, los cuales, recordemos, provienen de la
historia del arte. Nos parece, por ejemplo, que la imagen en movimiento y la imagen
digital requieren la formulacién de nuevos dominios. En todo caso, reconocemos que
la teorfa de Davis sefiala una direccién de desarrollo tedrico del concepto de cultura

visual que merece una mayor consideracién que la que podemos ofrecer aqui.

DEFINIENDO LOS ESTUDIOS VISUALES

Ya estd todo dispuesto para volver sobre la cuestién de la especificidad de los estudios
visuales. Ya dijimos que los estudios visuales abordan la cultura visual, entendida
como el conjunto de los objetos, pricticas y eventos visibles que conforman sentido.
Esta definicién de cultura visual, recordemos, contempla tanto la mediacién del
sentido como del poder, los cuales, seglin nuestra definicién de lo cultural, estin
imbricados. Por esta razén, no hace falta proponer, como hacen algunos autores, que
los estudios visuales se diferenciarian de otros campos que también abordan la cultura
visual por el énfasis que ponen sobre el poder, y que, por ende, su objeto no es la
cultura visual sino la visualidad, entendida, de manera general, como la articulacién
entre lo visual y lo social (en donde el poder es central). Para nosotros, lo visual y lo
social siempre estdn imbricados: la articulacién entre el sentido y el poder es el dmbito
de esta imbricacién. En nuestra perspectiva, los estudios visuales se diferencian por
su concepcién de la cultura visual como poder y el poder como cultura visual, por la
manera en que encuadran la cultura visual como esfera de la mediacién del poder. La
visualidad, entendida como ordenamiento de la visién que media el poder, es sin duda
un aspecto importante de la cultura visual, pero en si no es el objeto de los estudios
visuales.

Un factor crucial en el proceder de los estudios visuales que debemos considerar
antes de pasar a nuestra definicién de los estudios visuales es el abordaje contextual
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de los objetos, précticas y eventos visuales. Como ya mencionamos, los estudios
visuales suelen abordar conjuntos discretos de objetos, pricticas y eventos visuales,
determinados a partir de una cualidad en comin. Podemos llamar a esta cualidad
el tema de estudio. A veces, los estudios visuales tematizan un grupo pequenio de
artefactos visuales o, incluso, uno solo. Pero, ya sea que se enfoquen sobre contextos
visuales amplios o una sola imagen o cuadro, los estudios visuales siempre abordan
su objeto de estudio de manera contextual. Los estudios visuales entienden que el
cardcter “visual” de estos, su sentido colectivo y su relacién con el poder, solo se
pueden comprender cabalmente si son abordados a partir de su relacién con otros
objetos, pricticas y eventos culturales y sociales. Asi, el andlisis no se circunscribe a
aquello que tiene una dimensién visual; por el contrario, se extiende hacia contextos
en los que existen tanto elementos visuales como de otra indole. Podemos llamar la
red de relaciones en las que se encuentran inscritos los artefactos visuales el contexto
visual, independientemente de si los elementos de este contexto son o no visuales.*®
Los estudios visuales tematizan los objetos, pricticas y eventos visuales, ubicindolos
dentro de su contexto visual.”” Aunque, en ocasiones, los contextos visuales son en si
mismos tematizados, esto no es ni necesario ni el enfoque mds usual.

Ademds, los estudios visuales se caracterizan por su transdisciplinariedad. Al igual
que campos como los estudios culturales, la comunicacién, los estudios feministas
y los estudios queer, los estudios visuales retoman y reelaboran conceptos, teorias y
métodos tomados de diversos campos de las humanidades, las ciencias sociales y otros
dmbitos. Incluso, ponen en tensién e incluso modifican a otras disciplinas y campos
académicos en los cuales se insertan, particularmente la historia del arte. Finalmente,
el cardcter cambiante de la cultura visual, la visualidad y los contextos visuales hace
que los estudios visuales estén en constante movimiento y transformacién, aun
cuando debe reconocerse que se han movido principalmente entre la historia del arte
y los estudios culturales.

Podemos entonces decir que los estudios visuales son aquel campo cuya identidad
epistémica se articula a partir del estudio contextual y transdisciplinar de la cultura
visual, entendida como el conjunto de los objetos, pricticas y eventos visibles que
conforman sentido. El poder, nunca debemos olvidar, estd inextricablemente

3% Diremos mds sobre el concepto de contexto visual en el siguiente capitulo.

% Diremos mds sobre el andlisis contextual de la cultura visual cuando elaboremos nuestra propuesta de una

metodologfa de los estudios visuales.
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relacionado con el sentido que los artefactos visuales conforman. Evidentemente,
cada estudio no aborda la totalidad de la cultura visual (que no es solo imposible
de abordar sino también, de cuantificar), sino que tematiza un conjunto discreto de
artefactos visuales. Este conjunto se inscribe dentro del contexto visual, en cuanto
es alli en donde se desarrolla y adquiere plena consistencia su mediacién tanto del
sentido como del poder.

Dos observaciones finales. Primero, el interés en las cuestiones de cultura-poder,
las practicas de recepcién y las articulaciones contextuales ubica a los estudios visuales
en mayor cercania al discurso de los estudios culturales que al de la historia del arte.
Si bien esta tltima se ha preocupado por las condiciones de la recepcién de las obras
de arte, son los estudios culturales el campo que mejor ha comprendido el cardcter
contextual tanto del sentido como del poder. Desde aquello que autores como
Lawrence Grossberg denominan el contextualismo radical de los estudios culturales,
los objetos, pricticas y eventos culturales no se abordan como textos discretos sino
como nodos en redes de relaciones de sentido y poder; asi, los estudios culturales
no estudian textos discretos sino contextos, conjuntos interrelacionados de objetos,
précticas y eventos culturales y sociales. Diremos algo parecido de los estudios visuales,
los cuales, incluso, como han afirmado autores como Foster, Douglas Crimp, Elkins y
Mirzoeft, pueden ser vistos como un subcampo de los estudios culturales.

Segundo, en la medida en que le dan importancia a la mediacién del poder,
los estudios visuales estin capacitados para contribuir de manera sustancial a los
proyectos intelectuales latinoamericanos, entendiendo por esto aquellos proyectos
epistémico-politicos, desde la critica social y politica del ensayismo latinoamericano
hasta el actual pensamiento decolonial e intercultural, que pretenden no solo
producir conocimiento sobre el mundo, sino también incidir sobre este. Enfaticemos
que la perspectiva cultura-poder permite posicionar a los estudios visuales dentro
de la trayectoria del proyecto decolonial. En particular, el enfoque genealégico de
Mirzoeff senala un derrotero que resulta pertinente recorrer, en aras de comprender la
produccién histérica y la centralidad de la dimensién visual de la colonialidad. Como
veremos, desde América Latina, esta via critica ya ha sido abierta por autores como
Joaquin Barriendos, y son varios quienes al dia de hoy la estdn recorriendo. En todo
caso, concebir los estudios visuales como un dmbito de trabajo intelectual implica que
estos se orientan hacia la intervencién de contextos socio/culturales concretos, asunto

que desarrollaremos un poco mds adelante.
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OTROS CONCEPTOS

Dedicaremos este capitulo a discutir varios conceptos que revisten importancia
dentro de los discursos de los estudios visuales. Los primeros dos que abordaremos,
visualidad e imagen, son cruciales. Ademds, consideraremos los conceptos de regimenes
escopicos, especticulo, panopticismo, contexto y contexto visual. Complementamos
esta lista con el concepto de intervencién, que proviene de los estudios culturales y
no ha sido realmente adoptado por los estudios visuales, pero que, consideramos,
puede contribuir mucho al desarrollo de este Gltimo campo. Por supuesto, esta no
es una lista exhaustiva; sin embargo, estd constituida por algunos de los conceptos
que resultan relevantes para la perspectiva latinoamericana de los estudios visuales
que nos incumbe. Tratdndose de conceptos conocidos y, en algunos casos, complejos
y con una larga trayectoria tedrica, no es ni pertinente ni posible discutir aqui todos
los aspectos y detalles que les atafien. Mds bien, el objetivo es elaborar una reflexién
tedrica que resulte sugerente a quienes trabajan dentro del campo de los estudios

visuales desde América Latina.

VISUALIDAD

Como ya sefnalamos, no son pocos los autores que proponen que la visualidad, en vez
de la cultura visual, es el objeto de los estudios visuales. Este encuadre del objeto de
los estudios visuales ha hecho carrera en América Latina, en donde se suele esgrimir
el enfoque sobre la visualidad como un factor que diferenciaria a los estudios visuales
“comprometidos” que se realizan en esta parte del mundo de los estudios visuales
“despolitizados” de otras latitudes. Ya sefialamos por qué esta distincién es inoperante
a la luz del concepto de cultura visual que hemos propuesto. Si bien reconocemos que
la visualidad es uno de los conceptos centrales de los estudios visuales, no creemos
que conceptualice su objeto de estudio, pues el enfoque sobre la relacién entre las
précticas, objetos, eventos visuales y el poder es, como vimos, intrinseco al concepto
de cultura visual, en cuanto objeto de los estudios visuales. En nuestra perspectiva,
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“visualidad” se refiere a un aspecto crucial mds no determinante de la relacién entre
lo visual y el poder. En lo que sigue, esbozaremos tres maneras en las que ha sido
utilizado el término visualidad, para luego proponer un concepto de visualidad que

dialogue con nuestro concepto de cultura visual.

Tres perspectivas

La mayoria de los autores de los estudios visuales que usan el término visualidad lo
remiten, explicita o implicitamente, a la formulacién que de ¢l realizé Hal Foster en
1988, la cual ya hemos referenciado: mientras que la visién es un hecho bioldgico, la
visualidad es el aspecto cultural o social de la visién o, como escribe Whitney Davis, la
“culturalidad” de la visién.*® Sin embargo, este es apenas el punto de partida. Dentro
de esta, se pueden reconocer al menos tres perspectivas, cada una de las cuales remite
la visualidad a un aspecto especifico del 4mbito general de lo visual. Primero, estdn
quienes utilizan el término para referirse al “campo expandido” de las imdgenes y
los objetos visuales. Llamemos esta la perspectiva del campo expandido. Segundo,
hay quienes lo usan para referirse a la percepcidon y recepcién de las imdgenes y
los artefactos visuales. Llamémosla la perspectiva recepcionista. Por tltimo, estd la
perspectiva que utiliza el término visualidad para referirse a la relacién mutuamente
constitutiva entre lo visual y lo social, en cuanto estd atravesada por el poder. Esta
postura, apenas hay que decirlo, es la que suscribimos. Nombrémosla la perspectiva
cultura-poder. Examinemos cada una de estas perspectivas.

La perspectiva del campo expandido retoma el término visualidad para referirse al
universo de las imdgenes, artefactos y pricticas visuales, independientemente del medio
o campo al que pertenezcan. Autores como James Elkins, Lisa Cartwright, Nicholas
Mirzoeff, Marita Sturken y José Luis Brea han recurrido a este tipo de definicién (sin
querer decir que es la inica definicién a la que han recurrido)®’. También es la definicién
que aquellos autores, tanto anglosajones como latinoamericanos, que usan expresiones
como “lavisualidad contemporanea” o “la visualidad global” parecen tener en mente. En
esta perspectiva, interesa el andlisis critico de las imdgenes, los artefactos y las practicas

38 “T address the concept of visual culture, or what I will call the ‘culturality of vision” (Davis 2011: 8).

Traduccién propia.
3 Véase Brea (2005).
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visuales, abordando aspectos como su taxonomia y sus elementos, su relacién con
otros medios, particularmente la palabra escrita; sus modalidades de significacién y su
discurso subyacente, su circulacién y recepcidn, sus aspectos expresivos y su dimensién
afectiva. Si bien, como ya sefialamos, es claro que lo que podriamos llamar los estudios
visuales “realmente existentes” no abordan, o no han abordado todavia, la totalidad del
universo de las imdgenes y artefactos visuales, sino que han realizado recortes mds o
menos arbitrarios en este, en principio, esta perspectiva estd abierta a cualquier tipo de
objeto visual, independientemente del campo del que provenga. No hay nada en ella
que la limite a solo algunos tipos de imdgenes y artefactos; si los estudios visuales se han
enfocado en unas regiones del universo de los objetos visuales y no en otras, no se debe
a algtin principio programdtico del campo, sino a circunstancias de cardcter histdrico
y contingente: la proveniencia de los practicantes de los estudios visuales de campos
como la historia del arte y la teoria del cine, el desarrollo del discurso de este campo
a partir del de la historia del arte, anidaje del campo al interior de departamentos de
historia del arte. En esta perspectiva, el andlisis y la critica de los objetos visuales no
se puede circunscribir a un solo tipo de imdgenes, artefactos y précticas, justamente
porque uno de sus principios es que no hay una forma, género o medio visual que
predomine a priori sobre la produccién de sentido.

Como varios autores han sefialado, esta perspectiva implica la expansién —e
incluso, la derogacién— de las fronteras disciplinares de la historia del arte. Pero si
bien este cuestionamiento de la historia del arte ha servido de importante correctivo
histérico para una disciplina que se habia anquilosado en su propio tecnicismo y
elitismo, el uso de “visualidad” para referirse al campo expandido es descriptivo y
clasificatorio, antes que conceptual. No obstante, no estamos de acuerdo con quienes
sugieren que este uso constituye una “degradacién de la complejidad semidtica” del
término (lo cual no es lo mismo que su complejidad conceptual), pues la cuestién de
cudles objetos o imdgenes hacen parte del campo expandido es bastante compleja.*
Asumiendo que “visual” no se refiere al simple acto de ver, sino al sentido colectivo
de lo visible, dicha cuestién equivale a preguntarnos cudndo y bajo qué criterios un
objeto, imagen o prictica es parte de la cultura visual, cuestién que, como hemos

visto, acusa una dificultad considerable.

40 Véase Sand (2012: 89).
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Esta cuestién tiene varias aristas, algunas de las cuales ya hemos sefalado. Por una
parte, la gran mayoria de los artefactos y practicas culturales son, en alguna medida,
visibles. Pricticamente todas las formas y medios culturales, desde la pintura a la
literatura y la musica, contienen elementos visibles. De hecho —en consonancia con
una de las caracteristicas cruciales de la mente humana, la integracién de informacién
proveniente de distintos sentidos y facultades (Pinker, 2009)—, no existen formas
y medios culturales focalizados exclusivamente en un solo sentido. Piénsese, por
ejemplo, en el lugar de la imagen en la poesia o el barthesiano “efecto de realidad”
de la descripcién en la literatura, o bien, en el caso de la musica, en la partitura y la
puesta en escena de un concierto. Por otra parte, como ya vimos, todos los medios
visuales (en el sentido de visibles) contienen o conllevan, en alguna medida, elementos
no visuales, sean estos lingiiisticos o discursivos, ya sean intrinsecos o extrinsecos al
objeto. Hay en ellos significados codificados a través de signos, simbolos, metdforas y
alegorias, asi como narrativas construidas del ordenamiento légico de estos elementos.
Lo lingiiistico estd tan incorporado y naturalizado en medios tan supuestamente
visuales como la pintura occidental que, incluso, ha servido de criterio de clasificacién
y valoracién. Asi, en la tradicién de la pintura académica europea, el mds alto valor
estaba asignado a la pintura histérica o narrativa, mientras que la pintura de naturalezas
muertas, la cual era predominantemente descriptiva, estaba en el otro extremo (esta
también es la razén por la que se valoraba mds la temdtica de los memento mori que
la pintura de bodegones). Ademds, ningtn objeto o prictica visual existe por fuera
de un contexto lingiiistico: desde el titulo de las obras de arte, las fichas descriptivas
y las narrativas curatoriales que acompanan a estas en las galerfas y los museos hasta
los esléganes de las imdgenes publicitarias y los pies de imagen de las fotografias de
prensa, lo lingiiistico encuadra lo visual. Incluso en aquellas imdgenes en las que
el significado supuestamente estd ausente —como, por ejemplo, en algunos casos
de la pintura abstracta, el arte constructivista o el arte concreto—, no tardamos en
encontrar elementos lingiiisticos extrinsecos.*!

La cuestién se hace ain mds compleja si se considera que, como escribia Mitchell

en 1993, “la interaccién de imdgenes y textos es constitutiva de la representacién

4 Incluso, se podria decir que la historia de la relacién entre lo visual y lo lingiiistico en el arte occidental es

la historia de la externalizacién de esto tltimo: en tanto que el arte cldsico codifica de manera lingiiistica
lo visual, el arte moderno y contempordneo usan lo lingiiistico como marco externo que encuadra a
imdgenes pretendidamente auténomas.
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como tal: todos los medios son medios mixtos, y todas las representaciones son
heterogéneas”.*> La representacién depende de la relacién entre lo visual y lo
lingiiistico; no hay representacién sin la copresencia de esto dltimo. Esta postura
serfa replicada por Jacques Ranciére, quien, mds de una década después de Mitchell,
senala que el régimen representacional consiste en “cierto sistema de relaciones entre
lo decible y lo visible” (2011: 33). Si la representacién consiste en la dialéctica entre
imagen y texto, entre lo visible y lo lingiiistico, entonces, la delimitacién de lo visual
no dependeria de la cualidad de ser visible, sino de la realizacién de un corte, una
distincién, entre aquellas representaciones en las que domina el polo visual de la
dialéctica, en contraposicién a aquellas en las que domina el polo textual o lingiiistico.
Consideramos que la capacidad de indicar por dénde hacer este corte es una de las
ventajas de las definiciones de lo visual y la cultura visual que elaboramos arriba: decir
que algo es visual significa que es predominantemente visual. En todo caso, estas
cuestiones apenas son abordadas por algunos de los autores que utilizan el término
visualidad para referirse al conjunto de las imdgenes visuales; en la mayoria de los
casos, el término se usa sin tenerlas en cuenta. Como fuere, notemos que el campo
expandido de las imdgenes constituye una parte de lo que nosotros hemos denominado
cultura visual que, sin embargo, deja por fuera las pricticas y los eventos visuales. Asi,
esta nocién de visualidad resulta para nosotros innecesaria, pues basta con decir que
el campo expandido de la imagen y los artefactos visuales es parte de la cultura visual.

La perspectiva recepcionista remite la visualidad a “la perspectiva visual desde
la cual ciertos aspectos culturalmente constituidos de los artefactos y cuadros son
visibles al espectador informado” (Sand, 2012: 89). En esta perspectiva, la visualidad
es construida como un término técnico por aquellos historiadores y criticos de arte
interesados en la comprensién de las obras de arte a partir de sus contextos culturales.
Esta perspectiva descentra el andlisis de las valoraciones estéticas e histéricas
tradicionales, abriéndose a cuestiones relacionadas con las condiciones socioculturales
del significado de las imdgenes y los artefactos visuales en sus contextos de circulacién
y recepcién. Aunque podria aplicarse al presente, este enfoque remite principalmente
a las culturas del pasado: se busca entender cémo eran percibidos los objetos y las
imdgenes visuales, particularmente las obras de arte, en locaciones geohistdricas

2 “One polemical claim of Picture Theory is that the interaction of pictures and texts is constitutive of

representation as such: all media are mixed media, and all representations are heterogenous” (Mitchell,

1994: 5). Traduccién propia.
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especificas; cudles eran los discursos y las practicas, los sistemas iconograficos y codigos
representacionales que guiaban su recepcién. En este sentido, la visualidad es un
aspecto, ciertamente importante, de aquello que autores como Michael Baxandall y
Svetlana Alpers denominan, respectivamente, “ojo epocal” y cultura visual (nociones
que no incluyen solo la recepcién y percepcién de las obras de arte, sino también, la
totalidad de los hébitos y cédigos visuales de un contexto sociohistérico dado) y seria
afin a aquello que John Berger llama “modos de ver”. Segin nuestra propia definicidn,
serfa también un aspecto de la cultura visual, referente a las practicas de recepcion.
Como sugiere esta comparacién con los términos de Baxandall, Alpers y Berger,
este enfoque no es realmente nuevo: desde hace varias décadas, los historiadores de arte
se han preguntado por los nexos entre las obras de arte y sus contextos de recepcion,
por los discursos desde los cuales se construye su significado, por las condiciones de
posibilidad de su significado colectivo.”® La importancia de este enfoque de la historia
del arte se debe, en alguna medida, al surgimiento de los estudios visuales y, en el
contexto alemdn, de la Bildwissenschaft. Es posible identificarlo en historiadores de arte
cercanos a los estudios visuales como Michael Ann Holly, Norman Bryson y Keith
Moxey, aunque también se puede encontrar en la obra de historiadores anteriores a los
estudios visuales como Aby Warburg, Erwin Panofsky, Alois Riegl y Rudolf Arnheim,
ademds de los ya mencionados Berger, Baxandall y Alpers. Una de las cuestiones que
estdn en juego en este enfoque es el estatus de las imdgenes y los artefactos estéticos
producidos en épocas en las que no existia el concepto moderno de arte, asunto que
quizds toma su forma mds explicita en el iluminador titulo del ya cldsico libro de Hans
Belting, Una historia de la imagen anterior a la era del arte (2009). El cuestionamiento
del concepto de obra de arte, del cual los estudios visuales hacen gala, es una de las
implicaciones de esta perspectiva. Asi, lo Unico realmente nuevo que introducen
los estudios visuales que adoptan esta perspectiva es el uso del término visualidad y
quizds el reconocimiento, via la incorporacién de las lecciones de la deconstruccién
postestructuralista, de que hay aspectos de las formas de ver de otras épocas que hemos
perdido irrevocablemente, que no es posible representar de manera “objetiva’ los
contextos culturales del pasado, que todo artefacto visual y estético es una traza de un

modo de ver que podemos vislumbrar, mas no reconstituir plenamente.

% Véase Smith (2007), Sand (2012) y Preziosi (1999).
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Al igual que la perspectiva del campo expandido, la perspectiva recepcionista
sigue anclada en la historia de arte. Nombra y hace explicito el intento de reconstruir
el contexto cultural de la recepciéon de las imdgenes y los artefactos visuales en la
historia del arte reciente. Nétese que esta perspectiva se podria aplicar a la alteridad
en vez de al pasado, a imdgenes y artefactos pertenecientes a culturas fordneas en vez
de antiguas. Pero esto tampoco serfa una novedad, toda vez que la representaciéon de
la cultura de otros pueblos ha sido, desde sus inicios, uno de los propésitos centrales
de la antropolgia cultural. En este caso, se sustituiria la antropologia por la historia
de arte como el principal marco discursivo de referencia. Si, por otra parte, aplicamos
esta perspectiva a las condiciones de la recepcién de lo visual (ya sea “arte” o no) en
nuestros propios contextos culturales, estariamos, como ya dijimos, ante un aspecto
de la cultura visual, para el que, dado el bagaje del término “visualidad”, otros como
“c6digos” o “condiciones” de recepcidn serfan menos confusos.

La tercera perspectiva, la de cultura-poder, remite la visualidad a la relacién entre
lo visual y lo social, en cuanto que estd atravesada por el poder. Le dedicaremos un
mayor espacio a esta perspectiva, toda vez que en ella se encuadra la definicién de
visualidad que propondremos. Podemos atribuirle a Hal Foster no solo el primer
intento de formular un concepto de visualidad, sino también, la apertura de la
perspectiva cultura-poder. Como ya hemos mencionado, en el prefacio de Vision and
Visuality (1988), Foster contrasta los términos visién y visualidad. Para este autor,
la visualidad se refiere al cardcter construido o cultural de la visién: la visualidad es,
en primera medida, cultura visual. Este es el aspecto de las reflexiones de Foster que
la mayoria de los autores que usan el término visualidad referencian o parecen tener
en mente. Pero Foster enseguida agrega que hay “muchas diferencias”, no solo en
“cémo vemos”, sino también en “cémo podemos, se nos permite o se nos hace ver, y
cémo vemos este ver y el no-ver contenido en é1”.* Nétese que esta formulacion se
refiere a la visién, pero no a las imdgenes y los artefactos visuales. Ademds, nétese la
imbricacién entre la visién y el poder sugerida por esta formulacién: Foster sugiere

que lo que vemos y la forma en que vemos, asi como aquello que no vemos, estd, al

# El pasaje completo es: “Yet neither are they identical: here, the difference between the terms signals a

difference within the visual-between the mechanism of sight and its historical techniques, between the
datum of vision and its discursive determinations-a difference, many differences, among how we see, how
we are able, allowed, or made to see, and how we see this seeing or the unseen therein” (Foster 1988, p.
ix). Traduccién propia.
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menos en parte, determinado por fuerzas que son externas a nosotros. Lo importante
es reconocer que, desde su primera aparicion en el discurso de los estudios visuales,
el concepto de visualidad no designa la totalidad de la cultura visual sino una parte
de esta, a saber, las modalidades de la visién, en cuanto estdn informadas pory a la
vez median relaciones y estructuras de poder. La visualidad seria entonces un aspecto
o parte de la cultura visual, especificamente, la visién en cuanto acto o prictica
estructurada.

Hay un aspecto de la formulacién de Foster que es tangencial a nuestro argumento,
pero que no podemos pasar de largo: la dicotomia entre naturaleza y cultura. Foster
reconoce que tanto la visién como la visualidad remiten a procesos que son a la vez
fisiolégicos y sociales, corporales e histéricos. Pero, acto seguido, sugiere que difieren
segun el término de esta dialéctica que cada una enfatiza: “tampoco son idénticos: la
diferencia entre los términos denota una diferencia en lo visual —entre el mecanismo
de la vista y sus técnicas histéricas, entre el datum de la visién y sus determinaciones
discursivas—".*> Aunque el reconocimiento del caricter sociohistérico de la vista y
cognitivo-corporal de la visualidad lleva a Foster a afirmar que los dos términos “no
se oponen como lo hacen naturaleza y cultura” (p. ix), la distincién entre estos que
hace este autor termina recalando en los dualismos cldsicos de naturaleza-cultura y
cuerpo-historia. Gracias a las reflexiones de autores como Michel Foucault, Judith
Butler y Donna Haraway respecto del cardcter “construido” de la naturaleza y el
cuerpo, reconocemos que estos dualismos son insostenibles; si no lo prohibe, este
reconocimiento por lo menos dificulta cualquier distincién simple entre vista y
visualidad en términos de cuerpo/biologia y cultura/historia. Foster parece consciente
del cardcter construido de la naturaleza y el cuerpo, pero, en su empefio por anclar la
visualidad en lo cultural, termina recalando en el mis clasico de los dualismos.

Volveremos sobre este retorno subrepticio del dualismo naturaleza/cultura en
el texto de Foster por ahora, sefialemos que, después de la contribucién que hace
este autor, el término recorre la obra de varios autores, incluyendo algunos de los

contribuyentes al ya mencionado Visual Culture Questionnaire y autores como Stuart

®  El pasaje completo es: “Yet neither are they identical: here, the difference between the terms signals a

difference within the visual-between the mechanism of sight and its hi storical techniques, between the
datum of vision and its discursive determinations-a difference, many differences, among how we see, how
we are able, allowed, or made to see, and how we see this seeing or the unseen therein (Foster 1988: ix).
Traduccidén propia.
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Hall, Jessica Evans y Amelia Jones, pero sin llegar a adquirir la dimensién conceptual
que tiene en las observaciones de Mitchell sobre la imbricacién de lo visual y lo social
o, incluso, en las formulaciones de Foster. No obstante, algunas de las observaciones
de estos autores podrdn ayudarnos a perfilar el concepto. Uno de los autores del
Questionnaire, Christopher Wood, aporta las siguientes lineas: “La “visualidad”
(...) sintetiza la idea que la visién es un proceso activo e interpretativo gobernado
fuertemente por comunidades e instituciones”.* Esto resuena con la definicién que
nos brinda Jones: “la visualidad es /z condicion de cémo vemos y le damos sentido a
lo que vemos™ (2003: 1). También con la de Hall y Evans, dos autores de los estudios
culturales y la sociologia que se subieron al tren de la cultura visual al editar en 1999
el libro Visual Culture: A Reader, aunque, al contrario de Foster, Wood y Evans, estos
autores no restringen la visualidad a la visién: “la visualidad es el registro visual en el
que operan la imagen y el significado visual”.”’ Estas diferencias en cuanto al objeto
de la visualidad —;la visién, las imdgenes, el significado visual? — es sintomdtica de
la poca claridad que existe alrededor de este término.

Lo que nos interesa de estas definiciones es, primero, que remiten la visualidad
a algo asi como un cédigo que subyace a los significados de los objetos, pricticas
y eventos visuales. Los cédigos, notemos, son parte importante de la teoria de la
recepci6n cultural de Hall, quien denomina asi a las formas compartidas de construir
significado que son propias de un grupo de personas determinado (Hall, 1980).
Las definiciones en cuestion se refieren a los principios, presupuestos, expectativas y
significados previos a partir de los cuales se le otorga significado a lo visual, e incluso, a
las formas o modos de ver. Como en la definicién de Foster, el poder estd implicito, en
la medida en que todo c6digo es el resultado de procesos de lucha cultural, las cuales
con frecuencia cristalizan en los regimenes y las instituciones que fungen de custodios
del cédigo. Segundo, nos interesa una importante implicacién de estas definiciones:
la visualidad no tiene que ser solamente una cuestién de cédigos visuales hegeménicos
o dominantes, también puede haber cédigos emergentes o de resistencia. Es cierto
que estas definiciones parecen referirse por defecto al primer caso; no obstante, dejan

% ““Visuality”, meanwhile, is shorthand for the idea that vision is an active, interpretive process strongly

governed by communities and institutions, rather than an innocent openness to natural stimuli” (en
Foster y Krauss 1996: 68). Traduccién propia.
“The visual register in which the image and visual meaning operate” (Hall y Evans 1999: 41). Traduccién

propia.
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abierta la posibilidad del segundo. De hecho, en la obra de Hall, la posibilidad de
realizar descodificaciones disidentes o de resistencia fundamenta la teorizacién de
la recepcién como prictica politica, sefialamiento que a su vez se ha convertido en
el punto de partida para la identificacién de diversas politicas de la recepcién en
campos como los estudios culturales y la comunicacidn. Asi, estas definiciones abren,
de manera mds clara que la definicién de Foster, la posibilidad de usar el término
visualidad para referirnos a todas las articulaciones colectivas de lo visual, no solamente
las que implican una estructuracién hegemoénica o dominante, sino también las que
tienen por horizonte la produccién de configuraciones alternativas.

Es en la obra de Nicholas Mirzoeff que el concepto de visualidad adquiere su
mayor elaboracién teérico-histérica. Mirzoeff nos ha brindado una valiosa genealogia
de este concepto, desde sus origenes en la obra del polémico historiador escocés
decimonénico Thomas Carlyle hasta su uso actual en el contexto de los estudios
visuales. Mirzoeff (2006, 2011, 2012) senala que, en Carlyle, el concepto de
visualidad se refiere a una visién integrada de la historia, una idea de la totalidad
histérica, la comprensién a través de una “imagen” general y sincrénica de los
acontecimientos que ocurren en simultdneo. Carlyle, quien era un defensor acérrimo
del orden mondrquico-imperial, define la visualidad como “la imagen clara de la
historia disponible para el héroe en el momento en que sucede, y para el historiador
en retrospectiva’ (en Mirzoeff, 2006). Esta capacidad de producir y ver la historia a
través de una imagen integradora es potestad del héroe histérico, el Gnico que, al no
estar sus ojos obnubilados por las “fantasmagorias de la emancipacién” (es decir, por
los ideales de la Revolucién Francesa), puede visualizar la historia a medida que esta se
desenvuelve. Carlyle le atribuye un papel similar al historiador, no a los historiadores
empecinados en acumular datos en secuencias lineales sino a aquellos que, como el
héroe y (por supuesto) él mismo, encarnan el “ojo de la historia”, son capaces de
visualizar la sincronicidad del momento histérico y el papel del héroe como motor
de la historia. Nétese que, tanto en el héroe como en el historiador, la visualidad estd
ligada intrinsecamente al poder.

A partir de su andlisis del concepto de visualidad en Carlyle y en algunos de
los autores influenciados por este, incluyendo a figuras de la talla de Ralph Waldo
Emerson, Oscar Wilde y W.E.B. Du Bois, Mirzoeff (2006, 2011, 2012) sintetiza su
propia definicién de visualidad, cuyas distintas formulaciones podemos condensar asi:

las distintas maneras en las que el poder (o, en algunos textos, la autoridad) visualiza (o
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imagina) la Historia (o la modernidad) para sf mismo. Ademds, en vena foucaultiana,
Mirzoeff propone que el poder ha instaurado en occidente distintas “perspectivas de
mundo” a través de la constitucién de varios “complejos de visualidad”: el complejo
esclavista de las plantaciones, el complejo imperial y el complejo militar-industrial.
Examinando momentos y cuestiones histéricas tan variadas como el sistema
de las plantaciones caribenas, el colonialismo en el pacifico sur, el reto militar de
visualizar el campo de batalla moderno, el fascismo italiano y la contrainsurgencia
global contempordnea liderada por Estados Unidos, Mirzoeff demuestra cémo, al
interior de cada uno de estos complejos, el poder se naturaliza gracias a una variada
gama de técnicas de categorizacion, separacion y estetizacién. El resultado de estas
operaciones es que el orden social dominante se torna autoevidente. No obstante,
estos complejos no son configuraciones de poder herméticas, sino que producen
“contravisualidades”, imaginaciones de versiones alternativas de la vida individual
y colectiva, y en dltimas, de la historia, las cuales son abordadas por Mirzoeff a
través del examen de acontecimientos histéricos como la revolucién haitiana, los
movimientos abolicionistas de la esclavitud en América y el Caribe y el antifascismo
en Italia y Algeria.”® En sintesis, en esta perspectiva histdrica, la visualidad se refiere
a las operaciones a través de las cuales el poder visualiza el campo social, la historia y
el mundo mismo, repercutiendo en la produccién, mantenimiento y naturalizacién
del orden social, tanto a nivel local como transnacional. A su vez, la contravisualidad
—o0, como también escribe Mirzoeff, el “derecho a mirar”— se refiere al esfuerzo de
los subalternos y los grupos minoritarios por ver la historia y el mundo de tal manera
que se desnaturalice el orden social, se evidencien las resquebrajaduras del poder y se
haga posible imaginar otros futuros mundos alli donde el poder pretende que todos
marchemos hacia el mismo horizonte.

Hay cinco aspectos que merecen ser resaltados de la conceptualizacién que
desarrolla Mirzoeff. Primero, el hecho de que la capacidad de visualizar una coyuntura
es una cuestién de saber-poder. Quien elabora una imagen del presente, quien logra
integrar en una imagen los distintos acontecimientos y trayectorias que configuran el
momento histdrico, se permite a si mismo una comprensién holistica de este momento
que es capaz de soportar andlisis y propiciar agenciamientos que dificilmente pueden
ser alcanzados por quienes no gozan de la misma perspectiva privilegiada. La capacidad

%  En The Right 7o Look (2011), Mirzoeff habla de visualidad 1y 2 en vez de visualidad y contravisualidad.
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de viualizar lo que estd sucediendo, de representar los acontecimientos en una imagen
que es mds intuitiva cuanto mds efectiva es su integracién de informacién, conlleva la
capacidad de tomar decisiones y actuar rdpidamente, formas de agencia proscritas para
quienes se les prohibe o no pueden imaginar la coyuntura en la que se encuentran.

Segundo, quien puede visualizar o imaginar el presente también puede imaginar
el futuro. La visualidad, ademds de integrar sincrénicamente los acontecimientos del
presente, traza un horizonte sobre el que quien se imagina el presente puede proyectar
su voluntad. Este es el sentido profundo del héroe histérico de Carlyle, quien, en
virtud de su capacidad de visualizar la historia, puede trazar para sus coetdneos un
horizonte hacia el cual movilizarse, un proyecto histérico a realizar, un telos. En virtud
de la claridad de su visién y de su movilizacién en funcién de esta, el héroe histérico
se convierte connaturalmente en lider. La visualizacion de la coyuntura presente
estabiliza el futuro, el cual se naturaliza gracias a su visibilidad. Asi, quien es capaz
de imaginarse el presente ocupa una posicién privilegiada tanto para la constitucién
como el liderazgo del proyecto colectivo; conversamente, a quienes se les proscribe la
capacidad de imaginarse el futuro se les cierra también la posibilidad de participar en
el disefio del proyecto colectivo.

La visualizacién es el tercer aspecto que queremos destacar. En la perspectiva de
Mirzoeft, esta es una funcién de algunos tipos de imdgenes, cuyo propdsito central es
la integracién de informacién. La visualizacién se vale de la capacidad de las imdgenes
de condensar informacién proveniente de distintos medios y registros. Consiste en “ver
lo invisible”, a condicién de que pensemos esto tltimo no como aquello que se esconde
a la vista o que no puede tener una representacién adecuada, sino como aquello cuyo
registro como informacién, en principio, no es visual. En conjuncién con el texto
lingiiistico, la visualizacién crea un dispositivo de informacién muy poderoso, pues
permite el procesamiento rdpido de informacién y la toma de decisiones intuitivas.
Crucialmente, podemos derivar de los sefialamientos de Mirzoefff un criterio
valorativo de la mediacién del poder a través de la visualizacién: entre mds éptima
sea esta funcién integradora, mds se facilita el agenciamiento para el sujeto de la
visualizacién. “Optimo” no significa aqui mds cantidad, pues, como senala Mirzoeft,
el exceso de informacién puede hacer que la visualizacién se torne impractica o falle.
Mis bien, significa un equilibrio delicado entre densidad y sintesis de informacién
cuyo principio se puede enunciar asi: se debe integrar cuanta informacién sea posible,

sin sacrificar la inmediatez y el cardcter intuitivo de la visualizacién.
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Cuarto, destacamos de la formulacién de Mirzoeff el cardcter colonial de la
visualidad. Los tres complejos histéricos de visualidad que este autor identifica —el
esclavista de las plantaciones, el imperial y el militar-industrial— remiten, cada uno a
su manera, a dindmicas de poder colonial y neocolonial que pasan por la organizacién
del espacio y la distribucién de los cuerpos en este, en funcién de que sean visibles
a los dominadores. El parcelamiento de las plantaciones, el encerramiento de los
cuerpos y la ubicacién del capataz en el punto més alto del terreno; las cartografias de
las posesiones de ultramar y las representaciones de los habitantes de estos territorios,
que le permitieron a los sujetos imperiales imaginarse a si mismos como diferentes y
superiores, y las imdgenes informadticas, capaces de integrar informacién de inteligencia
proveniente de diversas fuentes, son algunas de las estrategias de visualizacién que han
operado dentro de los tres complejos de visualidad. La importancia de la integracién
visual de la informacién para el poder neocolonial contempordneo es tal que este
invierte en ello una cantidad descomunal de recursos, desde agentes encubiertos y
satélites y aviones espia hasta programas de vigilancia digital e informatica; el ideal de
visualidad del poder neocolonial del complejo militar-industrial es poder visualizar
todos los sujetos, colectivos y contextos. En cualquiera de sus modalidades histéricas,
el poder (neo)colonial ha dependido en gran medida de la ventaja estratégica que
otorga la visualidad sobre aquellos sujetos que no tienen la capacidad de visualizar sus
propias circunstancias geohistéricas.

Por ultimo, consideremos la cuestién de las contravisualidades. Mirzoeff
contrapone el “derecho a mirar” a la visualidad: “es el reclamo de una subjetividad
que tiene la autonomia de organizar las relaciones de lo visible y lo decible. El
derecho a mirar confronta a la policia que dice “sigan, no hay nada que ver aqui”.*
Modelado sobre las tesis de Jacques Ranciere sobre el reparto de lo sensible, el
derecho a mirar consiste en el reclamo y la ocupacién de una posicién desde la
que se puede desafiar las articulaciones entre lo visual y el poder, entre lo visible y
lo discursivo, asi como la distribucién de posiciones desde las cuales se puede ver
y ser visto, o conversamente, desde las que no se puede ver y se es invisible. Las
contravisualidades son agenciamientos; como tales, posibilitan la reconfiguracién de
las visualidades dominantes, desestabilizando de esta manera las estructuras de poder.

# Tt is the claim to a subjectivity that has the autonomy to arrange the relations of the visible and the

sayable. The right to look confronts the police who says to us “move on, there’s nothing to see here”
(Mirzoeff, 2011: 84). Traduccién propia.
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Notese el énfasis que hace Mirzoeff sobre las relaciones entre lo visible y lo decible:
las contravisualidades consisten menos en ver lo no visto que en la desarticulacién
y rearticulacién de las relaciones entre lo que se puede ver, lo que se puede decir, y
quién tiene derecho a ver y decir. Mirzoeff reconoce la importancia de la articulacién
entre lo visible y el lenguaje: las imdgenes, las representaciones y las précticas visuales
frecuentemente estdn imbricadas con el poder no tanto por lo que muestran sino
por la manera en que el lenguaje es utilizado para encuadrarlas, para restringir su
tendencia centripeta y dirigir su potencia.

A pesar de las luces que la conceptualizacién de Mirzoeft provee, su concepto
de visualidad, quizds demasiado apegado a la historia de los usos del término,
remite demasiado a la visualizacién de la historia como para servir de orientacién
general del campo de los estudios visuales o de unos estudios visuales en perspectiva
latinoamericana. La visualidad, si seguimos la linea de reflexion abierta por Foster,
no es Unicamente una cuestion de la visualizacién de la historia; de manera mds
general, se refiere a la articulacién entre la visién y el campo social, en cuanto estd
atravesada por el poder. Si bien la historia es un aspecto importante, incluso crucial,
de esta articulacién, no es el inico: hay también aspectos culturales (en el sentido de
lo cultural), politicos, econémicos y tecnoldgicos. Por otro lado, Mirzoeff ubica la
visualidad del lado del poder hegeménico, reservando el término contravisualidad
para las pricticas visuales disidentes. Aunque la dialéctica visualidad/contravisualidad
facilita el abordaje de las relaciones de poder y resistencia, no es evidente que las
dindmicas visuales se repartan claramente entre lo hegeménico y lo contrahegeménico.
Por el contrario, es mds comuin que contengan elementos de ambos polos, si bien en
grados variables. Sin embargo, hay implicita en el erudito andlisis de Mirzoeff una
definicién mds general del concepto de visualidad (resulta sorprendente que Mirzoeft
no la haya explicitado), la cual desarrollaremos en breve. Antes de esto, realicemos dos
tltimas observaciones sobre la perspectiva cultura-poder.

Nuestra primera observacién tiene que ver con la relacién entre las tres perspectivas
que hemos abordado. La perspectiva cultura-poder recoge aspectos de las otras dos,
la del campo expandido y la recepcionista. De la perspectiva del campo expandido,
recoge el enfoque sobre la totalidad de las imdgenes y los artefactos visuales, afiadiendo
las précticas y eventos visuales. Reconoce que el enfoque sobre el poder es relevante
en el abordaje de todas las modalidades de las imdgenes, artefactos y practicas

visuales, independientemente de los contextos culturales a los que pertenezcan. De
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esta manera, no solo retoma, sino que también profundiza el cuestionamiento de los
limites del arte y de la historia del arte, reconociendo en este cuestionamiento no solo
una consecuencia del interés en el campo expandido de la imagen, sino también un
terreno de disputa epistémico-politica. No obstante, se diferencia en que no remite a
la totalidad de estos objetos, pricticas y eventos, sino al aspecto de la recepcién.

De la perspectiva recepcionista, la perspectiva cultura-poder retoma el interés
por los modos de ver y las modalidades de la recepcién, las del pasado, pero, sobre
todo, las del presente. Desde esta perspectiva, se entiende que el significado de los
objetos, pricticas y eventos visuales depende no solo de sus “contenidos”, asimismo,
de las relaciones entre lo visual y sus contextos de produccién, circulacién y recepcidn.
También, se entiende que el poder no puede ser comprendido como si fuera una
sustancia intrinseca a los objetos, précticas y eventos visuales; por el contrario, se
comprende como relacién y efecto, como una dimensién analitica que no puede
ser leida en el texto, sino que debe derivarse de la relacién de este con su contexto.
Asi, la recepcién se constituye como una préctica visual clave: el significado de los
objetos, pricticas y eventos visuales depende de las distintas posiciones, discursos y
reconfiguraciones de sentido involucradas en todo acto de recepcién.

Por dltimo, observemos que la perspectiva cultura-poder es la que resulta mds
relevante para unos estudios visuales en perspectiva latinoamericana, por razones que
el lector ya habri inferido y que podemos sintetizar en tres puntos. Primero, por la
centralidad que le da al poder. El enfoque sobre las condiciones y los c6digos de la
visién y sobre la relacién saber-poder inscrita en la visualidad, asi como la comprensién
de esta como la capacidad de integrar informacién en una imagen —o, digdmoslo
en nuestros términos, de conformar una imagen densa en sentido—, nos brindan
pardmetros teéricos para el abordaje del rol de la visién dentro de los regimenes de
poder que han marcado a las sociedades latinoamericanas. De esta manera, junto con
el concepto de cultura visual que hemos elaborado, esta perspectiva permite ubicar
a los estudios visuales dentro de las trayectorias del pensamiento critico y la critica
cultural latinoamericana, para los cuales la problemdtica del poder ha sido crucial.
Segundo, la teorizacién histérica desarrollada por Mirzoeff enfoca el poder colonial
como una estructura histérica fundamental de la visualidad. Esto permite ubicar a los
estudios visuales dentro de la trayectoria del pensamiento decolonial latinoamericano.
Asi entendida, la visualidad abre la posibilidad de abordar la dimensién visual de la

colonialidad, via critica que, como veremos, ya ha sido abierta por autores como
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Joaquin Barriendos. Finalmente, la nocién de contravisualidad encuadra los reclamos
del derecho a very, en consecuencia, de efectuar agenciamientos frente a las estructuras
y los regimenes de poder visuales. Este enfoque dialoga con la preocupacién de las
ciencias sociales y los estudios culturales latinoamericanos por la agencia politica de

los actores y las practicas culturales.

El concepto de visualidad

Lo que hace falta en el recorrido que hemos adelantado es una definicién de la
visualidad que abarque todas las articulaciones entre la visién, el campo social y el
poder, no solamente aquellas que tienen un cardcter histdrico. Este concepto debe
encuadrar las condiciones de posibilidad de la visién, los discursos y regimenes que
determinan qué puede ser visto y qué no, y desde dénde se puede o no ver. Ademds,
debe articular el hecho de que las dindmicas visuales suelen tener tanto aspectos
hegeménicos como contrahegemoénicos. Por dltimo, debe dialogar con el concepto
de cultura visual que hemos propuesto.

Nuestro punto de partida serd circunscribir el concepto de visualidad a la visién,
toda vez que, como vimos, aquellos usos que lo remiten a los objetos, pricticas y eventos
visuales encuadran mejor como parte de nuestro concepto de cultura visual. Pero
debemos inmediatamente notar que esta circunscripcién no implica que el abordaje de
la visualidad ignora dichos objetos, pricticas y objetos, pues una de las formas en que
estos conforman sentido es organizando la visién. Las imdgenes, objetos, pricticas y
eventos visuales son visiones, mediaciones de experiencias visuales, soportes de formas
de ver. Asi, el abordaje de la visualidad empieza por la examinacién de las maneras en
que estos objetos, practicas y eventos conforman visiones, las formas en que organizan
la visién, para luego considerar las formas y modalidades de su recepcién.

Al circunscribir el concepto de visualidad a la visién, debemos evitar cualquier
dicotomia entre naturaleza y cultura, entre visién y visualidad. La visién, en cuanto
experiencia fenoménica, siempre es natural y cultural. Salgamos momentdneamente
de las humanidades y las ciencias sociales para apoyarnos en las ciencias cognitivas.
Stephen Pinker, en su reconocido libro How the Mind Works (2009), resume la
concepcién estdndar de la mente en las ciencias cognitivas, conocida como el modelo

computacional. En este modelo, la visién es un proceso fisioldgico y cognitivo
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complejo que convierte los estimulos retinianos en una descripcién o representacién
del mundo. Esta representacién no depende solo de la informacién transmitida a
partir de la retina, sino también, de los conceptos que tenemos de los objetos, los
cuales permiten ordenar e interpretar esa informacién, asi como de la interaccién
entre la visién y el pensamiento. Los conceptos y las ideas que informan la visién
no estdn en los estimulos luminicos, sino que provienen de la memoria, en donde
han sido alojados a partir de la experiencia habitual, el lenguaje y el conocimiento
aprendido. No vemos simplemente lo que estd ahi, sino que nuestros cerebros
construyen una representacion mental de lo que existe ante nuestros ojos, en donde
el mecanismo fisiolégico de la visién y el sistema conceptual de la mente filtran la
informacién relevante a nuestra comprensién y desempeno en el ambiente en el
que nos encontramos. Aunque probablemente no todos, una buena porcién de los
conceptos que informan la visién proviene de la cultura. Los experimentos visuales de
los cientificos de la percepcidn, las ilusiones visuales de las que estos se valen para sus
demostraciones, no son recreaciones de la experiencia habitual de la percepcién, sino
ingeniosos artificios que permiten revelar aspectos de esta y que son ttiles justamente
porque no son usuales en la experiencia perceptiva. No hay un mecanismo biolégico
de la vista por un lado y las interpretaciones culturales de esta por el otro; més bien,
ambas dimensiones se imbrican en el acto de ver. El error de Foster, y de todos aquellos
que proponen una distincién entre una vision natural y la visualidad como fenémeno
cultural, es construir la primera como experiencia fenoménica, en vez de tomarla por
lo que es: no una modalidad o registro de la visién sino una categoria analitica que
sirve para comprender una dimensién de esta.

Debemos entonces buscar la diferencia entre la visualidad y la visién en otro
lugar, allende de la dicotomia naturaleza/cultura. Ese lugar, el punto en el que la
visualidad es algo mds que la visidn, es alli donde se encuentra imbricada con el
elemento clave de la perspectiva cultura-poder: el poder. Nuestra distincién entre la
dimension cultural y lo cultural nos ofrece la clave analitica necesaria para distinguir
entre vision y visualidad. De la misma manera en que hay objetos, practicas y eventos
cuyo principal sentido es la produccién de sentido (que hemos llamado lo cultural),
hay estructuras y dindmicas de la visidén en las que el poder estd en juego de manera
crucial; de la misma manera en que muchos objetos, pricticas y eventos tienen una
dimensién cultural més no constituyen, por ello, un escenario en el que el sentido estd

en juego, hay dindmicas y pricticas de la visidn en las que el poder, aunque presente
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(como lo estd en todo lo humano), no estd en juego de una manera particularmente
relevante. La visualidad es una parte o parcela de la visién, de manera andloga a como
lo cultural es parte o parcela de la dimension cultural. Lo cultural y la dimensién
cultural se distinguen a partir del elemento del sentido en la dupla sentido/poder; la
visualidad y la visién se distinguen a partir del elemento del poder. Este es el sentido
profundo de afirmar que la visualidad es la articulacién entre la visién y el campo
social, en cuanto estd atravesada por el poder.

Resulta evidente que, contra la linea de teorizacién abierta por Mirzoeff, la
visualidad no es Ginicamente una cuestion de la visualizacién de la historia. Si bien
la historia es un aspecto importante, incluso crucial, de la articulacién visién-campo
social-poder, no es el Gnico: hay también aspectos culturales (en el sentido de lo
cultural), politicos, econémicos y tecnolégicos. Por otro lado, aunque la ubicacién de
la visualidad del lado del poder hegeménico y la dialéctica visualidad/contravisualidad
permiten conceptualizar las relaciones de poder y resistencia que se articulan a través
de lo visual, no es claro que el concepto de visualidad deba referirse solamente a las
dindmicas hegemdnicas de la visién. Por el contrario, el encuadre de la visualidad
como la articulacién entre la visién y lo social sugiere que también debe referirse a
las dindmicas contrahegeménicas de la vision, a las resistencias visuales, pues estas
también son constitutivas del campo social. Un concepto de visualidad que encuadre
el poder en cuanto relacién que informa todos los aspectos de lo social, tanto los
hegemdnicos como los subalternos, contrahegeménicos o minoritarios, le haria mejor
justicia al concepto foucaultiano de poder que parece estar en la base de la teorizacién
de Mirzoeff. Ademas, no es evidente que los discursos, estructuras y dindmicas de
la visién se repartan claramente entre lo hegeménico y lo contrahegeménico. Por el
contrario, nos parece que, en muchas circunstancias, contienen elementos de ambos
polos, si bien en grados variables. Esta es una de las lecciones de los estudios culturales,
los cuales demuestran que la mayoria de los dmbitos y practicas culturales, incluyendo
dmbitos de la cultura visual como el arte y los medios de comunicacién, contienen
elementos tanto potencial o factualmente regresivos como transformadores.

A partir de estas consideraciones, proponemos la siguiente definicién de
visualidad: toda forma de organizacién de la visién en la que la mediacién del poder
resulta relevante para la reproduccion o la contestacién, resistencia y transformacién
social. Visualidades son los ensamblajes de estructuras, discursos, cddigos y pricticas

que organizan la visién, de tal forma que esta se constituye en mediacién del poder.
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Las précticas de visién y recepcién visual que estdn informadas por estas formas
de organizacién de la visién son instancias de visualidades especificas. Hacen parte
de la visualidad las imdgenes, objetos, pricticas y eventos visuales, en la medida en
que consolidan y median visiones o formas de ver. Asimismo, las visualizaciones,
entendidas como la integracién de informacién en una imagen que facilita el
agenciamiento, son instancias de la visualidad. Ademas, debemos incluir dentro del
concepto los efectos de poder, tanto reales como potenciales, de dichos ensamblajes,
asi como sus respectivos elementos e instancias. Por tltimo, el término visualidad
remite a cémo vemos desde nuestro posicionamiento particular en el campo social,
independientemente de si es hegemdnico o subalterno, asi como a las potencialidades
y los efectos de cada forma o modo de ver.

Enfaticemos que la visualidad no tiene un signo politico a priori. El poder no
solo produce articulaciones hegeménicas de la visién, también produce articulaciones
emergentes, de resistencia o con impetu transformador. La visualidad no es
necesariamente conservadora o regresiva; mds bien, habria aspectos de las visualidades
(articulaciones entre la cultura visual y lo social) que son regresivos, otros que son
resistentes o transformadores. Hay articulaciones que, habiendo surgido de procesos
de lucha y dominacién acaecidos en el pasado, se han consolidado a través de largos
procesos temporales, de tal modo que son muy dificiles de deshacer. Hay también
articulaciones que intencionalmente se contraponen a estas. Ademds, puede haber
organizaciones de la visién en proceso de desarticulacién, desconfigurindose en medio
del surgimiento de nuevas articulaciones, al punto de que ya no es posible asignarles
claramente un signo politico. Conversamente, habria articulaciones emergentes
pero que ain no cuajan como contravisualidades o resistencias visuales. Si bien hay
visualidades que tienden hacia lo hegeménico y otras que tienden hacia la resistencia
o la transformacién, esta caracterizacion solo se puede derivar del andlisis empirico
contextual.

Por dltimo, observemos que la visualidad es una parte de la cultura visual, aquella
correspondiente a la visién. No se contrapone a lo visual, sino que lo complementa.
En tanto que lo visual remite a lo visible que conforma sentido, la visualidad remite a
la visién que media el poder. La visualidad es ante todo un atributo de ciertos objetos,
précticas y eventos visibles, aun cuando la recepcién, en cuanto prictica de visidn,
es también constitutiva de lo visual. La visualidad es, principalmente, un dmbito de

la visién y, por ende, remite a la recepcién visual; sin embargo, participan de ella los
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objetos, pricticas y eventos visuales, en la medida en que conforman una visién que
media o articula estructuras y relaciones de poder. En la medida en que el poder juega
un papel central en ellos, los discursos y regimenes visuales y escépicos, los modos de
ver, los cédigos de recepcidn de las imdgenes, los complejos de visualidad, las “técnicas
del observador”, son aspectos de la visualidad. Lo son también los reclamos del
derecho a mirar, las visualizaciones resistentes y contrahegeménicas, las modalidades
de recepcidn disensuales y resistentes, las précticas de recodificacién visual, la vision

descolonial y las desidentificaciones respecto de la visién dominante.

IMAGEN

Una cantidad enorme de tinta ha corrido en torno al concepto de imagen. Este
concepto es incluso més dificil de definir que los de cultura y cultura visual, toda vez
que, al contrario de estos Ultimos, la temporalidad de su discusién no se cuenta en
décadas sino milenios. Una historia del concepto de imagen en Occidente tendria
que remontarse al menos hasta Platén y Arist6teles y progresar hasta nuestros dias a
través de campos como la filosofia, la historia del arte, la sociologia de la imagen, los
estudios visuales y la Bildvissenshaft.”® Si fuéramos a afadir las conceptualizaciones de
la imagen en otras tradiciones como la china, india o drabe, no acabariamos nunca.
Resulta imposible ofrecer aqui una sintesis de esta historia, o al menos una discusién
de las conceptualizaciones mds influyentes del pensamiento occidental.

En parte, el problema de la imagen deriva de la enorme cantidad de objetos y
fenémenos a los que se les asigna este término. Dentro de su universo caben pinturas,
dibujos, filmes, afiches, disefios graficos de todo tipo, las imdgenes producidas por
aparatos épticos como los telescopios y microscopios, las imdgenes proyectadas, el

reflejo que nos devuelven los espejos, las imdgenes “verbales” —metéforas, alegorias,

5 Ademds de Platén y Descartes, tal historia tendria que considerer a pensadores y autores como San Agustin,

Tomds de Aquino, Marcilio Ficino, Descartes, Hume, Kant, Peirce, Freud, Hussetl, Bergson, Wittgenstein,
Alfred North Whitehead, Walter Benjamin, Heidegger, Derrida, Erwin Panofsky, Hubert Damish,
Aby Warburg, Ernst Gombrich, Vilém Flusser, Roland Barthes, Jean Frangois-Lyotard, Jacques Lacan,
Guy Debord, Régis Debray, Nelson Goodman, Hans Belting, Gilles Deleuze, Jacques Ranciere, W.J. T.
Mitchell, Gottfried Boehm, Horst Bredekamp, David Freedberg, Georges Didi-Huberman, James Elkins,
Noel Carroll, Thomas Nail, Eliseo Verén, Norval Baitellé Jr., Néstor Garfa Canclini y Silvia Rivera
Cusicanqui, entre muchos otros.

84



Estudios visuales desde América Latina: Aportes a la consolidacién del campo

descripciones—, los suenos, las imdgenes de la memoria, la representacién que
nuestra mente hace de las cosas que nuestros ojos ven (asi como las representaciones
mentales producto de los demds sentidos). Ademds, una gran cantidad de campos
de conocimiento han estado involucrados en el abordaje de la imagen, desde la
filosofia y la historia del arte hasta la psicologia, las ciencias cognitivas, la 6ptica y
las ciencias informdticas. W.J.T. Mitchell (1984) ha clasificado esta gran “familia
de las imdgenes” en cinco tipos: graficas, pticas, perceptivas, mentales y verbales.
Siguiendo a Mitchell, la pregunta es cudles de estos tipos de imdgenes son del interés
de los estudios visuales, cudles corresponden al dmbito de la cultura visual, y cémo
podemos abordarlas desde una perspectiva que pretenda iluminar su vinculo con
el poder que, como hemos insistido, es insoslayable para unos estudios visuales en
perspectiva latinoamericana, asi como para unos estudios visuales que pretendan
abarcar la complejidad multidimensional de lo visual.

Nuestro enfoque no serd archivistico sino conceptual y estratégico, es decir,
buscamos llegar a una definicién del concepto de imagen que 1) sea conmensurable
con las conceptualizaciones de la imagen desarrolladas desde los estudios visuales en
afios recientes, 2) dialogue con las definiciones de cultura visual y visualidad que
hemos propuesto, y 3) sea util para el desarrollo de los estudios visuales en perspectiva
latinoamericana. Partiremos de la discusién de algunas de las ideas y categorias
provenientes del “giro pictérico” y el “giro icénico”, propuestos, respectivamente,
por W.J.T. Mitchell y Gottfried Boehm. Estas dos propuestas (especialmente la de
Mitchell) no solo se encuentran en la raiz de las teorizaciones de la imagen que se
han desarrollado en los estudios visuales, también abordan dos aspectos cruciales
del concepto heuristico de imagen que buscamos: el poder y las dimensiones
extralingiiisticas de la imagen. A partir de alli, ubicaremos la imagen como parte de
la cultura visual en cuanto soporte de sentido, es decir, en cuanto entidad material
discreta que comunica tanto significados como afectos. Luego, problematizaremos la
nocién de que las imdgenes se definen por su relacién de semejanza con cosas que son
exteriores a ella, valiéndonos de C. S. Peirce para sostener que no es la semejanza sino
la triple funcién icono, indice y simbolo lo que define la relacién de la imagen con
su referente. Aprovecharemos las observaciones sobre el “lenguaje de las imdgenes”
de Roland Barthes para encuadrar la denotacién y la relacién imagen-texto como
dos aspectos cruciales del funcionamiento de las imdgenes, para luego abordar la

cuestién crucial del poder de las imdgenes. Aun cuando este recorrido presenta cierta
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sistematicidad, advertimos que la definicién que propondremos aqui es apenas una
sugerencia y una invitacién al desarrollo de definiciones mds consistentes.

En 1994, Mitchell anuncié la existencia de un “giro pictérico” en las humanidades.
Por la misma época y de manera independiente, Gottfried Boehm (1994), desde la
Bildwissenshaft, anuncié la existencia de un “giro icénico”. En el mismo ano, ambos
autores intercambiaron sendas cartas sobre sus respectivas propuestas, las cuales
fueron publicadas en el 2009.>' Aunque Mitchell nunca abandona del todo el modelo
semidtico barthesiano, reconoce que las imdgenes tienen un poder que no se puede
explicar claramente a partir de dicho modelo. Para Mitchell, la imagen es un texto,
pero un texto provisto de agencia. Mds que lo que son, a Mitchell (1986) le interesa lo
que las imdgenes hacen o pueden hacer, especialmente su capacidad de movernos. En
su perspectiva, las imdgenes tienen la capacidad de influenciar nuestras percepciones,
deseos y creencias, de crear nuevos significados y valores culturales. Ademds, para este
autor, las imdgenes son procesales, modulan y cambian en funcién de los contextos
en los que son producidas y circulan. Asimismo, estdn informadas por los discursos,
las ideologfas y las relaciones de poder de los contextos en los que se desarrollan.
Aunque, a lo largo de su obra, Mitchell no conceptualiza la dimensién afectiva de las
imdgenes, la capacidad de movernos que les reconoce implica una dimensién afectiva
de estas. Hay en Mitchell un reconocimiento implicito del vinculo entre afecto
y agencia, asunto que la mayoria de las teorfas contempordneas del afecto ubican
como una cuestion central.’> En sintesis, el enfoque de Mitchell (1986, 1994, 2005)
busca encuadrar las complejas relaciones entre imagen, poder y conocimiento, las
maneras en que tanto los elementos lingiiisticos como extralingiiisticos de la imagen
constituyen modalidades epistémicas que median relaciones de poder e inciden sobre

el mundo social.

' En las dos cartas, discutieron las similitudes, pero también las diferencias, entre sus posiciones. Véase

Boehm y Mitchell (2009). Véase también Alloa (2016); Cabrera y Guarin (2012).

Aunque el “giro afectivo” quizds comienza en 1995 con la publicacién de los ensayos “The Autonomy
of Affect” de Massumi de Brian Massumi (que pasaria a ser el primer capitulo del libro Parables for the
Virtual, publicado en el mismo aio) y “Shame in the Cybernetic Fold: Reading Sylvan Tomkins” de Eve
Kosovsky Sedgwick y Adam Frank (1995b, a su vez el primer capitulo del libro Shame and its Sisters,

52

1995a), el término no se acufia hasta el 2007, con la publicacién (que pasaria a ser el primer capitulo del
libro Shame and its Sisters, también de 1995) del libro The Affective Turn, editado por Patricia Clough y
Jean Halley.
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Aunque se suele afirmar que el giro pictérico y el giro icénico se refieren a
fenémenos similares, lo cierto es que Boehm va bastante mis lejos que Mitchell en el
intento de superar el modelo semidtico instaurado a partir de Barthes. El principio de
la “ciencia de la imagen” que pretende fundar Boehm (1994) es aquello que él llama
“logos no verbal” (nonverbale Logos) o “logos iconico” (ikonische Logos), una forma de
producir sentido que no se puede comprender a partir del logocentrismo, es decir, del
privilegio del lenguaje y la razén en la episteme de Occidente. Consecuentemente,
este logos icénico no puede ser abordado desde el paradigma semiético o, mds bien,
requiere de una nueva semiética que pueda reconocer la “diferencia icénica” (ikonische
Differenz) de la imagen. La comprensién de la imagen requeriria un cambio de
paradigma en el que esta debe ser vista como un artefacto que no es textualizable, sino
que debe ser comprendido en sus propios términos. Aunque en su obra temprana
Boehm remite la diferencia icdnica a la doble diferencia entre soporte y sentido y
entre representacién y modelo u objeto representado, en su trabajo mds reciente, 7he
Passion of Images (2023), Boehm recorre la historia de Occidente en aras de demostrar
el poder de movernos de las imdgenes, que, ahora, ubica en su dimensién afectiva.
Sin incurrir en la negacién de la dimensién semidtica de la imagen hacia la que en
ocasiones tiende Boehm, nos parece sugerente su identificacién de una dimensién
no lingiiistica de la imagen y su intento reciente por comprender esta dimensién en
términos del afecto.

En sintesis, del giro pictérico anunciado por Mitchell retomamos su enfoque
sobre la agencia de las imdgenes, su encuadre del cardcter procesal y contextual de
estas, y su sugerencia de que la agencia de las imdgenes reside, al menos en parte, en
su potencia afectiva. Asimismo, del giro icénico de Boehm retomamos su enfoque
sobre lo afectivo, en cuanto aspecto de las imdgenes que no se puede subsumir en
lo lingiiistico. Vemos entonces que tanto el giro pictérico como el icénico sugieren
que la comprensién de las imdgenes debe pasar por la comprensién de su dimensién
afectiva (sin olvidar su dimensién textual o significativa), que es alli en donde reside
su pasion, seduccion y misterio. Como veremos, estas nociones de Mitchell y Boehm
concuerdan con nuestra conceptualizacién del sentido de la cultura visual, que

comprendemos como una amalgama de significados y afectos cuyo soporte es visual.
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La imagen como cultura visual

Las imdgenes que nos interesan han de ser parte de la cultura visual. Hemos definido la
cultura visual como aquellos objetos, pricticas y eventos visuales cuyo principal sentido
de existencia radica en la conformacién de sentido. Los objetos, pricticas y eventos
visuales son soportes de sentido, tienen por principal funcién soportar el sentido (es
decir, un compuesto de significados y afectos). ;Se podria decir que las imdgenes son
soportes de sentido? La respuesta a esta pregunta requiere elaboracion, pues existe una
tradicién intelectual que considera que las imdgenes son entes inmateriales que ha
sido suscrita por varios autores de los estudios visuales. Enfoquémonos sobre algunas
de las ideas de Mitchell, el més influyente de los autores de los estudios visuales que
han adoptado esta perspectiva.” En inglés, hay una distincién que ha sido retomada
por Mitchell como uno de los presupuestos del giro pictérico, aquella entre image
y picture. Ambos términos suelen ser traducidos al castellano como ‘imagen’, lo
cual no le hace justicia a la diferencia que existe entre ellos. Mitchell senala que,

frecuentemente, ‘imagen’ [image] se usa para nombrar:

una aparicién, un fenémeno, o quizds una relacién que le ocurre a una conciencia [la
cursiva es nuestra]. Es una imagen [image] para alguien, o algo. Pero picrure nombra
una realizacidn: una fotografia realmente existente, una pintura (...). Decimos en inglés
“puedes manipular una imagen [picture]”, pero no te puedo pasar una imagen [image].
Puedes cortar una imagen [picture] por la mitad, pero ;qué significa cortar una imagen

[image] por la mitad?**

53 En un trabajo mds reciente, Mitchell escribe: “An image, then, may be thought of as an immaterial entity,

a ghostly, phantasmatic appearance that comes to light or comes to life (which may be the same thing) in
a material support” (2015: 17). Aunque en el mismo pasaje aclara que esto no implica la postulacién de
algtin “reino metafisico” de entidades inmateriales, Mitchell no elabora de manera convincente cémo la
imagen puede existir independientemente de un soporte.

Este es el pasaje completo en inglés: There is a sense in which the image is immaterial: it is the name of
an apparition, a phenomenon, or maybe a relationship that occurs to a conscious- ness. It is an image for
somebody, of something. But the picture is the material realization: an actual photograph, a painting,

54

or—to stretch the language—a statue. We say in English, “You can hand a picture,” but we don’t hand
an image. You can cut a picture in half, but what does it mean to cut an image in half? (en Elkins y Naef,
2011: 28). Traduccién propia.
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Notemos que, en esta perspectiva, izmage nombra la experiencia fenoménica de una
particular organizacién o composicién de informacién visual (o sonora, téctil, olfativa
o del gusto), en tanto que picture nombra la imagen en su fisicalidad, la imagen junto
con su soporte o la imagen en cuanto soporte.

Aunque la distincién entre image y picture realizada por Mitchell nos resulta ttil
como punto de partida, el presupuesto ontolégico que le subyace es problemitico.
Mitchell, como otros autores, pretende conservar un estatus inmaterial de la imagen,
lo cual la separaria de los demds objetos, practicas y eventos que existen en el mundo.
Esto equivale (aun cuando Mitchell se esfuerza por aclarar que no es un idealista)
a postular que la imagen, en cuanto ente fenoménico, tiene una sustancialidad
propia, independientemente de la materialidad del mundo.”® Lo que Mitchell no
parece advertir es que, en la medida en que tenemos una experiencia de ellos, zodos los
objetos tienen tanto una dimensién material como una dimensién fenoménica.”® No
vemos ninguna razén por la que la imagen deba tener un estatus ontolégico distinto
al de las otras cosas del mundo. Nosotros entendemos que, cuando hablamos de un
objeto, préctica o evento concreto, estd implicita la comprensién de que este, en un
sentido ontoldgico, solo nos es accesible mediante la experiencia que tenemos de él,
que el “objeto en si” es necesariamente distinto del objeto fenoménico y, en dltimas,
inaccesible.””

55 Incluso, Mitchell parece sugerir que la imagen fenoménica (image) antecede a la imagen en cuanto

objeto (picture) (véase el pie de pdgina no. 53). Quizds la predileccién que tiene Mitchell por la imagen
fenoménica se debe a que este autor, quien proviene de los estudios literarios, le presta mucha atencién
a los usos lingiiisticos de las palabras. En inglés, castellano y otros idiomas, en campos como la filosofia,
psicologfa y literatura, es comtn que se hable de ‘imdgenes mentales’.
> Hay una larga tradicién filoséfica que examina esta dualidad de nuestra experiencia del mundo. Quizds,
dentro de esta tradicién, la distincién crucial es aquella entre ‘noumenc’ y fenémeno’ que realiza Kant,
cuyo ‘idealismo trascendental’ nos ensefia que nuestro conocimiento de las cosas ‘en si mismas estd
necesariamente mediado por nuestras categorfas y facultades mentales.
57" Una confusién comparable atraviesa la teorizacién sobre la imagen de otro autor de la Bildwissenschaft,
Hans Belting, quien, en su influyente Antropologia de la imagen (2007), propone que el cuerpo humano
(el cual, en su perspectiva, incluye la mente) actia como un locus o “medio viviente” de las imdgenes. Al
sostener que la imagen, en cuanto objeto, debe entenderse como un evento que es indisoluble de la triada
imagen-medio-cuerpo, Belting pretende oponerse al idealismo de perspectivas como la de Mitchell. No
obstante, su abordaje de las “imdgenes mentales” (cuyo medio serfa el cuerpo) y su insistencia en que,
debido a que la existencia de las imdgenes (en cuanto objetos) depende de que las percibamos (de que se
encarnen en nosotros), no es posible adscribir a estas una forma fisica especifica, sugieren un particular
idealismo de la imagen, en donde esta no es reducible a su medio (ya sea un cuadro o nuestro cuerpo) y
la mente misma (en cuanto es parte del cuerpo), en relacién con la imagen, es andloga a cualquier otro
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Con algo de licencia, picture podria ser traducido al castellano como ‘cuadro’,
con lo cual se conserva, hasta cierto punto, la distincién entre el objeto y nuestra
experiencia de este. Sin embargo, no tomaremos esta opcidn, pues hace eco de la
distincién que hace Mitchell entre image como ente inmaterial y picture como objeto
material, la cual no suscribimos. En vez de partir de una posicién idealista como la
que sugiere el trabajo de Mitchell, nos remitimos a la tradicién de la teoria critica que
informa tanto a los estudios culturales como a buena parte de los visuales (incluyendo
el trabajo de Mitchell, no obstante, el idealismo implicito de su teorizacién de la
imagen), en la que se parte de la materialidad irreducible de los objetos, practicas y
eventos. Como todo aquello de lo que podemos tener una experiencia, la cultura visual
tiene dos facetas: una que se encuentra “alld afuera” en el mundo, otra “aqui adentro”
en nuestra experiencia subjetiva. Este es uno de los puntos que quisimos sustentar al
senalar el cardcter insoslayable de la recepcion en el andlisis de la cultura visual. Asi
las cosas, debemos tener en cuenta tanto la imagen como objeto, como la imagen en
cuanto idea o experiencia mental. Entonces, diremos que, cuando decimos ‘imagen’,
nos referimos tanto al objeto (llamémoslo imagen-objeto) como a la experiencia que
tenemos de este —asi como el hiato que irremediablemente se abre entre ambas
dimensiones—. Pero esto no quiere decir que ambas dimensiones tienen la misma
prioridad en el enfoque de los estudios visuales, pues estos, como dijimos, parten
de la materialidad del mundo. Aunque tanto la imagen-objeto como la imagen en
cuanto experiencia fenoménica hacen parte de la cultura visual, los estudios visuales
se enfocan sobre la primera, sin olvidar que esta se encuentra inextricablemente ligada
a la segunda.

La imagen-objeto conforma una serie de elementos materiales sobre una superficie
—pigmentos, haces de luz en una pantalla, planos de color, todo tipo de formas— con
la finalidad de mediar, comunicar, expresar o suscitar sentido, es decir, significados
y afectos. Diremos entonces que la imagen-objeto es un soporte de sentido. En
cambio, la imagen fenoménica no es un soporte de sentido, no conforma sentido;
mds bien, es la forma mental del sentido, el sentido mismo. Aunque se podria decir

que, al igual que la imagen-objeto, la imagen fenoménica tiene una materialidad —

medio material (un cuadro, una fotografia, un filme). Encontramos aqui una confusién que se traslapa
con la que indentificamos en Mitchell, en donde la claridad que se gana al distinguir entre la materialidad
de los objetos (y de las imdgenes en cuanto objetos) y nuestra experiencia fenoménica de estos resulta
emborronada.
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las redes neuronales que la producen— la diferencia radica en que, en la primera, su
materialidad es constitutiva de su sentido, en tanto que la materialidad de, digamos,
la imagen fenoménica que obtenemos al contemplar un cuadro, es incidental, no
es constitutiva de su sentido.”® Los estudios visuales bien pueden dar cuenta de los
elementos constitutivos y el funcionamiento de las imdgenes-objeto, pero no tienen
mucho que decir sobre los elementos y el funcionamiento intrinseco de las imdgenes
fenoménicas, las cuales son mejor abordadas por campos como la fenomenologia, la
psicologia y las ciencias cognitivas. Por supuesto, los estudios visuales pueden echar
mano de estos campos en aras de abordar la imagen incorpédrea, pero su vocacién y
enfoque critico no se concentra alli sino en las précticas, objetos y eventos visuales
entendidos en su materialidad. Llegamos a la conclusién de que, si por ‘imagen’
entendemos la imagen-objeto, entonces la imagen es 0 actia como un soporte material
de sentido, constituyendo asi uno de los objetos principales de los estudios visuales.
Habr4 quien pregunte: ;qué sucede con la imagen digital? ;Acaso no es esta una
imagen ‘virtual’, ‘incorpérea’ o, al menos, una imagen cuya materialidad, compuesta
de bits y pixeles, no es constitutiva de su sentido? ;Tenemos entonces que excluir la
imagen digital de la cultura visual? Quienes asi piensan asumen que la imagen digital
consiste en la informacién que se encuentra codificada a través de series de unidades
de carga o ausencia de carga magnética —bits y bytes—. No se equivocan en pensar
que la imagen digital es diferente de otro tipo de imdgenes. Es parte del conjunto de
imdgenes —junto con, entre otras, los grabados, las fotografias y los filmes— cuya
produccién depende de un prototipo. En el caso de los grabados, el prototipo es la
matriz de impresién; en el caso de las fotografias y los filmes, el negativo. La matriz
del grabado y el negativo fotogréfico conservan con la imagen que cada uno produce
una relacién analégica, de tal modo que podemos reconocer en la matriz o el negativo
una versién en negativo de la imagen que se producird a partir de ellos. En cambio, la
imagen digital no depende de una matriz, sino de un cddigo, el cual no conserva una
relacién analdgica con la imagen que produce, pues para esto se requiere la mediacién
de un software (secuencias automatizadas de algoritmos) capaz de descodificar la

5% La materialidad de las imdgenes de la conciencia no constituye una organizacién expresiva de las redes

neuronales, sino que proviene de la percepcion de las cosas del mundo, la cual es ‘traducida’ a la sustancia
de las imdgenes de la conciencia. Ain no sabemos en qué consiste esta particular sustancia, si es reducible
a la materialidad del cerebro (lo mds probable) o si se trata de algo distinto (lo que es improbable, pero
de momento no se puede descartar), aunque las ciencias cognitivas y la filosoffa de la conciencia han
realizado avances notables y quizds nos tengan buenas noticias en los préximos afios.
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informacién, ademds de un hardware (usualmente, una pantalla conectada a un
procesador) capaz de darle forma visible a la informacién descodificada.

Debemos entonces descartar cualquier apelacién a la “virtualidad” o “inmateriali-
dad” de la imagen digital derivada del hecho de que esta se produce a partir de
un c6digo, pues el codigo de la imagen digital no es en si la imagen, la cual solo
emerge cuando el cddigo es procesado. Como dijimos, la imagen digital, al contrario
de imdgenes como los grabados o las fotografias, no conserva con su prototipo una
relacién analégica. Podemos reconocer en la matriz del grabado o el negativo de una
fotografia una versién en negativo de la imagen que se producird a partir de ellos,
pero no podemos observar un disco magnético a simple vista, o a través de algin
aparato que permitiera discernir sus secuencias de bytes, y reconocer en estos una
imagen. Estas secuencias son, justamente, el insumo base de la imagen digital, aquello
que debe ser procesado en aras de producir la imagen. La imagen digital solo existe
cuando surge en la pantalla y lo que alli vemos, al estar compuesto de haces de luz, es
un objeto material como cualquier otro.*

La imagen digital es, entonces, una imagen como cualquier otra, en el sentido de
ser un objeto material que soporta sentido. Difiere de otras imdgenes por el hecho de
ser producida a partir de un cédigo-prototipo que, al contrario de aquellas imdgenes
que también dependen de un prototipo, no es analdgico. Es posible argumentar que la
imagen es virtual en cuanto que existe como potencia o posibilidad en el c6digo (esto
es distinto de la manera en que se suele usar este término para referirse a la imagen
digital en cuanto imagen ‘incorpérea); sin embargo, aqui estamos en el terreno de lo
posible y no el de lo realmente existente, siendo lo posible una cualidad no solo de
las imdgenes digitales sino de todas las cosas, pues se refiere a la capacidad de devenir
de las cosas, de convertirse en o combinarse con otra cosa (una semilla contiene la
posibilidad de la planta, de manera parecida a como el cédigo de la imagen digital
contiene la posibilidad de la imagen). Por supuesto, la imagen digital tiene, como
todas las otras imdgenes, una faceta que mira hacia el sujeto, que habita en este, pero

esto no la diferencia de las demds imdgenes, ni de las cosas del mundo en general.

% Ademds, las secuencias de bits y bytes que constituyen el cddigo de la imagen son, en cuanto diminutas

superficies metdlicas magnetizadas (o sin magnetizar), entidades materiales (no olvidemos que las cargas
electromagneticas son, como las otras tres fuerzas de la naturaleza que la fisica reconoce, fenémenos
materiales).
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Ahora, ;se trata siempre de imdgenes-objeto, o existen también imdgenes-
précticas e imdgenes-eventos? Hemos definido las pricticas como cualquier actividad
humana, ya sea individual o colectiva, que presenta algtin nivel de estructuracién y
reiterabilidad. Asimismo, definimos los eventos como cualquier actividad colectiva
organizada que instaura un espacio-tiempo propio, constituye un acontecimiento y
ensambla elementos heterogéneos, de tal manera que crea un nuevo espacio-tiempo
de sentido auténomo. La prictica de maquillarse el cuerpo, jconstituye una imagen?
¢Un evento teatral es abordable como imagen, o como una serie de imdgenes? ;Qué
hay de una coreografia de danza, un especticulo de fuegos pirotécnicos o de luces,
una experiencia inmersiva de realidad virtual? La consideracién clave para responder
a estas preguntas es que la imagen constituye una unidad espacio-temporal discreta.
Es decir, la imagen tiene un borde, un marco, un limite, instaura un recorte respecto
del continuum espacio-temporal en que se encuentra su espectador. Este recorte no
es absoluto, pues, primero, la imagen, en cuanto objeto, es parte del espacio-tiempo
del espectador. Segundo, la imagen se comunica con este espacio-tiempo, o bien
con otros continuums espacio-temporales, a través de una variedad de operaciones
que podemos, sintetizando, llamar su capacidad referencial (volveremos sobre esto
mids adelante). Tercero, la imagen también se comunica con el espacio-tiempo del
espectador al tomar parte de su sentido del contexto en el que este tltimo se encuentra,
usando los sentidos que el contexto soporta como una fuente de su propio sentido.
Por ejemplo, una pintura instaura un recorte, un marco, respecto del espacio de la
galeria o el museo en que se exhibe y, sin embargo, requiere de este espacio para ser
comprendida como obra de arte. Como dirfa Jacques Derrida, la imagen implica, no
un recorte absoluto, sino una suspensién del contexto con el cual, sin embargo, se
comunica; su borde dirige nuestra mirada hacia su interior, a la vez que se conecta
con el contexto que, paraddjicamente, nos pide que pongamos en suspensién, pues su
existencia como imagen depende, justamente, de su continuidad no reconocida con
ese contexto.

8 Véase el capitulo “Pdrergon” de Derrida en su libro La verdad en la pintura (2001).
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Teniendo esto en cuenta, resulta evidente que solo algunas prdcticas, bajo
condiciones particulares, constituyen imdgenes. Usualmente, no abordamos una forma
de vestir, un baile o un performance artistico como imagen, puesto que estas practicas
suelen suceder en el mismo espacio-tiempo en el que nos ubicamos como observadores,
sin que haya un borde o un marco entre ellas y nosotros. No observamos la vestimenta
o el maquillaje de nuestro amigo desde un lugar removido de aquel en donde él
despliega su atino para maquillarse y vestirse; por el contrario, los comentarios que le
hacemos, los cumplidos que le entregamos y el orgullo que podremos sentir por ser su
amigo suceden en el mismo espacio-tiempo que él agracia. El performance artistico
—digamos, una accién de Regina José Galindo o Maria José Arjona— requiere de
nuestra presencia corporal en el mismo espacio en que se desarrolla, cuando no de
nuestra participacién activa. Si bien un baile puede presentarse en un escenario teatral
(el cual implica cierta separacién entre los espectadores y el especticulo), lo més usual
es que este suceda en el mismo espacio en el que nos encontramos, e incluso, que
participemos del baile nosotros mismos. Claro estd, la escenificacion del baile modifica
la prictica, la cual, en este caso, se nos presenta como una imagen, o una serie de
imdgenes. Lo mismo aplica para una obra de teatro tradicional. En estos casos, la
categorfa “imagen” podria sernos de utilidad analitica para abordar algunos aspectos
de la préctica, aunque resulta dudoso que sea la mejor categoria para comprenderla
a cabalidad, alli donde categorias como accién, performance o, justamente, practica,
parecen mads pertinentes.

Un aspecto crucial de la singularidad de los eventos es que instalan un espacio-
tiempo propio. Un ritual —un desfile, una toma de ayahuasca, una eucaristia—,
un espectdculo de fuegos pirotécnicos, una cena conmemorativa, no constituyen
un recorte en el continuum espacio-temporal; més bien, producen un espacio y un
tiempo llenos, plenos, un espacio-tiempo capaz de poner en suspension el espacio
y tiempo de la vida cotidiana. El hecho de que el evento sea un acontecimiento no
implica que el espacio y el tiempo exterior a él sean anulados; por el contrario, hay en
todo evento un grado de injerencia de espacios y tiempos externos —del pasado o de
otros lugares donde el evento se llevd a cabo en el pasado, de la historia del evento y
de la comunidad que lo vive—; sin embargo, esta injerencia no es condicién sine qua
non del evento, no encuadra la experiencia de quienes participan en él de la misma
manera en que, por ejemplo, la conciencia de estar en un museo de arte encuadra la
experiencia de contemplar una pintura de Fernando de Szyszlo.
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El evento, entonces, no tiene un borde, no opera el tipo de recorte que hemos
establecido como condicién de la imagen, aun cuando puede mantener cierta
comunicacién con su propia exterioridad. Un especticulo de fuegos pirotécnicos o
una exhibicién de proyecciones de luz sobre el cielo no cumplen con esta condicién.
Tampoco cumple con ella un ambiente inmersivo de realidad virtual, pues, en este
caso, el espacio-tiempo del evento reemplaza o suplanta aquel en el que existimos;
diremos que este tipo de ambiente es una simulacion en vez de una imagen. Solo
diremos que el evento constituye una imagen, o una serie de imdgenes, si lo
observamos desde afuera, si contemplamos el espacio-tiempo que instaura desde un
lugar en el que conservamos la independencia de nuestro propio espacio-tiempo; sin
embargo, queda claro que esta posicién solo nos dard, en el mejor de los casos, una
experiencia empobrecida del evento. Aqui también, el concepto de imagen no parece
ser el mds adecuado.

Ahora, jes toda imagen cultura visual? Sin duda, una pintura o un grabado lo
son, pero, ;qué diremos de objetos como una infografia, un diagrama geométrico,
un mapa, una grifica cientifica —una grafica de un atractor extrafio, un mapa
de la distribucién de los guanacos salvajes a lo largo de la cordillera de los Andes,
una imagen infrarroja tomada por el telescopio espacial James Webb—? Hay
quienes argumentarian que estos objetos no son imdgenes, sino otro tipo de cosas,
“visualizaciones”, es decir, artefactos cuya finalidad serfa presentar informacién de
manera visual.®’ Nosotros, en cambio, creemos que no solo son estas “visualizaciones”
imdgenes, sino que, por lo general, también son cultura visual. Ellas cumplen con dos
de las condiciones que ya hemos establecido, a saber, constituir un recorte espacio-
temporal y ser superficies que actiian como soportes de sentido. Ademds, la mayoria
de estos tipos de imdgenes cumple con las condiciones que hemos establecido para la
cultura visual. Como hemos sostenido, para que un objeto, prictica o evento visual
sea cultura visual, no basta con que sea un soporte de sentido, sino que, ademds, debe
conformar sentido, es decir, la organizacién de sus elementos materiales debe tener
por principal finalidad mediar, comunicar, expresar o suscitar sentido. La cultura
visual es lo cultural-visual, es decir, aquellos objetos, pricticas y eventos visuales que
tienen por principal funcién o finalidad la conformacién de sentido. Imdgenes como
las senaladas arriba son informativas y, por ende, soportan sentido (mucho mds como

61 Véase Beyst (2010).
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significados que como afectos). Pero, ademds, conforman sentido, puesto que de la
particular organizacién de sus elementos surgen significados, e incluso afectos, de los
que no dispondriamos de otra manera. Una infografia del clima no solo transmite
informacién, también nos permite visualizar aspectos de la dindmica climdtica que
dificilmente aprehenderiamos de otra manera. Una gréfica de un atractor extrafo
no es simplemente una visualizacién de un fenémeno matemitico, es la emergencia
del atractor extrano como ente visible. Los imaginativos mapas de antafo y los
hipersofisticados mapas de hoy, la imagen del telescopio espacial, son sin duda ricos
en sentido, estdn cargados no solo de significados sino también de afectos. Aquellos
mapas hacian parte de la cultura visual de antafo, de la misma manera que los mapas
satelitales actuales y las infografias hacen parte de la cultura visual contempordnea.
Por ultimo, adelantemos que la mayorfa también cumple con la condicién de la
referencialidad, cuestién a la que nos referimos abajo.

Habrd quienes argumentardn que algunas de las imdgenes que hemos mencionado
son imdgenes ‘cientificas’, que, consecuentemente, corresponden al dmbito de la
ciencia y no a la cultura. A estas objeciones, respondemos que la ciencia también tiene
una dimensién cultural y, ademds, hace parte de nuestra cultura contempordnea, pues
es el dmbito en donde se producen buena parte de los significados y creencias que
compartimos y constituyen nuestro mundo. Lo que determina el estatus cultural de
una imagen no es el campo de conocimiento o produccién al que pertenece, sino,
de nuevo, su capacidad de conformar sentido. No hace falta realizar una taxonomia
o clasificacién de las imdgenes para entender que la mayoria de estas son parte de
la cultura visual; serd posible ubicar excepciones y casos limite (una tabla de cifras
estadisticas, una pdgina de férmulas matemdticas, un diagrama de una red de tren
metropolitano), pero estos casos confirman antes que desvirtuar la regla de que las
imdgenes son, en principio, cultura visual.

En conclusién, las imdgenes son imdgenes-objeto en virtud del recorte espacio-
temporal que instauran. Aunque es posible hablar de imdgenes-pricticas e imdgenes-
eventos, estos son casos particulares en los que hablar de esta manera implica, en
la mayoria de los casos cierto empobrecimiento analitico. Las imdgenes son cultura
visual, puesto que tienen por finalidad la conformacién de sentido. ;Qué hace falta en
nuestro esfuerzo por llegar a una definicién de la imagen? Nada menos que el abordaje

de un aspecto crucial: su capacidad de referenciar objetos que son externos a ellas.
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Depende de cémo entendemos “representacién”. Si por este término entendemos la
produccién de verosimilitud, de semejanza, el reflejo pasivo de la realidad, entonces,
la representacién serfa una funcién de algunas imdgenes, pero no harfa parte del
concepto de imagen, pues existen muchas imdgenes que no guardan una relacién
de semejanza o reflejo con su referente. Sin embargo, una definicién amplia del
concepto de representacién debe incluir a cualquier objeto o imagen que presenta
o remite a cualquier otro objeto o imagen, o incluso, a una idea o concepto. Este
es el uso que Aristételes le dio al término mimesis en algunos pasajes de su Poética
(2016), el cual puede, con cierta licencia, traducirse como “representacién”. En este
sentido, el término se refiere a la relacién de correspondencia que existe entre el objeto
que representa y su referente, la cual no tiene que ser una relacién de verosimilitud.
Entendiendo asi el término, dirfamos que la gran mayoria de las imdgenes representan.

Sin embargo, como sefiala Stephen Halliwell (2002), la definicién de la repre-
sentacién como una relacién de verosimilitud ha influenciado su utilizacién en campos
como la historia del arte (atin cuando este no sea el inico uso que se hace de €l) al punto
que, aun hoy, el término obscurece antes que aclarar la complejidad de la relacién entre
la imagen y su referente. Ademds, el término representacién, entendido en un sentido
reducido, tiende a opacar otra capacidad crucial de las imdgenes: su potencia afectiva.
El sentido, recordemos, es una amalgama de significados y afectos. Al contrario de
los objetos y las cosas del mundo, no creemos que el afecto, en cuanto experiencia
subjetiva y corporal, pueda ser representado; aqui, seguimos a Boehm cuando afirma
que existe una dimensién de la imagen que no es subsumible en la nocién semiética
de representacién. Los afectos expresan relaciones, indican que hemos entrado en una
relacién sensible con un objeto o persona. En sentido estricto, una relacién sentida
no puede ser representada, solo puede ser producida y experimentada; no hay nada
que pueda tomar el lugar de un afecto. Cuando un pintor representa, digamos, las
emociones (en cuanto afectos cualificados) de una persona en un retrato, es porque
ha entrado en una relacién sensible con esa persona, incluyendo sus emociones, pues
estas son, justamente, producto de la relacién sensible entre ella y el pintor. Sin duda,
el pintor, ademds de dar cuenta de los signos visibles de las emociones experimentadas
por la persona retratada —reproduciendo los gestos del rostro y las manos, imitando

la postura corporal de la persona—, también puede expresar su propio estado afectivo
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a través de los medios que le permite la pintura: el color, la composicién cromdtica,
la pincelada y los gestos pictéricos, la materialidad del medio pictérico, los efectos
atmosféricos, las lineas y formas, la relacién figura-fondo, etc. Estos medios no
representan emociones, sino que materializan y transmiten diferencias, variaciones,
intensidades, tensiones, fuerzas. El espectador entra en una relacién sensible, no ya
con la persona retratada, sino con la pintura misma, la cual amalgama los signos
afectivos creados por el pintor y los elementos afectivos propiamente pictéricos.

Es para evitar la ambigiiedad del término “representaciéon” y resaltar el vinculo
entre la referencialidad de las imdgenes y su dimensién afectiva que proponemos
pensar dicha referencialidad a partir de un autor que aqui, como en tantos otros
lugares, tiene mucho que aportarnos: Charles Sanders Peirce.” Como sabemos, se
trata de un autor dificil de leer, dada la poca sistematicidad de su obra y los cambios
en sus ideas, conceptos y categorias a través del tiempo. Poco ayudan las muchas
lecturas ligeras de Peirce que existen, las cuales han impuesto a través del tiempo la
idea de que este autor entiende el signo a través de tres categorias: icono, indice y
simbolo. Una lectura cuidadosa revela que, para Peirce, ademds de existir no tres sino
hasta dieciocho tipos de signos (depende de si leemos el Peirce temprano o el Peirce
maduro), toda “representacién” (Peirce usa este término en sentido amplio, no en el
sentido reducido de copia o verosimilitud) es un signo “mezclado”, es decir, contiene
elementos de varias clases de signos. Toda representacién es un signo (para Peirce
todo lo es) que, a su vez, contiene varios signos de diversa indole, cuya actualizacién
depende de que sean encuadrados intencionalmente por el receptor. Este dltimo es
crucial en el sistema de Peirce; las tres categorias signicas que mencionamos arriba, asi
como todas las otras categorias que este autor propone, no son clasificaciones de los
signos o las representaciones en cuanto objetos, sino tres modalidades de su existencia
fenoménica.

Incluso, cifiéndonos a las categorias de icono, indice y simbolo, encontramos
que, usualmente, las representaciones visuales —las imdgenes— no corresponden a

solo una de estas categorias, sino que mezclan elementos de dos de ellas, o de las tres.

¢ En otro lugar (Yepes, 2017: 47-49), hemos propuesto reemplazar “representacién” con el término

‘mediacién’. Siguiendo la terminologia que hemos desarrollado aqui, la mediacién puede ser entendida
como la cualidad de ser soporte de sentido. Ahora, en sentido estricto, la funcién de mediacién no es
siempre referencial, en el sentido de remitir a un objeto externo; es por esto que necesitamos hacer la
precision que desarrollamos aqui a través de Peirce.
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Esto es asi incluso si no todos estos elementos se manifiestan, o si no se manifiestan
todos a la vez, en la experiencia del receptor.®® Si una imagen tiene propiedades
en comun con su objeto, sea 0 no a través de una relacién de semejanza, entonces
funciona como icono. Si, ademds, la imagen conserva una conexién “existencial” con
su objeto, entonces, funciona como indice. Crucialmente, esto no signiﬁca, como
usualmente se interpreta, que existe una conexién causal directa, sino que hay una
cadena de causalidad que une la imagen a un objeto existente, o que existi6 en el
pasado. Aqui, la distincién que realmente importa es aquella que realizé Peirce, en
algunos de sus escritos “semei6ticos” tempranos, entre indice “directo” (o “regente”) e

indice “indirecto” (o “degenerado”).*

En el primero, el objeto es la “causa eficiente”
del signo, —como en el conocido ejemplo del humo como indice del fuego—. En el
segundo, la causalidad es indirecta, mediada por otro signo —como, por ejemplo, en
un retrato pictérico, en donde el objeto representado estd en contacto con la pintura
en virtud de la mediacién del pintor—. El punto clave es que la referencialidad de
las imdgenes se puede dar tanto a través de una conexién indexical directa como
de una cadena indexical en la que existen varias instancias mediadoras. Asi, si una
imagen remite, ya sea de manera directa o indirecta, a un objeto que existe o existio;
podemos decir que ella indica la existencia, presente o pasada, de dicho objeto. Por
tltimo, si podemos interpretar la relacién de la imagen con su objeto a partir de una
convencién, funciona como simbolo.

Nétese que muchas imdgenes cumplen con las tres funciones. Tomemos, por
ejemplo, la imagen fotografica, de la que se ha repetido hasta la saciedad que se define
por su indexicalidad. Sin duda, existe una conexién fisica causal entre la imagen
fotogrifica y su objeto; pero ademds, este tipo de imagen tiene propiedades en comin
con su objeto y, en casi todos los casos, requiere de algin grado de conocimiento
convencional para interpretarla adecuadamente. Entonces, la imagen fotogréfica

no es solo indexical; también es icénica y simbélica.> Lo mismo aplica para una

% No podemos obviar que, en el sistema de Peirce, estas tres categorias son sélo una de las tres tricotomias

clasificatorias de los signos. La clasificacién completa de un signo estd compuesta por tres tricotomias:
el representamen (cualisigno, sinsigno, legisigno); el objeto (icono, indice, simbolo) y el interpretante
(reume, dicente, argumento). El enfoque sobre las tres categorias del objeto, ignorando a las otras dos
tricotomias (como hace el mismo Peirce en algunos textos), tiene un cardcter estrictamente heuristico.
Véase “What is a Sign?”, en Peirce (2012). Véase también Lefebvre (2007).

% Véase Peirce (1991, 2012).

% Véase Johansen (1988).
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pintura y para muchos otros tipos de imdgenes. La indexicalidad no es una propiedad
exclusiva de la fotografia; de hecho, no hay medio visual alguno que pueda reclamar
exclusividad sobre cualquiera de las tres categorias.

En esta perspectiva, incluso las imdgenes abstractas conservan cierta funcién
referencial. Pensemos en la pintura abstracta. Aunque hay algunos casos (quizds
sean dos ejemplos la pintura ‘concreta’ del movimiento Madi y los cuadros-objetos
de la ‘abstraccién pospictérica’), vemos, apenas lo pensamos en detalle, que la
gran mayoria de las pinturas abstractas conservan alguna funcién referencial. Es
cierto que raras veces encontramos que una pintura abstracta contiene elementos
icénicos o simbdlicos (aunque, en ocasiones, existe alguna funcién icénica e incluso
simbdlica en los materiales y elementos formales de la composicién). Sin embargo,
solo en contados casos encontramos que un cuadro abstracto estd desprovisto de la
funcién indexical, ya sea que remita a la accién misma de pintar (el gesto pictérico),
a la subjetividad del pintor, o incluso a objetos geométricos y objetos mentales
(conceptos). Sin mencionar que la gran mayoria de las obras de arte abstractas vienen
acompanadas de titulos y otros elementos textuales que suelen remitirlas a objetos
exteriores, ya sean concretos o abstractos. En el reino de las imdgenes, la abstraccién
absoluta es notable por su escasez.

Hay otro aspecto de la teoria de Peirce que nos interesa aqui y que ha recibido
poca atencién: su encuadre de lo afectivo. En varios lugares, Peirce deja claro que el
rango de efectos semidticos legitimos (en la terminologia de Peirce, ‘interpretantes’)
de los signos incluye sentimientos o, en nuestros términos, afectos. En What Is a Sign?
escribe: “todo aquello que nos conmueve es una indicacién, en cuanto que marca la
unién de dos porciones de experiencia’.®® Unos renglones mds abajo, anade: “toda
fuerza fisica reacciona entre dos particulas, de las cuales cualesquiera puede servir
de indice de la otra”.*” Asumiendo que el rango afectivo de un signo no se limita al
miedo o la conmocién, entendemos que la iconicidad del signo conlleva una potencia
afectiva en virtud de su capacidad de mediar dos experiencias distantes en el espacio y

el tiempo. Asimismo, la funcién indexical, particularmente aquello que Peirce llama

6 “Anything which startles us is an indication, insofar as it marks the junction between two portions of

experience” (2012, §5). Traduccién propia. Véase también “Ideas, Stray or Stolen. About Scientific
Writing” y “The Categories Defended”, en Peirce (2012).

“Every physical force reacts between a pair of particles, either of which may serve as an index of the other”.
(2012, §7). Traduccién propia.
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el indice “directo”, da cuenta de fuerzas que, habiendo acaecido entre el signo y su
objeto, han afectado al segundo y producido al primero. Hace esto registrando en
Nuestros Cuerpos como intensidad, sensacién o emocién, es decir, como afecto. Si,
como sostiene la teoria del afecto de estirpe deleuziana, los afectos son el registro de
fuerzas, de intensidades, podemos decir que el indice no solo cumple una funcién de
referencialidad, sino que ademds, es un productor de afectos.

Gracias a Peirce, entendemos que la imagen, en cuanto signo, usualmente remite,
gracias a una mezcla de su iconicidad e indexicalidad, a un objeto externo. Si una
imagen comparte o incorpora en ella cualidades de su objeto, establece una relacién
de referencialidad con este. Esta referencialidad se ve reforzada cuando, ademis, la
imagen indica que su objeto existe o existié. Podemos, como de hecho hace Peirce,
llamar a la combinacién de iconicidad e indexicalidad “representacién”, provisto
que aclaremos que usamos este término en un sentido amplio, que incluye, pero
no se limita a la verosimilitud. También podemos echar mano de las categorias de
Peirce y sefalar que hay imdgenes que indican la existencia de su objeto. Ademds, la
teorizacién que hace Peirce tiene la ventaja de que también nos permite comprender
la imagen como un signo que no solo es icénico e indexical, sino también, afectivo.
Un cuadro abstracto —digamos, una pintura de Lilia Carrillo o Manuel Felguérez—
no propone una relacién de verosimilitud con el mundo, pero si elicita o propicia
afectos, e incluso, significados. Por tltimo, resaltemos que estas propiedades no son
exclusivas de las imdgenes sino que son propias de toda practica, objeto y evento

visual, asi como de muchas de las pricticas, objetos y eventos culturales en general.

Imagen y lengua

Se suele decir que una imagen vale mds que mil palabras. Sin embargo, si
miramos a nuestro alrededor, encontraremos muchas imdgenes cuyo sentido es lo
suficientemente preciso y especifico como para enunciarlo en pocas palabras. Si bien
hay imdgenes que, como afirma Kant de la obra de arte, dan mucho de qué pensar,
hay otras, como los diagramas informativos o las sefales de trdnsito, que buscan, no
la proliferacién de sentidos, sino la transmisién de un mensaje preciso. Le debemos
a Roland Barthes habernos hecho conscientes de la funcién crucial de la lengua,

particularmente la lengua escrita, en el anclaje del sentido de las imdgenes. En su
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influyente ensayo “Retérica de la imagen” (1970), Barthes abre el espectro de sentidos
posibles de la imagen a través de sus categorias de lo denotado y lo connotado. No
elaboraremos estas categorias aqui. Basta con recordar que lo denotado se refiere a lo
inmediatamente presente en la imagen, aquello que requiere de poco bagaje cultural
para ser adecuadamente interpretado, aquello que la imagen presenta, para seguir con
el lenguaje de Peirce, como icono o indice. En cambio, lo connotado se refiere a lo
que se encuentra implicito en la imagen, aquello que es sugerido en vez de presentado
y que requiere de una alfabetidad visual para poder interpretarlo, que depende de un
conocimiento convencional; en el lenguaje de Peirce, lo simbélico de la imagen. Sin
duda, una parte de la potencia de la imagen reside en el espacio entre lo denotado y lo
connotado: buena parte de su mediacién del poder, particularmente de las ideologias
que permean las relaciones y estructuras de poder, se aloja alli. El rango de significados
que puede circular en este espacio es amplio, justamente, porque aquellos dependen
no solo de lo que la imagen presenta al receptor, sino también de lo que este trae a
la imagen.

No obstante, Barthes senala que existe en el funcionamiento de la imagen una
operacién que se desarrolla en sentido contrario, es decir, no una operacién de
apertura sino de cerramiento del significado. Esta funcién de anclaje la ejercen los
elementos lingiiisticos que suelen acompanar a las imdgenes, ya sea en forma aural o,
como es mds usual, textual. Muchas imdgenes vienen acompanadas de un elemento
textual o aural: un pie de imagen, un texto explicativo, un eslogan, los didlogos de los
personajes de una pelicula. Ademds, muchas imdgenes codifican una narrativa en sus
elementos visuales, de tal modo que deben ser “leidas” como si fueran textos escritos
(piénsese, por ejemplo, en la tradicién de la pintura narrativa). Este acompafnamiento
es tan comun que, incluso, ha llevado a autores como Mitchell a afirmar que no existen
imdgenes “puras” y a proponer que reemplazemos ‘imagen’” por ‘imagen/texto’ (1994:
83-110; 2015: 16).® Como fuere, la funcién de anclaje se aprovecha de la prelacién
que suele tener lo lingiiistico sobre lo visual en nuestra interpretacién de informacién
(no en nuestra experiencia en general, donde lo visual en muchas situaciones tiene
prelacién), cerrando de esta manera la apertura de sentido que opera la imagen.

Como senala Barthes, existen varias modalidades en la relacién entre la imagen

y el elemento lingiiistico. Algunas veces, el encuadre de la imagen por parte del

8 Véase también el ensayo “Distinct Oscillation,” de Jean-Luc Nancy, publicado en The Ground of the Image

(Nancy, 2005). En este ensayo, Nancy medita sobre la relacion oscilante entre imagen y texto.
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texto escrito es redundante; en estos casos, el texto reafirma la interpretacién de los
elementos visuales, disipando cualquier duda o ambivalencia. En otras ocasiones, la
relacién entre lo visual y lo lingiiistico tiene un efecto tensionante o desconcertante.
Un ejemplo paradigmadtico es la famosa pintura La traicion de las imdgenes de René
Magritte, compuesta de una imagen de una pipa con la frase Ceci n'est pas une pipe
escrita debajo. En casos como este, la tensién entre imagen y lengua afade una
nueva capa de sentido. Piénsese también en aquellas peliculas en las que el didlogo o
mondlogo de los protagonistas corre a contrapelo de lo que las imdgenes muestran.
Peliculas como El verano pasado en Marienbad de Alain Resnais o Memorias del
subdesarrollo de Tomas Gutiérrez Alea podrian ser ejemplos paradigmadticos. En todo
caso, lo que resulta relevante es, primero, que la imagen visual no es exclusivamente
visual y, segundo, que, al abordar la imagen, debemos tener en cuenta los elementos
lingtiisticos que la acompanan; de hecho, estos elementos suelen constituir el primer
aspecto del contexto que debemos tener en cuenta al interpretar una imagen. El
rol crucial que juega lo lingiiistico es una de las principales causas de la ductilidad
del sentido de las imdgenes, pues al cambiar este elemento, el sentido de la imagen
también cambia.

Los elementos lingiiisticos no solo inciden, como sefiala Barthes, sobre el
significado de las imdgenes, sino también, como sugiere Brian Massumi, sobre su
dimensién afectiva. En uno de los ensayos seminales del llamado ‘giro afectivo’, “The
Autonomy of Affect” (1995), Massumi escribe que “los abordajes de la imagen en
su relacién con el lenguaje son incompletos si solo operan en el nivel semdntico o
semidtico, como sea que se defina este nivel”.’ Siguiendo a Massumi, proponemos
que la funcién de encuadre que ejerce lo lingiiistico sobre la imagen no se limita
al significado de esta, sino que se extiende a su capacidad de propiciar afectos. El
elemento lingiiistico de la imagen le otorga un centro semdntico a los afectos que
ella propicia, enfocindolos y dirigiéndolos hacia determinados objetos, discursos,
contextos y agenciamientos. Si cambiamos el encuadre lingiiistico de la imagen, no
solo modificamos su significado, también alteramos su dimensién afectiva. En pocas
palabras, los elementos lingiiisticos inciden sobre el sentido de las imdgenes.

Ademis, siguiendo la ontologia del afecto de Deleuze, Massumi (2002: 25) propone
quelaimagen tiene dos niveles: el nivel de laintensidad —el afecto ‘puro’, sin calificar—,

¢ “Approaches to the image in its relation to language are incomplete if they operate only on the semantic

or semiotic level, however that level is defined” (Massumi, 1995: 87). Traduccién propia.
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y el nivel de la cualificacién, el cual estd determinado por la relacién entre la forma y
el contenido. Aunque Massumi no contempla los elementos lingiiisticos o textuales
como parte de este tltimo nivel, es evidente que estos elementos ayudan a concretar el
‘contenido’ (el significado o sentido) de la imagen, participando asi de dicho nivel. La
relacidn entre estos niveles, aclara Massumi, “no es de conformidad o correspondencia
sino de resonancia e interferencia, de amplificacién o debilitamiento”.”® Un cuadro
abstracto consistente en un campo de color intenso, digamos, un lienzo pintado con
sucesivas capas de color rojo, tendrd no solo un significado, sino también un efecto
afectivo distinto si el titulo es “Violencia’, ‘Vida’, ‘Amor’, o ‘Rojo industrial 06’. Una
fotografia de una joven que esconde su mirada tendrd un efecto afectivo distinto si el
titulo acompanante es ‘Recato’ asi es ‘Victima. En nuestra perspectiva, diremos que
los elementos lingiiisticos pueden encauzar, resonar con y amplificar los afectos que
las imdgenes propician, o bien, pueden debilitarlos e interferirlos.

En sintesis, la relacidn entre imagen y lengua es un aspecto crucial de la produccién
de sentido de las imdgenes, de la modulacién de su sentido en funcién de contextos
especificos, del cerramiento de la propensién de la imagen a la proliferacién del
sentido, de la captura y el redireccionamiento de su potencia afectiva. Entender esta
relacién es de suma importancia si queremos comprender en qué consiste y dénde

reside el poder de las imdgenes.

El poder de las imdgenes

Una paradoja habita el corazén de las imdgenes. Por un lado, como indican tanto
el giro pictérico de Mitchell como el icénico de Boehm, las imdgenes ejercen un
poder innegable sobre nosotros; ellas inciden sobre nuestro comportamiento, nuestra
subjetividad, nuestra comprensién de nosotros mismos, de las otras personas y del
mundo mismo. Las imdgenes nos compelen a comprar, a ir a la guerra, a votar por
uno u otro candidato, a sentirnos orgullosos o apenados de nosotros mismos, a realizar
actos aparentemente irracionales de odio o amor. Basta recordar las iconoclasias del
pasado y los ataques a obras de arte e imdgenes publicitarias en nuestro presente

7 “The relationship between the levels of intensity and qualification is not one of conformity or

correspondence, but of resonation and interference, amplification and dampening” (Massumi, 2002:
25). Traduccién propia.
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para advertir la aprehensién y ansiedad que pueden causar. Por otro lado, las
imdgenes, como sugiere el mismo Mitchell (2005), podrian ser mds débiles de lo que
pensamos: a veces, parecen pasivas, incapaces de lograr nada por su propia cuenta,
irremediablemente sujetas a nuestra capacidad de rechazarlas a voluntad. Ambas
posiciones han hecho carrera en la reflexion académica. Poderosas o débiles, dotadas
de agencia o pasivas, seductoras o inocuas: entre estos polos oscila la discusién sobre
el poder de las imdgenes, discusion cuya trayectoria se mide en siglos.

Sin que haya un consenso, es innegable que los estudios visuales creen en el poder
de las imdgenes. Seguramente, el lector ya tiene claro que nos adscribimos a esta
posicién. Nos interesa el poder-como-cultura visual y la cultura visual-como-poder.
Consideramos que unos estudios visuales en perspectiva latinoamericana deben
esforzarse por dirimir el rol que juega la cultura visual en las particulares configuraciones
del poder que se han instalado en nuestra regién. Ademds, queremos comprender la
potencialidad de la cultura visual en cuanto agente de cambio o resistencia frente a
dichas configuraciones. Frente a estos enfoques e intereses, solo queda la opcién de
asumir la imagen como artefacto politico.

Nuestro enfoque sobre la agencia de la cultura —o mejor, lo cultural— implica
que no podemos quedarnos con la perspectiva que ve el poder de las imdgenes con
aprension, la cual se remonta al menos a Platén, pasa por la iconoclastia de la Edad
Media y la Reforma Protestante y se establece firmemente en la teoria critica del siglo
XX, particularmente la alemana y la francesa.”" Sin duda, a lo largo de la historia, las
imdgenes han mediado estructuras y relaciones de poder establecidas por déspotas y
soberanos en su propio beneficio, explotadas por instituciones religiosas, politicas y
econémicas de diversa indole, y consolidadas por los grupos sociales dominantes en
funcién de naturalizar y perpetuar su privilegio de nacionalidad, clase, raza y género.
En el actual mundo hipermedidtico, las imdgenes juegan un rol crucial en la creacién de
la realidad espectacular (Debord) y el mundo de simulacro hiper-real (Baudrillard) en
el que muchos vivimos, en la construccién de nuestras subjetividades de consumidores
y ciudadanos complacientes que aceptan acriticamente el status-quo, en la efectuacién
y naturalizacién de violencias simbdlicas y fisicas de diversa indole.

No obstante, también reconocemos que las imdgenes tienen la capacidad de

interrumpir las relaciones y estructuras de poder, denunciar los abusos y excesos de
71 Véase Jay (1993).
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poder, trastocar los sistemas de valores de aquellas instituciones sociales que favorecen
a los poderosos, subvertir los estereotipos y las jerarquias de nacionalidad, clase, raza
y género, mostrar aquello que el poder desea que permanezca oculto, examinar el
mundo y permitirnos ver mds alld de los simulacros, asistirnos en la creacién de
nuevas formas de vida y maneras de ser individuales y colectivas, nuevas maneras
de relacionarnos con los otros y con nosotros mismos y apoyarnos en la creacién y
consolidacién de nuevos movimientos sociales y politicos. Si bien no creemos en el
poder quasi revolucionario que movimientos como las vanguardias artisticas vieron
en las imdgenes (al menos, las imdgenes artisticas), tampoco creemos que se pueda
desdenar el rol que estas cumplen en la conformacién y consolidacién de fuerzas
transformativas.

Hay entonces imdgenes que participan en la creacién y el mantenimiento
de estructuras y relaciones de poder opresivas, en tanto que otras juegan un rol
importante en la resistencia y transformacién de estas estructuras y relaciones. En
ambos casos, la imagen fundamenta su agencia en aquello que le es propio en cuanto
a cultura visual: la mediacién y produccién de sentido. La imagen, en cuanto cultura
visual, conforma sentido; consecuentemente, participa en la configuracién de los
sentidos compartidos, el sentido comdn que constituye el mundo en que vivimos
conjuntamente, con sus inequidades y desigualdades, con las ventajas que le otorga
a unos y las dificultades o imposibilidades que dispone para muchos otros. Ademds,
las imdgenes juegan un rol crucial en cuanto mediaciones, representacionales o no, de
los referentes alrededor de los cuales moldeamos nuestras subjetividades, las cuales,
como nos ensena Michel Foucault (1988), no solo implican la sujecién a identidades
concretas sino también a discursos, estructuras y relaciones de poder. Aunque no
determinan nuestras subjetividades, la facilidad con la que las imdgenes cumplen una
funcién especular las convierte en uno de los artefactos principales de los procesos de
subjetivacién. Asimismo, las imdgenes son vectores privilegiados de la diseminacién
de representaciones de los otros, de las minorias y los excluidos, con la consecuente
adscripcion de sentido, frecuentemente ideolégico, que asi se efectta.

La funcién de anclaje de la lengua a la que nos referimos arriba juega un rol crucial.
Aunque con frecuencia se caracteriza a las imdgenes como artefactos polisémicos, como
sitios en los que el sentido prolifera y, con frecuencia, se hace ambiguo y polivalente, lo
cierto es que, como ya dijimos, raras veces nos topamos con las imdgenes en ausencia
de un elemento de lenguaje que ancle su sentido o que, por lo menos, lo restrinja.
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Usamos la lengua para enfocar el poder de las imdgenes, para dirigir su haz hacia uno
u otro tema, uno u otro objeto u objetivo. Es por esto que, con relativa frecuencia, las
imdgenes se encuentran en disputa, en donde los distintos bandos intentan, a través
de una variedad de operaciones de encuadre semdntico, tomar control del poder de
una imagen dada en funcién de sus propédsitos. Buena parte de la discusion sobre el
poder de las imdgenes se hubiera podido evitar si no hubiéramos tardado tanto en
superar aquella tradicién analitica, propia de la modernidad occidental, que mira
todo como si fuera un ente auténomo y autosuficiente, en vez de comprenderlo en su
contextualidad. Si hubiéramos entendido antes que el poder de las imdgenes depende,
en gran medida, de cémo anclamos su sentido, quizds hubiéramos podido salir del
atolladero tedrico en que esta discusién ha caido y avanzado en la comprensién de un
aspecto crucial de dicho poder: la dimensién afectiva de las imdgenes.

Digédmoslo una vez mds: el sentido no es solo significado, es significado mds afecto.
El poder de las imdgenes reside, en buena medida, en su capacidad de afectarnos, de
mediar afectos. Las imdgenes cumplen un rol, frecuentemente crucial, en la produccién
y reproduccién de las estructuras afectivas, en la diseminacién y naturalizacién
de determinados objetos, cuerpos y lugares como deseables, fuentes de placer o,
conversamente, de aprension, repugnancia y asco; en la adscripcién de emociones
como el miedo a ciertos cuerpos y objetos, de tal manera que, como demuestra
Sara Ahmed (2014), este puede ser manipulado por el poder; en la naturalizacién y
convencionalizacién de ciertas emociones, afectos y sensaciones —el amor romdntico,
el deseo heterosexual, la resignacién, la envidia, entre otras— y la condena de otras
—todas las formas de amor prohibidas o que son vistas negativamente, el deseo
homosexual y queer, la tristeza, el desdnimo, la aburricién—; en la naturalizacién
de las maneras en que “debemos” sentirnos acerca de nosotros mismos, respecto de
nuestros propios cuerpos y maneras de ser.

Asimismo, la agencia politica de las imdgenes es, en gran medida, afectiva.
Recordemos un punto crucial: hay una relacién intrinseca entre afecto y agencia,
entendida esta tltima como una capacidad de actuar que incluye la capacidad de
pensar. Las imdgenes nos compelen a enorgullecernos de nuestra nacionalidad, a
comprar, consumir, viajar, ahorrar dinero, enlistarnos en el ejército e incluso dar la
vida por la patria, a trabajar con entusiasmo, amar la naturaleza, adoptar un hobby,
reflexionar sobre el sentido de la existencia, contemplar la presencia de lo divino,

realizar una accién voluntaria, ser cordiales, vacunarnos en tiempos de pandemia,
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hacer ejercicio, reirnos de nosotros mismos o de los demds, aprender, pensar un
problema desde un nuevo dngulo, participar en un movimiento politico, resistir los
abusos del poder, inventar nuevas maneras de ser y relacionarnos, entre muchas otras
acciones. Lo hacen no solo gracias a su capacidad de significar, sino también, en virtud
de su poder de afectarnos, de aunar significado y afecto en un ensamblaje indisoluble
e incluso, de afectarnos sin ofrecernos un significado adecuado, dejéndonos en un
estado de pura intensidad indeterminada.

:De qué manera(s) nos afectan las imdgenes? Aqui, nuestra perspectiva parte de
Deleuze, pero se mueve hacia una comprensién relacional y compuesto del afecto
que se desmarca de este autor.”> Los afectos propiciados por las imdgenes pueden ser
el resultado de los elementos mds simples de la imagen: una superficie de color, un
contraste cromdtico, un ritmo visual, una pincelada enérgica, un gesto corporal, un
movimiento inesperado de un cuerpo, una sombra en un espacio claro, un contraste
agudo, una sucesién de formas modulantes; incluso, un elemento o variacién que
resulta demasiado sutil para registrar en la conciencia. Con frecuencia, los afectos
emergen a partir de los elementos formales de la imagen, pero son modificados por
el “contenido” de esta y por los elementos de lenguaje que la encuadran. Otros son
el resultado de aspectos o ensamblajes de elementos mds complejos: las propiedades
formales de la imagen, las figuras y objetos presentes en ella, tomadas en conjunto,
en cuanto composicién. Las imdgenes también nos afectan a través de sus relaciones
con otras imdgenes que pertenencen al mismo contexto, incluso si se encuentran
separadas en el espacio y el tiempo (los contextos se definen por las relaciones
entre sus elementos, no por ser un lugar o una unidad espacio-temporal discreta).
Ademds, nos afectan a través de su relacién con otros elementos del contexto: un
espacio arquitecténico, una movilizacién social, un proyecto politico. Hay, entonces,
distintos niveles de complejidad tanto en los elementos o aspectos de la imagen que
nos afectan, como en los afectos mismos que propician en nosotros.

En varias de estas operaciones afectivas de la imagen, es crucial la funcién de anclaje
de lo lingiiistico respecto del sentido, entendido tanto en su dimensién semidtica
como afectiva. Tomados discretamente, muchos afectos podrdn parecer “intensidades
puras’, “no cualificadas”, pero registran en nuestros cuerpos y conciencias de diversas

maneras, dirigidos a ciertos centros de gravitacién discursiva, encuadrados dentro

72" Hemos desarrollado esta perspectiva en la introduccién del libro Afectando el conflicto (Yepes, 2018).
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de ciertas estructuras de sentimiento. Las imdgenes raras veces son propiciadoras de
intensidades puras. Un cuadro abstracto como, digamos, Vir Heroicus Sublimis del
pintor Barnett Newman, que podria ser abordado como un campo de intensidad
cromdtica pura, se revela como propiciador de una experiencia afectiva compuesta,
encuadrada, apenas tomamos en consideracién no solo su titulo sino también el
hecho de que sea presentado en una institucién como el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, ademds de las pdginas que escribié el mismo Newman sobre el cuadro
y sobre su propio proyecto artistico, amén de las muchas pdginas que se han escrito
sobre este cuadro, la obra de Newman y el color field painting. Como unidad analitica,
la intensidad afectiva pura es interesante, pero no debemos confundirla con una
descripcién de nuestra experiencia fenomenoldgica, ni siquiera una parte de esta.

Vemos entonces que el poder de las imdgenes depende, en buena medida, de
las operaciones de encuadre o anclaje lingiiistico a las que estas son sometidas. Esta
operacion se extiende al efecto del afecto sobre nuestra agencia, no solo en las imagenes,
sino también, en la cultura visual y en los objetos, pricticas y eventos culturales en
general. Aunque, desde una mirada analitica centrada en la intensidad afectiva, podria
ser cierto que, como senala Lauren Berlant (en Gregg & Seigworth, 2010: 10), el
afecto encierra tanto una promesa como una amenaza, en la perspectiva relacional que
estamos proponiendo, la funcién de anclaje de los elementos lingiiisticos intrinsecos
y extrinsecos de la imagen conlleva el cerramiento e, incluso, el direccionamiento
del poder de la imagen sobre nuestra agencia. El poder de las imdgenes de incidir en
nuestra agencia no es determinante; sin embargo, tampoco es indeterminable. Aunque
falta mucho por avanzar en aras de comprender a fondo las dindmicas de la relacién
entre afecto y agencia, al abordar las imdgenes de manera contextual y relacional, nos
acercamos a la comprension de su incidencia sobre nuestros comportamientos e ideas
al considerar los encuadres y anclajes de su produccién de sentido.

El concepto de imagen
Estamos en condiciones de proponer un concepto heuristico de imagen (visual): una
imagen consiste en una superficie, establecida a partir de una operacién de recorte

espacio-temporal, que conforma sentido (significados y afectos) y que puede (mds

no debe) remitir a, mediar u otorgar presencia a objetos, pricticas o eventos externos
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a ella. Usualmente, su sentido es restringido a través de una operacién de anclaje
realizada por medio de la lengua hablada o escrita. Crucialmente para la perspectiva
latinoamericana que adoptamos en este libro, reconocemos que las imdgenes tienen
un poder basado en, por un lado, su capacidad de conformar o participar en la
conformacién de sentidos comunes y su capacidad de incidir en nuestra subjetividad y
agencia y, por el otro, en su capacidad de interrumpir y contribuir a la deconstruccién
de los sentidos comunes y las identidades hegeménicas, asi como en su capacidad de
mediar la creacién de nuevas maneras de ser y nuevas formas de vida. Por estas razones,
las imdgenes hacen parte de la cultura visual y son un objeto de estudio crucial para

los estudios visuales, mds para unos estudios visuales desde América Latina.

REGIMENES ESCOPICOS

Este término ha hecho carrera en afos recientes en el estudio critico de lo visual, no solo
dentro de los estudios visuales, sino también en los estudios de cine y la comunicacién,
en relacién con cuestiones tan diversas como la emergencia de los nuevos medios, el
género y la sexualidad, la sociedad de consumo, la educacién de la mirada y la guerra
en el mundo contempordneo. Pero, como sucede con otros conceptos y términos
claves de los estudios visuales, raras veces es definido por los autores que lo usan. Esta
falta de definicién se puede deber al hecho de que los dos textos de Martin Jay que
se suelen citar como fundamento de este concepto, el breve pero influyente ensayo
“Scopic Regimes of Modernity” (1988), publicado en el ya mencionado volumen
Vision and Visuality, y el libro Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-
Century French Thought (1993), no incluyen una definicién satisfactoria del término.
Esta falta de definicién ha llevado a que, en no pocos autores, sea dificil distinguir el
concepto de regimenes visuales del de visualidad; de hecho, no hay que buscar mucho
para encontrar ejemplos de usos indistintos de ambos términos.

Antes de abordar la definicién de este concepto y su diferencia con el concepto
de visualidad, elaboremos brevemente los argumentos de ambos trabajos. En “Scopic
Regimes”, Jay postula tres regimenes escépicos de la modernidad: el perspectivismo
cartesiano, el descriptivismo holandés y el barroco. El primero hace referencia al
régimen que tomd forma a partir del Renacimiento italiano y que opera sobre el
principio de la “ventana transparente”, la posibilidad de representar la realidad de
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manera fidedigna. Ademds, este régimen se caracteriza por la racionalizacién del
espacio, la confluencia con el discurso de la filosofia natural, precursora de la ciencia
moderna y, de manera crucial, la formulacién de un ojo estdtico y trascendental, en el
sentido de estar ubicado “por fuera” y “mds alld” del espacio de la representacion. Los
dos dltimos se refieren, respectivamente, al régimen propio del arte del siglo de oro
holandés estudiado por Svetlana Alpers, en el que los detalles, las cosas pequenas, la
ausencia de perspectiva lineal y de un espectador centrado, la continuidad espacial y
las texturas toman prelacién en la representacién, y el régimen abierto, pictorialista,
expresivo, hdptico, enfocado en lo peculiar y lo “irrepresentable” inaugurado
con el arte barroco. Los tres regimenes son, principalmente, regimenes artisticos,
particularmente los tltimos dos.

Aunque, en “Scopic Regimes”, Jay postula que el barroco es el régimen propio
de la era actual, en Downcast Eyes, el perspectivismo cartesiano emerge como el
régimen dominante. En su libro, Jay postula que, aunque no exclusivamente, el
antiocularcentrismo del pensamiento francés del siglo xx se puede entender como
una ofensiva contrailustrada en contra del perspectivismo cartesiano. Es en este
contexto que se dan los sefialamientos més interesantes sobre la relacion entre régimen
escopico y poder. Jay se refiere, por citar solo algunos casos, a la apropiacién que hace
Althusser de la teorfa lacaniana del estadio del espejo como estructura psiquica de
la subjetivacién ideoldgica, a la centralidad de la visién y la mercantilizacién de la
imagen en la sociedad del espectdculo segin Guy Debord, a la critica que hacen
Metz y otros criticos de cine agrupados alrededor de la revista Cabiers du Cinéma
del “dispositivo cinematogrifico” en cuanto modalidad de la “visién burguesa”, con
su ideal de un sujeto de la mirada transcendental y omnisciente, y al panopticismo
y la instrumentalizacién de la visién en la medicina y la psiquiatria en el andlisis de
Foucault (nos referiremos a los conceptos de especticulo y panopticismo en breve).
La relacién entre el principal régimen visual de la modernidad y el poder que Jay
revela a través del andlisis de la “denigracién de la visién” en estos y otros autores
estructuralistas y posestructuralistas franceses instaura la analitica de las estructuras y
los dispositivos de visién-poder en el discurso de los estudios visuales.

En ambos textos, la nocién de “régimen escépico” articula el andlisis; sin
embargo, en estos textos, Jay no define esta nocién, menos nos entrega un concepto.
Para ello, debemos referirnos a su breve contribucién a la International Encyclopedia
of Communication (Donsbach, 2008). Alli, Jay se remite al teérico de cine Christian
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Metz, quien acund el término a partir de la nocién de “campo escépico” de Lacan,
en aras de definir el régimen escépico como “un orden visual no-natural que opera
en un nivel pre-reflexivo y determina los protocolos dominantes del ver y el ser
visto en una cultura especifica y en un momento especifico” (en Donsbach, 2008).
Aunque contiene todavia algo del estructuralismo de Metz y Lacan, esta definicién
se aleja de las pretensiones universalizantes del estructuralismo, al menos en su
vertiente levistraussiana, y se acerca, al postular el cardcter “no-natural” del orden
visual, al concepto foucaultiano de régimen discursivo. Teniendo esto en cuenta,
podemos proponer que los regimenes escépicos son sistemas, socialmente producidos
e histéricamente contingentes, de concepciones, categorias y normas implicitas que
estructuran la visién, lo visible y lo invisible, de tal manera que estas categorias y
normas, asi como sus efectos, son normalizadas y naturalizadas, operando de manera
principalmente inconsciente. El surgimiento y la consolidacién de estos sistemas no
se da a través de operaciones epistémicas y culturales “neutras” en términos del poder;
por el contrario, es el resultado de procesos histéricos de lucha y dominacién en los
que el saber y el poder estdn inextricablemente involucrados.

Como hemos visto, el concepto de régimen visual confluye con el de visualidad.
Una instancia de esta confluencia se evidencia al comparar la definicién de régimen
escopico de Jay y la nocién de visualidad de Hal Foster. Segtin vimos, para este
ultimo, la visualidad es cultural, en el sentido de oponerse a lo “natural”, e implica
el poder. Algo parecido sucede en la definicién de régimen escépico de Jay. No
obstante, es posible distinguir el concepto de régimen escépico de nuestro concepto
de visualidad. Recordemos que, en nuestro concepto, hablamos de distintos niveles de
estructuracién de las articulaciones entre lo cultural-visual y lo social, que van desde
estructuras visuales consolidadas hasta articulaciones en proceso de desarticulacién
o emergencia. Los regimenes visuales son estructuraciones de lo visual, mas no
configuran articulaciones emergentes, contravisualidades o resistencias visuales.
Proponemos entonces reservar el término régimen visual para este aspecto o parte de
la visualidad, sin equipararlo con la totalidad de esta dltima.

Ya senalamos que Jay centra su andlisis de los regimenes visuales en las artes
visuales; en esto, revela su lugar de enunciacién como historiador del arte (aun cuando
sea uno de los autores “canénicos” de los estudios visuales). Nos parece que el anélisis
histérico de los regimenes escopicos debe desanclarse del dmbito de las artes visuales

occidentales. Sin duda, estas han jugado un rol importante en la configuracién de los
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regimenes escépicos del mundo moderno; no obstante, la produccién y naturalizacién
de estos no se limita a las artes. Esto es particularmente cierto en América Latina,
donde el Arte con “a maytscula’ no tiene la incidencia social que tiene el arte en
Europa. Tampoco es suficiente con sumar las ciencias. Nos parece que es posible
encuadrar algunos de los conceptos que consideramos en este capitulo como
regimenes visuales, acercindolos de esta manera al discurso de los estudios visuales
antes que a la historia del arte. El espectdculo, el panopticismo y la colonialidad del
ver pueden ser comprendidos de esta manera. Ademds, el mundo contempordneo se
caracteriza por la produccién de nuevos regimenes visuales, como los regimenes de
la pantalla dindmica y la virtualidad digital, los cuales operan a partir de categorias
y reglas distintas a las de la imagen pictérica. Desarraigar el concepto de regimenes
visuales del campo de las artes visuales nos parece particularmente importante en la
perspectiva latinoamericana que aqui nos interesa, en aras de abrirlo a las dindmicas
de dominacién, explotacién, desigualdad y colonialidad que han afectado y afectan
a nuestro subcontinente, de las cuales el arte y la alta cultura no son sino un aspecto.

EspecTACcuLO

Le debemos este concepto clave de la teoria critica a Guy Debord. En su cldsico
y provocador manifiesto de 1967 La sociedad del especticulo, Debord radicaliza el
concepto marxiano de alienacién al diagnosticar que, en la sociedad contempordnea,
la imagen y la apariencia se han convertido en la mediacién fundamental de toda
relacién social. Esta idea es enunciada en la primera de las 221 tesis que componen el
manifiesto: “Toda la vida de las sociedades en que reinan las condiciones modernas de
produccién se anuncia como una inmensa acumulacién de espectdculos. Todo lo que
antes era vivido directamente se ha alejado en una representacién” (Debord, 2000:
t. 1). Y prosigue: “El espectdculo no es un conjunto de imdgenes, sino una relacién
social entre personas mediatizada por imdgenes” (2000: t. 4). En la sociedad del
espectdculo, la ideologia se materializa en imdgenes, permeando, de manera difusa,
la totalidad del campo social. Nuestra relacién con el mundo material, los demds
y nosotros mismos estd mediada por un sistema representacional construido sobre
la ideologia del consumismo que, como es propio de toda ideologia, nos separa de
cada una de las instancias sobre las cuales se antepone. Segiin Debord, el especticulo
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(la publicidad, la moda, la apariencia, la estética, las representaciones del consumo)
es una necesidad fundamental del capitalismo avanzado, el cual le dedica la mayor
parte de sus energfas a su produccién. En esta vision, el capitalismo ha devenido
produccién de especticulo.

Debord tiene una visién igualmente pesimista de la resistencia en el capitalismo
avanzado: “A la aceptacién beata de lo que existe puede también agregarse como una
misma cosa la revuelta puramente espectacular: esto traduce el simple hecho que la
insatisfaccién misma ha llegado a ser una mercancia” (2000: t. 59). El punto no es
menor: Debord sostiene, ni mds ni menos, que, en la sociedad contempordnea, todo
aquello que puede ser clasificado como resistencia (“revuelta”) se ha convertido en
parte del espectdculo. En el espectdculo, las resistencias devienen apariencia, modos
de ser que el capitalismo tolera e incluso promueve, pues estas se convierten en nuevos
nichos de mercantilizacién y consumo. El espectdculo promueve la autonomizacién
de las esferas de resistencia, limitando de esta manera sus efectos concretos en el orden
social. Este es particularmente notorio en el caso del arte y la produccién cultural de
signo politico. En la medida en que estos campos se erigen como espacios auténomos,
guiados por sus propias reglas de produccidn, legitimacién y valoracién, instauran un
libre juego de los anhelos de libertad de los individuos y colectivos, que, no obstante,
logra lo contrario de aquello que se propone, al servir como vilvula de escape y placebo
de las tensiones sociales.

El concepto de especticulo de Debord ha recibido a lo largo de los anos varias
criticas, las cuales sin duda han contribuido a que haya caido en cierto desuso.
Aunque algunas de estas no resisten una examinacién rigurosa, las mds consistentes
se pueden agrupar en dos. Relacionamos en pie de pdgina la primera de ellas, relativa
al esencialismo humanista de la concepcién de alienacién de la que parte Debord.”

Nos interesa mds la segunda, segin la cual el concepto de especticulo es demasiado

73 La nocién de alienacién de Debord se remonta al joven Marx, quien resume la “esencia” del ser humano

en dos palabras: libertad y trabajo. Para el Marx de La ideologia alemana, es esto lo que se pierde en la
alienacién. Como sefiala Louis Althusser (1967) en su andlisis del paso del Marx “humanista” al Marx
“cientifico”, esta idea de la esencia obstaculizo, al menos por un tiempo, la posibilidad de formular una
comprensién cientifica (o estructuralista) de la totalidad social, algo que solo lograria el Marx de las
Grundrissey El Capital. En esta Gltima perspectiva, no habria una “esencia” del ser humano que se perderia
a través de la ideologfa y la alienacién, pues el ser humano es producto de unas estructuras econémicas,
politicas e ideolégicas que lo anteceden. Al conservar, si bien implicitamente, la premisa de la esencia del
ser humano en su formulacién del espectdculo como materializacién de la ideologia, Debord emborrona
aquello que Althusser se empefia en aclarar: la funcién estructural de la ideologia.
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totalizante: “Lo que resultaba nuevo en la critica de Debord era su hiperbélica
aseveracion de que la sociedad como un todo se habia convertido en un especticulo
gigantesco” (Jay, 2003: 324); por esta razén, el concepto de especticulo dejaria poco
espacio para imaginar cémo podria darse la resistencia al espectdculo. El mecanismo

del espectdculo pareciera consistir en la exacerbacién del viejo modelo comunicacional

de la jeringa hipodérmica —los medios “inyectan” ideologia en unas masas pasivas—,
que, dada la pervasiva presencia de las imdgenes en la contemporaneaidad, ahora
permea la totalidad del campo social. No obstante, como sefiala Jacques Ranciére
(2009), Debord no concibe la posibilidad de un espectador con agencia; por el
contrario, procede como si todos los espectadores fueran esponjas que pasivamente
absorben ideologfa. Si bien al final de su ensayo Debord se refiere a las posibilidades
de emancipacidn frente al espectdculo, estas referencias se remontan a poco mds que

una repeticién del credo marxista:

Emanciparse de las bases materiales de la inversién de la verdad, he aqui en esto consiste
la autoemancipacién de nuestra época. Esta “mision histérica de instaurar la verdad en
el mundo”, ni el individuo aislado ni la masa atomizada sometida a las manipulaciones
la pueden cumplir, pero si todavia y siempre la clase que es capaz de ser la disolucién de
todas las clases haciendo volver todo el poder a la forma desalienante de la democracia
realizada, el Consejo, en el cual la teoria prictica se controla ella misma y ve su accién
(2000: t. 221).

Sin embargo, vemos, en tesis como las que citamos arriba y en otras, que, para Debord,
el espectdculo tiene un cardcter tan pervasivo que llega incluso a suplantar la realidad,
haciendo dificil sino imposible imaginar una salida de él. Como vimos, incluso las
resistencias estarfan atrapadas dentro de la légica del especticulo. El especticulo
funciona, para Debord, como una estructura totalizante, presente en todos y cada
uno de los aspectos de la vida individual y colectiva.

A pesar de estas criticas, nos parece que el concepto de espectculo sigue siendo
relevante, tanto para la teoria y la critica cultural en general como para los estudios
visuales en particular. Dejaremos de lado la cuestién del encuadre del concepto dentro
de la teoria y la critica cultural para enfocarnos en lo que nos atafie aqui, su relevancia
para unos estudios visuales en clave latinoamericana. Lo haremos encuadrando el
concepto de espectdculo dentro de nuestros dos conceptos claves, la cultura visual
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y la visualidad, de tal manera que podremos contrarrestar la critica que elaboramos
arriba. Es evidente que el especticulo es parte de la visualidad contemporanea, y que
en ¢l participan aquellos objetos, pricticas y eventos que son parte de lo que hemos
denominado cultura visual. Vivimos rodeados de muchos objetos, pricticas y eventos
visuales cuya principal finalidad es promover la ideologfa del consumismo y mediar
nuestra relacién con nosotros mismos y los demds, a la vez que nos separan de las
injusticias e inequidades intrinsecas a la produccién material y social. Podriamos
incluso decir que el espectdculo es uno de los principales regimenes escépicos de la
contemporaneidad: opera como una estructura, juega un rol constituyente en relacién
con las subjetividades e identidades, las relaciones sociales, las relaciones de poder,
las instituciones, la poll'tica, los agenciamientos poh'ticos, entre otras cuestiones. No
obstante, lo que este encuadre del espectdculo dentro de la visualidad contempordnea
deja en claro es que este no tiene el cardcter pervasivo que describe Debord. La visualidad
contempordnea no se agota en el espectculo, ni siquiera en su aspecto hegeménico
o dominante, pues no todo el poder pasa por el consumismo y la mercantilizacién
de la vida. Menos se podria decir que las visualidades emergentes, de resistencia o
transformadoras estdn irremediablemente condenadas a ser parte del espectdculo. Esto
no solo lo demuestra el rol dela cultura visual en algunos de los activismos y movimientos
sociales recientes —cuyos logros, asi sean parciales, son sin duda reales—, también lo
sustenta teéricamente el hecho de que, como argumentamos, la visualidad hace parte
de un equilibrio precario de fuerzas, del caricter intrinsecamente dindmico del poder,
lo cual hace improbable un estado de cosas en el que ya no quedan transformaciones
importantes por realizarse o logros politicos por alcanzarse.

De nuestro lado del mundo, el concepto de especticulo amerita ser pensado en
clave de estudios culturales y visuales, no solo para dar cuenta del rol de lo visual en el
fenémeno del consumismo, sino también, en las dindmicas identitarias y relacionales
de las redes sociales y los medios digitales, las cuales, tanto en América Latina como
en otros lados del mundo, actualmente juegan un rol clave en la constitucién de
subjetividades y en las formas de socialidad. El concepto de especticulo podria ser til
en el andlisis del fuerte clasismo que ha marcado a los sectores de clase media y media-
alta de las urbes latinoamericanas, los cuales han sido histéricamente proclives a ignorar
las vicisitudes de los sectores sociales menos favorecidos. Ademds, podria ayudarnos a
dar cuenta de las maneras en que el arte y la “alta cultura” se alinean con la dominacién

y el estatus quo, incluso cuando, como es frecuente en nuestro hemisferio, pretenden
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tener un cardcter politico.”* Una versién reformulada del espectdculo podria ayudar
en el abordaje de las dindmicas visuales del multiculturalismo y la mercantilizacién
de la diferencia, a las que podriamos denominar el especticulo de la diferencia, cuya
critica ha sido adelantada en afos recientes por distintos autores latinoamericanos.
Asimismo, una version reformulada de este concepto podria ser ttil en el abordaje de
la dimensién visual de la colonialidad, de las maneras en que “una parte del mundo
se representa ante otra, y se siente superior” (Debord, 1994: t. 29) y de la forma en
que la representacién de la diferencia cumple la funcién ideoldgica de ocultar las
dindmicas de dominaci6n epistémica y cultural que se dan tanto entre el norte y el sur
global como al interior de nuestras sociedades. El concepto de especticulo de Debord
sugiere estas y otras posibilidades analiticas y criticas, las cuales justifican su inclusién
dentro del discurso de los estudios visuales latinoamericanos.

PaNorTICISMO

El concepto de panopticismo de Michel Foucault es de sobra conocido. Lo abordaremos
brevemente, para luego comentar su inclusién dentro de los estudios visuales. En
el marco de su andlisis histérico del poder disciplinario, Foucault reformula el plan
arquitecténico del pandptico de Jeremy Bentham, convirtiéndolo en el mecanismo
fundamental de dicha forma de poder. Si en Bentham el panéptico es un diagrama
arquitecténico que, fiel alos principios del utilitarismo, busca maximizar la efectividad
de la vigilancia minimizando la inversién de recursos en esta, el panopticismo de
Foucault es “el diagrama de un mecanismo de poder referido a su forma ideal” (2002:
p- 124), “un dispositivo funcional que debe mejorar el ejercicio del poder volviéndolo
mds rdpido, més ligero, mds eficaz, un diseno de las coerciones sutiles para una sociedad
futura” (p.126). El panéptico de Bentham funciona a través de una racionalizacién
del espacio y de las relaciones de visibilidad e invisibilidad que hace que el poder sea
a la vez visible e inverificable; el panopticismo convierte estos principios en el modelo
productivo general del poder disciplinario, el principal mecanismo de la produccién
de cuerpos y sujetos ddciles ante el poder y ttiles a la produccién.

7 En La politica del arte: Cuatro casos de arte contempordneo en Colombia (Yepes, 2012), recurro a este

concepto para adelantar una critica de algunas practicas artisticas contempordneas en Colombia de
cardcter pretendidamente politico.
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El aspecto crucial del panopticismo en cuanto mecanismo de poder es su
incidencia en las subjetividades. La visibilidad e inverificabilidad del poder llevan a los
sujetos a reproducir por su propia cuenta el accionar del poder, a la autovigilancia y
autoinscripcion en las relaciones de poder dominantes y perfiladas hacia la produccién,
convirtiéndose asf en “el principio de su propio sometimiento” (Focuault, 2002: 122).
El principal efecto del panopticismo es la autosujecion al poder, la interiorizacién de
las relaciones de poder y de nuestro lugar en ellas, la naturalizacién de la autoregulacién
y el autodisciplinamiento. Un segundo efecto es la colectivizacién y difusién de la
vigilancia: la autovigilancia siempre es susceptible de desplazarse del individuo que
la realiza hacia otros individuos. En una sociedad en la que todos, o al menos la
mayoria, de los individuos estdn en actitud de vigilancia, siempre existe la posibilidad
de que dirijan esa actitud hacia nosotros. La vigilancia se torna colectiva, permanente
y difusa.

Aunque es probable que el poder disciplinario que diagnosticé Foucault en las
sociedades modernas (europeas) no sea hoy dia la principal tecnologia de poder, no
hay duda de que el panopticismo se ha fortalecido y vuelto mds insidioso con la
masificacién de los medios digitales. El panopticismo es ahora también digital, no solo
porque los medios digitales han ayudado a que la (auto)vigilancia sea mds efectiva,
extensa y difusa, también porque ha ayudado a que sea mds pervasiva al extenderse a los
escenarios de la virtualidad, en los que pasamos gran parte de nuestra cotidianeidad.
Ademds, los rastros virtuales que deja nuestra vida digital tienen efectos concretos
sobre nuestro comportamiento por fuera de ella, siendo el hecho de que hace atin mds
dificil relajar nuestra autovigilancia el més insidioso de ellos.” En la era de la sociedad
digital, el panopticismo se ha tornado global, permanente y omnipresente, tanto mds
eficaz en la produccién de cuerpos y sujetos déciles y productivos.”

Aunque el concepto de panopticismo ha sido incluido de manera entusiasta
en el arsenal tedrico de los estudios visuales, se han realizado pocos esfuerzos por
encuadrarlo en el discurso de este campo. Si bien el diagrama teérico que ofrece
este concepto sobre el mecanismo psiquico-visual de la sujecidon resulta bastante
sugerente, este diagrama es apenas, como sefiala José Luis Brea (2005), un punto
de partida para la elaboracién de un modelo tedrico que, no obstante, la teorizacién

lacaniana del estadio del espejo, requiere mayor elaboracién y encuadre. Debemos

7> Véase Mayer-Schonberger (2011).
76 Véase Manokha (2018).
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recordar que el panopticismo es una teorfa de lo social, no de la cultura visual; por
esto, no debe ser simplemente asumido como un mecanismo de esta tltima, como
si fuera posible saltar de un dmbito a otro de manera inmediata. Por el contrario,
la inclusién del panopticismo dentro del discurso teérico de los estudios visuales
requiere la elaboracién de su relacién con la cultura visual.

Proponemos tres modalidades de esta relacién, las cuales estdn relacionadas
entre si. En la primera, la cultura visual representa el mecanismo del panopticismo,
ayudando de esta manera a su instauracién y naturalizacién en el cuerpo social. Hay
objetos, pricticas y eventos visuales cuya produccién de sentido pasa, de manera
importante, por la creacién de representaciones y referentes sociales, de modos de ser
patriota, ciudadano, sujeto politico, trabajador, consumidor, vecino, integrante de la
familia, pareja, entre otros roles sociales y dimensiones de la subjetividad, que estin
atravesados por el mecanismo del panopticismo. La publicidad y la televisidn, el cine
y las redes sociales digitales son particularmente adeptos a cumplir esta funcién, pero
también podemos pensar en el arte, el disefio, la moda y la gestualidad, entre otras
formas de la cultura visual. Usualmente, estas representaciones no son socialmente
neutras, sino que conllevan una valoracién positiva, mostrdindose como casos de
un deber-ser que, en virtud de la apariencia de transparencia respecto de lo real de
las imdgenes visuales, particularmente aquellas de cardcter fotogrifico, contribuyen
a la normativizacién de la autovigilancia y el autodisciplinamiento en funcién de
la productividad. Asimismo, la circulacién transmedial de estos referentes, en una
sociedad en la que las pantallas y las imdgenes son casi omnipresentes, contribuye
poderosamente a esta normativizacion.

En una segunda modalidad, la cultura visual pone en circulacién referentes
identitarios que contribuyen a naturalizar e interiorizar la sujecién al poder. Sabemos
quelasidentidadesson representacionales, procesalesy relacionales. Representacionales,
no solo porque se producen como autorrepresentacion, sino también porque esta se
construye a partir de referentes que son en si mismos representaciones (de modos
de ser ciudadano, sujeto politico, trabajador, etc). Procesales, porque deben ser
producidas y realizadas constantemente —de alli que, como afirma Stuart Hall
(1996), en sentido estricto, sea mejor hablar de identificacién que de identidad. De
manera crucial, las identidades son relacionales, su légica es la de la similitud y la
diferencia: ;cémo soy yo?, ;a quién/quiénes me parezco?, pero también, ;respecto de

quiénes soy distinto? La cultura visual provee las representaciones que retomamos en
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el proceso constante de la identificacién, tanto aquellas que nos permiten construir
relaciones de semejanza como las que nos proveen una imagen de aquello a lo que
no queremos parecernos y de lo que procuramos desmarcarnos. En la medida en que
aquellas representaciones de sujetos autovigilados y autorregulados son promovidas
socialmente, estas constituyen una parte importante del material que retomamos en
nuestros procesos de identificacién, contribuyendo, por medio de su reiteracién, a la
interiorizacidn, normatizacion y naturalizacién de laautovigilancia y laautorregulacién
como mecanismos del panopticismo.

Tercero, la cultura visual ofrece un espejo en el cual nos reconocemos a nosotros
mismos como sujetos de poder, contribuyendo de esta manera a nuestra propia
autovigilancia. La metdfora del espejo, que con frecuencia se utiliza en relacién con las
artes visuales y que extendemos a la cultura visual, no se refiere aqui a alguna funcién
mimética de esta, sino al hecho de que los objetos, pricticas y eventos visuales suscitan
la expresién de aspectos de nosotros mismos que, de otro modo, quizds permanecerian
implicitos. Su interpretacién requiere la puesta en juego de nuestros conocimientos,
discursos, identidades, subjetividades y afectividades. En este ejercicio, nos situamos,
por asi decirlo, frente a una imagen no mimética sino fragmentaria y abstracta de
nosotros mismos. Esta imagen nos ofrece la posibilidad de poner en juego y contemplar
aquello de lo que estamos hechos, los distintos elementos que nos constituyen como
sujetos. En la medida en que estamos atravesados por el poder y que la autovigilancia
es parte de la accién del poder en nosotros, estos aspectos emergerdn en dicha imagen.
En la medida en que la cultura hegeménica o dominante funciona como instancia
de normalizacién, el reflejo de nosotros mismos que encontramos en el espejo de la
cultura visual, incluidos los mecanismos de poder que obran en y a través de nosotros,
encuentra validacién.

Martin Jay (1993) seguramente tiene razén cuando sefiala que Foucault no
ofrece realmente un antidoto visual al panopticismo y el poder disciplinario. No
obstante, las tres modalidades de la relacién entre el panopticismo y la cultura visual
que hemos propuesto contienen la sugerencia de un potencial de resistencia de la
cultura visual. Las representaciones de la (auto)vigilancia y de otros mecanismos
de poder no tienen que ser normativas, también pueden servir de material critico
que nos ayude a examinar y comprender mejor el funcionamiento del poder.
La produccién y puesta en circulacién de referentes identitarios que promueven

la interiorizacién de la autovigilancia y la autorregulacién no agota la relacién de
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la cultura visual con la identidad y el poder, pues esta también puede servir para
encuadrar criticamente la alineacién de las identidades dominantes con el poder y
como referente de identidades politicas alternativas o disidentes. La cultura visual
no tiene que ser el espejo en el que nos validamos en cuanto sujetos autorregulados y
autovigilados, pues nuestra propia imagen, asi sea fragmentaria y abstracta, también
puede servir de material y catalizador de la autoinspeccién y autocritica. Aunque
es mds probable que este potencial de resistencia se dé en aquellas manifestaciones
de la cultura visual que son intencionalmente politicas, no debemos olvidar, como
nos sugiere Theodor Adorno (2004), los objetos, précticas y eventos culturales son
dialécticos y contradictorios, suelen contener tanto aspectos regresivos como aspectos
potencialmente transformadores. También debemos tener en cuenta los discursos y
marcos institucionales que encuadran a la cultura visual, pues con frecuencia de ellos
depende que unos u otros aspectos de esta adquieran relevancia.

Habrd quedado claro que cualquier discurso critico de los estudios visuales, tanto
en América Latina como en otros lugares del mundo, se beneficiaria del concepto de
panopticismo. Ademds de los aspectos generales de la relacién entre el panopticismo
y la cultura visual abordados arriba, valdria la pena pensar las imbricaciones entre
la vigilancia y la autovigilancia, la cultura visual y los regimenes de la violencia
que han marcado a las sociedades latinoamericanas. Se intuye que el concepto de
panopticismo podria ayudar a comprender el rol de las artes visuales en las dictaduras
del cono sur, tanto como medio del discurso dictatorial de la vigilancia y como
préctica de resistencia. Asimismo, seria util en los esfuerzos por comprender el papel
de la cultura visual en los regimenes de terror instaurados por el estado y por medio
de la alianza de este con grupos paramilitares en paises como Colombia. También
podria ser util en el estudio de la funcién de la cultura visual en cuestiones como la
produccién de subjetividades adscritas a los discursos nacionalistas de las élites locales,
la alineacién de los sectores populares con regimenes de derecha que son contrarios a
sus propios intereses o las modalidades de censura y autorregulacién de los usuarios

latinoamericanos de las redes sociales, entre muchos otros fenémenos.
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CONTEXTO, CONTEXTO VISUAL”’

A lo largo de este libro, nos hemos referido al contexto y la contextualizacién como
aspectos importantes de la cultura visual y la visualidad y, por ende, del enfoque de
los estudios visuales. Ya hemos adelantado una definicién tanto de contexto como de
contexto visual; ahora, profundizaremos en estos conceptos. Como mencionamos,
nuestro punto de partida es la concepcién de contexto que se encuentra en el campo que
mayor atencién le ha prestado al estudio contextual de la cultura, los estudios culturales,
el cual es también uno de los campos de los que emergen los estudios visuales.

En la concepcién del contexto de los estudios culturales, el punto de partida
es el reconocimiento del cardcter relacional, procesual y contingente de la realidad:
“cualquier préctica, evento o representacién existe en una red de relaciones, por
lo que no es anterior ni puede existir independientemente de las relaciones que lo
constituyen” (Restrepo, 2012: 134). Esta concepcién de la realidad, crucial para los
estudios culturales de autores como Stuart Hall y Lawrence Grossberg, implica que el
sentido de todo objeto, prictica, o evento, cultural o no, es necesariamente contextual.
Como ya mencionamos, los estudios culturales no ven el contexto como una ubicacién
o recorte espacio-temporal, como si fuera un escenario o telén de fondo en el cual o
ante el cual existen los objetos, pricticas y eventos culturales. Menos se trata de una
construccién tedrica a priori, como lo es la economia en el materialismo histérico.
Mds bien, se trata, citando de nuevo a Grossberg, del “complicado y contradictorio
conjunto de relaciones, unidades diferenciadas, multiplicidades organizadas” (2015:
220) en el que todo objeto, prictica o evento cultural existe y adquiere pleno sentido.
Su centro son los objetos, pricticas o eventos culturales. El contexto se define tanto
a partir de estos como por las relaciones entre elementos de diversa indole, mis o
menos diferenciados y heterogéneos. Entonces, si bien el contexto no estd compuesto
exclusivamente por elementos de cardcter cultural, al menos en los estudios culturales,
se entra a €l a través de estos ultimos; incluso, se podria afirmar, como sostiene
Grossberg (2009, 2015), que los contextos son el verdadero objeto de los estudios
culturales.

En todo contexto (social o cultural) se pueden discernir los siguientes tipos de

elementos: discursos y regimenes discursivos (en el sentido de Foucault), discursos

77 Este apartado retoma algunas secciones del articulo “Completando el contextualismo radical” (Navarrete,

Ossa, Rosas y Yepes, 2021).
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(en sentido semidtico), ideologias, instituciones, relaciones sociales estructuradas
(relaciones de produccidn, relaciones entre clases sociales, géneros, grupos etarios, etc.),
relaciones de poder, posiciones de sujeto, representaciones identitarias, identidades,
subjetividades y sujetos, estructuras afectivas, materialidades, tecnologias, practicas
culturales, précticas sociales, territorios y territorialidades, cuerpos y corporalidades,
afectos, y articulaciones/relaciones entre estos elementos. A su vez, cada una de estas
categorfas puede ser desglosada en varias subcategorfas, en funcién del enfoque
especifico de cada investigacién: podriamos discriminar regimenes discursivos, tipos
de discursos, niveles de constitucién de una ideologia, clases de posiciones de sujeto,
y asi sucesivamente. Para nuestros propdsitos, basta con sefalar que cada una de ellas
nombra una serie abierta de elementos que comparten las mismas cualidades generales.

Tres anotaciones. Primero, el concepto de contexto estd cercanamente relacionado
con otro concepto al que hemos recurrido en varios pasajes de este texto: articulacion.
Hall, quien retoma el concepto de Ernesto Laclau, escribe: “una articulacién es la
forma de conexién que puede crear una unidad de dos elementos diferentes, bajo
determinadas condiciones. Es un enlace que no necesariamente es determinado,
absoluto y esencial todo el tiempo” (2014: 107). Se trata del vinculo no necesario
entre los distintos elementos que, justamente al articularse, constituyen un contexto o
una coyuntura. Las articulaciones no se dan inicamente como homologfas, también
se construyen “no a partir de la identidad sino de la diferencia” (Hall, 2014: 66). El
concepto de articulacién retoma el énfasis del estructuralismo sobre la diferencia,
alejdndose de la imagen orgdnica de lo social que proyecta el funcionalismo.

El cardcter contingente de las articulaciones no implica que cualquier cosa se puede
articular con cualquier otra; por el contrario, en cada contexto y momento histérico,
existirfan articulaciones reales y posibles, a la vez que otras serian poco probables o
incluso imposibles. Dice Hall: “Uno tiene que preguntar ;bajo qué circunstancias
puede forjarse una conexién? La asi llamada ‘unidad’ (...) es realmente la articulacién
de elementos distintos, que pueden ser rearticulados de diferentes maneras porque no
tienen una necesaria ‘pertenencia” (2014: 110). La articulacién no es un estado de
cosas que, una vez logrado, se mantendrd para siempre, sino, como dirfa Gramsci, un
equilibrio precario que debe ser producido continuamente. Es esta una postura anti-
esencialista, por cuanto postula que no existe ninguna configuracién del campo social
que sea a priori necesaria. La implicacién politica es que las articulaciones pueden

deshacerse y rehacerse.
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Segunda anotacién: notemos que los limites de los contextos no son empiricos,
sino que se establecen a través de una “clausura arbitraria” (Hall, 2014: 53); en los
estudios culturales, esta clausura se hace en funcién de comprender la mediacién del
poder a través de lo cultural. Tercero, notemos que un contexto no es algo que existe
en la realidad de la misma manera en que lo hace una pintura o una valla publicitaria;
no debe ser reificado como una entidad ontoldgica, como si tuviera una realidad
material alld afuera en el mundo. El campo social estd constituido por procesos y
relaciones; el contexto es la abstraccién analitica que se hace a partir de estos. La
modalidad de su existencia es discursiva.

Por extensién, hemos definido los contextos visuales como la red de relaciones en
las que se inscriben los objetos, pricticas y eventos visuales, independientemente de
si los elementos de este contexto son o no visuales. Los contextos visuales pueden ser
comprendidos como un subconjunto de los contextos de los estudios culturales; de
hecho, no hay nada que sea cualitativamente distinto en ellos. Como en los contextos
de los estudios culturales, los contextos visuales son delimitados a través de una
operacién de recorte, de clausura arbitraria, que se realiza en funcién de comprender
la produccién de sentido y la mediacién del poder en los objetos, pricticas y eventos
visuales. No se logra una comprensién cabal de estos, de su produccién de sentido
y de su mediacién del poder, si no se abordan sus articulaciones con los elementos
del contexto visual. Sin embargo, usamos el término contexto visual para sefalar una
diferencia importante entre el enfoque de los estudios culturales y el de los visuales:
mientras que los primeros se mueven hacia el contexto, el cual, incluso, conciben
como su verdadero objeto; los estudios visuales se mantienen, relativamente hablando,
mds cercanos a los objetos, pricticas y eventos visuales, remitiendo al contexto para
aclarar su sentido. En general, no podriamos decir que los estudios visuales estudian
contextos visuales, aun cuando, en ocasiones, este es el caso.

En una perspectiva latinoamericana de los estudios visuales, conviene tener
presente algo que ha sido senalado reiteradamente desde nuestra regién en relacién
con los estudios culturales: la contextualizacién debe ser un principio tedrico-
metodolégico fundamental, en contrapeso a la tendencia a la textualizacién que se dio
con la traslacién de los estudios culturales britdnicos a los Estados Unidos a finales de
los anos ochenta y principios de los noventa, en el marco de la creciente influencia de
las teorias literarias del establecimiento académico estadounidense (Restrepo, 2012).

Algo parecido se puede identificar en los estudios visuales norteamericanos: cierta
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tendencia, sin duda informada por los modelos semidticos, a la textualizacion, al “close
reading”, que, hasta anos recientes, estuvieron en boga no solo en los departamentos
de literatura sino también en los de historia del arte y estudios culturales; una
tendencia a considerar las imdgenes, objetos y las practicas visuales como textos
discretos cuyo significado se puede leer intrinsecamente o, a lo sumo, en el contexto
del discurso histérico de la disciplina a la cual pertenecen, ya sea la historia del arte,
del cine o la comunicacién.” El riesgo es similar a lo que los criticos de los estudios
culturales norteamericanos suelen senalar: la “despolitizacion, el (exceso de) amplitud
y la falta de rigor y seriedad metodolégica” (Walsh, 2003: 23). La conclusién es que,
si nos interesa mantener el enfoque critico sobre la visualidad, entonces debemos
tener la contextualizacién como principio fundamental. Es justamente sobre esto que

trabajaremos en el dltimo capitulo de este libro.

INTERVENCION

Aunque la intervencién no ha sido un concepto importante en los estudios visuales,
consideramos que deberia serlo, particularmente de nuestro lado del mundo. Junto
con el concepto de contexto y el marco tedrico-metodolégico del contextualismo
radical (que elaboraremos en la seccién final de este libro), el concepto de intervencién
es parte de las ensefianzas claves que los estudios culturales le ofrecen a los visuales.
El concepto alude a un tipo de trabajo intelectual “orientado tedricamente hacia
la transformacién” (Restrepo, 2012: 163), una praxis que, allende de la ortodoxia
académica, busca modificar o, a veces, mantener, contextos culturales y sociales
concretos, en aras de contribuir a que las condiciones de los actores involucrados en
ellos cambien a su favor. La intervencién puede ser vista como la derivacién en clave
de estudios culturales de la nocién de intelectual orgdnico de Gramsci; ciertamente,
asi lo entiende Stuart Hall en su recuento de la trayectoria del Contemporary Cultural

4s que un método claramente delimitado, la textualizacién es un enfoque, un conjunto de abordajes
78 Mis q do dl del do, I | ¢ foq j de abordaj

o encuadres analiticos originados en el campo de los estudios literarios que predominé en la academia
anglosajona en los afios setenta y ochenta. Este enfoque toma el texto como unidad de andlisis,
independientemente de la figura del autor y, dependiendo de la versién especifica del enfoque, con mayor
o menor independencia del contexto (véase Engler, 1991). Debido a que, en Norteamérica, muchos
programas de historia del arte y estudios culturales son o han sido cercanos a los estudios literarios, el
enfoque pasé de estos tltimos a los primeros y, desde alli, a los estudios visuales.
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Studies Centre de la Universidad de Birmingham.” Si bien es probable que los
estudios culturales nunca hayan producido realmente algo asi como un intelectual
orgénico, el concepto amerita ser retomado, tanto por los estudios culturales como
los visuales, en razén del potencial politico que representa para quienes se dedican al
trabajo intelectual relacionado con la cultura.®® El concepto de intervencién mantiene
abierto el horizonte politico de este tipo de trabajo intelectual, sin pretender devenir
en activismo, menos en algin tipo de vanguardismo o mesianismo intelectual.

Si, como vimos, los contextos estdn constituidos por articulaciones entre elementos
heterogéneos que, puesto que son contingentes, no necesarias, son susceptibles de
deshacerse y rehacerse, entonces podemos entender la intervencién como el trabajo
intelectual que consiste en entender las articulaciones de un contexto en funcién de
desestructurarlas y reconfigurarlas. La intervencién tiene dos momentos: el momento
de andlisis, esto es, de rastreo cuidadoso y comprensién detallada del estado de cosas
de un contexto, de los procesos histéricos, discursos y relaciones de poder que los han
producido; y, el momento propositivo o de accidn, en el que se propician, por diversas
vias, cambios en dicho estado de cosas. Ambos momentos no tienen que tener el
mismo agente: es perfectamente posible que uno o unos sean quienes lleven a cabo el
andlisis del contexto, y otro u otros quienes efectden las acciones concretas derivadas
de este andlisis. La intervencién, como orientacién de la praxis politica, solicita el
trabajo colectivo y dialégico.

La intervencién puede tomar varias formas. Puede consistir en la interrupcién
de las configuraciones del sentido comtn y los imaginarios colectivos, sobre todo
aquellos referidos a la relacién entre pricticas culturales y poder. La intencién es
desnaturalizar y desmontar los discursos, significados, representaciones y estructuras
afectivas que han sido naturalizadas y que configuran la realidad social (algunos dirian
que la realidad misma) no de manera neutra sino en beneficio de los sectores sociales
dominantes. También, con relacién a lo anterior, puede tomar la forma de la critica
cultural, en cuanto que esta se inserta en los circuitos culturales, incidiendo desde
alli sobre la produccién de sentido. Se suele distinguir a los estudios culturales de la

critica cultural, siendo la intervencién uno de los puntos sobre los que se argumenta

7 Véase el texto “Estudios culturales y sus legados tedricos”, en Hall (2014).

Intelectual orgdnico se entiende aqui como un sujeto organizador de las fuerzas e identidades politicas
que surge al interior de un movimiento histdrico emergente. Al respecto véase “Estudios culturales y sus
legados tedricos” (2014), en donde Hall reconoce que el cese no logrd producir intelectuales orgdnicos.

80
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esta diferencia. Pero quienes no conciben la posibilidad de que la critica cultural
funcione como intervencién obvian dos cosas: uno, que el sentido de los objetos,
précticas y eventos culturales no es intrinseco a estos sino interdiscursivo y, dos, que
estos sentidos frecuentemente se encuentran en disputa, siendo la critica una de las
maneras de entrar en el campo de disputa. Asimismo, la intervencién puede darse
sobre los discursos tedricos aterrizados en los contextos, buscando reconfigurar los
lenguajes e imaginarios tedricos por medio de los cuales articulamos la relacién entre
los sentidos colectivos y el poder. Esta forma de la intervencién no debe subestimarse,
no solo porque la accién politica exige una comprensién rigurosa de los contextos, los
cuales son siempre complejos, sino también porque la teoria incide, si bien por vias
indirectas, sobre los discursos, proyectos, programas y agenciamientos que configuran
los sentidos compartidos y las formas de socialidad. Por ultimo, la intervencién
puede, sobre todo en el momento propositivo, encontrar soporte en formas culturales
distintas a las propias del trabajo académico, como la obra de arte, el filme documental
y la novela o el cuento visual. Nétese que estas distintas formas de la intervencién
estdn interrelacionadas y que, con frecuencia, esta encarna a varias de ellas a la vez.
La cuestién del lugar de enunciacién es clave. No se trata simplemente de
describir los intereses y lugares académicos y profesionales desde los cuales hablamos,
sino de tener claridad sobre tres aspectos interrelacionados: nuestra relacién vivencial
con el contexto en el que buscamos intervenir, las matrices epistémicas y discursivas
desde las cuales abordamos dichos contextos y, crucialmente, nuestro compromiso
ético-politico con los actores involucrados en estos. Como dice Restrepo (2012), la
intervencion suele estar motivada por un malestar “sentido en las tripas”, es decir, por
una relacién afectiva y existencial con los contextos y sus actores. Si bien el intelectual
contempordneo no tiene que surgir al interior de un movimiento emergente —como
si es el caso en la concepcién gramsciana del intelectual orgdnico—, no puede ocupar
una posicion desapasionada, menos atin “objetiva’, con relacién a los contextos y sus
actores; por el contrario, debe estar comprometido con los proyectos, resistencias
o esfuerzos de estos ultimos.®! Por su parte, la examinacién de nuestras matrices
epistémicas no es simplemente una cuestién de aclarar los conceptos y las categorias
a través de los cuales analizamos y hablamos, sino de discutir los supuestos tedricos-

politicos que informan nuestra subjetividad en cuanto intelectuales, de entender

81 Quizds el “intelectual especifico” de Michel Foucault (1979) ofrece una orientacién de la actividad

intelectual mds ajustada a las condiciones contempordneas.
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cémo y por qué hablamos, en nombre de quién lo hacemos, con qué efectos y, en
tltimas, para qué.

En la medida en que han aspirado no solo a comprender sino también a incidir
sobre la cultura visual y la visualidad, los estudios visuales se beneficiarfan de la
incorporacién del concepto de intervencién en su discurso. Los estudios visuales han
pretendido retomar una concepcién de la critica cultural de corte politico; como senala
José Luis Brea, “la propia investigacién ensayistica en el campo de la visualidad cultural
toma conciencia de que su actuacién participa activamente en el juego de fuerzas —
la batalla de los imaginarios culturales—" (2005: 12). El concepto de intervencién
ayudaria a encuadrar la dimensién politica del tipo de critica de la cultura visual que
se desarrolla desde los estudios visuales, la cual con frecuencia busca la interrupcién
de los discursos y significados que han sido naturalizados en un contexto concreto y
la intervencién de los sentidos que adquieren los objetos, pricticas y eventos visuales.
Lo mismo es vilido para las intervenciones teéricas en el campo de la cultura visual:
este tipo de intervenciones contribuyen a cuestiones como la comprensién de los
mecanismos visuales del poder y la reconfiguracién de los sentidos colectivos y la
organizacién jerdrquica de los distintos campos de la cultura visual, en aras de que
podamos emanciparnos o desmarcarnos de ellos; la comprensién del rol de las imdgenes
en la configuracién de identidades y subjetividades, y la comprensién de la potencia
de la imagen, en contrapeso al logocentrismo de la episteme occidental, entre otros
muchos asuntos. Es evidente que cuestiones tedricas como estas son relevantes para
nuestro imaginario teérico-politico; la clave, como propone Hall (2014) con relacién a
los estudios culturales, es privilegiar la teorizacién sobre la alta teoria, es decir, la teoria
que procede de abajo hacia arriba, siempre cercana a los contextos. Ademis, existen
casos en los que los estudios visuales se realizan de manera colaborativa con otros
agentes culturales, como artistas, curadores de arte, cineastas, e incluso otros agentes
culturales y sociales que no pertenecen al dmbito de la cultura visual.#* Asimismo, hay
casos en los que el “estudio” mismo deviene en él, incluso toma la forma de la obra de
arte, el guidn curatorial o el filme documental. En todos estos casos, la intervencién
se configura segin las particularidades de estos dmbitos de produccién cultural; el
concepto de intervencién, junto con el de contexto segtin lo elaboramos arriba, pueden

ayudar a comprender mejor el potencial de agencia de estos modos de proceder.

82 Piénsese, por ejemplo, en la serie televisiva y los ensayos visuales de John Berger o en Nicholas Mirzoeff y

su participacién en el movimiento Occupy Wall Street.
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La intervencién es importante para unos estudios visuales que deseen mantener
su vena politica. En cuanto que, como hemos argumentado, los estudios visuales
latinoamericanos deben tener la relacién cultura visual-poder en el centro de su
discurso, la intervencién resulta particularmente pertinente, no solo como concepto,
sino también, como orientacién metodolégica. Ayudaria a mantener el enfoque en
el desarrollo de un tipo de trabajo intelectual que no solo procure la comprensién
de las visualidades hegemdnicas, sino que también intente modificarlas en funcién
de proyectos ético-politicos “encarnados”, es decir, proyectos que responden a
las problemidticas de nuestra regién. Esto incluye la intervencién de los regimenes
escopicos involucrados en las dindmicas de dominacién, desigualdad y colonialidad,
las configuraciones del especticulo en relacién con la configuracién de identidades
y subjetividades, la desigualdad social, las cooptaciones del arte politico, el
multiculturalismo y la mercantilizacién de la diferencia, las jerarquias culturales y
epistémicas establecidas a través de la representacién de la diferencia, las estructuras
panépticas involucradas en la violencia estatal, la violencia politica y los nacionalismos
instaurados por las élites locales, asi como la dimensién visual de la colonialidad,
aquello que Joaquin Barriendos (2011) denomina la colonialidad del ver. Terminemos
este capitulo sefalando que justamente este concepto, la colonialidad del ver,
es quizds, a la fecha, el aporte conceptual mds importante de los estudios visuales
latinoamericanos y deberia ser el dltimo concepto tratado en este capitulo, de no ser

porque lo abordaremos en el siguiente.
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ESTUDIOS VISUALES DESDE AMERICA LATINA:
UN CUADRO GENEALOGICO

La emergencia de los estudios visuales en nuestro hemisferio no es simplemente una
consecuencia de la hegemonia académica angléfona; mds bien, constituye la etapa
mis actual de la episteme de la cultura visual y la visualidad en/desde América Latina.
Esta episteme ha recorrido un camino tortuoso: ha debido resistir aquello que Jests
Martin-Barbero (1997) llama el “mal de 0jo” de las ciencias sociales y las humanidades,
una afliccién que se ha manifestado tanto en este como en otros lugares del globo. La
renuencia a estudiar las pricticas visuales es una consecuencia de la desconfianza del
pensamiento critico hacia lo visual. Quizds a consecuencia de factores como el legado
de la “ciudad letrada” y la denegacién de lo visual en la geoepistemologia que més ha
influido sobre América Latina, la francesa, lo visual ha sido visto como algo peligroso,
transmisor de males como la ideologia de los grupos dominantes, la propaganda de
estado, el consumismo, la sociedad del espectdculo y la cultura del simulacro.® No
obstante, hay excepciones: tanto en las ciencias sociales y la comunicacién como en
la historia del arte, la critica cultural y los estudios culturales, existen importantes y
concienzudos estudios de lo visual. Sumdndose a esto, la emergencia de los estudios
visuales y la fuerza que estos estdn tomando sugieren que llegé el momento de que
el estudio critico de la cultura visual ocupe un lugar importante en la galeria del
pensamiento critico latinoamericano.

Los estudios visuales han surgido con fuerza, sobre todo en Argentina, Brasil,
Chile, Colombia y México. En los tltimos quince afios, hemos visto la creacién de
una serie de centros y grupos de investigacion, redes académicas internacionales y
revistas académicas, as{ como la celebracién de una serie de eventos académicos, todos
dedicados al estudio de la cultura visual y la visualidad.®* Aunque en la actualidad

8 Sobre la denegacién de lo visual en la geoepistemologia francesa, vease Martin Jay (1993).

Ha sido importante el trabajo del Centro de Estudios Visuales (cEv, Santiago de Chile, ya extinto),
la Fundacién para el Estudio de la Imagen y la Visualidad Contempordneas 1vicon (Santiago, creada
a partir del cev), el equipo de investigacién Irudi (Universidad de Buenos Aires), formado al amparo
del Centro de Estudios de la Imagen Sans Soleil (cErss, Barcelona) y el Area de Antropologia Visual
de la Universidad de Buenos Aires (aav); el Centro de Estudios Visuales Latinoamericanos (CEVILAT,
Universidad Nacional de Rosario, Argentina), el Laboratorio de Investigacién y Documentacion
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existe un dnico programa de posgrado en estudios visuales (en la Universidad
Auténoma del Estado de México, en Toluca), la presencia de este campo dentro de
los departamentos y programas de pregrado y posgrado en historia del arte, estudios
culturales, comunicacién, antropologia y sociologia es cada vez mayor.® No hay
ninguna duda de que los estudios visuales estdn aqui para quedarse.

En este capitulo, elaboramos una imagen de la emergencia de los estudios
visuales desde América Latina. Como mencionamos en la introduccién, “desde” no
se reflere a una locacién geogrifica o a una identidad cultural, sino a una perspectiva
geoepistémica marcada por una posicién subalterna dentro de la geopolitica del
conocimiento, trayectorias histéricas, politicas y sociales convergentes y proyectos
intelectuales y politicos interrelacionados. Aunque realizaremos, a manera de
contextualizacién, algunos apuntes sobre la inscripcién institucional de los estudios
visuales en la regién, esto no constituye el propésito central. Mds bien, buscamos,
primero, visibilizar a los estudios visuales realizados desde América Latina. Segundo,
buscamos realizar un acercamiento genealdgico a estos, esbozando sus antecedentes,
las continuidades y diferencias respecto de los estudios visuales anglosajones, la
relacién entre los estudios visuales y los estudios culturales, y las continuidades y
diferencias entre los estudios visuales y los estudios de la cultura visual producidos
desde otros campos académicos. Tercero, pretendemos demostrar que los estudios
visuales, al retomar los aportes de la critica cultural y los estudios culturales
latinoamericanos y al enfocarse sobre las problemdticas sociales y politicas de la
regidn, estdn desarrollando una especificidad propia.

en Précticas Artisticas Contempordneas y Modos de Accién Politica en América Latina (Universidad
Nacional de la Plata, Argentina), el Grupo de Pesquisa Imagens, Narrativas e Prcticas Culturais (INARRA,
Universidad Estatal de Rio de Janeiro, Brasil), y el Grupo de Estudios Visuales de la Pontificia Universidad
Javeriana, Colombia (extinto). Entre los eventos académicos, se destacan el 11 Semindrio Internacional
Cultura Visual e Histéria, organizado por la Universidad Estatal de Campinas, Brasil (2014), el Coloquio
Internacional Las tres eras de la imagen. Actualidad y perspectiva en los Estudios Visuales, organizado
por el Centro de la Imagen y 17, Instituto de Estudios Criticos de México (2015); el ler Congreso
Internacional sobre Estudios de Género y Estudios Visuales en la Universidad de Mar del Plata (2016);
el Simposio sobre Cultura Visual y Teorfas de la Imagen “Politicas de las imdgenes en la cultura visual
latinoamericana. Mediaciones, dindmicas e impactos estéticos” (2016) en la Universidad Nacional de
Rosario y los encuentros internacionales organizados por RevLaT (2012, 2013, 2014, 2015, 2017 y 2019).
Entre las revistas, se destacan: Revista Caiana (Centro Argentino de Investigadores de Arte) y Artefacto
Visual (RevLaT), asi como los dossieres sobre estudios visuales publicados en revistas como Cuadernos de
Musica Artes Visuales y Artes Escénicas (2014) y El Ornitorrinco Tachado. Revista de artes visuales (2017).
8 Véase Cabrera (2014), Jiménez del Val (2017).
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Abordaremos algunas de las trayectorias que nos han traido hasta este momento
de consolidacién de los estudios visuales en/desde América Latina. Compondremos
una imagen en tres planos. Primero, esbozaremos el terreno intelectual del que
han surgido los estudios visuales. Examinaremos algunas de las contribuciones al
discurso de los estudios visuales latinoamericanos realizadas desde la historia del
arte, las ciencias sociales y la comunicacién. En segundo lugar, abordaremos algunos
aspectos de la relacién entre los estudios visuales y culturales, argumentando que
estos ultimos constituyen el principal terreno epistémico del surgimiento de los
primeros. Terminaremos detallando algunas de las lineas, temas y proyectos que se
estdn desarrollando actualmente.

PLANO DE FONDO: HISTORIA DEL ARTE, COMUNICACION, CIENCIAS SOCIALES

La actual efervescencia de los estudios visuales en/desde América Latina tiene
antecedentes en los estudios de la cultura visual y la visualidad adelantados en campos
como la historia y la critica del arte, las ciencias sociales, la comunicacién, la critica
cultural y los estudios culturales. Aunque los primeros autores en transitar hacia el
discurso de los estudios visuales lo hacen principalmente desde la critica cultural y los
estudios culturales, los primeros antecedentes se ubican, principalmente, en el campo
de las ciencias sociales y la comunicacién. De estos campos, la critica cultural y los
estudios culturales han hecho las contribuciones mds importantes a la emergencia
de los estudios visuales, constituyendo el terreno epistémico mds firme para el
aflanzamiento de estos en nuestra region.

Enfoquémonos primero sobre la relacién con la historia del arte. Al contrario de
las disputas entre los estudiosos de la cultura visual y algunos historiadores del arte
que tuvieron lugar en los Estados Unidos, en América Latina la relacién entre ambos
campos es mds de continuidad que de conflicto. El reenfoque de las précticas artisticas
operado por los estudios visuales tiene, como afirma Gabriela Pifiero:

antecedentes en la labor de un conjuntos de criticos y artistas que ya desde los afios 60

habian sefialado la necesidad de cuestionar los criterios hegemoénicos que definfan el arte

de avanzada, ampliar y diversificar las genealogias de lo contempordneo, y reflexionar
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sobre los modos en que lo artistico y lo cultural participaban de complejas tramas de

saber/poder (2017: 245).

Si bien, cuando emergieron los estudios visuales en el medio norteamericano las
distintas vertientes de la “nueva historia del arte” ya se habian preguntado por la
relacién entre la cultura visual y el poder, no podemos obviar el hecho de que,
tradicionalmente, la historia del arte del norte ha tenido un cardcter técnico y
conservador muy asociado al coleccionismo y el connoisseurship (Harris, 2001).
En contraste, y sin obviar la persistencia de algunas corrientes conservadoras y el
insidioso elitismo que este campo en ocasiones demuestra, es indudable que una
parte importante de la historia del arte de nuestro hemisferio, sobre todo en la
segunda mitad del siglo xx, se caracteriza por su espiritu critico y politizado.

Los diversos proyectos criticos de los historiadores y criticos de arte latino-
americanos se pueden englobar en cuatro cuestiones: primero, la critica de los
presupuestos de la historiografia del arte, particularmente la revaluacién de categorias
como “moderno”, “modernismo” y “posmoderno”, con sus respectivos “ismos’;
segundo, el estudio de las relaciones entre el arte y los procesos politicos y sociales;
tercero, la critica de la geopolitica del conocimiento que atraviesa a este campo,
incluyendo la problematizacién de la relacién entre lo local y lo global, las jerarquias
geoculturales, las relaciones entre artes visuales y arte popular y la defensa de las estéticas
autdctonas, y cuarto, la critica del mercado internacional del arte latinoamericano.

Mencionemos algunos casos. Es notable el trabajo como teérico e historiador
desarrollado porel peruano Juan Acha, especialmente en México. Achaayudéavisibilizar
las culturas estéticas de América Latina, defendié el proyecto latinoamericanista de un
sector del arte moderno e insisti6 en la necesidad de una “independencia conceptual”
del arte latinoamericano. En esta misma linea, ha tenido bastante traccién el
trabajo del critico e historiador cubano Gerardo Mosquera sobre la geopolitica de la
categorfa “arte latinoamericano”, los estereotipos de lo latinoamericano en el mercado
internacional del arte y el reduccionismo temdtico desde el cual se suele abordar el arte
de este hemisferio en los circuitos internacionales. En una linea similar ha trabajado
Ticio Escobar, critico paraguayo que reivindica el arte indigena y popular de su pais,
ademds del de paises como Brasil, Argentina y Chile. También podemos ubicar aqui
el trabajo de Raquel Tibol sobre las relaciones entre arte y politica en el muralismo

mexicano, asi como la defensa de la originalidad del modernismo mexicano llevada
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a cabo por Luis Martin Lozano. Asimismo, es notoria la militancia critica de Aracy
Amaral en torno a los modernismos en el arte brasilefio y la relacién entre arte y
sociedad en Brasil. En Argentina, finalizadas las dictaduras, emergi6é una generacién
de historiadores y criticos que arrojaron nueva luz sobre el arte critico de vanguardia.
Aqui podemos ubicar el trabajo de Luis Camnitzer, desarrollado desde los Estados
Unidos. Camnitzer retomd aspectos de la teoria de la dependencia y la teologia de la
liberacién en su posicionamiento del “conceptualismo” latinoamericano como modo
de intervencién politica desde el arte, posicionamiento que incluye la recuperacién
como antecedente de las acciones del movimiento armado Tupamaros. También
podemos ubicar la reivindicacién de la dimensién politica de la célebre intervencién
artistica “Tucumdn arde” realizada por Ana Longoni y Mariano Mestman, asi como
la obra de la historiadora argentina Andrea Giunta, quien, desde los Estados Unidos,
ha abordado la relacién entre las vanguardias artisticas latinoamericanas y europeas
y la dimensién politica del arte moderno y contempordneo argentino y del cono sur.
Trabajando desde Colombia y luego desde el exilio en varios paises latinoamericanos,
la imprescindible obra de Marta Traba recoge la tradicién del ensayismo y diversos
aportes de la teoria de la dependencia en su mirada critica a la modernizacién de
las artes visuales en América Latina. En definitiva, debemos tener presente que lo
politico ha sido un eje central tanto del arte como de la historia del arte de la regién.
Los estudios visuales les han dado continuidad a algunas de estas preocupaciones,
dinamizdndolas a través de nuevos conceptos y categorias; asi, no resulta extrafio
que algunos de los autores de estudios visuales que actualmente gozan de visibilidad
provienen de la historia y la critica del arte, e incluso, que institucionalmente se
inscriban en estos campos.

La continuidad entre historia del arte y estudios visuales se puede sintetizar en
cuatro hechos. Primero, la limitada resonancia que ha tenido en América Latina
el cuestionamiento de los estudios visuales (o “visual culture”, como a veces son
denominados en inglés) realizado desde la historia del arte, cuyo escenario mds
notorio es el Cuestionario de cultura visual editado por Hal Foster y Rosalind Krauss
y publicado en la revista Ocrober en 1996. El impetu de las preguntas formuladas por
Foster y Krauss surgié del temor de que los estudios visuales, con su derogacién de
las jerarquias visuales y despriorizacién de lo estético, sentenciarian la desaparicién
del arte critico. En América Latina, el Cuestionario ha sido retomado mis como un

momento en la formacién del campo que como un debate imprescindible, lejos de la
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trascendencia que tuvo en el norte. Parte de la razén de esta limitada resonancia de
dicho debate habria que buscarla en el hecho que, en América Latina, se comenzé a
hablar de estudios visuales casi una década después de que estos surgieran en América
del Norte, cuando ya era claro que estos habian llegado para quedarse y la animosidad
del debate habia disminuido. Segundo, en la historia del arte latinoamericano, un
campo que todavia estd en proceso de consolidacién (y cuyo objeto de estudio no
tiene el abolengo del arte europeo, o incluso, el arte norteamericano), no existe una
arraigada tradicién conservadora que requiera una defensa. A esto se suma que, entre
quienes han aportado a la historia y la critica de arte en América Latina, se encuentran
intelectuales de otros campos, incluidos los estudios culturales, que han tenido poca
necesidad de defender el territorio de la historia y la critica de arte. Por dltimo, la
continuidad entre historia del arte y estudios visuales se evidencia en el hecho que,
como veremos abajo con mds detalle, actualmente algunos de los autores inscritos en
estos ultimos provienen de la historia del arte y, en muchos casos, trabajan en espacios
académicos dedicados a esta disciplina.

Pasemos a las ciencias sociales y la comunicacién. Como mencionamos, una de
las explicaciones del “mal de ojo” diagnosticado por Jesis Martin Barbero (1997)
es la influencia que tuvo la teoria francesa del siglo xx sobre las ciencias sociales y
las humanidades latinoamericanas. La adopcién del estructuralismo significé el
acogimiento de la matriz lingiiistica de este en el seno de unas ciencias sociales, que
hasta ese momento estuvieron marcadas por el funcionalismo, y en unas humanidades
que estaban inmersas en el ideario de aquello que Angel Rama (1984) denominé la
“ciudad letrada”, la atribucién, a partir de la Colonia, de la administracién urbanaa un
grupo de hombres de élite llamados “letrados”, quienes promovieron el humanismo
y los valores de la ilustracién.®® A pesar de que este paisaje dejaba poco espacio para
el estudio de lo visual, algunos intelectuales aprovecharon el anilisis semidtico e
ideolégico propio de dicha matriz para ahondar en una variedad de “textos” visuales
desde campos como la sociologia, la comunicacién y los estudios de medios y de cine
(Scolari, 2011).

Este tipo de andlisis entré a la regién en los afos sesenta por el cono sur, en
los intersticios de las dictaduras. En ese entonces el ambiente intelectual estaba

impregnado, en palabras de Rafael del Villar, por “las necesidades de ensonacién

8 Sobre el impacto del estructuralismo en las ciencias sociales y las humanidades, véase Andrade (1990).

135



Rubén Dario Yepes Munoz

de la totalidad social, de la lucha ideoldgica” (1998: 39)¥. Este ambiente es luego
ensombrecido por la tiniebla de las dictaduras, la cual condena a la academia a una
“fase oscurantista” de la que solo resurge a mediados de los ochenta, cuando el anilisis
semidtico-ideolégico de los medios de comunicacién se atna con el proyecto critico
de superar histéricamente a los extremismos de derecha, resultando en una importante
produccién intelectual alrededor de lo visual. Para ese momento, el testimonio ya
habia sido tomado por académicos de paises como Brasil, Colombia, México y Pert.

Referenciemos algunos de los autores cuyo trabajo, desde el paisaje académico e
intelectual que hemos ilustrado, constituye un antecedente importante al enfoque de
los estudios visuales sobre la cultura visual. De especial relevancia resulta el trabajo
realizado a lo largo de las dltimas tres décadas del siglo xx por el socidlogo argentino
Eliseo Verdn, discipulo de Claude Lévi-Strauss y Roland Barthes. El proyecto de Verén
(1993) es ambicioso: nada menos que la creacion de una “semiosis social”, es decir, una
ciencia general de los sistemas de significacién que dé cuenta del papel del discurso
en la construccién social de lo real. Verdn aplicé este modelo al estudio de una gama
amplia de objetos y cuestiones visuales, incluyendo “la semantizacién de la violencia
politica en los medios y la narracién de la fotonovela” (Sarlo, 2001: 95). También
podemos mencionar el trabajo de autores argentinos como Héctor Schmucler, Anibal
Ford y Heriberto Muraro, quienes, desde los estudios de comunicacién, abordaron
asuntos como el papel de la televisién en el peronismo y la cultura de masas, la
funcién social y econémica de los medios durante el periodo de las dictaduras, y
el papel de los medios en los juicios a los excomandantes de las juntas militares.
Por otro lado, se puede mencionar aqui la antropologia visual que Carmen Guarini
ha estado desarrollando desde la década de los ochenta, la cual propone un nuevo
modelo metodoldgico de la investigacién visual.

El trabajo de Armand Mattelart, considerado uno de los fundadores de los estudios
de la comunicacién en América Latina, es indispensable para la comprensién del
desarrollo del andlisis semi6tico-ideolégico de los medios visuales. Desde el Centro
de Estudios de la Realidad Nacional (ceren), Mattelart liderd, en los afios sesenta y
hasta el golpe militar de Pinochet en 1973, una serie de investigaciones sobre la prensa
y las publicaciones de fardndula en Chile, las cuales son reminiscentes de los analisis

8 FEl andlisis semidtico entra a la regién gracias a intelectuales como Eliseo Verén, José Sasbén y Oscar

Masotta en Argentina, Décio Pignatari, Eduardo Pefiuela Canizal y Leyla Perrone-Moisés en Brasil,
Armand Mattelart en Chile y Eugenio Coseriu en Uruguay, entre otros.

136



Estudios visuales desde América Latina: Aportes a la consolidacién del campo

de los anuncios publicitarios de Barthes. En algunos trabajos, Mattelart analiza el rol
de los medios masivos en la conformacién de la hegemonia burguesa de derecha que
prepararia el terreno para la consumacién del golpe de Pinochet. En su clésico libro
de 1971 Para leer al Pato Donald (2010), Mattelart y Ariel Dorfman hacen una critica
demoledora de las historietas de Disney y de los contenidos de los medios masivos, a
los cuales ven no solo como productos de la ideologfa imperialista sino también como
agentes de su mantenimiento y difusién. Para Mattelart, es necesario ver los procesos
de la comunicacién como fenémenos culturales que contribuyen a la reproduccién
social; esto, sin duda, lo acerca al discurso de los estudios culturales. El rol de lo
visual es crucial en estos procesos. Por ejemplo, este pasaje: “En televisién, radio,
revistas, periédicos, chistes, noticias, reverberando en conversaciones, peliculas (...),
en dibujos, vestuario, discos, todos los dias, en este mismo momento, se lleva a cabo
la disolucién de la solidaridad internacional de los oprimidos. Estamos separados por
la representacién que nos hacemos de los demds y que es nuestra propia imagen enana
en el espejo” (Mattelart y Dorfman, 2010: 83). Algunos enfoques y preocupaciones
que similarmente se relacionan con lo visual pueden ser identificados en el trabajo de
varios autores chilenos de la misma época, entre ellos Michelle Mattelart, L.F. Ribeiro
y Giselle Muzinaga y, mds recientemente, Rafael del Villar y Mabel Piccini.

Mirando hacia Brasil, debemos ubicar a una figura imprescindible de las ciencias
sociales en Brasil y América Latina, Gilberto Freyre, a quien la profesora Ana Mae
Barbosa (2011) llama “o precursor da cultura visual” en ese pais y a quien Stuart Hall,
segundo director y figura clave del Centro de Estudios Culturales Contempordneos
de la Universidad de Birmingham, Inglaterra, ubicé como uno de los precursores de
los estudios culturales (Barbosa, 2011).%8 Si bien esta perspectiva no ha transcendido
dentro de la narrativa histérica de los estudios culturales latinoamericanos, es innegable
que Freyre se anticicipd, a partir de la publicacién de su primer libro en 1933, Casa-
grande e senzala (2006), tanto a las discusiones sobre la mediacién cultural del racismo
que se desarrollarian en los estudios culturales britdnicos, como a las discusiones
contempordneas sobre la multiculturalidad y los efectos sociales y culturales del
colonialismo en Brasil y América Latina.* Aunque no acuné el término democracia
racial, que suele ser usado para referirse a su postura politica sobre el racismo, puso
su trabajo al servicio de la igualdad racial, demostrando el tipo de trabajo intelectual

8 Véase también Hall (1996: 336).
8 Véase Palhares-Burke (2005) y Dalmonte (2009).
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comprometido que los estudios culturales han pretendido. Crucialmente, en su
enfoque histérico y critico sobre estos temas, Freyre le dio un lugar central al andlisis
de imdgenes, sobre todo imdgenes fotogréficas y pinturas, yendo a contracorriente de
las ciencias sociales de entonces, que tendian a ignorar las imdgenes, y anticipando
en décadas el enfoque critico sobre las imdgenes que encontramos en los estudios
visuales.”

También en Brasil, podemos identificar otros dos antecedentes importantes en el
filésofo checo Vilém Flusser, brasileno “por adopcién”, y Eduardo Pefiuela Canizal,
uno de los pioneros de la comunicacién y la semiética visual en América Latina.
Flusser realizd, durante los treinta y dos afos que vivié en Brasil y posteriormente
desde Europa, importantes contribuciones a la teoria de la imagen y el estudio de la
cultura visual y la visualidad a través de sus numerosas publicaciones, entre las cuales
se cuenta el influyente libro A filosofia da caixa preta (1985). Flusser exploré diversos
aspectos de la produccién y el consumo de las imdgenes, particularmente con relacién
a la fotografia, el cine, la televisién y el diseno. Para este autor, las imdgenes deben ser
comprendidas a partir de los conceptos y las categorias propias del medio en el que
fueron creadas, pues estos encuadran tanto los gestos y acciones de sus creadores como
las posibilidades de recepcién. Flusser complementa su enfoque fenomenolégico con
una actitud critica hacia la proliferacién de imdgenes e informacién en el mundo
contemporaneo.

Por su parte, desde la Universidad de Sao Paolo y comenzando en la década de
los sesenta, Pefiuela Canizal, en textos como O olhar & deriva: midia, significagdo
e cultura (2004) y El oscuro encanto de los textos visuales (2010) aborda, a partir de
la semidtica visual de autores como Roland Barthes y Umberto Eco, cuestiones
relativas al arte y otros medios visuales como la fotografia y el cine. En su enfoque
sobre la dimensién cultural de la comunicacién, Peniuela Canizal le presté particular
atencion a la intertextualidad de la imagen, las poéticas no verbales, la seduccién de
las imdgenes y la relaciéon entre imagen y discurso, aunque sin el enfoque critico que

se puede identificar en Flusser.

% Otros referentes tempranos en Brasil son la comunicadora, artista y profesora Cecilia Meireles; el precursor

del disefio grafico moderno en Brasil, Aloisio Magalhaes, y el arquitecto, artista y profesor Alcides da
Rocha Miranda. Véase Barbosa (2011).
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En la segunda mitad del siglo xx, México fue receptor de un grupo nutrido de
intelectuales latinoamericanos exiliados, incluyendo a Héctor Schmucler, Armand y
Michelle Mattelart, Mabel Piccini, Jesis Martin Barbero y Néstor Garcia Canclini,
quienes ayudaron a desarrollar el modelo semidtico en este contexto (Rufer, 2016).
También fue uno de los paises latinoamericanos en los que primero se afianzaron los
estudios de comunicacién, no solo como campo sino también como matriz epistémica
de los estudios culturales. En este contexto, sobresale la “nueva crénica” de Carlos
Monsivdis. En numerosos textos que juntos ocupan un periodo de més de treinta afios,
Monsivéis aborda diversos aspectos de la cultura visual mexicana, particularmente
en relacién con la fotografia, la televisién y, sobre todo, el cine. En tanto que, la
fotografia aparece en su obra como instrumento y, en ocasiones, como forma visual de
la crénica, la televisién y el cine son enfocados como instrumentos de la formacién de
la identidad cultural de la nacién mexicana.” Como observa Marvin D’Lugo, en sus
textos sobre cine, Monsivdis vuelve recurrentemente sobre dos temas: la relacién del
cine mexicano con Hollywood y los imaginarios y utopias sociales que emergen de esta
relacién, y la emergencia en México de la cultura urbana de masas (D’Lugo, 2002).
Para Monsivdis, el cine popular, incluso en sus formas menos afortunadas, revela
aspectos de las fuerzas ideolédgicas que le dieron forma a la cultura de masas: “De esta
escuela-en-la-oscuridad se derivan modelos de vida, readaptaciones de la apariencia,
reacomodos psicoldgicos para el trinsito a la masificacién” (en Paranagud, 1995:
151). Dichas fuerzas no son unidireccionales, sino que su asimilacién es mediada por
los diversos “usos” populares del cine en México, enfoque que ilumina la capacidad
del cine de mediar en procesos como la migracién a las urbes y la industrializacién de
la experiencia urbana.

Otro autor mexicano que debe ser destacado aqui es Guillermo Orozco Gémez.
Si bien su trabajo sobre la recepcion televisiva y la formacién de audiencias en América
Latina se inscribe de lleno en el campo de la comunicacién, este se diferencia de los
estudios de recepcion de otras latitudes en su insistencia sobre la dimensién politica
de la recepcién. En este aspecto, la obra de Orozco retoma y amplia los aportes de
Jests Martin-Barbero (a quien retomaremos un poco mds abajo), en cuanto aborda
la funcién de mediacién de dmbitos como el trabajo, la politica, las identidades de

9 Quizés el mejor ejemplo de esto sea el libro Imdgenes de la tradicion viva (2006), compuesto de una

seleccién de fotografias seleccionadas por Débora Holtz y varios textos en los que Monsivéis, retomando
a Eric Hobsbawn, se refiere a las tradiciones inventadas mexicanas.

139



Rubén Dario Yepes Munoz

raza y género, las instituciones, las practicas culturales populares y los medios mismos.
Asimismo, a Orozco le interesan las posibilidades de generacién de contrapesos al
poder de los procesos de negociacién y reconstruccién de significados que se dan en
las précticas de recepcién. Su trabajo no se limita al andlisis critico de las précticas de
recepcién, también se preocupa por la intervencién educativa en el campo constituido
por estas. En trabajos como A/ rescate de los medios (1944), Television, audiencias y
educacidn (2001) y Recepcion y mediaciones (2002), Orozco aboga por la educacién de
las audiencias, de tal forma que estas estén mejor equipadas para negociar y resistir los
significados hegeménicos que el poder instaura a través de los medios masivos.

Segtin el sociblogo Armando Silva, la matriz semidtica del estructuralismo
se convirtid en Colombia en “un verdadero problema tedérico y paradigma
epistemoldgico de las ciencias sociales” (2000: 71). Silva es el autor colombiano m4s
influyente entre quienes extienden esta matriz al estudio de la representacién visual.
Su conocido trabajo sobre el dlbum de familia, derivacién de la tesis doctoral que
realiz6 bajo la direccién de Jacques Derrida, inaugura el estudio de esta forma de la
cultura visual privada, a la cual Silva cataloga como una de las “artes sociales”. Este
trabajo se inscribe en un proyecto intelectual de largo alcance articulado alrededor de
la nocién de ciudad imaginada, entendida como “lugar del acontecimiento cultural
y como escenario de un efecto imaginario” (Silva, 1992: 12). Este proyecto tiene su
manifestacién mds conocida en el libro Imaginarios urbanos (1992), el cual aborda la
relacién entre la imaginacién y el deseo, por un lado, y la ciudad y el territorio por el
otro, asi como las representaciones de los imaginarios en las ciudades de Bogotd y Sao
Paolo. Enfocdndose sobre una serie de “fantasmagorias urbanas”, entre ellas el grafhiti,
las vallas y afiches publicitarios, los avisos callejeros y los carteles de cine, Silva analiza
las dindmicas de la relacién “ciudad real-ciudad imaginada” y las maneras en que estas
dindmicas refuerzan el orden urbano o lo transgreden, en un proyecto que continda
vigente al momento de escribir estas lineas.

Por dltimo, referenciemos brevemente la antropologia visual desarrollada en
Colombia por Marta Rodriguez, primero con el fotdgrafo Jorge Silva y después por
su cuenta. Comenzando con el célebre filme Chircales (1971), Rodriguez y Silva han
utilizado el cine documental no solo como instrumento de investigacién sino también
como herramienta de denuncia social y lucha politica. Influenciada por la filosofia
de la dependencia y la teologia de la liberacién, Rodriguez realizé entre 1968 y 2011

una serie de filmes que abordan la opresién y la violencia que ha marcado a diversos
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sectores urbanos, campesinos e indigenas de Colombia. Su trabajo demuestra las
posibilidades epistémicas y politicas de la conjuncién de la observacién participante
con el lenguaje del cine documental, ofreciendo, junto al trabajo de Carmen Guarini,
un ejemplo paradigmadtico de las posibilidades de la investigacién visual.

Hay claras semejanzas entre el trabajo de autores como los que hemos incluido
en esta pequefia muestra y el discurso de los estudios visuales. Al contextualizar el
estructuralismo en la academia argentina, Verén trajo a esta una serie de premisas
analiticas que encuentran continuidad en los estudios visuales y culturales, incluyendo
la insistencia en la produccién social de la significacién visual, el cardcter ineludible
del estudio empirico de los fenémenos discursivos y la lectura de la ideologia no
como mensaje sino como operacién discursiva (Ravera, 2000). En Mattelart, hay un
evidente enfoque sobre la relacién de la representacién y la imagen con la coyuntura
geopolitica latinoamericana que antecede no solo a los andlisis ideolégicos de los
primeros autores de los estudios visuales, sino también, a los andlisis de la visualidad
colonial de autores como Nicholas Mirzoeff, asi como la actual preocupacién por la
colonialidad en los estudios visuales latinoamericanos. A Flusser todavia lo estamos
descubriendo; no obstante, es indudable su influencia en Brasil —especialmente
sobre Norval Baitello Jr., a quien nos referiremos abajo— y, recientemente, en otros
paises de nuestro hemisferio.” Esto, junto con el rigor reflexivo de sus teorizaciones
sobre la imagen y la cultura visual, lo convierten en un autor que los estudios visuales
seguramente referenciardn mds en el futuro. Quizds la obra de Pefiuela Canizal, la
cual hasta ahora ha tenido resonancia sobre todo en el campo de la comunicacién
y principalmente en Brasil, corra la misma suerte. Se podria decir que la obra de
Monsivdis anticipa no solo a los estudios culturales sino también a los visuales, tanto
en su atencidn a la cultura visual local y latinoamericana como en su pretension de
intervenir en “el mapa tenso de la identidad nacional” en el que intentaba ubicarse
la clase media letrada mexicana (Rufer, 2016: 59). Sin embargo, no se puede obviar
que el tipo de teorizacién que desarrolla Monsivdis en su crénica —mds implicita que
explicita, menos preocupada por la elaboracién conceptual que por la cercania con
el lector— hace que sea dificil colocarla al lado de los autores que ubicamos abajo
como antecedentes directos de los estudios visuales en América Latina. En cuanto a
Rodriguez y Silva, diremos que ain no han sido recogidos como referentes por los

%2 Por ejemplo, una obra tan importante como O universo das imagens técnicas apenas se publicé en portugués

en el 2008, 23 anos después de su publicacién original en alemdn.
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estudios visuales, aunque sin duda en ambos casos hay elementos que sugieren que

esto podria suceder en un futuro préximo.

PLANO INTERMEDIO: LOS ESTUDIOS CULTURALES Y LA CRITICA CULTURAL

Existe una innegable cercania entre los estudios visuales y los estudios culturales,
particularmente en América Latina. Aunque, en general, la mayoria de los autores
influyentes provienen de campos como la historia del arte, los estudios literarios y los
estudios de cine y de medios; no obstante, que el referente mds frecuentemente citado
no sean los estudios culturales sino la historia del arte, son varias las caracteristicas de
los segundos que los primeros reflejan: la derogacién de las jerarquias culturales, el
interés en la relacién cultura-poder, el estudio contextual de las practicas culturales,
el eclecticismo metodolégico y la transdisciplinariedad. Esta cercanfa es mds clara
en América Latina que en América del Norte, en donde algunos de estos rasgos son
menos evidentes tanto en los estudios visuales como en los culturales; de hecho, se
puede afirmar que, en nuestro hemisferio, los estudios culturales constituyen la matriz
epistémica de los visuales.

Sin embargo, existe una diferencia importante en su vocacién politica. En tanto
que la intervencién “sobre el terreno” de las practicas culturales y sociales es una
parte importante de la vocacién politica de los estudios culturales (dejemos de lado
la cuestion de si esta en efecto se desarrolla asi o es mds bien un aspecto de lo que
Fredric Jameson denomina “el deseo llamado estudios culturales” [1993: 93]), no ha
sido asi para los estudios visuales. Si bien hay quienes realizan una intervencién afin
—piénsese en la serie televisiva y los ensayos visuales de John Berger o en Nicholas
Mirzoeff' y su participacién en el movimiento Occupy Wall Street—, en la mayoria de
los casos, la vocacién politica de los estudios visuales ha tomado la forma de la critica
de los objetos y las précticas visuales.

En todo caso, la imagen genealdgica de los estudios visuales desde América Latina
debe incluir el plano de los estudios visuales, asi como su corolario, la critica cultural.
Un insumo clave es el trabajo realizado a principios de los afios noventa, alrededor de
las imdgenes de los medios de comunicacién y del arte por los cuatro imprescindibles
en la genealogia de los estudios culturales latinoamericanos: Jestis Martin-Barbero,
Beatriz Sarlo, Néstor Garcia Canclini y Nelly Richard. El trabajo de estos autores
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constituye un antecedente mds directo de los estudios visuales que el de los autores
mencionados arriba, no solo porque ayudaron a crear la matriz de estudios culturales
del que surgen estos ultimos, sino también porque en varios casos hay un trénsito
hacia los estudios visuales. Aunque sobre estos cuatro autores se ha escrito bastante, es
pertinente realizar una breve sintesis de su obra desde la perspectiva que nos interesa
aqui. Terminaremos esta seccién refiriéndonos a Norval Baitello Jr., cuya obra,
aunque de una trayectoria distinta a la de los autores citados arriba, es un antecedente
directo igualmente importante y, Silvia Rivera Cusicanqui, quien llegé por su propia
cuenta a algunas posiciones y postulados que ficilmente podrian ser encuadrados
como estudios visuales latinoamericanos.

Son un referente insoslayable las investigaciones que Martin-Barbero desarroll6
desde el final de la década de los ochenta sobre las practicas de recepcién relacionadas
con la televisién y los medios audiovisuales, primero en Colombia y después en
México. Proveniente, como otros intelectuales de su momento, de la semidtica y la
critica ideoldgica althusseriana, Martin-Barbero se desmarca, en palabras de Garcia
Canclini, “del reduccionismo de tantos marxistas y el aristocratismo frankfurtiano”
(1987: 6). Asimismo, se distancia de los modelos comunicacionales de la “jeringa
hipodérmica” —los medios “inyectan” ideologia en unas masas pasivas— y el
“imperialismo cultural” —los dominadores controlan los contenidos, los dominados
simplemente los asimilan—. Martin-Barbero abre el andlisis critico de la (audio)
visualidad de los medios masivos a las pricticas de recepcién y recodificacién de los
nuevos sectores populares urbanos. Como afirma Marta Cabrera, para Martin-Barbero
“la imagen (asi como lo sonoro) constituye un espacio clave de experimentacién-
simulacién, es decir, un campo de batalla donde se disputan permanentemente
nociones de identidad y pertenencia” (2014: 11). Los sectores subalternos entran a
este campo de batalla a través del juego de las mediaciones, es decir, a través de formas
de uso, apropiacién y reelaboracién simbdlica de los productos de las industrias
culturales que resignifican dichos bienes. El enfoque sobre las mediaciones abre el
andlisis a “las articulaciones entre précticas de comunicacién y movimientos sociales,
a las diferentes temporalidades y la pluralidad de matrices culturales” (1987: 203). Sin
llegar a decir que nosotros habiamos hecho estudios visuales antes de que este nombre
apareciera, es indudable que el posicionamiento critico de Martin-Barbero frente al
marxismo, su énfasis sobre lo visual en el abordaje de la cultura popular, su enfoque

sobre la recepcién de los productos audiovisuales y su atencién al potencial de las
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mediaciones de subvertir la cultura hegeménica lo convierten en un referente no solo
de los estudios culturales sino también de los visuales.

A lo largo de la profusa obra de Beatriz Sarlo se pueden encontrar distintos
abordajes de las artes visuales, el cine, la televisién y los medios audiovisuales que
anticipan el discurso de los estudios visuales. Sarlo exploré aspectos de la incorporacién
de la “condicién posmoderna realmente existente” en Argentina y América Latina, a
través del andlisis de asuntos como las transformaciones de la cultura popular y el
paisaje urbano. En algunas de las “escenas” de su ya clasico libro Escenas de la vida
posmoderna (1994), Sarlo se refiere a fenémenos como el videoclip, el zapping y la
televisién “en vivo” en Argentina, desde una perspectiva que, sin dejar de reconocer
las posibilidades que estas précticas le otorgan al receptor, critica la mercantilizacién
de la experiencia visual y la banalizacién de la politica llevada a cabo por las industrias
culturales y medidticas. Como sefala Cabrera, para Sarlo “la libertad del espectador
es la libertad del mercado” (2014: 11). En la misma direccién va su enfoque sobre
el pablico del arte como la tnica instancia de valoracién ante la suplantacién del
debate estético por el mercado del arte: “En el mercado se hacen oir las voces que no
tienen autoridad para hablar en la sociedad de los artistas: el pablico, cuyo saber es
inespecifico, vale alli tanto como quienes poseen saberes especificos” (1994: 87). Sarlo
continta esta linea critica en trabajos como /nstantdneas (1996), en donde ofrece
“miradas microscopicas” sobre asuntos como el sistema de la moda, los cyber-espacios,
la publicidad, la mediatizacién de la democracia y la “videopolitica” (abordada
también en Escenas). También debemos referenciar las contribuciones de Sarlo a
la revista Puntos de vista —creada clandestinamente por ella, Carlos Altamirano y
otros intelectuales argentinos— sobre asuntos como el cine de autor europeo, el cine
documental, el arte contempordneo, los medios masivos, las imdgenes de la guerra
de las Malvinas y la “democracia medidtica”, en los que es recurrente la articulacién
entre sociedad, historia, cultura y politica.”® En estos y otros trabajos, es evidente el
acercamiento de Sarlo a la cultura visual y la visualidad desde una perspectiva critica
que privilegia el enfoque sobre las dindmicas de la cultura popular en la “modernidad

periférica” Argentina y Latinoamericana.

% Los otros fundadores de Puntos de vista fueron Ricardo Piglia y Elfas Semdn. Véase la pdgina de Internet

del Archivo Histérico de Revistas Argentinas sobre Puntos de vista, en http://www.ahira.com.ar/pdvista.

php.

144


http://www.ahira.com.ar/pdvista.php.
http://www.ahira.com.ar/pdvista.php.

Estudios visuales desde América Latina: Aportes a la consolidacién del campo

El tema de las primeras publicaciones de Néstor Garcia Canclini es la cultura
popular. En Arte popular y sociedad en América Latina (1977), Garcia Canclini
cuestiona las categorias estéticas occidentales y ofrece algunos insumos para la
elaboracién de un marco tedrico sobre el arte popular sustentado no en la estética
sino en las ciencias sociales. A partir de este marco, aborda una serie de practicas
artisticas populares e incorporaciones de lo popular en el arte, incluyendo el arte
callejero en Buenos Aires, el arte experimental en la Cali (Colombia) de los afios
setenta, la improvisacién con el puablico en el trabajo del Grupo Octubre y el cine
documental como medio de investigacién y pedagogia social. Dicho marco teérico
serd sistematizado en La produccion simbdlica. Teoria y método en sociologia del arte
(1979), en donde Garcia Canclini examina el trabajo de autores como Erwin Panofsky,
Pierre Francastel y Arnold Hauser, asi como los aportes al estudio de la dimensién
social del arte realizados desde la renovacidn tedrica del marxismo de los anos sesenta
y setenta. Garcia Canclini confronta estos trabajos con sus propias investigaciones
sobre las estrategias culturales del desarrollismo econémico, haciendo hincapié en el
rol de las vanguardias artisticas de los afos sesenta. Es de notarse que, en estos y otros
trabajos, su matriz tedrica es la del estructuralismo y la semidtica, asumida desde
una perspectiva poscolonial. Si bien estos trabajos se inscriben en la sociologia del
arte, es imposible obviar las similitudes entre el discurso de los estudios visuales y el
enfoque de Garcia Canclini sobre la funcién ideolégica del arte, la funcién social de
las artes populares y las practicas de recepcion. Estas caracteristicas también pueden
ser observadas en trabajos posteriores en los que Garcia Canclini examina la cultura
popular y las précticas comunicacionales en América Latina a partir de las dindmicas
entre lo local y lo global y los procesos de hibridacién cultural.

Sobre su proyecto intelectual, la critica cultural, Nelly Richard, escribe:

A mitad de camino entre los estudios culturales, las filosofias de la deconstruccién, la
teorfa critica y el neoensayismo, la critica cultural se desliza entre disciplina y disciplina
mediante una prictica fronteriza de la escritura que analiza las articulaciones de poder
de lo social y de lo cultural, pero sin dejar de lado las complejas refracciones simbdélico-
culturales de la estética (2001: 195).

Aunque Richard ha senalado en varias ocasiones que hay diferencias importantes

entre los estudios culturales y su propio proyecto, en su ecléctico amalgamiento de
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la teoria critica metropolitana y la tradicién de la critica cultural latinoamericana, su
trabajo evidencia una innegable cercania epistémica con los primeros, al punto que
no es una osadia decir que participan de la misma formacién discursiva. Como sehala
Paz Lépez (2016), Richard ubica su proyecto en contraposicion a la hegemonia de
los estudios culturales norteamericanos, mas no hace un rechazo tajante del proyecto
de los estudios culturales. Mds bien, busca salvar la dimensién critica de lo cultural y
lo estético de la tendencia despolitizante que, segtin ella y otros autores, caracteriza al
“paquete hegeménico” exportado desde el norte.”*

Sin desconocer la especificidad del proyecto de Richard, es innegable que hay
mids continuidades que diferencias entre la critica cultural y los estudios culturales y
visuales. La relacién entre la cultura y la politica, la transdisciplinariedad, la ubicacién
en los mérgenes de las instituciones culturales, el cardcter localizado y contingente
del discurso tedrico, los insumos tedricos que configuran la critica cultural, ademds
de las imbricaciones con el feminismo, la alinean claramente con el discurso de los
estudios culturales, particularmente en su vertiente latinoamericana. Ademds, aquello
que diferenciaria a su proyecto, la atencién a “las complejas refracciones simbdlico-
culturales de la estética”, acercala critica cultural a los estudios visuales, particularmente
a las vertientes mds cercanas a la nueva historia del arte y a la renovacién de la relacién
entre lo estético y lo politico llevada a cabo por autores como Jacques Ranci¢re y Georg
Didi-Huberman, la cual es retomada por diversos autores de los estudios visuales.
Como resume Gabriela Pifiero, la “reformulacién de los saberes dominantes que
Richard emprendié se apoyaba en una particular apropiacién —singular y localizada,
‘latinoamericana— de los quiebres epistémicos de los que participaron los estudios
culturales primero, y los estudios visuales después” (2017: 253).

La critica cultural de Richard es uno de los primeros proyectos en abordar la
cultura visual y la visualidad chilena y latinoamericana desde la matriz discursiva de

%4 En esta perspectiva, la fuerte critica que hace Ana del Sarto al proyecto intelectual de Richard y a la Escena

de Avanzada en su libro Sospecha y goce (2010) resulta dificil de seguir. Al sefialar que la Escena “nunca
cuestioné directamente las fuerzas socio-econémicas que apoyaban el neoliberalismo que Pinochet estaba
implementando” (p. 169) y al denunciar que su marginacién tanto del discurso dictatorial como de la
izquierda militante “les permitié mantener [cierta] ambigiiedad ideolégica” (p. 199), del Sarto obvia la
potencia politica y la voluntad disidente tanto de la Escena como de Richard, y minimiza la complejidad
de las estrategias semidticas y criticas a las que tanto la Escena como Richard debieron recurrir ante la
represién y censura del régimen militar. Estas criticas se estrellan contra la radicalidad critica y estética de
la Escena y de Richard, sin decir de la honestidad, el compromiso y la consistencia critica que Richard ha
demostrado a lo largo de décadas.
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los estudios culturales. En esta perspectiva, y sin desconocer su especificidad, podemos
ver su proyecto como una contribucién al discurso de los estudios visuales. Pero,
ademds, existe un aspecto del trabajo intelectual de Richard sobre el cual debemos
hacer hincapié: la intervencién politica. A través de su labor como curadora y voz
critica de la “escena de avanzada”, su trabajo en la Revista de Critica cultural, sus
posteriores publicaciones alrededor del arte y la cultura en el periodo de la dictadura y
sus polémicas desde el Diplomado en critica cultural de arcis, Richard desarrollé una
labor intelectual caracterizada por la intervencién micropolitica. Independientemente
del debate sobre el grado de éxito de sus intervenciones, debemos resaltar que el
trabajo intelectual de Richard trajo al estudio de la cultura visual y la visualidad una
voluntad de intervencién similar a la que motiva a los estudios culturales y que se
ofrece a los estudios visuales como inspiracién.”

Aunque no se podria afirmar que estas cuatro figuras de la intelectualidad critica
latinoamericana son miembros carné habientes de los estudios visuales, es innegable
que los cuatro han desarrollado un trabajo intelectual que en muchos aspectos es
cercano a estos. Esta cercania se evidencia a través de la naturalidad con la que en anos
recientes Sarlo, Garcia Canclini y Richard han incorporado elementos de los estudios
visuales. Recientemente, Sarlo ha enfocado su atencién sobre distintos 4mbitos en las
que el poder se encuentra con la imagen: el cine, el arte contempordneo, la imagen
audiovisual y las imdgenes estatales. Un buen ejemplo es La ciudad vista (2009), en
donde Sarlo aborda los procesos de configuracién del Buenos Aires de las tltimas
décadas a partir de fotografias tomadas por ella misma, en un ejercicio que nos recuerda
los ensayos visuales de John Berger. También lo es la ponencia “Persuasién de las
imdgenes. Estéticas sociales y politicas”, en la que Sarlo interrelaciona tres escenarios
de la imagen y el poder: el filme de Roberto Rossellini La roma del poder por parte de
Luis x1v (19606), el conflicto entre las vanguardias estéticas soviéticas y la necesidad de
imdgenes de estado del régimen stalinista, y el cuerpo de Eva Perén como icono del
populismo de estado en Argentina.”

En 1996 Garcia Canclini realizé tres conferencias en la Universidad de Buenos
Aires, publicadas el afo siguiente en el libro Imaginarios urbanos. En estas retoma,
en clave de hibridacién, regionalizacién y globalizacién, su trabajo anterior sobre la

cultura latinoamericana, haciendo hincapié en las transformaciones ocasionadas por

% Sobre este debate, véase “Critica cultural” de Michael J. Lazarra (2009).
% Ponencia realizada en el 2012 en la Universidad Diego Portales, Chile.
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las industrias culturales del cine, la televisién y el video. Sin embargo, se destaca su
enfoque sobre Ciudad de México, asi como el método elegido para abordar esta urbe:
la escritura a partir de fotografias. Por medio de 52 imdgenes fotograficas, Garcia
Canclini describe a Ciudad de México como un gran palimpsesto compuesto de
varias “capas” o ciudades superpuestas. El didlogo entre Garcfa Canclini y los estudios
visuales es explicito en su articulo “El poder de las imdgenes. Diez preguntas sobre
su redistribucién internacional” (2007), basado en una conferencia dictada en la
Feria de Arte ArRco y publicado en Estudios visuales. Alli, Garcia Canclini aborda, a
partir de la interrogacién de las categorias de geopolitica, colonialismo, imperialismo,
globalizacién e identidad nacional, las asimetrias en la circulacién transnacional de
las imdgenes en el mundo contempordneo y el lugar de las artes visuales en medio de
esta dindmica.

Como ya sefialamos, sobresale la cercania entre la critica cultural de Nelly Richard
y los estudios visuales. En su conferencia “Estudios visuales, politicas de la mirada y
critica de las imdgenes”, Richard resalta el efecto positivo del tensionamiento de la
centralidad del arte frente a otras formas de la cultura visual que produjo la emergencia
de los estudios visuales. Richard incluyé el texto de la conferencia en Fracturas de la
memoria (2007), compilacién de sus ensayos sobre arte de los afos de la dictadura
de Pinochet y de la época de la transicién. Con mirada retrospectiva, Richard dice
que estos ensayos “se preguntan como potenciar la critica de arte mediante nuevos
diagramas de la mirada —suficientemente inquisitivos y perturbadores— para alterar
el universo plano de las imdgenes que la cultura visual y la visualidad medidticas
de la globalizacién capitalista condena a diluirse velozmente en la pura circulacién”
(2007: 10). El mismo espiritu critico anima otra compilacién de ensayos, Campos
cruzadoes (2009a), en los cuales, dice Richard, se evidencia la labor de la critica como
un “hacer, deshacer y rehacer las significaciones [...], desatar los antagonismos de
interpretacion” y “liberar, a partir de los textos, de las obras y de la cultura misma,
formas de subjetividad alternativas a las que programan la ortodoxia de los cdnones”
(Richard, 2009b). Asi, no resulta demasiado controversial afirmar que Richard es la
figura de la intelectualidad latinoamericana que mds claramente contextualiza en la
region el tensionamiento del arte y el enfoque sobre la relacién entre estética y politica
de los estudios visuales. De hecho, algunas de sus tltimas obras podrian ser ubicadas
sin problema en el campo de los estudios visuales, si no fuera porque nos sentimos

compelidos a respetar la especificidad y la trayectoria de la critica cultural.
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El trabajo de Norval Baitello Jr. actia de bisagra entre la critica cultural en Brasil
y los estudios visuales. Baitello, quien fue cercano a Eduardo Pefiuela Cafizal y fundé
en Sdo Paolo el Centro Interdisciplinar de Semidtica da Cultura e da Midia, ha
realizado contribuciones importantes a la teoria de la imagen y de las practicas visuales
contempordneas, particularmente en relacién con la comunicacién y el arte. Formado
en Alemania e influenciado por la teorfa poscolonial, autores de la Bildwissenschaft
como Hans Belting y Gottfried Boechm y autores del contexto brasileio como
Oswald de Andrade y Vilém Flusser, Baitello reflexiona sobre el papel cada vez més
preponderante de la imagen y los medios en el mundo contempordneo. La nocién de
“iconofagia” transita buena parte de sus escritos de los afios noventa e inicios del nuevo
milenio, desembocando en el libro A era da iconofagia (2014). Baitello insiste en que
la “devoracién de imdgenes” constituye la dindmica fundamental de la produccién
de subjetividad en la era actual, el momento en que a gula das imagens que ya habia
diagnosticado Flusser se instala en el centro del sistema poder-consumo. La relacién
entre la obra de Baitello y el discurso de los estudios visuales es bastante evidente, no
solo en su preocupacién por las dindmicas contempordneas de la cultura visual sino
también por ser este autor uno de los primeros autores latinoamericanos en tener
clara la distincién entre imagen y visualidad.”” Esta distincién atraviesa su trabajo
reciente, en el que ademds el término “visualidad” figura de manera prominente. Si
en nuestro concepto la obra de Baitello Jr., no obstante su actualidad, debe ser vista
mds como un desarrollo paralelo a la emergencia de los estudios visuales en/desde
América Latina que como un momento temprano de estos, es porque pertenece mds a
la linea “flusseriana” del estudio de la visualidad desde la comunicacién que a la de los
estudios visuales emergentes, mds a la genealogia brasilefa de la critica de la cultura
de masas que a la matriz de los estudios culturales latinoamericanos.

Terminemos esta seccién referenciando la sociologia de la imagen que Silvia
Rivera Cusicanqui ha estado desarrollando desde mediados de los anos noventa. En
Sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde la historia andina, Rivera Cusicanqui

anota que la sociologfa de la imagen:

se dirige a la totalidad del mundo visual, desde la publicidad, la fotografia de prensa, el

archivo de imdgenes, el arte pictérico, el dibujo y el textil, amén de otras representaciones

97 Véase Silva Echeto (2016).
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mds colectivas como la estructura del espacio urbano y las huellas histdricas que se hacen

visibles en ¢l (2015: 21-22).

A Rivera Cusicanqui le interesa examinar la visualidad —término que ella utiliza— de
los paises andinos, particularmente las inscripciones de la politica y la memoria visual
en la cultura visual. Sin embargo, no hace una simple adopcién de la sociologia de la
imagen segun se desarroll6 en Estados Unidos y Europa a partir de los afios setenta; mds
bien, su punto de partida es su propio proyecto intelectual, el de la “descolonizacién”,
el cual busca evidenciar, remover y reemplazar los aspectos contraproducentes del
legado colonial en la regién Andina, particularmente, el eurocentrismo, la racializacién
e inferiorizacién del indigena y la jerarquizacién social y cultural.”® En este contexto,
Rivera Cusicanqui busca liberar a la imagen de sus “clichés”, de sus inscripciones
culturales y discursos convencionales. Asimismo, busca liberar a la mirada de las
ataduras del lenguaje y el ocularcentrismo cartesiano, reintegrdndola de esta manera
al cuerpo y, por medio de este, a la historia.” Debe notarse que Rivera Cusicanqui
utiliza la imagen como dispositivo analitico y narrativo, y que una parte de su obra
consiste de videos y peliculas documentales.'*

Aunque Rivera Cusicanqui distingue el proyecto de la descolonizacién del proyecto
decolonial de intelectuales latinoamericanos como Anibal Quijano, Walter Mignolo,
Catherine Walsh y Santiago Castro-Gémez, del cual es bastante critica, no se podria
ignorar que ambos tienen motivaciones geoepistémicas y politicas similares.’”" Por
otro lado, Rivera Cusicanqui nota las similitudes entre su propuesta y los intereses y
enfoques tedricos de la “cultura visual”, segtin es representada en las compilaciones
realizadas por Stuart Hall y Jessica Evans, con cuya obra se encontré en el 2007 —es
decir, cuando ya llevaba un buen tiempo desarrollando su propuesta—.'> Aunque

% Véase también su libro Chixinakax utxiwa. Una reflexion sobre prdcticas y discursos descolonizadores (2010).

9 Parafraseo a Rivera Cusicanqui (2015: 23-24).
10 Tres de estos son: A cada noche sigue un alba (1986, realizado con Cecilia Quiroga) y Voces de Libertad
(1989, realizado con Raquel Romero y Ximena Medinaceli), ambos sobre el “mundo anarquista’
boliviano, y Wut Walanti. Lo Irreparable (1993), sobre la masacre de Todos Santos de 1979. Al respecto,
véase Rivera Cusicanqui (1999).

11 Segin Rivera Cusicanqui, Dussel, Mignolo, Catherine Walsh y otros intelectuales asociados a
modernidad/colonialidad son los creadores de un nuevo canon metropolitano de la descolonizacién que
se apropia de ideas de las ciencias sociales andinas -incluidas algunas de ella misma-, despolitizdndolas.
Caracterizaremos el proyecto decolonial un poco mds abajo. Véase Rivera Cusicanqui (2010: 64-65).

122 Rivera Cusicanqui se refiere a las compilaciones Representation. Cultural Representations and Signifying
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resalta que su trabajo se distancia del de Hall por cuanto en este tltimo “el tema del
colonialismo permanece implicito”, no serfa demasiado osado ver su trabajo como
una vertiente “descolonizadora” de los estudios visuales, sin dejar de verla también
como una contribucién a la sociologia (2015: 27). Estd por verse cudnta traccién
podrd ganar esta importante contribucién dentro de los estudios visuales de nuestra

regién del globo.

PRIMER PLANO: LOS ESTUDIOS VISUALES

Asi como para la emergencia y consolidacién de los estudios culturales en América
Latina fueron importantes las traducciones y discusiones de autores como Antonio
Gramsci, Richard Hoggart y Raymond Williams publicadas en Puntos de vista vy,
mis recientemente, la traduccién de la obra de Stuart Hall coordinada por Eduardo
Restrepo, Catherine Walsh y Victor Vich, para la emergencia de los estudios visuales
en Iberoamérica ha sido importante el trabajo de traduccién al castellano, edicién
y discusién liderado por el autor espafiol José Luis Brea.'” Aclaremos de entrada
que, al ubicar el trabajo de Brea al inicio de esta seccién, de ninguna forma se quiere
indicar que este provey? la clave epistémica del surgimiento de los estudios visuales
desde América Latina. Se trata, sencillamente, de registrar que este autor ayudé a
poner en marcha el nuevo campo. Brea puso al mundo castellano en contacto con un
cuerpo importante de textos influyentes, incluyendo, entre otros, el Cuestionario de
cultura visual y los trabajos de autores como W.J. T. Mitchell, James Elkins, Martin
Jay y Nicholas Mirzoeff. La revista estudios visuales, coordinada por Brea y activa entre
2003 y 2010, se ha convertido en un referente obligado de los estudios visuales en
castellano. Si bien Brea no ha sido el Gnico autor espafiol en gestionar la traduccién
de los autores norteamericanos y discutir su obra —también podemos mencionar a
Ana Marfa Guasch—, su cercanfa con América Latina, en donde dicté conferencias
y ensefi6 en distintas oportunidades, asi como su colaboracién con varios académicos
latinoamericanos, permitieron que su trabajo fuera incorporado en la discusién

regional con mayor presteza que el de otros autores.

Practices (Hall et al., 1997) y Visual Culture: The Reader (Hall y Evans, 1999). Véase Rivera Cusicanqui
(2015: 26).
1% Véase Restrepo et al., (2010).
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Ademis, Brea ha aportado una serie de investigaciones y reflexiones tedricas en
torno a la emergencia y el discurso de los estudios visuales, a los que desvincula de
la historia del arte y acerca a los estudios culturales, particularmente en la vertiente
cercana a las ciencias sociales que se ha desarrollado en América Latina. Ddndole
continuidad a la teorizacién foucaultiana de la visualidad que se puede encontrar en
autores norteamericanos como Jay y Mirzoefl, Brea refiere la visualidad a “todo el
amplio repertorio de modos de hacer relacionados con el ver y el ser visto, el mirar y
el ser mirado, el vigilar y el ser vigilado, el producir las imdgenes y diseminarlas o el
contemplarlas y percibirlas [...] y la articulacién de relaciones de poder, dominacidn,
privilegio, sometimiento, control [...] que todo ello conlleva” (2005). Los procesos de
subjetivacién a partir de lo visual, cuyo estudio se adelantaria bajo el signo de Lacan,
y los procesos de socializacién a partir de los imaginarios contempordneos, bajo signo
foucaultiano, serian segin Brea los dos grandes escenarios del estudio de la visualidad.
Asi, Brea retoma algunas de las elaboraciones de corte psicoanalitico sobre lo visual
que se pueden encontrar en autores como Mitchell, a la vez que refleja el enfoque
sobre las articulaciones hegeménicas entre visién y poder.

El segundo escenario, la construcciéon visual de lo social, predomina en la
creciente lista de publicaciones, dossieres, conferencias, programas de investigacién
y redes académicas que estin emergiendo en/desde América Latina bajo el nombre de
estudios visuales. La prioridad que ha tenido el estudio de la dimensién politica de
la cultura en las pricticas académicas e intelectuales de la regién, particularmente en
los estudios culturales, ha resultado en la preeminencia del concepto de visualidad
en los estudios visuales recientes. Por ejemplo, en la presentacién de la Red de
Estudios Visuales Latinoamericanos, consolidada en 2013 por académicos de México,
Colombia, Argentina, EEUU y Espafa y a la fecha el esfuerzo mds importante de
organizacién del campo que se ha dado en Iberoamérica, se afirma que:

RevLaT tiene como objetivo principal el andlisis critico de las imdgenes y las précticas de
visualidad. En un contexto general e internacional, los estudios visuales pueden definirse
como aquellos que abordan “la produccién de significado cultural a través de la visualidad
(Brea, 2005), desarrollando variables interpretativas diversas y heterogéneas, ademds de

especialmente politizadas (RevLar, 2020).

152



Estudios visuales desde América Latina: Aportes a la consolidacién del campo

El énfasis sobre la dimensién politica de la cultura visual diferencia a los estudios
visuales desde América Latina de los anglosajones, los cuales, a pesar de la vocacién
politica de los primeros textos, estin produciendo, en medio de su institucionalizacién,
un numero creciente de estudios que soslayan el andlisis de la dimensién politica de
la cultura visual.

Apenas en los tltimos afios han comenzado a surgir trabajos académicos bajo el
rétulo “estudios visuales”, por lo que serfa demasiado osado proponer algo asi como
un conjunto de trabajos y autores “indispensables” —de hecho, dudamos que tal
ejercicio llegue alguna vez a tener sentido—. Lo que si podemos hacer es referirnos
a los principales nodos, temdticas y lineas de trabajo, resaltando, con una dosis de
inevitable arbitrariedad, los aportes de algunos autores cuya obra estd comenzando
a ganar traccién en el dmbito de los estudios visuales o se encuadra dentro de este
dmbito. Seguiremos dos criterios: que se denominen “estudios visuales” o que tengan
a estos como un marco referencial importante y que pongan énfasis sobre el anlisis
de la visualidad.

Los estudios visuales les dan continuidad a varias de las preocupaciones de
la historia del arte latinoamericana, incluyendo los cruces entre arte y contexto
sociopolitico y el lugar de América Latina en las dindmicas geoculturales y geopoliticas.
Estas contribuciones han sido realizadas desde una serie de centros, organizaciones y
proyectos editoriales. Se destacan cinco nucleos de trabajo. Dentro de la produccién
del extinto Centro de Estudios Visuales, hay un niimero de articulos sobre la relacién
entre imagen, arte contemporaneo y politica, particularmente en el contexto del cono
sur; asimismo, encontramos varios articulos sobre las funciones sociales y politicas de
la fotografia (Centro de Estudios Visuales). Otro nicleo es e-imagen, la revista digital
editada por el ceiss (Barcelona) y el aav (Buenos Aires), en la cual encontramos
articulos sobre el arte realizado en medio de la violencia estatal de la Argentina de las
dictaduras y los monumentos y antimonumentos creados en medio de la violencia del
narcotrafico en México, al lado de articulos de cardcter menos politico sobre aspectos
de la cultura visual en Europa. Por otro lado, en los diecisiete nimeros de la revista
El Ornitorrinco Tachado (la cual estd asociada a la Maestria en Estudios Visuales de la
UAEMEX-Toluca) publicados al momento de escribir estas lineas, hay una diversidad
de articulos sobre arte contemporaneo, no siempre latinoamericano, que se inscriben
claramente en los estudios visuales, al lado de otros mds cercanos a la historia y la

critica de arte.
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El cuarto nutcleo estd constituido por el Centro de Estudios Visuales
Latinoamericanos de la Universidad de Texas-Austin. Alli se destaca el trabajo de
Andrea Giunta, quien fundé el centro en 2009 y lo digirié hasta 2013. Como ya
anotamos, Giunta lleva un buen niimero de afos cuestionando el campo del arte
latinoamericano, particularmente en el cono sur. Moviéndose entre la historia del arte
y los estudios visuales, este cuestionamiento estd atravesado por un didlogo tedrico
con un abanico amplio de referentes: intelectuales latinoamericanos como Garcia
Canclini y Nelly Richard, teéricos de la imagen como W.J.T. Mitchell, Susan Buck-
Morss y Georg Did-Huberman, el feminismo latinoamericano, la teorfa poscolonial
y artistas que ademds desarrollan un trabajo critico y tedrico como Leén Ferarri y
Luis Camnitzer. La adopcién que hace Giunta del discurso de los estudios visuales es
particularmente notoria en Escribir las imdgenes (2011), en donde hace una revisién
critica de los presupuestos de la historia del arte y explora un conjunto de pricticas
visuales artisticas y no artisticas, abordando temas como los retratos de Eva Perén
en los afios cincuenta, las dindmicas negacionistas del realismo argentino en medio
de la violencia politica de los anos sesenta, el lugar politico del cuerpo en la obra
de artistas como Ana Mendieta y Graciela Sacco, y las dindmicas geoestéticas de la
conformacién de la etiqueta “arte latinoamericano” en los circuitos internacionales
del arte. Notemos ademds que el trabajo histérico y tedrico de Giunta ha informado
su labor como curadora de arte y viceversa.

El quinto nicleo estd constituido por el flujo creciente de investigaciones
y publicaciones producidas en el contexto de la Red de Estudios Visuales
Latinoamericanos, impulsado, entre otros factores, por los encuentros organizados
por la red. Si bien REvLAT articula un amplio abanico de temdticas y lineas de trabajo,
buena parte de los volimenes que se han publicado en el marco de la red y en la revista
gestionada por esta, Artefacto Visual, abordan las artes visuales latinoamericanas.'™ Se
destaca el trabajo de Antonio E. de Pedro en torno al campo del arte latinoamericano
del siglo xx. En uno de sus trabajos mds provocadores, de Pedro argumenta que la

nocién de arte latinoamericano surgié de la derogacién del proyecto de configurar un

194 Lamparas de mil bujias: Fotografia y arte en América Latina desde 1839 (Rosauro y Solano, 2018), Historia
y violencia en América Latina. Prdcticas artisticas, 1992-2012 (Rosauro, 2017), y El arte latinoamericano
durante la guerra fria: figurativos vs. Abstractos (de Pedro, 2016a), por nombrar algunos titulos recientes.
Otros volimenes publicados por la red retinen textos de una lista amplia de autores sobre un rango
igualmente amplio de temas de la cultura visual latinoamericana y global.
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arte “panamericano” en medio de las luchas ideoldgicas de la Guerra Fria (2016b). En
una direccién parecida van los aportes de Ana Maria Torres Arroyo, quien aborda las
exposiciones oficiales realizadas en América Latina a partir de 1948 con el auspicio de
organizaciones como la OEA y otras entidades y corporaciones inter y multinacionales.
Torres (2013) demuestra que estas exposiciones cumplieron un rol en la “guerra
cultural” encubierta que los Estados Unidos libré como parte de su esfuerzo por
eliminar a las ideologias de izquierda, esfuerzo que habria implicado la promocién
de lenguajes estéticos abstractos y neutrales. Otros miembros de la red han aportado
trabajos sobre una variedad de temas relacionados con las artes visuales, incluyendo
los textos y voldmenes editados por Elena Rosauro sobre la intervencién del arte en la
historia y la violencia politica, el trabajo de Alicia Fitima Martins sobre el potencial
critico del cine en la educacién en cultura visual, asi como una lista creciente de
trabajos monogréficos sobre pricticas artisticas latinoamericanas. Senalemos de paso
que el reenfoque de la educacion artistica a partir de los estudios visuales constituye
un asunto importante de reflexién pedagégica, particularmente en Brasil, Colombia,
México, Uruguay y Venezuela, paises en los que se ha recogido el trabajo sobre la
educacién en cultura visual de investigadores espafioles como José Herndndez, Montse
Rifa Valls e Imanol Aguirre.

En una linea parecida se ubican una serie de trabajos que, estableciendo un didlogo
entre tedricos cldsicos de la fotografia como Walter Benjamin, Roland Barthes, Susan
Sontag, John Berger y Didi-Huberman, por un lado, y los aportes de la comunicacién
y la critica cultural latinoamericana, por el otro, abordan la dimensién politica de
la fotografia y el cine. Aqui podemos ubicar a otros afiliados de RevLAT, entre ellos
Paula Bertda, cuyo trabajo en torno a los cruces entre fotografia, psicoandlisis y
psiquiatria en Argentina —los audaces fotomontajes de Grete Stern para la seccién
“El psicoandlisis te ayudard” del magazine Idilio y los fotoensayos de Helen Zout,
Eduardo Gil y Adriana Lestido sobre los hospitales neuropsiquidtricos, entre otros—
arroja luz sobre las reconfiguraciones de lo visible en Argentina realizadas en espacios
distintos al de las vanguardias artisticas. También resulta relevante en este contexto
el trabajo de Paola Cortés Roca sobre la relacién entre fotografia y relatos de nacion.
En El tiempo de la mdquina (2011), Cortés Roca da cuenta de las transformaciones
tedricas, culturales y politicas propiciadas por la llegada de la fotografia a Latinoamérica
en 1840, transformaciones que incidieron en la forma en que los relatos y retéricas

nacionales representaron a los sujetos, los cuerpos, los espacios y la memoria histérica.
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En otro trabajo, Cortés Roca, junto con Martin Kohan, contribuye al estudio de
la “evitamania”, examinando los valores y ficciones que se proyectaron sobre las
fotografias del cuerpo de Eva Perén (Cortés Roca y Kohan, 2000). En Colombia,
resultan relevantes los andlisis visuales que ha desarrollado Claudia Gordillo, quien,
tanto en su libro Seguridad medidtica (2014) como en su documental Apuntando al
corazdn (realizado junto con Bruno Federico en 2013), analizan, en clave biopolitica,
las im4genes de la propaganda militarista durante los dos gobiernos de Alvaro Uribe
Vélez. En un trabajo mds reciente, Gordillo analiza la produccién documental reciente
de varias mujeres documentalistas que abordan el conflicto armado en Colombia
(Gordillo, 2022). En estos y otros trabajos, la fotografia y el cine son encuadrados
como medios clave de la visualidad en América Latina y como dmbitos que extienden
el debate sobre la relacién entre estética y politica mds alld de las fronteras del arte.
Como sugieren algunos de los casos que hemos citado, el propésito de desalojar
las imdgenes de los contextos disciplinares en los que emergen y han sido recibidas
motiva a buena parte de los estudios visuales que se han desarrollado en/desde América
Latina. Este desalojo invita al andlisis de conjuntos heterogéneos de imdgenes, sin
distinciones jerdrquicas entre géneros y formas culturales. En este sentido, han
sido importantes los esfuerzos que, retomando el encuadre de las imdgenes como
documentos histéricos propuesto por la Escuela de los Annales, incorporan los
documentos visuales y la cultura visual dentro del andlisis histérico. El historiador
brasilefio Ulpiano Bezerra de Meneses ha sido uno de los primeros historiadores
latinoamericanos en introducir este enfoque. Para este autor, la dimensién visual de
la realidad social en una locacién geohistérica determinada debe ser estudiada a partir
de los documentos, visuales o no, que remitan a la “icondsfera” y los sistemas de
comunicacion visual del contexto en cuestién, lo visible, en cuanto se relaciona con
la esfera de poder y los sistemas de control visual que determinan la divisién y las
relaciones entre lo visible y lo invisible, y la visién, incluyendo los instrumentos, las
técnicas de observacion, el rol del observador y las modalidades de observacién.'®
Para Meneses, en el andlisis de las imdgenes, resulta clave identificar las continuidades
iconograficas, las cuales dan pistas sobre la produccidn, la circulacién y el consumo de
las imdgenes, aspectos que, a su vez, contribuyen a dirimir sus significados y efectos

en las dindmicas sociales.

105 Véase Meneses (2003).
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Otros investigadores de la historia, tanto en Brasil como en otros paises, han
trabajado en la direccién abierta por autores como Meneses. Aqui, resulta insoslayable
la labor de Iara Lis Schiavinatto, quien, en una serie de trabajos recientes, aborda
diversos aspectos de la cultura visual del imperio luso-brasilefio, incluyendo las
imdgenes de taxonomias cientificas, el intercambio de imdgenes postales entre
Portugal y Brasil, el rol del dibujo en la sociedad letrada y la codificacién expresiva
del poder en los retratos de hombres de gobierno, comerciantes y letrados.'*
Asimismo, son notables los volumenes editados por Schiavinatto en compania de
otros autores que, a lo largo de sus distintos capitulos, incluyen las contribuciones de
varios autores sobre diversos aspectos de la cultura visual brasilena, latinoamericana
y global, desde la historia brasilena leida a través de la coleccién de la Pinacoteca de
Sao Paulo (Valéria Piccoli, Gabriel da Silva) y la institucionalizacién de la fotografia
documental y el fotoreporterismo en Brasil (Charles Monteiro), hasta las ortografias
de los linchamientos del Klu Klux Klan (Francisco das Chagas Santiago Junior)
y la insercién de la pintura de los aborigenes australianos en los circuitos del arte
contempordneo (Ilana Seltzer Goldstein).'” También debemos mencionar el trabajo
de Sven Schuster, como autor y editor, alrededor de la relacién entre cultura visual
y memoria, en donde se aborda el papel de una variedad de imdgenes pablicas —
pinturas, fotografias, banderas, monedas, simbolos, mapas, estampillas, fotografias y
filmes—, en la formacién de los relatos histéricos y los imaginarios de las naciones
latinoamericanas.'”® En el mismo sentido van las investigaciones de Carlos Ossa sobre
la formacién visual de la nacién en el Chile del siglo x1x, en donde las imdgenes
fotogréficas primero y cinematogréficas después, cumplieron la funcién de mediar
entre “una visién barroca del poder y una concepcién positivista del orden” (Ossa,
2015: 213). Refiriéndose también a las imdgenes fotograficas y cinematograficas,
ademds de las pantallas de los ordenadores, Herndn Ulm, en su reciente libro Rituales
de la percepcion (2021), analiza, en perspectiva latinoamericana, las pricticas de
recepcidon que nos encarnan y ubican como sujetos en el contexto del neoliberalismo
globalizado, asi como la capacidad de las artes de desarticular dicha produccién

de subjetividad.

106 Véase Schiavinatto (2005, 2023).
17 Véase Schiavinatto y Costa (2016), Schiavinatto y Zerwes (2018), Schivinatto y Meneses (2020).
108 Véase Schuster (2014) y Schuster y Herndndez (2017).
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Entre los trabajos que ensamblan grupos heterogéneos de imdgenes y practicas
visuales, resulta ejemplar el Atlas portdtil de América Latina (2012) de Graciela
Speranza. Se trata de la respuesta de Speranza a Atlas. ;Cémo llevar el mundo a cuestas?
la magna exposicién de imdgenes de los siglos xx y xx1 realizada en el museo Reina
Soffaen el 2010 y curada por Didi-Huberman, a su vez inspirada en el Atlas mnemosine
de Aby Warburg. A Speranza la inquieté la ausencia de imdgenes latinoamericanas
en el gran montage de Didi-Huberman, pues esta sugiere que “la ampliacién del
mapa global parece deberle mds a la voracidad del mercado que a las cruzadas
tedricas democratizadoras del poscolonialismo, el multiculturalismo y los estudios
subalternos” (Speranza, 2012: 12). Speranza no responsabiliza a Didi-Huberman
de esta omisién, sino al hecho de que la memoria inconsciente de occidente sigue
ignorando los aportes de la periferia. Su intervencién responde a la persistencia de
las jerarquias geoculturales tanto por debajo de la superficie politicamente correcta
del discurso de la globalizacién como al interior de las categorias identitarias forjadas
tanto a partir de, como en oposicién a este. Retomando, entre otros referentes, a
Garcia Canclini y Nelly Richard, el “montaje” de Speranza ensambla obras de arte,
imdgenes, textos literarios y teéricos, no con el fin de rescatar alguna identidad cultural
latinoamericana olvidada, sino de preguntarse por los modos de “figurar el mundo
en cartograffas imaginarias, registrar nuevas experiencias psicogeograficas en las
ciudades, abrirse a redes de relaciones flexibles o clausurarse en esferas incomunicadas,
revelar supervivencias en la historia del arte, repensar la identidad, el territorio, las
raices, la lengua y la patria® (2012: 17). Aunque el Atlas portitil es en si mismo una
intervencién en el dmbito de la cultura visual, su materializacién en una exposicién
consolidaria su propuesta critica.

La comparacién de imdgenes de distinto género y procedencia ha sido
particularmente ttil en el abordaje de dos cuestiones estructurales interrelacionadas:
el poder y la violencia, en sus distintas modalidades. Trabajando desde los Estados
Unidos, Sebastién Diaz-Duhalde (2015) ha investigado las representaciones de la
guerra y la violencia estatal en el Paraguay y el cono sur. Diaz-Duhalde enfoca buena
parte de sus esfuerzos en la examinacién de los usos politicos e histéricos de una
variedad de materiales visuales, incluyendo pinturas, fotografias de guerra, grabados
e ilustraciones, en el contexto de la guerra contra Paraguay. Por otro lado, Marta
Cabrera, en varios articulos escritos en clave de estudios visuales, presenta una serie de

andlisis y reflexiones sobre el papel de las artes visuales y las imdgenes de los medios
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masivos en la visibilizacién e invisibilizacién de la violencia, la memorializacién del
conflicto armado colombiano y la construccién de relatos de nacién. Desde un enfoque
igualmente contempordneo, podemos ubicar las reflexiones de Verénica Carpasso
sobre la cultura visual de las protestas sociales en Brasil, en 2018, y Chile, en 2019, asi
como las contribuciones de los estudios visuales a su elucidacién. Asimismo, debemos
referenciar las provocadoras reflexiones de Sayak Valencia sobre la estetizacién de la
violencia tanto en la narcocultura mexicana como en las producciones de los medios
masivos transnacionales. Seglin esta autora, estos fenémenos no son independientes
sino manifestaciones a distinta escala del régimen necroescépico del “capitalismo
gore” (Valencia 2010), en el que la estetizacién de la violencia estd intrinsecamente
ligada a la eliminacién de individuos y grupos que son considerados “desechables”.
Mi propio libro, Afectando el conflicto. Mediaciones de la guerra colombiana en el
arte y el cine contempordneo (2018), ofrece un andlisis de un grupo de filmes, obras
de arte fotograficas, pinturas, instalaciones y acciones que median dicho conflicto,
prestidndole particular atencién a la dimensién afectiva de las obras.

En los tltimos afios, han aparecido varios trabajos que se enfocan sobre la relacién
entre visualidad, género y sexualidad desde la perspectiva de la teoria feminista y la
teorfa queer. Crucial en estos enfoques es la representacién del cuerpo y la mediacién
de las relaciones entre cuerpos a través de las tecnologias de la imagen. Estd teniendo
una creciente traccion el libro Tecnologias del cuerpo: Exhibicionismo y visualidad en
América Latina (2014) de Javier Guerrero. Este autor aborda las ficciones literarias de
Reinaldo Arenas, Salvador Novo y Mario Bellatin, las munecas del artista Armando
Reverén y el “performance del retorno a Colombia” de Fernando Vallejo, para dar
cuenta de la materialidad de cuerpos sexuados que se distancian de los cédigos
heteronormativos. Ademds, Guerrero argumenta que la plasticidad sexual de los
cuerpos representados se traslada a los cuerpos de sus creadores —hay en el libro
setenta y seis fotografias que dan cuenta de esto—, con efectos productivos tanto
como negativos. Por otro lado, la autora chilena Alejandra Castillo explora, en libros
como Ars disyecta: figuras para una corpo-politica (2014) e Imagen, cuerpo (2015),
distintos encuentros entre las prdcticas artisticas contempordneas latinoamericanas
y de otras latitudes, y las reflexiones feministas sobre el cuerpo, la sexualidad y el
performance. Retomando la teoria feminista de corte psicoanalitico, la teoria queer
de Butler y de Lauretis, la estética decolonial de Walter Mignolo y las teorias de la
imagen y la visién de autores como Martin Jay, Hal Foster y Jacques Ranciére, Castillo
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expone la capacidad de las pricticas artisticas —prestdndole particular atencién, en
Imagen, cuerpo, a las précticas pospornogréificas— de implosionar las pretensiones de
verdad del orden patriarcal-colonial. Otros autores también abordan la representacién
del cuerpo femenino en la pornografia y las respuestas pospornograficas a esta tltima.
Entre estos se destaca Sayak Valencia, quien, en un articulo tan incitador como su
libro Capitalismo Gore, se refiere a la reapropiacién de los cédigos de la visualidad
dominante por parte de sujetos periféricos con el fin de poner en escena una “politica
corpo-decolonial y la disidencia sexual” (2014: s.p.). Por tltimo, demos cuenta del
trabajo, desde los Estados Unidos, de Rebecca Elizabeth Biron sobre el cine mexicano,
particularmente en el contexto de la violencia del narcotréfico. En “NarCoMedia:
Mexican Masculinities” (2015), Biron aborda la construccién de una masculinidad
hiper-agresiva y dominante en varias producciones cinematogréficas recientes, con lo
cual ilumina otra de las facetas del rol de las industrias culturales en la explotacién y
naturalizacién de la narcocultura mexicana.

Aunque un niimero creciente de autores se enfoca sobre la visualidad en relacién
con cuestiones de género, clase y raza, pocos han abordado tales cuestiones de
manera interrelacionada. Esto es justamente lo que hace Sergio Caggiano, quien, en
trabajos como El sentido comiin visual (2012), analiza cémo las imdgenes publicas en
Argentina visibilizan e invisibilizan cuerpos en diferentes escenarios de disputa del
poder. A partir de imdgenes de dlbumes histdricos, prensa, libros escolares y paginas
de Internet de agrupaciones feministas y de pueblos indigenas, entre otras fuentes,
Caggiano evidencia las complejas interrelaciones y traslapos entre lo hegeménico y
lo alternativo que se dan en las imdgenes publicas, independientemente de su signo
politico. Al leer las imdgenes en clave de género, clase y raza, Caggiano demuestra
cémo estas pueden presentar amalgamas de cédigos y contenidos tanto alternativos
como hegemonicos, segtin la categoria que se priorice. Por ejemplo, las imdgenes de
sitios web de pueblos indigenas pueden reivindicar las identidades indigenas frente
a las identidades blancas, y a la vez reiterar ciertas desigualdades en las relaciones de
género. De esta manera, Caggiano pone en evidencia las complejas intersecciones
entre las categorias de sexo, raza y género que se dan en las imdgenes publicas, como
reflejo de las complejidades de las identidades, representaciones y lugares sociales que
informan estas imdgenes.

Otro ndcleo temdtico que ha tomado fuerza en afios recientes, y que de alguna

manera trasciende los limites de los primeros estudios visuales anglosajones, estd con-
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stituido por los cruces entre cultura visual y literatura. Una parte importante de esta
temdtica es la inclusién de la cultura visual en la produccién literaria. En esta direc-
cién trabaja Valeria de los Rios, quien, en Espectros de luz (2011) sostiene que la rel-
acion de los escritores de finales del siglo x1x y la primera mitad del xx con las nuevas
tecnologias visuales estuvo marcada tanto por la fascinacién como por la ansiedad de
que estas les arrebataran sus audiencias. En consecuencia, los escritores se vieron com-
pelidos a “incorporar la visualidad tanto a nivel temdtico como retdrico”, siendo dos
tropos recurrentes el cardcter fantasmagoérico de las imdgenes y el cardcter mortuo-
rio de la representacién (2011:18). Paola Cortés Roca también ha trabajado en esta
direccién. Esta autora analiza la conexién de la visualidad en la obra de Bioy Casares
con pricticas y aparatos como la spirit photography, el fenaquistiscopio de Plateau y
von Stampfer, el kinetoscopio de Edison y el zoopraxiscopio de Muybridge. Segin
Cortés Roca, en La invencidn de Morel (Adolfo Bioy Casares, 1940), el fantasma nom-
bra aquello que el encuentro con la imagen tecnoldgica representa: espectralidad de la
materia, desafio técnico, materializacién de la razén, produccién maquinal de lo real
y control social. Por su parte, Magdalena Perkowska, autora polaca que vivié varios
afos en Venezuela, analiza la representacion en la “foto-novela” latinoamericana de las
distintas maneras en que las imdgenes fotograficas han incidido sobre la construccién
y comprensién de la realidad social, histérica y politica (Perkowska, 2008). Como
sugiere de los Rios, parte del interés en realizar este tipo de estudios radica en que
la literatura es un lugar privilegiado para constatar el impacto cultural y social de
las modificaciones de la cultura visual, incluso antes de que la teoria diera cuenta de
ellas. En Brasil, el cruce entre cultura visual y literatura es el objeto principal de un
importante volumen, Linguagens visuais. Literatura, artes, cultura (2018), compilado
por Danusa Depes Portas, Heidrun Kreiger Olinto y Karl Erik Schellhammer.'” Los
autores que participan en este volumen exploran cuestiones como la polisemia de las
imdgenes visuales, las relaciones entre las imdgenes y el lenguaje, la intermedialidad
de las imdgenes, las relaciones entre fotografia y literatura en escritores como Paulo
Nazareth, Elena Poniatowska y Julio Cortazar, los nexos entre artes pldsticas y literatura
en la obra de autores como Cicero Dias, Mario de Andrade y Waly Salomio, y las
trayectorias del tropo biblico de la Torre de Babel a través de la obra de artistas y cine-
astas como Pieter Brueghel, Kafka, Salvador Dali, Vladimir Tatlin, Nam June Paik,

1 Todos profesores de la Universidad Pontificia Catdlica de Rio de Janeiro, Brasil.
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Cildo Meireles, Marta Minujin y Alejandro Gonzélez Indrritu. En este volumen, se
destaca que el enfoque sobre la cultura brasilena se intercala con el enfoque de cues-
tiones de la cultura global vista desde Brasil.

Como se puede inferir a partir de algunos de los referentes que hemos mencionado,
una de las lineas de investigacién mds interesantes de los estudios visuales en
nuestro hemisferio consiste en el estudio de la dimensién visual de la colonialidad.
En este sentido, es importante la reflexién que se ha adelantado sobre las estéticas
decoloniales, proyecto que ha estado liderado por Walter Mignolo.""® En 2012, se
publicé en Bogotd el libro Estéticas decoloniales, editado por Mignolo y Pedro Pablo
Goémez a partir de las ponencias y debates que se dieron en el marco del seminario
homénimo llevado a cabo en la Universidad Distrital Francisco José de Caldas en
2010."" En su contribucién al volumen, Mignolo aboga por “descolonizar la estética
para liberar la aiesthesis”, esto es, desenganchar la estética de la normatividad estética
europea y de su carga implicita de racismo y etnocentrismo, para asi darle cabida a las
experiencias sensibles de las sociedades no occidentales que fueron excluidas por dicha
normatividad. Aunque las estéticas decoloniales no se dan solo en América Latina
—los ejemplos de Mignolo no solo provienen de las artes visuales y las prdcticas
estéticas latinoamericanas sino también de las de los Estados Unidos, Europa oriental
y varios paises asidticos— la orientacién que estas toman en nuestra regién estd
marcada por la perspectiva latinoamericana del proyecto modernidad/colonialidad.
El proyecto de las estéticas decoloniales actualiza los proyectos criticos de la historia
del arte latinoamericana que, desde hace varias décadas, le han dado relevancia a las
practicas artisticas y estéticas autéctonas y locales; a la vez, los tensiona, al extender
el dmbito de lo estético allende del campo del arte, incluso en sus definiciones mds
amplias. Este proyecto ha tenido continuidad en algunos textos recientes, entre los
que se destaca el libro Sensing Decolonial Aesthetics in Latin American Art (2018), en el
que Juan G. Ramos, trabajando desde los Estados Unidos, aborda, entre otros temas

1% Como sefiala Mignolo, esta cuestién fue introducida en el proyecto decolonial por Adolfo Albdn-Achinte,
y contd en sus inicios con las importantes contribuciones de Zulma Palermo. Véase “Lo nuevo y lo
decolonial” (Mignolo, 2012: 28-29). Mignolo ya habia abordado el tema de la estética decolonial en un
articulo que ayudé a darle forma al evento en Bogotd, titulado “Aiesthesis decolonial” (2010).

El seminario fue parte de un evento amplio que incluyé una gran exposicién, llevada a cabo en tres
espacios: La Sala de Exposiciones de la Facultad de Artes-asaB de la Universidad Distrital, el Museo de

111

Arte Moderno de Bogotd (MAMBO) y el espacio de Proyectos “El Parqueadero”. Mignolo fue co-curador
de la exposicién.
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relativos a la literatura y la masica, las estéticas decoloniales del arte y el “nuevo” cine
latinoamericano.

En esta linea, ha sido muy importante el trabajo realizado por Joaquin Barriendos
sobre el concepto de colonialidad del ver, que es quizds, a la fecha el aporte conceptual
mds importante de los estudios visuales latinoamericanos y el Gltimo referente que
referenciaremos en nuestra imagen de este campo. Desde los Estados Unidos y
México, Barriendos ha teorizado, en clave decolonial, sobre las estructuras histéricas
de la visualidad en América Latina. Barriendos parte de la teoria de la colonialidad del
poder y el pensamiento decolonial que, sin duda, constituyen el aporte mds impor-
tante del pensamiento critico latinoamericano en las Gltimas décadas. El concepto
de colonialidad del poder formulado por Anibal Quijano (2000, 2007) es bastante
conocido, al menos de nuestro lado del mundo; apenas hace falta ofrecer una sintesis
aqui. Mientras que el colonialismo remite a las formas de dominacién politica y
administrativa instauradas en las colonias europeas y en la relacién de estas con las
metrépolis, la colonialidad se refiere al complejo patrén de poder de origen colonial
que han naturalizado una serie de formas de dominacién en todos los dmbitos
de lo social: la produccién y el trabajo, el estado, las subjetividades, las relaciones
intersubjetivas, la produccién de conocimiento, la memoria histérica, la sexualidad y
las relaciones de género, y la relacién con la naturaleza. El eurocentrismo constituye
la 16gica intersubjetiva, epistémica y cultural de este patrén de poder. Las dindmicas
de dominacién naturalizadas en los distintos dmbitos de la vida social se articulan
alrededor de dos ejes, el capitalismo y la raza/racismo, constituyendo asi un patrén
de poder heterogéneo que persiste a pesar de que la era colonial haya terminado,
marcando las relaciones politicas, sociales y culturales, tanto al interior de las
sociedades de origen colonial como entre estas y las metropolis. La colonialidad es la
contracara, el “lado oscuro”, de la modernidad, de tal forma que es preciso hablar de
modernidad-colonialidad. El concepto de colonialidad de poder se complementa con
las nociones de colonialidad del saber (Quijano, Enrique Dussel, Walter Mignolo) y
del ser (Nelson Maldonado Torres).

Barriendos afade a estos conceptos y nociones el concepto de colonialidad del
ver. Retomando las contribuciones de autores del grupo Modernidad/Colonialidad
como Quijano, Dussel, Mignolo, Arturo Escobar y Santiago Castro-Gémez,
Barriendos (2011) demuestra que la colonialidad del ver ha sido parte del patrén de

dominacién de la modernidad-colonialidad. Segtin Barriendos, los regimenes visuales
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del poder colonial fueron un aspecto importante de los procesos de inferiorizacién
racial y epistémica que persisten en la lgica etnocéntrica actual. Estos regimenes
visuales tienen en comun la articulacién de la retérica sobre el canibalismo de los
indigenas y los imaginarios cartogréficos sobre los territorios coloniales. Segin este
autor, la retdrica del canibalismo se movia entre el discurso de la pedagogia misionera
y el de la teologia militar, materializados en el proyecto de “redimir” al canibal y
el sistema de encomiendas. Esta retdrica representaba al indigena en las figuras del
“buen” y el “mal” salvaje, el indigena aliado del comercio de metales y dispuesto a
redimirse, y aquel que se resistia. Dicha retérica estaba imbricada con los imaginarios
cartograficos, que representaba a las geografias del “Nuevo Mundo” a través de las
categorfas dicotémicas de “adentro etnogrifico” y “afuera ontolégico”, justificando
el disciplinamiento espacial, racial, epistémico y ontolégico de los “salvajes” y la
conquista como empresa de regulacién y rentabilizacién del espacio, a la vez que
instauraba el locus de observacién descorporeizado y desterritorializado del colono.
Tanto la retérica del canibalismo como los imaginarios cartogréficos se apoyaron en
una diversidad de representaciones, que van desde los mapas hasta los dibujos de
canibales y de las nuevas geografias realizados por los cronistas o a partir de los relatos
de los colonos, configurando asi una visualidad del sistema colonial.

El punto clave, en perspectiva decolonial, es que la modulacién histérica de las
imdgenes creadas por los colonos y los cronistas de Indias en torno al canibalismo,
el salvaje y el primitivo estd en la base de la produccién de alteridades racializadas,
inferiorizadas y objetualizadas que persiste hasta el dia de hoy en nuestro subcontinen-
te, asi como en otros lugares del mundo. Esta modulacién histérica pasa por cuestiones
como la representacién de los “nativos” en las exposiciones universales, el exotismo
en el arte, la estética de lo fantdstico en el arte latinoamericano, las migraciones
laborales, las retéricas visuales de los programas de cooperacién de los organismos
multilaterales y, mds recientemente, las representaciones de la diferencia en el discurso
del multiculturalismo. Barriendos no elabora estos temas en detalle, pero podemos
aceptar su punto: las representaciones racializadas del “otro”, si bien han ido cambiando
a lo largo del tiempo, mantienen la estructura jerdrquica racializante instaurada por
proyectos coloniales como las encomiendas, la teologia militar y el extractivismo. Asi,
la visualidad del sistema colonial persiste, si bien modulando sus representaciones,
en dmbitos como las representaciones de los indigenas, los campesinos y los negros,

los inmigrantes y las fronteras entre norte y sur global, las nociones de ciudadanos
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de “primera” y “tercera’ categoria, entre otros dmbitos de la naturalizacién de las
jerarquias sociales racializadas.

Ante esto, Barriendos aboga por un “nuevo acuerdo visual transmoderno”,
un “didlogo visual interepistémico entre los regimenes visuales canonizados por la
modernidad eurocentrada y las culturas visuales of7as que han sido racializadas y
jerarquizadas por el proyecto de la modernidad/colonialidad” (2011: 14). Aunque
una intervencién de este tipo suena seductora, Barriendos brinda pocos elementos
que permitan imaginar los términos o formular las bases tedrico-politicas de este
didlogo interepistémico. El articulo de Barriendos, mds que proponer una formulacién
plena del concepto de colonialidad del ver, formula un programa de investigacién.
Es necesario pensar a fondo el didlogo interepistémico que Barriendos propone
— si este es al menos un proyecto politico viable, pues una de las caracteristicas
de la colonialidad es que precluye de entrada el didlogo en igualdad de condiciones
entre epistemes y culturas—. Ademds, hace falta trazar la genealogia de las retdricas
de otrerizacién producidas en las primeras etapas del proyecto colonial, las cuales
seguramente no se limitan a la retérica del canibalismo, asi como la genealogia de las
modulaciones histéricas de las representaciones del “otro” indigena y negro —y de
las mujeres, que también son el “otro” en la modernidad-colonialidad—, es decir, la
investigacion histérica detallada de la imbricacién entre los temas relacionados en el
parrafo de arriba y el poder.

Los estudios visuales pueden convertirse en uno de los campos claves del proyecto
decolonial. Barriendos sin duda tiene razén cuando argumenta que los estudios
visuales, en razén de su interdisciplinariedad y compromiso politico, constituyen
un campo privilegiado para el cuestionamiento de las “epistemologfas luminicas
etndéfagas” (2011: 24). Ademds de esta orientacién critica, los estudios visuales
tienen la ventaja de su cercania con los estudios culturales, los cuales, en América
Latina, han jugado un papel importante en el proyecto decolonial. De los estudios
culturales, los estudios visuales pueden retomar el enfoque sobre el trabajo intelectual
comprometido, la orientacién hacia la intervencién y la contextualizacién; a su vez,
los estudios visuales complementan estos enfoques de los estudios culturales con su
capacidad, retomada de la historia del arte y la semiética, de abordar lo estético y las
imdgenes visuales, cuestiones a las que los estudios culturales latinoamericanos —al
contrario de los estudios culturales anglosajones, que han estado mds marcados por las

ciencias sociales que por las humanidades— suelen no prestarle suficiente atencién.
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APUNTES FINALES

Muchos autores habrin quedado por fuera de nuestra imagen de los estudios visuales
latinoamericanos; sin embargo, conflamos en que esta pueda ser la base de un
cuadro mds completo. Las figuras y los detalles de este cuadro serdn provistos por los
estudios de la cultura visual que se desarrollen de aqui en adelante, asi como por la
recuperacién del trabajo alrededor de lo visual de épocas pasadas que el “mal de ojo”
diagnosticado por Martin Barbero habrd opacado. De seguro, a futuro tendremos que
resaltar algunos de los aspectos de la imagen que hemos elaborado; tendremos que
relegar otros al fondo del cuadro.

Nuestro andlisis sugiere que el floreciente campo de los estudios visuales
latinoamericanos estd desarrollando una especificidad propia que se arraiga en
la tradicién de los estudios culturales y la critica cultural latinoamericana, y cuyo
enfoque principal son los problemas sociales y politicos de la regién. En particular, la
proximidad entre los estudios culturales y los estudios visuales es innegable. Aunque,
en general, la mayoria de los autores clave han surgido de campos como la historia
del arte, los estudios literarios y los estudios de cine y medios, los estudios visuales
incorporan varias de las caracteristicas clave de los estudios culturales: la derogacién de
las jerarquias culturales, el enfoque en la relacién cultura-poder, el estudio contextual
de las prdcticas culturales y la transdisciplinariedad. De hecho, podriamos decir
que los estudios culturales constituyen la matriz epistémica de los estudios visuales
latinoamericanos. Se podria argumentar que la proximidad entre los dos campos es
mayor en América Latina que en Norteamérica y Gran Bretana, donde algunas de estas
caracteristicas, especialmente el enfoque en la cultura-poder, son menos evidentes
tanto en los estudios visuales como en los culturales. Si asumimos que América Latina
denota una perspectiva geohistérica, geoepistémica y critica, parece posible hablar
de los estudios visuales latinoamericanos como un campo con una especificidad
epistémica e intelectual que lo distingue de otras versiones de estudios visuales que se
han desarrollado en todo el mundo.

Realicemos un tltimo apunte sobre el momento actual y las posibilidades futuras
de los estudios visuales en/desde América Latina. La encrucijada en la que se encuentran
los estudios visuales latinoamericanos se asemeja a la de los estudios culturales
latinoamericanos a principios del nuevo milenio. Como advirtié oportunamente

Walter Mignolo en relacién con este tltimo campo, en el fondo lo que importa son los
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proyectos intelectuales que producimos y nutrimos. ;Seguird el nuevo campo siendo
colonizado con, como dice Mignolo (2003), proyectos intelectuales “encarnados”, es
decir, proyectos que sean relevantes para los problemas sociales y politicos de nuestra
regién? La imagen que hemos elaborado aqui sugiere una respuesta afirmativa. La
base epistémica de los estudios culturales y la critica cultural, asi como el enfoque en
los problemas sociales y politicos de la regién, son capaces de imbuir a los estudios
visuales latinoamericanos de vitalidad intelectual, ética y politica.

Sin embargo, debemos ser cautelosos. Aunque los estudios visuales le da
continuidad a varios de los proyectos criticos de la regién, no podemos obviar que
la etiqueta ‘estudios visuales’ ha sido importada desde la academia norteamericana.
¢Cudles son los efectos de esta importacién? Aunque todavia son pocos los espacios
institucionales que se han creado bajo esta etiqueta, podemos asumir que habrd
mids en el futuro préximo. Si estos espacios se convierten en la plataforma para la
instauracién acritica del discurso “canénico” de la cultura visual forjado en América
del Norte, entonces serdn la contribucién mds actual a la hegemonia académica del
norte y la subalternizacién académica del sur. Ademds, existe el riesgo de que las
l6gicas administrativas avasallen a los propésitos intelectuales. En medio de las 16gicas
neoliberales que se imponen en la academia latinoamericana, con su racionalidad
mercantil y su desdén por las disciplinas sociales y humanisticas, es posible que los
estudios visuales se conviertan en el comodin de los administradores: su eclecticismo
y su ambicién de abarcar la totalidad de la cultura visual se prestan para justificar los
recortes de plazas docentes, recursos y la eliminacién de otros espacios académicos.
También es posible que, en el futuro, aparezcan detractores que argumenten, en
defensa de la especificidad de las ciencias sociales y humanidades latinoamericanas,
que los estudios visuales usurpan los proyectos y las trayectorias de estas. No sucede
todavia, pero la trayectoria de los estudios culturales latinoamericanos sugiere que
esto puede suceder.

Si, por el contrario, los estudios visuales se convierten en la oportunidad de
consolidar institucionalmente el estudio critico de la cultura visual y la visualidad en
América Latina, con las ventajas en términos de reconocimiento y recursos que esto
podria conllevar, entonces estarfamos ante una oportunidad para curar el mal de ojo,
para superar la relativa marginalidad de la investigacién sobre la cultura visual y la
visualidad en la regién. El desafio es aprovechar de manera estratégica la efervescencia

que rodea a los estudios visuales, incluyendo el hecho de que su discurso parece
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encajar bien con la légica administrativa de las instituciones de educacién superior,
para consolidar un terreno fértil para nuevos trabajos intelectuales que sean relevantes
para los contextos y coyunturas epistémicas, culturales, sociales y politicas de América
Latina. Lo que estd en juego es, ni mds ni menos, la consolidacién del estudio critico
de la cultura visual como prictica de intervencién intelectual.
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CONTEXTUALISMO RADICAL: UNA PROPUESTA
METODOLOGICA!"?

En este libro, nos hemos sumado a quienes consideran que la transdisciplinariedad
es una de las caracteristicas fundamentales de los estudios visuales. Esto implica que,
més que tener un método propio, los estudios visuales se aprovechan de un abanico
de enfoques provenientes de varios campos. Podemos sintetizar esta perspectiva asi:
metodoldgicamente, los estudios visuales se mueven entre la historia del arte y las
ciencias sociales, particularmente, la sociologia: entre la iconologia, el andlisis formal,
la semiética de la imagen y el andlisis comparativo, por un lado, y los enfoques criticos
sobre lo social de corte estructuralista y posestructuralista —con una prelacién por el
andlisis de las estructuras y relaciones de poder—, por el otro. Claro estd, se traen a co-
lacién otros enfoques metodoldgicos, pero, al menos hasta el momento, el niicleo meto-
dolégico de los estudios visuales consiste de referentes y enfoques tomados de estos.
Hay un tercer excluido en el ndcleo metodolégico de los estudios visuales: los
estudios culturales. Esto podria sonar extrano, considerando que, como se afirma
con frecuencia, este ltimo campo no tendria modelos y enfoques metodolégicos
propios, sino que se alimenta de modelos y enfoques importados de otros campos.
Si bien, como hemos sefalado, existe una cercania de los estudios visuales con los
culturales, esta no se deberia a que los segundos les aportan modelos metodoldgicos
a los primeros. Sin embargo, no podemos obviar que existe un modelo teérico-
metodoldgico que ha aspirado de facto al estatus de modelo propio de los estudios
culturales: el contextualismo radical.’® Esto sonard como una herejia a los oidos de los
defensores a rajatabla de la fluidez transdisciplinar de los estudios culturales; incluso,
algunos de ellos aducen que el contextualismo radical es, justamente, consecuencia
y garante de dicha fluidez. Si los estudios culturales estudian contextos y estos son
polifacéticos y heterogéneos, argumentan, entonces, su modelo metodoldgico no

"2 Esta seccién se basa en el articulo “Completando el contextualismo radical” (2021), escrito junto con
Marcela Navarrete, Sara Ossa y Gabriel Rosas.

113 Stuart Hall usé el término “coyunturalismo” para referirse al abordaje de los contextos como un conjunto
concreto y variable de elementos articulados sobre los que es posible intervenir a través de un tipo particular
de labor critica y politica, el trabajo intelectual. Lawrence Grossberg acufi6 el término contextualismo
radical para referirse a este enfoque.
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puede ser definido a priori. No obstante, como hemos argumentado en otro lugar
(Navarrete ez al., 2020), el contextualismo radical cumple con los tres requisitos
indispensables para aspirar al titulo de modelo metodolégico de los estudios culturales:
haber sido concebido al interior de este campo, proponer un objeto de estudio y
una(s) manera(s) de abordarlo y tener la capacidad de incorporar otros modelos y
enfoques importados. El contextualismo radical propone los contextos como objeto
de estudio de los estudios culturales. Ademds, propone que a estos se entra a través
de las précticas culturales, las cuales se construyen como objeto de manera relacional
(Hall, 2014; Grossberg, 2009, 2015; Restrepo, 2012). Finalmente —este punto es
crucial—, se construye, de manera concreta y para cada caso, a partir de la articulacién
critica de modelos y enfoques tomados de otros campos, principalmente las ciencias
sociales y humanidades.

Antes de continuar con la elaboracién de nuestra propuesta, es importante
distinguir entre metodologia, modelo metodolégico, método y técnicas de
investigacién. Esto términos, sobre todos los primeros dos, suelen ser usados de
manera intercambiable. Deberia ser obvio que, al decir “metodologia” y “modelo
metodolégico”, no nos referimos a un conjunto de instrumentos y procedimientos de
produccién de informacidn, tales como la lectura cercana de imdgenes, la entrevista
o el andlisis discursivo. Estos instrumentos son técnicas de investigacion. Tampoco
nos referimos solamente a la manera en que se articulan las técnicas de investigacién
en funcién de la pregunta y los objetivos de la investigacién, a lo cual llamaremos
método. Mis bien, al decir “metodologia’, nos referimos a una discusién detallada
de los presupuestos tedricos y éticos que proveen la matriz de sentido del método
y las técnicas. El modelo metodoldgico, que estd relacionado con la metodologia,
nombra el esquema tedrico que organiza y permite operativizar la metodologfa. La
metodologia y el modelo metodolégico pueden contener una discusién detallada
sobre las técnicas de investigacion, pero esto no es lo que los define, ni lo que haremos
aqui. Lo que define a la metodologia y el modelo metodoldgico es su elaboracién del
lugar de enunciacién epistémico y ético del investigador.

En el capitulo anterior, demostramos que, en y desde América Latina, los
estudios visuales encuentran una de sus raices epistémicas, quizds la mds importante,
en los estudios culturales. Ddndole continuidad a esta trayectoria, proponemos un
enfoque metodoldgico de los estudios visuales centrado en el contextualismo radical,

en cuanto modelo articulador de los enfoques tomados de las ciencias sociales y las
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humanidades. En esta propuesta, el contextualismo radical es el espacio metodoldgico
que, ubicado entre las disciplinas mencionadas, posibilitarfa la transdisciplinariedad
de los estudios visuales, entendida como la apropiacién y reelaboracién de teorias,
conceptos, métodos y técnicas tomadas de otros campos, y también como la insercién
de los estudios visuales en otros campos. No se trata simplemente de retomar el
contextualismo radical de los estudios culturales, sino de adecuarlo a la conceptuali-
zacién que hemos hecho de la cultura visual, la visualidad, los contextos y los
contextos visuales. El contextualismo radical nos permitird introducir orden y rigor
en el ejercicio de la transdisciplinariedad, a la vez manteniendo el enfoque sobre el
poder, el cual es fundamental dentro de la perspectiva de los estudios visuales que
nos interesa.

Nuestra propuesta responde a la importancia que le hemos atribuido a la
contextualizacién dentro de la perspectiva latinoamericana de los estudios visuales.
La contextualizacién posibilita el enfoque critico sobre la cultura visual, entendida
como lo cultural-visual, es decir, como la conformacién de sentido y la mediacién del
poder a través de lo visual. Asimismo, posibilita el enfoque critico sobre la visualidad,
entendida como toda organizacién de la visién en la que el poder juega un rol central.
Esto es asi porque, como hemos dicho, el sentido y la mediacién del poder no son
intrinsecos a los objetos, pricticas y eventos visuales, sino que son relacionales,
dependen de la red de sentidos en la que dichos objetos, pricticas y eventos se inscriben.
El contextualismo radical se justifica para unos estudios visuales que aspiren no solo a
comprender la relacién entre la cultura visual y el poder, sino también, a intervenirla,
en la medida en que posibilita la comprensién tanto de la contextualidad del sentido
y de las articulaciones entre sentidos visuales y poder, como de las posibilidades de
deshacer y rehacer esta articulacién en funcién de proyectos politicos concretos o
emergentes. Asimismo, el contextualismo radical nos compele a cuestionar nuestro
lugar como investigadores de los contextos visuales, ubicando la intervencién de estos
como el horizonte ético-politico del trabajo intelectual. Podemos entonces postular
el trabajo intelectual situado que busca el abordaje critico y la intervencién de los
contextos visuales como un principio ético clave de nuestra metodologia.

Antes de seguir, debemos anotar que el contextualismo radical, en cuanto modelo
tedrico-metodoldgico de los estudios culturales, ha recibido criticas importantes.
Hemos abordado estas criticas en otro lugar y no es este el espacio para reiterarlas; no

obstante, notemos que no podemos sencillamente mirar hacia los estudios culturales
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y esperar encontrar alli un modelo del contextualismo radical listo para ser “adaptado”
a los estudios visuales.''* El contextualismo radical requiere ser completado, siendo
justamente este el esfuerzo que adelantamos en el articulo que guia este capitulo.'”
Asi, el modelo metodolégico que proponemos aqui no es un simple trasplante del
contextualismo radical de los estudios culturales, sino una adaptacién y elaboracién
de este a partir de las consideraciones que hemos realizado en este libro sobre el campo
epistémico de los estudios visuales.

El contextualismo radical es, en primer lugar, una teorfa de los contextos.
Recordemos algunos de los puntos que elaboramos en nuestra seccién sobre el
concepto de contexto. Primero, un contexto es un conjunto de elementos heterogéneos
articulados entre si, una red de relaciones que proveen el sentido de los elementos
que se ubican en ella. Segundo, estas relaciones no son necesariamente relaciones de
continuidad u homologfas, también pueden ser relaciones de diferencia. Tercero, las
articulaciones entre los elementos de un contexto no son necesarias y permanentes sino
contingentes y, por esto, susceptibles de deshacerse y rehacerse. Nétese que, aunque son
heterogéneos, los elementos que los contextos articulan suelen caer bajo una o ambas
de las siguientes categorias: la cultura —entendida como totalidad— y lo social —
entendido también como totalidad o conjunto de estructuras y relaciones sociales—.
Estos tres puntos son fundamentales para la comprensién del contextualismo radical
en cuanto modelo metodolégico, asi como para el modelo que queremos proponer.

No obstante, hay una diferencia de enfoque y escala entre los estudios culturales
y los visuales que debemos considerar aqui. Al menos en principio, los estudios
culturales no tienen por objeto final a los objetos, pricticas y eventos culturales, es
decir, aquellos que tienen por principal sentido la produccién de sentido. Mds bien,
toman a los objetos, pricticas y eventos culturales como puntos de entrada a los
contextos (socioculturales), los cuales son, como sugiere Grossberg (2015), el centro
de gravedad de sus andlisis. Es decir, los estudios culturales no se quedan en dichos
objetos, pricticas y eventos, sino que, al menos en principio, los contextualizan, trazan
sus conexiones con otro tipo de objetos, pricticas y eventos, ya sean culturales (en
nuestro sentido) o no, construyendo de esta manera el paisaje completo de una red
particular de sentidos y de las maneras en que esta red media relaciones y estructuras
de poder. En otras palabras, los estudios culturales se mueven entre el estudio de

114 Véase Navarrete, et al. (2020).
115 {dem.
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objetos, précticas y eventos culturales concretos, por un lado, y el nivel de la cultura
(entendida como totalidad de sentido) y las relaciones y estructuras sociales, por el
otro, siendo la construccién de las relaciones multidireccionales entre los elementos
de ambos dmbitos el sentido final de su anilisis.

En cambio, los estudios visuales suelen abordar conjuntos discretos de objetos,
précticas y eventos visuales, a los que hemos denominado contextos visuales. Lo hacen
moviéndose entre tres niveles de andlisis, en donde los contextos visuales son el nivel
intermedio. Este se ubica entre el nivel de los objetos, pricticas y eventos visuales, por
un lado y, por el otro, el nivel de la cultura visual, el conjunto amplio de lo cultural-
visual. Asi, los estudios visuales suelen “entrar” al nivel del contexto visual a través de
la “lectura” cercana de objetos, practicas y eventos visuales individuales. Los estudios
visuales se ocupan de los contextos visuales a partir de la lectura cercana de objetos,
précticas y eventos visuales discretos, estableciendo ademds conexiones con la cultura
visual seglin requiera el trazado de las dindmicas, trayectorias y circuitos del poder. Su
andlisis oscila entre estos tres niveles, pero gravita en torno a los contextos visuales. No
sobra senalar que, a veces, el andlisis del sentido de los contextos visuales se extiende
allende de la cultura visual, hacia el dmbito de lo cultural que no es visual. En cambio,
pocas veces se encuadra en el dmbito general de la cultura.

La diferencia de enfoque y escala entre los estudios visuales y los culturales se
puede resumir de la siguiente manera. Al menos en principio, los estudios culturales
toman los objetos, pricticas y eventos culturales como puntos de entrada a los
contextos socioculturales, en cuanto estdn atravesados por el poder. En cambio, los
estudios visuales gravitan en torno a los contextos visuales, desde donde se mueven,
por un lado, hacia objetos, précticas y eventos visuales especificos y, por otro, hacia la
cultura visual, e incluso lo cultural, la cultura y lo social. En su gravitacién en torno a
los contextos visuales, los estudios visuales no tienen el alcance general que tienen los
culturales; en cambio, preocupados por la lectura cercana de los objetos, pricticas y
objetos visuales —un legado de la historia del arte y la semiética visual—, encuadran
la especificidad de estos de una manera mds clara que los estudios visuales.

Es tentadora la idea de seguir a los estudios culturales y proponer que los visuales
también deberian moverse desde los objetos, précticas y eventos culturales hacia
el nivel de la totalidad sociocultural. Sin embargo, nuestra caracterizacién de los
estudios visuales nos lleva a cuestionar el enfoque de los estudios culturales “realmente

existentes”. Mds que inscribir a sus objetos en algin recorte particular de la cultura,
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lo que los practicantes de los estudios culturales suelen hacer es analizar sus relaciones
con otros objetos, prdcticas y eventos igualmente constitutivos del dmbito de lo
que hemos llamado lo cultural, es decir, aquellos objetos, pricticas y eventos cuyo
sentido principal consiste en la produccién de sentido. Asi, el enfoque de los estudios
culturales y el de los visuales se diferenciaria mds por el encuadre de lo visual que
hacen estos tltimos, que por el abordaje o no de las relaciones con la cultura y lo social
en general. Cabe preguntarse si la aspiracién a abordar la totalidad sociocultural, e
incluso un fragmento o parcela de esta, es posible o pertinente, teniendo en cuenta
no solo la enormidad de esta tarea, sino también, la distincién entre la cultura y lo
cultural que hemos realizado y el hecho de que es en el dmbito de lo cultural donde el
sentido estd en juego, siendo todo aquello que es parte de la cultura sin ser parte de lo
cultural, “sentido de fondo”. Quizis, lo que los estudios culturales requieren, en aras
de una descripcién mds precisa de sus principios, presupuestos y métodos, es poner
en cuestion la concepcién de la cultura como totalidad, la cual, al fin de cuentas,
proviene de la antropologia cldsica y, como sefiala Restrepo (2019), ha estado en las
ultimas décadas sometida a profundos procesos de deconstruccién y reevaluacién.
Asi, en los estudios visuales, el contextualismo radical consiste en el trabajo
intelectual que busca, en un primer momento, comprender tanto la produccién de
sentido como la mediacién del poder en los contextos visuales, a partir de la lectura
cercana de objetos, pricticas y eventos visuales discretos, en conexién con la cultura
visual, la cultura, y el campo social. Pero este no es el Gnico aspecto en el que, en
términos generales, los estudios visuales siguen a los culturales. Como sefialamos en la
seccién sobre el concepto de intervencidn, los estudios visuales atin no han incorporado
este concepto dentro de su discurso; no obstante, han desarrollado, aun cuando fuera
solo en algunos casos y de manera limitada, una praxis de la intervencion. Usualmente,
esta praxis adopta la forma de la critica ensayistica, aun cuando, como resefnamos en
la secci6n sobre la intervencidn, existen casos de practicantes de los estudios visuales
que colaboran con otro tipo de agentes culturales como artistas, curadores de arte y
cineastas, e incluso algunos en los que los estudios visuales adoptan estratégicamente
las formas propias de los objetos y précticas culturales que estudian. Como fuere,
en un segundo momento, el trabajo intelectual de los estudios visuales consiste en
intervenir los contextos visuales, es decir, en contribuir a desarticular y rearticular los
sentidos, las mediaciones de poder y las relaciones entre sentido y poder al interior de

la cultura visual.
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En esto, los estudios visuales tienen bastante que aprender de los culturales. Lo
que sea que se piense del lugar de la intervencién en los estudios culturales “realmente
existentes’, no hay duda de que estos llevan ventaja sobre los estudios visuales en
lo que respecta a la conceptualizacién, disefio e implementacién de estrategias de
intervencién. La cercanfa de los estudios visuales con la historia del arte, la critica
del arte e, incluso, las artes visuales, abre posibilidades de intervencién allende la
escritura académica y ensayistica que atin no han sido exploradas a cabalidad. A los
estudios visuales les hace falta profundizar en el legado de intelectuales como John
Berger o, de nuestro lado del mundo, Jests Martin Barbero, Carlos Monsivdis y Nelly
Richard. Les hace falta teorizar a fondo las posibilidades de intervencién que se abren
a través de pricticas visuales como la curaduria artistica, la produccién artistica y
la realizacién audiovisual. La orientacién hacia la intervencién y el referente de los
estudios culturales posicionan a los estudios visuales como un discurso ético-politico
capaz de movilizar y ampliar las posibilidades de la intervencién en cuanto estrategia
politica.

CUATRO TIPOS DE ELEMENTOS CONTEXTUALES

Hemos distinguido tres niveles en el enfoque metodolégico de los estudios visuales:
la lectura cercana de los objetos, pricticas y eventos visuales, el contexto visual, y la
cultura visual. La mayoria de los métodos que se suelen usar en los estudios visuales se
enfocan en el nivel de los objetos, pricticas y eventos visuales y los contextos visuales.
Sobre métodos y enfoques como la iconologia, el anilisis formal, la semidtica de la
imagen, la textualizacién y el andlisis visual comparativo, ha corrido bastante tinta y
no hace falta elaborarlos aqui.''® Consideramos que estos y otros métodos sin duda
pueden ser utiles dentro del modelo que proponemos, particularmente en el nivel
de los objetos, pricticas y eventos visuales y en el movimiento desde estos hacia los
contextos visuales y la cultura visual. Sin embargo, lo que queremos hacer aqui no es
elaborar estos métodos, sino retomar las cuatro categorias metodoldgicas que hemos
elaborado en relacién con los estudios culturales, adaptindolas a la trayectoria teérica

y metodolégica que llevamos.

116 El mejor compendio sobre metodologias visuales que conozco es Visual Methodologies de Gillian Rose
(2001).
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Junto con mis colegas Marcela Navarrete, Sara Ossa y Gabriel Rosas, he identificado,
en la concepcién del contexto de los estudios culturales, cuatro categorias o tipos de
elementos: estructurales, estructurados, agenciales y modalidades de articulacién
(Navarrete et al., 2020). Estas categorias surgen a consecuencia del enfoque sobre la
mediacién del poder. En la perspectiva de nuestra metodologia, estos cuatro tipos de
elementos son transversales a los tres niveles —los objetos, practicas y eventos visuales,
los contextos visuales y la cultura visual (que se amplia hasta el campo social), aunque
los elementos de cada categoria tienen una presencia mayor o menor en cada nivel en
relacién con las demds. Asi, nuestra metodologfa implica encuadrar las dindmicas de
cada una de las cuatro categorias de elementos en cada uno de los tres niveles de andlisis
visual (tabla 1). Enfatizamos que no existe una correspondencia uno a uno entre
elementos, categorias de elementos y niveles analiticos; un mismo elemento puede ser
encontrado en mds de una de categoria y nivel. En lo que sigue, caracterizaremos cada
una de nuestras cuatro categorias, haciendo hincapié en su presencia en los niveles de

los contextos visuales y la cultura visual.

Tabla 1. Niveles analiticos y categorias contextuales

Categorfas contextuales Elementos Elementos Elementos Modalidades

estructurales estructurados agenciales de articulacién

Niveles analiticos

Objetos, précticas y
eventos visuales

Contextos visuales X X X X

Cultura visual X X

Nota: Las X indican el nivel analitico en el que mejor se discierne cada tipo de elemento.

Fuente: Elaboracién propia.

Elementos estructurales

Nuestra primera categoria, la de los elementos estructurales, corresponde a elementos
que se pueden discernir principalmente en los niveles analiticos de la cultura visual
y los contextos visuales, extendiéndose hacia lo cultural, la cultura y lo social, sin
que por ello se excluya la posibilidad de encontrarlos en los otros niveles analiticos.

Hemos definido los elementos estructurales como aquellos que 1) tienen, bien sea
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por si mismos o en articulacién con otros elementos, un rol constituyente en relacién
con otros elementos del mismo dmbito o contexto; 2) presentan cierta estabilidad y
perdurabilidad en el tiempo. Las visualidades, los regimenes escépicos o visuales, las
ideologias visuales, los imaginarios colectivos, las posiciones de sujeto visual, las repre-
sentaciones identitarias, los medios de produccién visual, las estructuras de relacién
o relaciones sociales estructuradas, las estructuras afectivas, los discursos —tanto en
sentido semidtico como foucaultiano—, entre otros tipos de elementos, hacen parte
de esta categoria. El discernimiento de estos elementos, de las relaciones entre ellos y
de su rol constituyente, es crucial para la comprensién de la estructuracién del poder
en un contexto o 4mbito determinado. A los estudios visuales les interesa ahondar en
las maneras en que los elementos estructurales informan la produccién, circulacién
y recepcién de los objetos, préicticas y eventos visuales; asimismo, les interesa el rol
de estos elementos en la conformacién y transformacién de los contextos visuales.
Ademds, les interesa analizar las maneras en que estos objetos, pricticas y eventos
inciden o intervienen en dichos elementos, asi como la forma en que su propia praxis
podria contribuir a su modificacién.

Retomemosalgunas delas observacionesy categorias analiticas que hemos propuesto
en relacién con los contextos de los estudios visuales (Navarrete et 2/, 2020). Primero,
estos elementos son, ante todo, objetos analiticos: pueden ser postulados a partir del
andlisis de contextos concretos, pero no deben ser confundidos con objetos empiricos.
Tienen una materialidad que los soporta y, por ende, cierta existencia empirica; sin
embargo, no son autotélicos; semsu stricto, no existen por si mismos. Aunque los
elementos estructurados son parte de lo que se suele llamar estructuras —a condicién de
que estas no se conciban como patrones universales sino histéricos—, usualmente, en
el dmbito de la cultura y los contextos visuales, su escala es menor a la de una estructura,
mis parecida a la de aquello que Antonio Gramsci (1999) llama elementos ideolégicos
que a un discurso ideolégico o una ideologia orgdnica. Por dltimo, como todos los
elementos de un contexto, los elementos estructurales son a su vez estructurados, al
ser en si mismos ensamblajes o articulaciones de elementos heterogéneos. Pero no por
esto debemos ubicarlos en nuestra siguiente categoria, los elementos estructurados.
La categoria de elementos estructurales tiene por objeto orientar el andlisis hacia los
elementos que juegan un rol causal como vectores de poder; estos elementos inciden
sobre los elementos estructurados de manera mds determinante de lo que sucede a la

inversa. Este es el sentido de diferenciarlos de los estructurados.
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Segundo, la escala de los elementos estructurales es variable. Algunos de ellos
operan a una escala que se parece a la de las estructuras, como en el caso de los regimenes
escopicos, las ideologias, o las mismas estructuras de relacién social. Otros operan
a escalas mds reducidas, como las posiciones de sujeto visual o las representaciones
identitarias. Algunos se refieren a configuraciones de distintas escalas, como las
instituciones, que incluyen tanto a unidades sociales restringidas —por ejemplo, una
red de profesionales de los museos—, como a ensamblajes extensivos —por ejemplo,
las instituciones culturales del estado—. Notemos que algunos elementos estructurales
son escalables, como, por ejemplo, los discursos (visuales o no), cuya complejidad
y extensién presenta una gran variabilidad. En todo caso, el andlisis de la cultura
visual y los contextos visuales suele implicar el abordaje de elementos estructurales de
distinta escala y complejidad. El enfoque sobre el poder es aquello que justifica incluir
en esta categoria elementos de distinta escala y lo que determina la escala a la que se
enfocan los elementos.

Tercero, existen niveles de estructuraciéon, niveles de consistencia o consolidacién
de los elementos estructurales. Unos elementos pueden tener mayor estabilidad y
duracién que otros. Por ejemplo, la estabilidad y perdurabilidad son caracteristicas
definitorias de los regimenes visuales, los cuales, incluso, pueden funcionar como
periodos o paradigmas visuales. En comparacién, las identidades suelen ser mds
transitorias, aunque no se puede obviar que algunasidentidades tienen una permanencia
histérica extendida. Ademds, la estabilidad de un mismo tipo de elemento puede
variar de un contexto a otro. En algunos contextos, lo ideolégico puede tener una
gran estabilidad, incluso al punto de constituir aquello que Gramsci (1999) llama una
ideologia orgdnica. En otros contextos, la ideologia se encuentra en disputa, siendo
posible identificar elementos o discursos ideoldgicos dispersos y contradictorios pero
sin que se pueda hablar de ideologia orgdnica.

Cuatro, la estructuracién se relaciona con los niveles de estructurabilidad, niveles de
incidencia en la configuracién de elementos. Cada uno de los elementos estructurales
pueden jugar un rol constituyente variable segin la configuracién y las dindmicas
de cada contexto o dmbito. Por ejemplo, hay dmbitos en los que un régimen visual
particular juega un rol estructurante fuerte (como en el fascismo); en otros, lo afectivo
puede funcionar como estructura, aunque sin llegar a tener la consistencia de un

régimen o ideologia fuerte, como en el rol de las «estructuras de sentimiento» en los
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momentos de crisis epistémica y social. No hay reglas a priori que determinen el nivel
de estructurabilidad de un elemento, este debe ser discernido empiricamente.

La ultima caracteristica es la mds importante: los elementos estructurales son
procesales. No son eternos o transcendentales, como si existieran por encima de los
contextos y por fuera de los procesos sociales. Por el contrario, tienen una base material
muy real. Aunque son abstracciones analiticas, sus soportes son siempre concretos. Los
elementos estructurales son el resultado de procesos histéricos que, usualmente, tienen
una larga duracién y a través de los cuales ciertos grupos han logrado monopolizar
cuestiones como los regimenes visuales y modos de ver, lo visible, lo invisible y las
relaciones entre ambos; los principios y valores que han determinado histéricamente
cudles objetos, pricticas y eventos visuales son valorados y cudles desestimados, los
cédigos de la representacion visual, entre otros. Lo importante es reconocer, primero,
que estos elementos juegan un papel en la dominacién que ejercen unos grupos
sociales sobre otros, y segundo, que, al no ser ontoldgicos sino histéricos, pueden ser
resistidos, modificados, deconstruidos y reconstituidos.

En sintesis, a los estudios visuales les interesa identificar los elementos que,
dentro de una cultura o dmbito visual determinado, juegan un rol constituyente
con relacién a otros. Ademds, les interesa elucidar cémo han sido producidos estos
elementos, entender las particulares configuraciones y escalas del poder que se
encuentran consolidadas en ellos, de tal forma que determinan o condicionan a los
otros elementos visuales. Aqui, el andlisis debe ser genealdgico. Por tltimo, les interesa
entender cémo son o podrian ser desarticulados estos elementos, cémo son o podrian

ser intervenidos.

Elementos estructurados

Pertenecen a esta categoria aquellos elementos cuya mediacién del poder radica en
que son producto de los elementos estructurados y sus articulaciones. Este tipo de
elementos se puede ubicar sobre todo en los niveles analiticos de los objetos, practicas
y eventos visuales discretos y en el de los contextos visuales, sin perjuicio de que
también se puedan ubicar en el nivel de la cultura visual y sus linderos. Al proponer
esta categorfa, para nada queremos obviar que, como ya mencionamos, todos los

elementos del campo social han sido producidos a través de procesos sociohistéricos y
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estdn atravesados por relaciones de poder. No obstante, consideramos que, en relacién
con ciertos elementos, el abordaje de su cardcter estructurado y de los procesos que los
han estructurado es insoslayable en la perspectiva cultura-poder, tanto de los estudios
culturales como los visuales. Hay, en otras palabras, elementos cuya comprensién en
clave de cultura-poder implica encuadrarlos como productos del poder.

Son clases de elementos estructurados los objetos, pricticas y eventos visuales, los
medios de expresién visual, “esquemas” visuales como la perspectiva geométrica, las
identidades, subjetividades y sujetos visuales, las pricticas de marcacién corporal, las
instituciones de la cultura visual (museos, galerias, etc), los cuerpos, las corporalidades
y los afectos. Los componentes intrinsecos de estos elementos son el producto de uno o
varios elementos estructurales y sus articulaciones. Los elementos estructurales informan
a los estructurados, proveen los marcos, limites, dindmicas, cédigos y sentidos que los
constituyen. Conversamente, los elementos estructurados median a los estructurales,
es decir, los actualizan en un contexto o 4mbito visual dado. Dicho de otra manera,
los elementos estructurados son los soportes de los estructurales. Toda relacién entre
elementos estructurados es también una relacién entre elementos estructurales; de
hecho, las estructuras no son sino redes de relaciones entre elementos estructurados,
en cuanto que mediaciones de los estructurales. En consecuencia, algunos elementos
estructurados pueden ser encuadrados, bajo ciertas condiciones, como aspectos o
nodos de los elementos estructurales, asi como de las estructuras mismas.

Retomemos tres caracteristicas de estos elementos. Primero, en correspondencia
con los niveles de estructuracién de los elementos estructurales, los estructurados
presentan niveles de estructurado, grados de complejidad y cohesién. La mediacién
del poder en estos elementos depende de su nivel de estructuracién, del grado en que
los elementos estructurales se han arraigado en ellos. Aunque todos los elementos
estructurados son susceptibles de ser desarticulados y rearticulados, esta posibilidad
puede ser mds o menos factible o improbable. Hay elementos que presentan una
férrea condensacion del poder, en tanto que otros se articulan de manera suelta,
incluso inestable. En el primer caso, la transformacién es improbable y, a veces,
imposible; en el segundo, es factible, provisto que se ejerza sobre los elementos algo
de presién. La identificacién en el andlisis de los niveles de estructuracién de estos
elementos, tanto de los objetos, pricticas y eventos como de los contextos visuales,
tiene importancia estratégica, no solo porque ayuda a entender sus l6gicas y dindmicas

de poder internas, sino también, porque permite discernir dénde, cudndo y en qué
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medida las estructuraciones del poder que encarnan son susceptibles de ceder ante los
agenciamientos de los actores de la cultura visual. En todo caso, no se puede asignar
a priori niveles de estructuracién a los distintos tipos de elementos estructurados;
todo depende de la particular configuracién de poder, de las relaciones de fuerzas que
constituyen a cada contexto y dmbito visual.

Segundo, existen niveles de ensamblaje. Esta categoria se relaciona con los niveles de
estructurado, al punto que conviene abordar ambas en el andlisis de manera conjunta.
Los componentes de los elementos estructurados raras veces son el producto de un solo
elemento estructural; por el contrario, suelen ser producto de varios de estos tltimos
y de las articulaciones entre ellos. Esto implica que los componentes de los elementos
estructurados con frecuencia son producto de distintas trayectorias y condensaciones
de poder, siendo la manera en que estas trayectorias se ensamblan en aquello que es
necesario comprender. En algunos casos, este ensamblaje es complejo y heterogéneo,
como en las subjetividades visuales, que son sedimentaciones de distintos discursos,
imdgenes, historias, representaciones, imaginarios, relaciones de poder, patrones
psiquicos, etc. En otros, se trata de un ensamblaje relativamente simple, como en
las representaciones identitarias de tipo reduccionista y binario. En todo caso, la
comprensién del particular ensamblaje de componentes heterogéneos que constituye
a los elementos estructurados es fundamental para entender las dindmicas del poder.

Tercero, la caracteristica mds importante: como los estructurales, los elementos
estructurados tienen un cardcter procesal. Como todos los elementos del contexto
visual, los elementos estructurados no tienen una esencia o constitucién ontolégica
irremplazable, tampoco son variaciones «concretas» sobre un nucleo discursivo
fundamental. Menos atn tienen un punto de llegada necesario, como si tuvieran
una teleologia implicita. Por el contrario, son el producto procesal e histérico de los
elementos estructurales y de sus articulaciones, del accionar azaroso, contingente, de
distintos elementos estructurales y de las estructuras que estos articulan. Se encuentran
siempre en desarrollo, pero sin una finalidad o sentido histérico necesario. No son
producto de trayectorias histdricas lineales; al contrario, son el punto de convergencia
de distintas trayectorias, el producto parcial y heterogéneo de distintos procesos,
cada uno con su propia temporalidad y espacialidad. Por esto, su andlisis debe ser
rizomdtico, debe recorrer simultdneamente varias lineas temporales y destramar sus

nodos y relaciones.
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El enfoque sobre el cardcter histérico de la estructuracién de los objetos,
précticas y eventos visuales y los contextos visuales permite encuadrar el poder como
fuerza productiva o constituyente. De manera mds concreta, permite encuadrar la
mediacién de los elementos estructurales, los cuales, como dijimos, resultan de los
procesos histéricos del poder. Esta categoria permite comprender cémo es que estos
elementos han llegado a ser lo que son, cémo han adquirido su particular nivel de
estructurado, cémo opera el poder en ellos y, sobre todo, cémo podrian rearticularse
de maneras que sean mds pertinentes a los posicionamientos ético-politicos con los
que se comprometen tanto los actores de la cultura visual como los practicantes de los

estudios visuales.

Elementos agenciales

Todo esfuerzo por comprender el vinculo entre cultura visual y poder debe tener
en cuenta la cuestién de la agencia.''” Partamos de algunos puntos generales sobre
la agencia. De manera general, esta suele ser conceptualizada en términos de su
relacidn diferencial con la estructura, esto es, en términos de la dialéctica estructura/
accién contra-estructural. Ademds, es comun que se enfatice su cardcter relacional y
contextual. También se suele senalar que las transformaciones estructurales que surgen
a partir de los agenciamientos no agotan o eliminan las dimensiones reproductivas de
las dindmicas sociales en las que estos inciden. En linea con estos puntos generales,
entendemos la agencia como la capacidad de accién que, emergiendo de la relacién
entre lo estructurado y lo estructurante, conlleva la posibilidad de modificar las
relaciones, e incluso, las estructuras de poder. Es la capacidad de moverse entre lo
estructural y lo estructurado, de tal manera que se pueden generar nuevos procesos
de relacién o articulacién entre elementos y, por ende, procesos de transformacion,
cambio o modulacién de lo constituido.

En este orden de ideas, los elementos agenciales son aquellos que juegan o pueden
jugar un rol importante en la resistencia o transformacién de las relaciones de poder
dominantes o hegemoénicas. Aunque estdn relacionados, los elementos agenciales no

7 No pretendemos desconocer la larga y compleja trayectoria de esta cuestién, pero tampoco podemos
elaborarla aqui en detalle. Esta se remonta al menos a Kant, pasa por George H. Mead, Talcott Parsons, y
mds recientemente por autores como Alfred Schutz, Hans Joas y Anthony Giddens.
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deben ser confundidos con los agenciamientos. Estos tltimos no son una capacidad,
sino el acontecimiento que toma lugar al efectuarse la agencia, el acontecimiento
complejo, relacional, de la transformacién o modificacién de las relaciones de
poder. Como tal, no son propiamente un elemento, sino una forma particular de
relacién entre elementos estructurales, estructurados y agenciales; es por esto que
los abordaremos en el apartado final de este texto, cuyo tema son las modalidades
de articulacién entre los distintos elementos de un contexto. Por ahora, apuntemos
que los elementos agenciales se definen porque conllevan la capacidad de propiciar
agenciamientos, como una posibilidad que es producto de su ubicacién entre los
elementos estructurales y estructurados.

En perspectiva de estudios visuales, vemos que algunos de estos elementos
toman la forma de practicas visuales contrahegemdnicas o de resistencia, précticas
estéticas que rompen con la distribucién de lo sensible, la creacién de identidades,
subjetividades y sujetos visuales, tanto individuales como colectivos; marcaciones
estéticas que reclaman y reconfiguran espacios y territorios, pricticas de marcacién
corporal y précticas viso-afectivas, entre otras formas.

Asi, los elementos agenciales corresponden principalmente a los niveles de los
objetos, pricticas y eventos visuales y los contextos visuales, sin perjuicio de que
puedan ser encontrados en el nivel de la cultura visual. Ademds, vemos que algunos de
estos elementos aparecen también en las categorias anteriores de nuestro modelo. Esto
se debe a que la agencia no es una cualidad intrinseca de ciertos tipos de elementos,
sino que depende de las particulares dindmicas y articulaciones del poder en un
contexto o una situacién dada. De hecho, es posible que los distintos momentos del
andlisis requieran ubicar al mismo elemento en varias de las categorias que hemos
propuesto. En este sentido, los elementos agenciales no son objetos empiricos sino
analiticos, producto del encuadre o enfoque del andlisis.

Queremos senalar cinco caracteristicas de estos elementos. Su ubicacién en la
relacién reciproca entre los estructurales y estructurados es tanto un aspecto de su
definicién como su primera caracteristica. Segundo, los elementos agenciales han
sido estructurados, pues al menos algunos de sus componentes estin informados por
elementos estructurales. Tercero, los elementos agenciales median a los estructurales,
los actualizan, les sirven de soporte; no obstante, no lo hacen al igual que los

estructurados. Estos tltimos no conllevan una potencia de agencia relevante; en

183



Rubén Dario Yepes Munoz

cambio, los elementos agenciales disponen aquello que estd estructurado en ellos a la
articulacién con otros elementos, propiciando el agenciamiento.

Hemos notado la continuidad que existe entre los elementos estructurados y los
agenciales. Una consecuencia de esta continuidad es que la agencia es una cuestién
de rango. En un extremo estdn los elementos estructurados, que tienen limitada
capacidad de articularse con otros elementos en funcién del agenciamiento. En
las artes, este es el caso de, por ejemplo, las técnicas figurativas tradicionales, que
dificilmente se articulan con fuerzas creativas capaces de realizar transformaciones
culturales y sociales. En el otro extremo estdn los elementos agenciales, aquellos que
articulan o contribuyen a agenciamientos concretos —por ejemplo, intervenciones
artisticas en contextos de dictadura como las de los artistas conceptuales de Argentina,
Chile o Uruguay en los anos setenta y ochenta.''® En el medio hay un rango amplio de
elementos que presentan distintos niveles de estructurado y agencia. Ningtin elemento
estructurado se encuentra completamente desprovisto de agencia; conversamente,
ningtin elemento agencial es una fuente irrestricta de agenciamientos. En el rango
intermedio, la caracterizacién de un elemento como estructural o agencial es una
decisién analitica que se debe realizar en funcién del encuadre del poder: si lo que
interesa es la mediacién de las relaciones de poder, el andlisis priorizard la primera
categorfa; si interesa la modificacién de dichas relaciones, priorizard la segunda.
Como fuere, de estas consideraciones se deriva la cuarta caracteristica de los elementos
agenciales: la intensidad, su mayor o menor disposicién al agenciamiento.

Finalmente, los elementos agenciales son dictiles, pueden modular con relativa
facilidad, en correspondencia con los requerimientos de los agenciamientos potenciales
o concretos. Pueden cambiar en funcién delasarticulaciones en las que entran, a medida
que efectiian agenciamientos. Pueden modular en funcién del mantenimiento de una
resistencia, un movimiento politico o una fuerza contrahegeménica. Esta modulacién
es parte del agenciamiento mismo y es también crucial para su sostenimiento a largo
plazo. La ductibilidad de los elementos agenciales estd directamente relacionada con
su intensidad: a mayor intensidad, mayor capacidad de modular en correspondencia
con los agenciamientos potenciales o concretos, y viceversa.

18 Ta “propaganda armada” y las subversiones estéticas de los Tupamaros en y las obras de Luis Camnitzer
sobre el régimen militar de Uruguay, las intervenciones Tucumdn arde (1968) y El siluetazo (1983) en
Argentina, las acciones y obras de artistas como Carlos Leppe, Lotty Rosenfeld, capa y Eugenio Dittborn
en Chile bajo el régimen de Augusto Pinochet, entre otros ejemplos.
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La identificacién de los elementos agenciales es crucial tanto para el proyecto
ético-politico de los estudios culturales como para el de los visuales, pues permite
entender a partir de cudles elementos podrian surgir los agenciamientos que se buscan
y cémo se puede contribuir a estos agenciamientos. Enfatizamos que, si bien podemos
singularizar los elementos agenciales en el andlisis, estos, como es también el caso de
los estructurales y estructurados, deben ser comprendidos en su relacién con los otros
tipos de elementos. Esto es incluso mds importante en el caso de los agenciales, pues,
como hemos sugerido, tiene poco sentido examinarlos por fuera de la tensién entre lo

estructural y lo estructurado.

Modalidades de articulacion

Nuestra tltima categoria, las modalidades de articulacién, no se refiere propiamente
a objetos, précticas o eventos, sino a las relaciones entre estos. Aunque, en funcién
del andlisis de la relacién cultura visual-poder, conviene distinguir las categorias de
elementos que hemos propuesto, este vinculo no es comprendido cabalmente si no
se consideran las articulaciones o relaciones entre los distintos elementos. El poder
es, al fin de cuentas, una relacién. En todo caso, la categorizacién que proponemos
no pretende ser exhaustiva, sino una orientacién general para la comprensién de la
mediacién del poder.

Definiremos las modalidades de articulacién como los tipos de vinculos que pueden
existir entre los elementos estructurales, estructurados y agenciales. Comencemos
senalando algunas de sus caracteristicas generales. Desde los estudios culturales,
Stuart Hall (2014) sefala que las articulaciones no pueden ser reducidas a homologias
entre elementos; por el contrario, se incluyen en ellas las relaciones de diferencia,
desemejanza y contraposiciéon. Los antagonismos, las resistencias, los disensos, son
también formas de relacién. Segundo, las articulaciones tienen grados de complejidad.
Pueden ser diferenciales, como sucede en las identidades binarias —mujer/hombre,
negro/blanco, empresario/trabajador, etc.—, en donde la identidad de cada término
depende de su relacién diferencial con el término opuesto. También pueden constituir
ensamblajes heterogéneos, como en, digamos, un museo nacional de arte, en donde
coexisten distintos discursos, posicionamientos, practicas y perspectivas. Ademds,

185



Rubén Dario Yepes Munoz

pueden ser rizomdticas, como en una movilizacién social en la que la energfa politica
se transmite a través de distintas identidades y sectores sociales.

Tercero, las articulaciones son procem/es. Como ya sugeria Gramsci (1999),
los vinculos entre los elementos de un contexto son el resultado, siempre parcial,
de procesos histéricos diversos. Las articulaciones son, en consecuencia, procesos
histéricos de lucha, condensaciones de relaciones de poder, o bien, reconfiguraciones
de estas condensaciones. Cuarto, las articulaciones modifican los gradientes de poder
inherentes a los elementos articulados: producen relaciones de consonancia, suma y
multiplicacién, o bien de disyuncidn, interrupcién y resta, entre dichos gradientes.
Observemos que el cardcter procesal de las articulaciones implica que los gradientes
de poder cambian a medida que la articulacién se desarrolla. Asi, el analista debe estar
atento a los efectos de poder de las articulaciones y a la modificacién de los gradientes
de poder inherentes tanto a los elementos articulados como a la articulacién misma.

Pasemos a las modalidades de articulacién. En clave de cultura visual-poder,
conviene discernir articulaciones estructurales, emergentes, agenciales y cooptativas.
Las articulaciones estructurales son constitutivas de las estructuras de poder, son
el “pegamento” de las estructuras. Se pueden dar entre elementos estructurales,
entre elementos estructurados y entre estructurales y estructurados; la mayoria de
los elementos de un contexto suelen estar involucrados en algin tipo de relacién
estructural; asimismo, los objetos, précticas y eventos visuales, los contextos visuales
e incluso una cultura visual dada pueden mediar articulaciones, como es el caso de
simbolos patrios como la banderay el escudo. Las articulaciones estructurales presentan
niveles de eszructuracidn, niveles de consistencia/consolidacién y de complejidad/
cohesién. Si bien las articulaciones son “contingentes, no necesarias” (Hall, 2014),
algunas lo son menos que otras; es por esto que algunas son més dificiles de deshacer
que otras. Todo depende de qué tanto las articulaciones estructuran las relaciones de
poder dominantes, de qué tanto las consecuencias de las disputas pasadas y presentes
se consolidan en ellas.

Las articulaciones emergentes son aquellas que toman forma al debilitarse las
articulaciones estructurales y que llevan implicito un potencial de transformacion,
desarticulacién o rearticulacién de lo estructurado. Se dan entre elementos que,
siendo estructurados, se encuentran en proceso de desestructuracién o debilitamiento
de su ensamblaje intrinseco. Surgen en momentos de crisis y, generalmente, son el

primer momento de la emergencia de una coyuntura, el surgimiento de una nueva
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configuracién de las relaciones entre elementos capaz de agenciar transformaciones
sociales. Suelen manifestarse como un sentimiento de indisposicién o malestar, una
relacién que es afectiva e inconsciente antes que discursiva y consciente, que puede
eventualmente propiciar agenciamientos pero que no implica necesariamente la
formacién de una consciencia o proyecto politico. El arte y las pricticas estéticas
son algunos de sus dmbitos de emergencia predilectos. Es posible identificar en ellas
grados de emergencia, niveles de expresién de un malestar, grados de conciencia de la
nueva situacién entre los sujetos que participan en ella. En parte, el trabajo intelectual
consiste en detectar articulaciones emergentes y ayudar a amplificarlas, contribuyendo
a que se transformen en articulaciones agenciales.

Las articulaciones agenciales son aquellas que resultan necesarias para el
agenciamiento. Habiamos definido este dltimo como el acontecimiento de la
transformacién o modificacién de las relaciones de poder. Los elementos agenciales
sin duda hacen parte de las articulaciones agenciales, pero no son los tnicos. El
agenciamiento no es un simple producto causal o directo de las acciones de los agentes;
mis bien, se da en la articulacién compleja de elementos estructurales, estructurados
y agenciales, en donde estos tltimos juegan un rol crucial pero siempre de manera
relacional. Mds que ser la precondicién del agenciamiento, las relaciones agenciales
son su condicién constitutiva: el momento de su conformacién es el momento critico
que moviliza el agenciamiento, su permanencia es necesaria para que este se desarrolle;
su estabilizacién, cuando se da, es uno de los resultados del agenciamiento, uno de
sus efectos mds notables. El arte y las précticas estéticas de diversa indole, en cuanto
acontecimientos que irrumpen en medio de lo preestablecido, funcionan como
catalizadores de este tipo de articulaciones. Por tltimo, dos consideraciones: primero,
las articulaciones agenciales no se dan entre elementos estables; por el contrario,
las identidades de los elementos articulados son modificadas por el proceso de la
articulacién. Segundo, para que las articulaciones emergentes pasen a ser agenciales,
se requiere que los elementos agenciales articulen un proyecto, discurso, conciencia o
fuerza politica. Sin esto tltimo, no hay articulacién agencial.

Finalmente, las articulaciones cooptativas son la respuesta del poder dominante a
las articulaciones emergentes y agenciales, el intento del poder de capturar la nueva
situacién y modularla en su beneficio, en aras de que la situacién general se revierta a
un estado de cosas provechoso para los poderes establecidos. Aunque pueden implicar

la desaparicién de las articulaciones emergentes y agenciales, usualmente toman la
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forma de un encuadre o redireccionamiento de estas. Como nos ensefia Gramsci
(1999), el poder hegeménico no elimina las diferencias sino que las incorpora dentro
de si, seglin sus propios términos. Las articulaciones cooptativas implican una captura
de las nuevas identidades, pero esta no suele darse como una regresién a identidades
anteriores, sino como su sobredeterminacidn, el encuadre de las identidades dentro de
los discursos, relaciones de poder y configuraciones de las estructuras.

La comprensién de las distintas modalidades de articulacién entre los elementos
contextuales resulta crucial no solo para los estudios culturales, sino también para los
visuales. Identificar los elementos que entran en articulaciones de cardcter estructural
y comprender las dindmicas de estas Gltimas es parte insoslayable del momento critico
del andlisis y un aspecto importante del momento de intervencién. Como dijimos,
este Gltimo se da en términos de la contribucién a las articulaciones emergentes y

agenciales, del paso de unas a otras, de tal forma que los agenciamientos se puedan dar.

EL ABORDAJE DEL AFECTO

El enfoque sobre la cultura visual en cuanto red de sentidos que hemos adoptado y el
hecho de que la dimensién afectiva atn no ha sido plenamente incorporada dentro
del enfoque metodolégico de los estudios visuales nos compele a dedicar algunas
lineas a este tema. Comencemos sefialando que no hay, dentro del giro afectivo de
las ciencias sociales y las humanidades, consensos sobre lo que debemos entender
por afecto, y menos sobre como abordarlo. Frecuentemente, cuando se incorpora
la dimensién afectiva dentro del andlisis, se hace sin explicitar el método, menos la
metodologia, que se siguié. En lo que sigue, nos proponemos, no ofrecer un método
“universal” para el abordaje del afecto, sino un enfoque que tenga sentido dentro de
la metodologia que venimos elaborando. Seguiremos el modelo heuristico que hemos
elaborado en otro lugar, no por simple conveniencia, sino porque, al haberlo puesto
en préctica, estamos convencidos de sus posibilidades.'”

Partamos de la nocién de afecto que presentamos en nuestra seccion sobre el
concepto de cultura. Alli, dijimos que, en las perspectivas tanto de la ontologia del

afecto de Gilles Deleuze como del modelo cognitivista de Silvan Tomkins, los afectos
19 Véase Yepes (2018).
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son el registro sensible de una relacién establecida con un objeto, préctica, evento, o
persona. Esto quiere decir que el abordaje del afecto debe comenzar con la experiencia
sensible, de manera andloga a como el abordaje de una pintura o una pelicula debe
comenzar con la experiencia de su percepcién. Ahora, dicho registro sensible no
sucede en nuestra experiencia psiquica de manera auténoma, sino que se encuentra
ensamblado con percepciones, recuerdos, ideas, conceptos, ideologias, y otros afectos.
Aunque cualquiera de estos elementos puede ocupar el lugar central en la experiencia
psiquica, lo mds comun es que sean las ideas, los conceptos y pensamientos aquello
que organiza la experiencia, imponiendo su orden sobre las percepciones —o mejor,
los perceptos— vy los afectos.'?

Hay otro aspecto de la teorizacién contemporanea del afecto que resulta relevante
aqui. Tanto en la perspectiva deleuziana como en la de Tomkins —asi como en
varias de las filosofias de las emociones cldsicas—, existe una relacién intrinseca entre
afecto y agencia (entendida como capacidad de actuar). Esta relacién comienza con
las modificaciones producidas por el afecto en quien lo experimenta, tanto en su
cuerpo como en su subjetividad misma. Esta modificacién no es solo en composicién
o “contenido”, también incluye los actos que resultan de dichos encuentros. El afecto,
en otras palabras, modifica nuestro comportamiento. Esto es asi porque, ya sean
comprendidos como intensidades sin calificar (como en la perspectiva deleuziana)
o como amplificadores de las pulsiones (como en la perspectiva de Tomkins), los
afectos requieren consumacion a través de la accidn, ya sean acciones que extiendan
lo mdximo posible un estado afectivo “positivo” o placentero, o acciones que nos
permitan superar un estado afectivo “negativo”, desagradable o doloroso, cambidndolo
por uno placentero. Los afectos motivan al sujeto a actuar con el fin de mantener o
modificar su estado actual; de esta manera, nos compelen a la accién.

Las acciones propiciadas por el afecto pueden ser no solo externas sino también
internas: las reflexiones, ideas, pensamientos e imdgenes mentales también son, en esta
perspectiva, acciones. Particularmente en la perspectiva deleuziana, el afecto es una
intensidad sentida que desestabiliza tanto el cuerpo como la mente, que desarraiga
la organizacién sensible, los hébitos y los comportamientos recurrentes del cuerpo,
asi como las estructuras, narrativas y representaciones habituales que conforman el

120 Esto no solo lo podemos observar en nuestra propia experiencia, también es congruente con aquellos

discursos estéticos, de Aristdteles a Kant, que colocan la experiencia sensible bajo la determinacién de lo
conceptual.
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sujeto. En pocas palabras, el afecto propicia un nuevo estado del cuerpo y de la mente,
un nuevo estado cuerpo-mente, el cual puede desencadenar o impedir la agencia del
cuerpo y de la mente.

En nuestra perspectiva metodoldgica, nos interesa comprender los momentos,
circunstancias y formas en las que los objetos, pricticas y eventos visuales, asi como
los contextos visuales, inciden, a través de su capacidad de propiciar afectos, en la
agencia de quienes entran en contacto con o hacen parte de ellos, tanto en un sentido
positivo (aumento de la agencia) como en uno negativo (disminucién de la agencia).
Nos interesa comprender las maneras en que dichos objetos, pricticas, eventos
y contextos, propician, no solo estados corporales, sino también ideas, nociones y
pensamientos capaces de restringir o ampliar la agencia de los sujetos. Nos interesa,
en otras palabras, comprender las correlaciones entre los elementos de los objetos, las
précticas, los eventos y los contextos visuales, por un lado, y, por el otro, los estados
corporales y mentales de quienes entran en contacto con ellos.

Pero no se trata solo de analizar las correlaciones entre los elementos intrinsecos
de los objetos, pricticas y eventos visuales y los estados corpo-mentales de quienes
los experimentan, constituyen o participan de ellos. Puesto que los afectos no son
auténomos, sino que siempre estdn inscritos en una matriz de relaciones junto
con otros elementos significativos y afectivos, se hace necesario describir no solo
el afecto sino también al ensamblaje de elementos del cual es parte. Asi, el andlisis
debe enfocarse no solo sobre los elementos materiales, semidticos y expresivos de los
objetos, pricticas y eventos visuales, sino también sobre los discursos que enmarcan a
dichos elementos —incluyendo aquellos que el receptor trae, o es probable que traiga,
a ellos—.

:Cbémo se puede adelantar este andlisis? Ya dijimos que debemos comenzar con
nuestra propia experiencia afectiva al entrar en contacto con los objetos, précticas
y eventos visuales que son objeto de andlisis. En este sentido, el andlisis del afecto
frecuentemente toma la forma del andlisis fenomenoldgico, es decir, el andlisis
introspectivo cuidadoso de nuestra propia experiencia, de sus circunstancias y
condiciones. Pero no debe quedarse alli, sino que debe moverse de lo particular a lo
general, es decir, desde nuestra experiencia individual del objeto, prictica o evento
visual hacia su sentido colectivo. En funcién de esto, el anilisis fenomenoldgico
debe ser complementado, primero, con el andlisis de la dimensién afectiva de cada

uno de los los objetos, pricticas y eventos visuales en cuestién, de estos objetos,
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précticas y eventos tomados en conjunto (los contextos visuales), asi como el anélisis
de cémo estas dimensiones estdn informadas por la cultura visual. Segundo, debe
complementarse con las descripciones que otros participantes o espectadores de los
objetos, practicas y eventos en cuestién hacen de su propia experiencia afectiva. El fin
de estos cruces y contrastes es elucidar tanto los marcos discursivos e interpretativos
comunes como las estructuras afectivas que informan nuestra experiencia afectiva en
cuanto analistas y que posiblemente habrdn jugado un rol en la experiencia de otras
personas. No es riguroso asumir que nuestra propia experiencia se asemeja a la de
otros; sin embargo, el andlisis que pretendemos no debe ser juzgado con base en si
representa adecuadamente o no la experiencia afectiva de otros, sino por su capacidad
de explicar las estructuras comunes que informan dicha experiencia.'”!

Por ultimo, ;dénde ubicaremos el andlisis afectivo en nuestro modelo
metodolégico? La respuesta la da la nocién de sentido que hemos usado. Nuestro
andlisis buscard siempre dirimir los sentidos que atraviesan a los contextos, con todos
sus elementos y en todos los niveles analiticos. Esto quiere decir que, al igual que el
significado, la dimensién afectiva se encuentra presente en el nivel de los objetos,
précticas y eventos visuales, los contextos visuales, e incluso, la cultura visual.
Ademds, como hemos visto, es también posible encontrar afectos en las distintas
clases de elementos de un contexto que hemos propuesto, los elementos estructurales,
estructurados, agenciales y las modalidades de articulacién. Diremos entonces que la
dimensidn afectiva es transversal tanto a los niveles de andlisis como los elementos
contextuales. Asi, el andlisis se enfocard en dirimir cémo los objetos, pricticas, eventos
visuales, los contextos visuales y la cultura visual misma, median y propician afectos
en cada uno de los distintos elementos contextuales.

CONSIDERACIONES FINALES
Consideramos que el modelo metodoldgico propuesto aqui es pertinente a la practica
de los estudios visuales en cualquier contexto de cultura visual. Los nombres de las

categorfas no es lo realmente importante. Tampoco es necesario cefiirse a ellas a

121 Tomo esta idea de la tedrica del cine Vivian Sobchack. Aunque Sobchack se refiere al cine, no veo ninguna
razén que imposibilitarfa extender su método a los objetos, practicas y eventos visuales en general. Véase
Vivian Sobchack (2004: 4-8).
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rajatabla, considerarlas en el orden que las presentamos aqui, abordarlas de manera
independiente o abarcarlas todas en el andlisis. Es posible retomar solo algunos
elementos de nuestro modelo y no es necesario seguirlos con la sistematicidad con que
hemos intentado exponerlos. Lo mds importante es que el modelo pueda estimular la
imaginacién teérica y metodolégica de los practicantes de los estudios visuales.
Quienes decidan adoptar nuestro modelo no deberfan tener mayor dificultad en
adaptar los enfoques usualmente utilizados en los estudios visuales —Ila iconologia, el
andlisis formal, la semidtica de la imagen, la “lectura cercana” de imdgenes, etc.— al
andlisis de los objetos, pricticas y eventos visuales y, por extensién, de los contextos
visuales y la cultura visual. Ademds, consideramos que nuestro modelo es pertinente
a la perspectiva latinoamericana que hemos adoptado en este trabajo. Como hemos
sefialado varias veces en este capitulo, el enfoque contextual que proponemos es
crucial para comprender adecuadamente la articulacién cultura visual-poder, lo cual
constituye el nicleo de la perspectiva latinoamericana de los estudios visuales que
defendemos. El enfoque contextual permite encuadrar el sentido de los objetos,
précticas y eventos visuales y de los contextos visuales no como algo intrinseco a
estos, sino como una construccion contextual y relacional. Esto es crucial si queremos
evitar los excesos de los enfoques textualistas que se restringen a la lectura cercana
de los objetos, pricticas y eventos visuales, haciendo poca o nula consideracién de la
construccién contextual del sentido. El peligro de estos modelos es que ofrecen una
imagen reducida e incompleta de la dindmica del sentido en los objetos y contextos de
andlisis que ficilmente lleva a sobredimensionar o subestimar las dindmicas del poder
al interior de nuestros objetos. Por el contrario, nuestro modelo apunta a encuadrar
esta dindmica en sus distintos elementos y en su variabilidad y relacionalidad,
permitiendo encuadrar de manera detallada la imbricacién del sentido con el poder.
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CONCLUSION

Esperamos que el recorrido que hemos realizado en este libro contribuya a cimentar
los estudios visuales en nuestra regién, no simplemente como un nuevo proyecto
académico, sino como un proyecto intelectual comprometido. Sin desconocer que,
en el mundo hiperconectado en que vivimos, lo local tiene siempre una dimensién
global, nuestra expectativa es que los espacios institucionales que se estdn y seguirdn
abriendo sean colonizados con proyectos que se mueven entre las particularidades de
nuestra cultura visual, la especificidad de nuestros contextos visuales y la urgencia de
las problemiticas sociopoliticas que nos atafien. El llamado es a construir unos estudios
visuales en clave latinoamericana, en vez de unos estudios visuales que simplemente
traduzcan, en perspectiva local, los estudios visuales del norte. La tradicién de la
teorfa critica latinoamericana, los recorridos de la episteme de la cultura visual en/
desde América Latina y, sobre todo, la urgencia de nuestras realidades, nos conminan
a este proyecto.

Nos corresponde a nosotros, los practicantes de los estudios visuales, superar y
desmontar los obstdculos a los que este proyecto se enfrenta. Un obstdculo, bastante
infranqueable, es la cooptacién de los estudios visuales por parte de la racionalidad
administrativa de la universidad corporativa neoliberal, que se frota las manos cada
vez que surge un nuevo campo capaz de atraer estudiantes dispuestos a pagar altas
matriculas y de justificar, con el pretexto de la interdisciplinariedad, los recortes
en las posiciones docentes de planta y las reducciones presupuestales. AGn mis
insuperables son los obstdculos de la hegemonia geoepistémica del norte y el euro-
usa-centrismo cultural, a los que con frecuencia sucumben tanto las instituciones
como los investigadores, docentes y estudiantes. El hecho de que muchos de quienes
practicamos los estudios visuales fuimos formados en instituciones del norte es un
aspecto de esta hegemonia epistémica y cultural; nos corresponde a quienes estamos
en esta posicién hacer un esfuerzo por descolonializarnos (siendo esto una de las
cosas que este libro representa para su autor). A estos obstdculos se suman la falta de
esfuerzos por aclarar el campo epistémico y de teorizaciones y conceptualizaciones
propias. Si los estudios visuales no son capaces de remontar estos obsticulos, se
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convertirdn en un campo académico mds, una nueva adicién a los catdlogos de ofertas
de las universidades que, probablemente, revestird interés desde una perspectiva de
conocimiento, mas no desde una perspectiva epistémico-politica.

Esperamos haber aportado algunos insumos genealdgicos, pero principalmente,
conceptuales y metodoldgicos, al proyecto de construir unos estudios visuales desde
América Latina. Nuestra mirada critica al “canon” de los estudios visuales deberia
servir para, por lo menos, no sucumbir a la tentacién de adscribirnos a él de manera
acritica. Nos atrevemos a resaltar el aporte que hace nuestro concepto de cultura
visual, el cual llena un vacio teérico o, por lo menos, un espacio de ambigiiedad
conceptual. Creemos que este concepto no solo ayuda a elucidar la especificidad de
los estudios visuales, también contribuye a aclarar el horizonte ético-epistémico del
campo que estd emergiendo en/desde América Latina, e incluso, del campo de los
estudios visuales en general. El aspecto crucial de este concepto es su encuadre de la
relacién entre la cultura visual y el poder, del hecho de que no se puede comprender
cabalmente la cultura visual sin considerar su imbricacién con el poder. Incluso si
nuestra conceptualizacién no le resulta del todo convincente a nuestros lectores,
esperamos al menos haberlos convencido de que la cultura visual y el poder deben ser
abordados de manera interrelacionada, asi como haber aportado algunos elementos
tedricos para el estudio de esta interrelacién en los contextos visuales.

Derivamos nuestra definicién de los estudios visuales —que, como toda definiciéon
de un campo epistémico (mds aiin un campo emergente), es transitoria— de nuestra
conceptualizacién de la cultura visual. Por esto, debe ser utilizada haciendo referencia
a este concepto, significa poco si se usa por separado. Esperamos que nuestra reflexién
sobre la especificidad de los estudios visuales sirva para encuadrar y posicionar los
estudios criticos de la cultura visual, sobre todo, para estimular nuestra imaginacién
epistémica y politica, nuestra capacidad de formular preguntas novedosas que
apunten hacia el develamiento de la mediacién del poder a través de la cultura visual
y hacia la intervencién en los contextos de cultura visual. Asimismo, aspiramos a
que sirva como sustento de la defensa de la pertinencia de los estudios visuales en el
dmbito de la academia que, seguramente, tendremos que seguir haciendo. También
esperamos que nuestras reflexiones sirvan de base para el desarrollo de teorizaciones
y conceptualizaciones alrededor de cuestiones como la interrelacién entre la cultura
visual y el poder, el rol de la cultura visual en la construccién de identidades,

subjetividades y sociabilidad; la representacién y mediacién de la violencia, la
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normalizacién de la explotacién de los seres humanos y no humanos, la creacién y
reproduccién del conformismo social y la naturalizacién de los principios y valores
epistémicos y culturales usa-euro-céntricos, entre otras. Aunque para desarrollar estas
teorizaciones y conceptualizaciones no es imprescindible recurrir a una definicién
de los estudios visuales, valerse de una definicién como la que proponemos tiene la
ventaja de aclarar el espacio epistémico de nuestras reflexiones. Por tltimo, aspiramos
a que la centralidad que le hemos otorgado al poder en nuestra discusién de la
especificidad de los estudios visuales sirva no solo para convencer a quienes atin no
lo estdn de la relevancia ético-politica de las intervenciones que se pueden desarrollar
desde este campo, sino también, para posicionar los estudios visuales como un actor
epistémico importante en el esfuerzo por contribuir a los procesos de cambio desde
el trabajo intelectual.

Una intencién similar ha animado nuestra consideracién de los conceptos de
imagen, regimenes escépicos, espectdculo, panopticismo, contexto, contexto visual e
intervencién. Aclardndolos y adaptidndolos a nuestros contextos y coyunturas, estos
conceptos pueden ser importantes herramientas analiticas. Hemos propuesto un
concepto heuristico de imagen que se inscribe dentro de nuestro concepto de cultura
visual, especialmente en lo relativo al encuadre del poder. Si bien estd lejos de ser una
conceptualizacién rotunda, creemos que nuestra propuesta permite pensar la imagen
como un agente crucial tanto en la reproduccién de las relaciones y estructuras de
poder, como en la resistencia a estas y en la creacién de nuevas formas de socialidad y
coexistencia, las cuales son cuestiones claves para unos estudios visuales en perspectiva
latinoamericana. Esta misma observacién aplica a nuestra revisién critica de los
conceptos clave de los estudios visuales que, esperamos, pueda servir de base para
futuras recontextualizaciones y conceptualizaciones. Con el 4dnimo de ayudar a enfocar
los estudios visuales como un tipo de trabajo intelectual que interviene los contextos
de cultura visual, hemos introducido los conceptos de contexto visual e intervencidn,
que adecuamos a partir de los estudios culturales. La intervencién, en particular, es
una deuda pendiente de los estudios visuales; esperamos que nuestro concepto pueda
ayudar a saldarla.

No obstante, su cardcter provisional e incompleto, nuestra genealogia de los
estudios visuales en/desde América Latina deberfa ayudarnos a reconocer que resulta
imposible subsumir la especificidad de los estudios visuales desarrollados desde
nuestro hemisferio dentro de la versidén anglosajona de estos. Los estudios visuales
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latinoamericanos no son una copia o traduccién local de los estudios visuales del
norte; por el contrario, son una particular amalgama de tradiciones intelectuales
locales y metropolitanas, una suerte de hibrido epistémico en el que la episteme
critica latinoamericana de la cultura y la cultura visual se encuentran con las vertientes
semidticas y posestructuralistas de las humanidades provenientes de Europa y Estados
Unidos. Frente a esto, el reto para los nuevos practicantes de los estudios visuales
en/desde América Latina, quienes, en un alto porcentaje, se han titulado y seguirin
tituldndose por fuera de la regién, es desmarcarse de los discursos metropolitanos en
los que se han formado y virar sus miradas hacia la tradicién critica local, un reto sin
duda dificil ante el canto de sirena de la universidad corporativa, a la que, como hemos
indicado, le gusta importar los discursos académicos de moda. Con pocas excepciones,
los estudios visuales norteamericanos no son, retomando las palabras de Walter
Mignolo, estudios “encarnados”, pues fueron incapaces o nunca les interes6 insertarse
en los procesos civiles y politicos que se han desarrollado alli en las dltimas décadas.
Los estudios visuales desde América Latina enfrentan el reto de no reproducir esta
historia, lo cual solo logrardn si encuentran su camino como un proyecto intelectual
capaz de intervenir, tanto critica como propositivamente, en los contextos glocales
de la cultura visual. En aras de esto, se requiere de mds esfuerzos institucionales y de
trabajo colectivo como la Maestria en Estudios Visuales de la Universidad Auténoma
del Estado de México, la Fundacién para el Estudio de la Imagen y la Visualidad
Contempordneasy la Red de Estudios Visuales Latinoamericanos. Se requiere también
que las instituciones madre de espacios como estos reconozcan su importancia y los
respalden de manera acorde. De manera ain mds importante, se requiere desarrollar
plenamente los insumos epistémicos provistos por discursos como los estudios
culturales latinoamericanos, la sociologia de la imagen de Silvia Rivera Cusicanqui,
las historias del arte criticas, las estéticas decoloniales y la colonialidad del ver, todos
ellos bien posicionados para encauzar a los estudios visuales desde América Latina
como un proyecto intelectual critico.

Finalmente, hemos propuesto retomar el contextualismo radical, marco meto-
dolégico desarrollado en los estudios culturales, como modelo metodolégico de
los estudios visuales. Este modelo no solo permite mantener el enfoque sobre la
contextualizacién, en cuanto perspectiva que facilita el encuadre de la relacién entre la
cultura visual y el poder; también facilita la practica de la transdisciplinariedad como

opcidn epistémica que desmarca a los estudios visuales del encasillamiento disciplinar.
p p q p

196



Estudios visuales desde América Latina: Aportes a la consolidacién del campo

Aunque las categorias analiticas que hemos propuesto —elementos estructurantes,
estructurados, agenciales y las modalidades de articulacién— no son una “receta” para
la prictica de los estudios visuales en clave de contextualismo radical, si pretenden
estimular la imaginacién analitica, en funcién de que podamos desarrollar nuevas
maneras de abordar los contextos visuales y su encuadre dentro de los contextos
socioculturales. La incorporacién de la dimensién afectiva de los objetos, pricticas
y eventos visuales podria ser un aporte sustancial al contextualismo radical, toda vez
que este, en la forma en que usualmente es construido en los estudios culturales, suele,
como resultado del legado semiético y posestructuralista que lo informa, enfocarse
sobre el significado antes que lo afectivo. Lo afectivo constituye un aspecto crucial de
la relacién entre cultura visual y poder que los estudios visuales desde América Latina
no solo no pueden ignorar, sino que, incluso, podria ayudar a esclarecer y teorizar, toda
vez que se trata de un aspecto que ocupa un lugar central en muchas de las dindmicas
de la cultura visual de nuestro hemisferio, que estd quizd, menos regida por el discurso
y el significado que en otras latitudes. En ultimas, el objetivo del tipo de andlisis
contextual que proponemos es la examinacion sistemdtica, critica y detallada de la
relacionalidad que informa la cultura visual, en cuanto estd atravesada por el poder,
en un enfoque que, como hemos insistido, podria ser enormemente productivo para
los estudios visuales desde América Latina. Ademds, el contextualismo radical ayuda
a abrir el horizonte de la intervencién, en cuanto practica politico-intelectual a la que
los estudios visuales se ven llamados, en la medida en que pretendan ser uno de los
dmbitos de los agenciamientos que nuestra regién requiere.

No obstante, la fuerza que estdn tomando los estudios visuales en América Latina,
quedan muchas tareas pendientes antes de que podamos incluirlos definitivamente
dentro de la galeria de la episteme critica latinoamericana. Sigue pendiente, no solo
para los estudios visuales latinoamericanos sino para los estudios visuales en general,
consolidar el “campo expandido” de la cultura visual, extender su alcance a una
porcién mds amplia de esta. No obstante, la pretensién de encuadrar la totalidad de la
cultura visual, los estudios visuales siguen abordando, de manera desproporcionada en
relacién con otros temas, cuestiones de arte contemporaneo, medios masivos y medios
digitales. Quizd sea demasiado pretencioso querer abordar la totalidad de la cultura
visual; sin embargo, la relacién poder-cultura visual que hemos ubicado en el centro
de los estudios visuales latinoamericanos podria oficiar como criterio orientador: si
los estudios visuales buscan encuadrar esta relacién de manera tanto critica como
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propositiva, entonces deberfan priorizar el abordaje de aquellos objetos, pricticas,
eventos y contextos visuales en los que dicha relacién estd en juego de manera crucial,
por encima de aquellos otros objetos y contextos en los que el poder no se encuentra
en juego con la misma urgencia o intensidad. No es posible indicar a priori cudles
son esos objetos y contextos, pues estos varfan de un contexto sociocultural y de
una coyuntura geohistdrica a otra; les corresponde a los practicantes de los estudios
visuales identificarlos, encuadrarlos e intervenirlos.

En el 4mbito genealdgico, queda pendiente la tarea de profundizar en la episteme
de la cultura visual en/desde América Latina. Los trabajos criticos en torno a la
cultura visual desarrollados en distintos campos de las humanidades y las ciencias
sociales, especialmente la historia del arte, la comunicacién y los estudios culturales,
constituyen un terreno fértil en el que, sin embargo, los estudios visuales desde
América Latina atin no han echado raices. Sin duda, una de las razones de esto es que
la episteme critica de la visualidad desarrollada en y desde esta regién sigue siendo
poco conocida para los académicos de los estudios visuales, lo cual se debe, entre
otros factores, al euro-usa-centrismo que ha aquejado a la academia latinoamericana,
la falta de trabajos de revisién y sistematizacién del campo y el hecho de que nuestros
académicos siguen formdndose, en buena medida, en Estados Unidos y Europa.
Nuestro capitulo sobre la emergencia de los estudios visuales desde América Latina
traza, esquemdticamente, algunas de las lineas de investigacién de la episteme de la
cultura visual en/desde nuestra regién; no obstante, debemos reconocer que es apenas
un pequeio paso en un proyecto de largo aliento y alcance.

También hace falta seguir desarrollando teorizaciones y metodologias propias.
Aunque, como hemos visto, hay una tradicién critica de la que se pueden retomar
elementos y algunos recorridos tedricos dentro de los estudios visuales desde América
Latina, ain no contamos con un acervo robusto de teorias, conceptos, metodologias y
métodos cultivados desde nuestra posicién geoepistémica en cuanto latinoamericanos.
No se trata de posicionar la diferenciacién epistémica como una finalidad en sf misma,
no estamos proponiendo llevar a cabo procesos de “purificacién” epistémica que nos
lleven al desarrollo de una identidad “latinoamericana” de los estudios criticos de la
cultura visual; mds bien, abogamos por la creacién de teorfas y metodologias que
nos permitan responder de manera mds eficaz a nuestras realidades socioculturales.

Si estas teorfas y metodologias tienen elementos que permitan marcarlas como
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“latinoamericanas” o con alguna otra marca de pertenencia geoepistémica, que no
sea porque asi se buscé sino porque asi ha resultado. En todo caso, la necesidad de
desarrollar teorizaciones y metodologias situadas no debe llevarnos al simple rechazo
de las teorias y metodologfas metropolitanas, puesto que nosotros también pensamos
a través de ellas. Mds bien, debe llevarnos a la incorporacién y transformacién critica
de dichas teorias y metodologias, a su puesta en didlogo con las tradiciones criticas
locales, en un ejercicio de hibridacién epistémica para el que quizd los latinoamericanos
estamos mejor posicionados que los intelectuales y académicos de otras latitudes.
Quizds, en el futuro, la hibridez epistémica sea una de las marcas de identidad
epistémica de nuestros estudios visuales; si asi resulta, que sea porque esta hibridez
nos permite contribuir a los procesos y cambios socioculturales que necesitamos.
Finalmente, como ya sugerimos, hace falta profundizar en la prictica de la
intervencién, en el desarrollo de unos estudios visuales que sean una prictica
intelectual antes que solo académica. En su interés por abordar las articulaciones entre
la cultura visual y el poder desde un posicionamiento ético-politico orientado hacia
la transformacién y en virtud de su transdisciplinariedad y flexibilidad metodolégica,
los estudios visuales se encuentran bien posicionados para acometer el andlisis y la
intervencién propositiva, no solo en los contextos visuales, sino también, en los
contextos socioculturales. Los estudios visuales podrian retomar la experiencia de la
tradicidn critica latinoamericana, en la cual estd bastante afianzada la comprensién de
la labor critica como una forma de intervencién, en aras de afianzarse como un campo
lider en la critica e intervencién de la cultura visual contempordnea, en donde la
deconstruccién de la colonialidad del ver es quizds, en lo inmediato, el proyecto més
urgente. En todo caso, hace falta avanzar en el desarrollo de formas de intervencién
menos arraigadas en los formatos académicos, de tal modo que puedan tener mejor
incidencia en los distintos contextos culturales y sociales. A los estudios visuales les
irfa bien explorar soportes como los distintos formatos de las artes visuales, el filme
documental y los formatos que hibridan lo literario y lo visual. Soportes como estos
les permitirian a los estudios visuales tener una incidencia potencialmente mayor, en
términos de audiencia e influencia, que la del texto académico. También hace falta
desarrollar el trabajo colaborativo con artistas, fotdgrafos, documentalistas, cineastas
y otros actores culturales, de tal forma que se desarrollen proyectos hibridos que
aprovechen tanto el rigor del trabajo académico como la capacidad de incidencia

cultural y social de las distintas formas de la cultura visual.
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Creemos que, con este libro, realizamos una intervencién epistémica en el
campo de los estudios visuales latinoamericanos, en un momento en el que hay mds
posibilidades que logros, mds horizontes que caminos recorridos, mds preguntas
abiertas que respuestas concretas. No obstante, se trata de una intervencién en una
coyuntura epistémica que estd cambiando velozmente y que requiere y requerird
de otras intervenciones. Quizds, en un futuro cercano, cuando nuestros estudios
visuales hayan realizado recorridos mds largos y ampliado su alcance, el mapa que
de ellos tracemos nos remitird a un campo de terrenos epistémicamente amplios
e intelectualmente fértiles, a un territorio clave en el mapa de la tradicién critica

latinoamericana.
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En América Latina, llevamos unas dos décadas
hablando de Estudios Visuales. Aunque de
momento existe en el subcontinente un solo
programa de posgrado en estudios visuales (en
la Universidad Auténoma del Estado de
México); sin embargo, el nimero de monogra-
ffas, volimenes editados, revistas académicas,
congresos, conferencias, seminarios y cursos de
pregrado y posgrado, estd aumentando de
manera acelerada.

;Qué debemos y podemos hacer desde Améri-
ca Latina ante este panorama? ;Cudl es la
especificidad y el objeto de los estudios visua-
les, entendidos en clave latinoamericana? ;Cudl
podria ser una definicién operativa de este
campo? Desde nuestra perspectiva, ;cé6mo
podemos entender conceptos como cultura
visual, visualidad, imagen, regimenes escépicos,
espectdculo, panopticismo y contexto visual?
Metodoldgicamente, ;cémo podemos abordar
la cultura visual en su contextualidad? ;Cudles
son las trayectorias epistémicas e institucionales
de los estudios visuales en/desde América
Latina?

Este libro pretende realizar una contribucién
que nos permita responder a estas interrogantes,
en aras de contribuir a la construccién de unos
estudios visuales que sean, no solo un nuevo
campo académico, sino un campo de trabajo
intelectual capaz de intervenir en las dindmicas
de la cultura visual en y desde América Latina.
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