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La holandesa Mieke Bal es una de las mas reconocidas tedricas y
criticas culturales. Es profesora de la Academia Real de Artes y
Ciencias de Holanda, ademas de cineasta y curadora independiente.
Tuvimos la oportunidad de entrevistarla con motivo de la reciente
presentacion de su libro Conceptos viajeros en las humanidades
(CENDEAC, 2009).

Hablemos de los conceptos viajeros. Usted parece situarse en
tierra de nadie para poder describir ese curioso proceso mediante
el cual un concepto se traslada de una disciplina a otra.

Esa tierra de nadie es en realidad el espacio del analisis cultural, don-
de también caben otros objetos de estudio de los que no se podria
ocupar ningln otro campo en particular. Esto resulta mas comprensi-
ble una vez que concebimos los limites no como lineas divisorias sino
como territorios en si mismos, espacios de negociacion. Cada disci-
plina esta demasiado anclada a sus categorias. Para que entienda a
qué me refiero, en mi libro Conceptos viajeros en las humanidades ha-
blo del caso —bastante habitual por cierto- de ese tipo de seminarios
interdisciplinares en los que, digamos, se cuenta con la participacion
de un fildsofo, un critico psicoanalitico, un narratélogo, un historiador
de la arquitectura y un historiador del arte. La palabra “sujeto” aparece
una y otra vez. Sin embargo, mientras el primero asume que se habla
del auge del individuo, el segundo sélo ve el inconsciente; a su vez,
el tercero ve la voz del narrador, el cuarto al ser humano enfrentado

Una entrevista con

JUAN SEBASTIAN CARDENAS*

al espacio y el quinto al destinatario, al creador o al tema de la obra
de arte, por ejemplo. El problema es que cada participante cree estar
encarando el asunto de la Unica manera correcta posible. Los con-
ceptos, sin embargo, tienen una vida propia mucho mas rica que la
que supone cada disciplina entre las cuatro paredes de sus métodos.
Los conceptos viajan. Tomemos el concepto de performatividad.
Inicialmente nacié en el terreno de la filosofia, de donde se traslado
a la teoria literaria. Luego regresoé a la filosofia, de donde partio ha-
cia los estudios culturales, para volver nuevamente a la filosofia. En
todas esas idas y venidas, en cada regreso que efectia a su campo
original -la filosofia-, el concepto sufre una serie de mutaciones que
crean el terreno del analisis cultural.

=

¢Se trataria entonces de una disciplina nueva sin métodos pre-
cisos?

En el andlisis cultural no es posible delimitar con facilidad el campo
de estudio y, por ende, la construccion habitual del objeto mediante
la utilizacion de un método fijo es un asunto bien distinto. El hecho
de que existan esos conceptos viajeros vy la eleccion de estos como
objeto de estudio, nos conduce a una situacion nueva en la que se
propicia un encuentro entre varios métodos y en ese encuentro par-
ticipa también el objeto. Objeto y métodos constituyen el campo, pero
ese campo no esta claramente delimitado. Por eso insisto en que el
viaje es el terreno del analisis cultural. Al igual que la antropologia,
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el analisis cultural construye un objeto, pero lo hace con un sentido
diferente. Después de tus viajes es posibie que ese objeto ya no se
parezca a lo que inicialmente te llevé a elegirlo.

Lo cual permite tener presente en todo momento que el objeto
forma parte del campo mas amplio de la cultura.

Sin embargo hay que aclarar que el objeto del andlisis cultural tampoco
es la cultura. El adjetivo cultural sirve en este caso para recalcar que
este lipo de analisis no toma el objeto como una piedra preciosa
aislada, sino que lo concibe siempre inmerso en ese contexto mas
amplio del que emerge. Lejos de ofrecerse exclusivamente a las
limitaciones de una u otra especialidad, el objeto construido en este
caso queda expuesto al dominio publico y es alli donde contribuye a
los debates culturales.

La teoria tiene una modalidad ficcional. La teoria no encapsula
al objeto, se acerca, lo asedia hasta que éste empieza a mostrar re-
sistencia. La teoria hace hablar al objeto. Se trata de permitir que el
objeto sobresalga, contando incluso con las fracturas que pueda oca-
sionar a la teoria.

Su propia trayectoria intelectual parece una puesta en escena de
esta idea de los conceptos viajeros. De la narratologia a la histo-
ria del arte, pasando por los estudios biblicos...

En realidad nunca he pertenecido de lleno a ninguna de estas disci-
plinas. Precisamente mi interés inicial por la narratologia se debio a
que consideré que la teoria de la narrativa no se limitaba a una Gnica
disciplina. La narrativa no es un género, sino un modo. Una fuerza.
Fluctia entre los diversos estratos de la cultura y permite recorrerlos.
Sin embargo, con los afios me di cuenta de que fue a través del con-
cepto difuso de narrativa (no de la narratologia, que es la disciplina
especifica enmarcada en el campo de los estudios literarios) como
empece a pensar en la cultura. Sin desdenfar la teoria que se produce
desde cada campo especifico, mis objetos de estudio toman cuerpo
a partir de conceptos transdisciplinares.

En su trabajo de video o cine parece haber un interés por tratar
esta clase de cuestiones en casos reales donde los conceptos,
digamoslo asi, se hacen explicitos, cobran vida. El trabajo en todo
caso se da como un viaje, como si usted esperara a que el objeto
se construya y se manifieste.

Asi es. Yo empeceé a hacer peliculas de un modo mas bien accidental.
Vivia en Paris y por entonces mis actividades en la academia no podian
estar mas lejos del cine. Mi vecino era un joven tunecino sin papeles
que habia llegado a Paris con la intencidon de estudiar informatica.
Trabajaba ilegalmente para pagarse los estudios y recibia constantes
visitas de la policia, que pretendia expulsarlo, una situacién habitual
que habria podido dejarme indiferente. Pero no fue asi. Me parecid
que de algiin modo me atania y que mi responsabilidad era asumir
una postura al respecto. La ética por si misma, como un saber aislado
y hermético, no me interesa. La ética solo puede interesarme en el
contexto de lo politico, de lo social. Fue asi como empecé a filmar
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su vida, su lucha diaria por quedarse en Francia, por terminar sus
estudios. El video esta organizado desde un evento central: su boda
con su novia, una ciudadana francesa de origen magrebi. Era el hecho,
por tanto, que le permitiria conseguir sus papeles y continuar con su
vida. El montaje permite que, bajo la superficie de las celebraciones,
contintie surgiendo la politica de la inmigracion. Y el propésito de
toda la pelicula es conseguir que quien la vea no pueda continuar
indiferente. Hacer del espectador un invitado a la boda y mostrar, por
otro lado, como la gente se las arregla para vencer al “sistema” o como
se enfrenta a las distintas situaciones adversas que la experiencia de
la inmigracién pone en juego.

Posteriormente realizé una pelicula en Brasil llamada Separations.
Fue una pelicula autobiografica que codirigi con Andréa Seligmann,
una cineasta judia que vive en Amsterdam. Su madre huyé del ex-
terminio nazi cuando tenia solo tres afnos, en 1939, y emigré a Brasil,
donde hizo su vida y tuvo cinco hijos. En el filme los cinco hijos se
retinen y rememoran su diaspora; ademas de incidir en un evento
traumatico: la crisis psicética que sufriera la madre unos afios atras.
Nos centramos en este hecho para indagar en los traumas heredados
de la generacion anterior. De nuevo, las cuestiones de la migracién
ocupan un lugar central en el relato. En los dos filmes que hice en
Israel, State of Suspension y Access Denied estos conflictos quedan
expuestos desde otra perspectiva. La metafora del viaje es en reali-
dad el camino de los desencuentros culturales.

Y asi como en estos casos los desencuentros sacan a la luz el
objeto complejo del analisis cultural, en el filme que hizo en Brasil
la locura aparece como otro de esos terrenos de nadie que per-
miten un abordaje donde las categorias de una disciplina entran
en conflicto con las categorias de las otras especialidades.

Sin duda. El tema de la enfermedad mental queda revelado como
producto, no de una simple disfuncién personal, individual, sino de
un entramado social, politico, econdmico, histérico. Asimismo, el
loco tiene una particularidad y es que no es encajable ni siquiera
en las categorias de exclusion habituales de raza, credo, nacion,
opcion sexual, etc. Un loco puede ser cualquiera. Actualmente estoy
trabajando, con la artista britanica Michelle Williams Gamaker, en una
pelicula de ficcién un poco mas grande, con mas presupuesto, Mere
folle [Madre local, basada en la novela de la psicoanalista Frangoise
Davoine. La narracion pone en escena dos enfrentamientos: por un
lado el de una terapeuta con sus pacientes y por otro, el del mundo
contemporaneo con el de los locos o bufones. La pelicula mezcla
ficcion, documental y teoria en un montaje que lleva a la protagonista a
ser juzgada por una corte de locos medievales a lo largo de una noche
que también dura varios siglos, tiempo necesario para que la terapeuta
intente demostrar su inocencia ante un juratio bastante particular. En
el transcurso de este viaje la narradora también se traslada a su propio
pasado, de modo que los limites de su “normalidad”, espacio, tiempo,
memoria, se funden en una misma materia extrafa, lo cual conduce
a la terapeuta a un proceso de identificacién con sus pacientes. Esta
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especie de meétodo radical de
inmersion y hermanamiento con
el deliio de sus pacientes €s lo
que a la postre le permitira a la
terapeuta crear espacios para el
enfremamientoylaposiblesanacw)n
de las “regiones catastroficas”. Me
interesa evitar una interpretacion
individualista y autobiogréfica de
la historia, pues de ese modo se
pasarian por alto todos los niveles
discursivos, los hallazgos teoricos
y la singularidad de los personajes.
Laimportancia de la pelicula radica
en la representacion positiva del
psicético, en la posibilidad de
abrir una relacion fructifera entre
la gente sana Yy los enfermos
mentales. En la pelicula son los
locos medievales los que rompen
esa dialéctica. Ellos no son locos,
pero se hacen los locos. AUn asi,
icomo podemos saber lo que
significa ser loco? (Cémo percibir
la diferencia entre ser un loco y
jugar a ser un loco?

- Juan Sebastian Cardenas es
escritor, traductor y critico de arte

** Todas las imagenes son
cortesia de Mieke Bal.

Fotogramas del

video State of Suspension, 2008. Codinigido junto & BENNY

BRUNNER.

MIEKE BAL
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Experiencia
en movimiento

Mieke Bal es catedrdtica de Teoria de la Literatura en la
Universidad de Amsterdam y directora fundadora de
ASCA (Amsterdam School for Cultural Analysis). Su
amplia obra, esencial para comprender el desarrollo de Ja
Historia del arte y la Cultura visual actual, se ha acerca-
do a los objetos culturales a través de una perspectiva
transdisciplinar en la que se dan la mano la teorfa litera-
ria, la semiotica, ¢l feminismo, la historia del arte, los
estudios culturales o la teoria postcolonial. Esta entrevis-
ta se centra en su transicion a través de las disciplinas y
en su interés en la cultura visual, la figura del espectador
y st experiencia ante las imdgenes.

MIGUEL A. HERNANDEZ-NAVARRO

Tus inicios se encuentran en el dmbito de la navrativa y los estu-
dios literarios. Sin embargo, y a pesar del rdpido éxito de libros
como Narratology, pronto decides pasar al campo del arte y la
cultura visual, ;Cudindo sientes la necesidad de acercarte al
munde de las imdgenes y cudles son las premisas de esa suerfe
de “Image Turn™?

Siempre me ha atvaido ir mas alld. Cuando estudie la
novela francesa, necesité fa teoria narrativa, Ese es el primer
paso: me converli en una “narratologa”. Cuande me di cuenta de
que el corpus era demasiado limitado para permitir generaliza-
ciones, comencé a trabajar con narrativas antiguas que se habi-
an eliminade de la cultura. Mi trabajo con imdgenes swrgio casi
casuabmente al intentar profundizar en un tema. Estaba estu-
diando un texto narrative de una cultira antigua. Ese lexto tenia
un problema (ilologico gue los expertos no habian sido capaces
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de resolver, Yo e imaging el momente de la historia come una
imagen. ¥ i tanto la imagen como Ja solucion al problema.
Fere yo no lo Hamaria un “image uun”, Antes de aquello ya
habia realizado gives antropelogicos, biblicos y antes, un givo
Ledrico. Para mi es una forma de desarrollo natural,

Del mismo modo, después de escribir Reading Rem-
brandt, y de haber desarrollado una cierta capacidad para ana-
lizar olras de arte de forma ledrica, no luve que feer La verdad
en pintura de Derrida para darme cuenta de que el marco de un
cuadro es su punto {inal. Mi libro Double Exposures considera
que las exposiciones son “textos” o, si prefieres decirlo asi,
“imagenes”, lo que constituyo un fantastico momento de liber-
tad. Aunque los andlisis son muy precisos y detallados, la obra
se hasa estrictamente en el objeto, incluse si ese objete se deli-
ne de una forma distinia. Tambien debes comprender que yo
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siempre he seguido de cerca y he vuelto con asiduidad a los
estudlios literarios. Después de Rembrandt escribi sobre Proust,
pero esta vez con la ayuda de la obra de Rembrandt.

Esa idea de escribir y pensar “a través de” o “con la ayuda
de” pone en juego una especie de didlogo entre disciplinas. Una
interdisciplinariedad que has reclamado como un valor esencial
para el acercamiento a la cultura visual. ;Podrias comentar esta
importancia y sobre todo su relacion con una de las iniciativas
pioneras de los estudios de cultura visual como fue el Visual and
Cultural Studies Program de la Universidad de Rochester?

Ciertamente, para mi, todo comenzo en Rochester.

Michael Holly y yo estabamos interesadas en contar con Nor-
man Bryson para un encuentro conjunto de la Historia de arte
(el campo de Michael) y de la Literatura comparada (el mio).
Nos inventamos para aquella ocasién una idea que, al princi-
pio, llamamos “artes comparadas” y que pronte cambio a

“estuclios de cultura visual”. El éxito del programa, en torma
de un curso de doctorado nuevo y pionero, fue apabullante.
Creo que estos estudios dieron notoriedad a Rochester, pero, lo
que es mas importante, fueron imitados por muchos otros pro-
gramas, de forma que algo como los estudios de cultura visual
son algo normal en la actualidad. Siempre echaré de menos los
momentos de aquel ano en los que Michael Holly, Norman
Bryson, Kaja Silverman y otras personas se reunian cada sema-
na para disenar el programa. Un ano que cambid mi vida.
Cuando mas tarde me enfrenté a la posibilidad y a la necesidad
de crear ASCA, ya tenia algo como referencia.

Desde esos momentos germinales la situacion ha cam-
biado bastante. Actualmente asistimos a una revision y a una
especie de institucion de la disciplina. ;Qué piensas del estado
actual del campo? ;Crees que tiene sentido constituir una disci-
plina o es una tarea estéril?

Louise Bourgeois. Seven in Bed, 2001. Cortesia Cheim and Read, Galerie Karsten Greve, Galerie Hauser & Wirth
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ENTREVISTA CON MIEKE BAL

Ll campo de los estudios de cultura visual, como cual-
quier clro campo, ha ofrecido nuevas e interesantes formas de
andlisis, pero también ha cerrado otras. Los historiadores del
arte lo dominaron rdpidamente para ajustar cuentas con sus
disciplinas, al mismo tiempo que constituia una oportunidad
para inlegrar ¢l trabajo de ia historia del arte con otras obras a
partir de imdgenes, como se hace, por ejemplo, en antropola-
gia visual, ciencias politicas, filosofia y en otros campos. Suce-
de igual que con los estudios sobre la mujer, los recientes estu-
dios de género y los estudios sobre gays v lesbianas: momentos
necesarios que, més tarde, se pueden integrar en las disciplinas
¢ innovarlas desde dentro. No estoy a favor ni en contra de una
disciplina separada, pero si gue me gusta tener una publicacién
con la que identificarme. Una publicacion es necesaria porque
proporciona la posibilidad de debate desde una cierta distancia.

En tus estudios de cultura visual, has Hegado a promul-
gav una lectura visual de la literatura, como sucede por ejemplo
en el caso de tu libro sobre Proust. ;Hay limites para los estudios
de cultura visual? Sabemos que el objeto de la cultura visual es
difuso. Pero ;hay un “mds alld” de esa discipling, 0 “todo vale™?

Nunca he sido partidaria de la actitud del “todo vale”;
lleva a un conocimiento pobre y, a su vez, a la vagancia intelec-

“Mi OBRA SIEMPRE HA ESTADO
EN MOVIMIENTO

tual, que va seguida de los tépicos. Por el contrario, al superar el
rigido esencialismo de los medios de comunicacion que niega la
superposicion del lenguaie y la vision —haciendo que el lenguaje
resulte drido v la visién muda—, me he sentido animada a descu-
brir como la mejor literatura utiliza ia visualidad. Tomo un texto
literario y busco donde y cémo me fuerza visualmente a reflexio-
nar y a teorizar sobre lo que significa y lo que es la visualidad,

Este término, visualidad, infroducido en Vision and
Visuality, la antologia editada por Hal Foster, ha sido muchas
veces utilizado como una palabra clave de los estudios de cultu-
ra visual. ;Podrias aclararnos qué significa para ti?

Visualidad es lo que estudiamos bajo el nombre de histo-
ria del arte y/o de cultura visual. Por supuesto, hay cosas que
consideramos objetos, por ejemple, imdgenes, esculturas o
exposiciones. Pero es necesario “crear” su definicion, coloca-
cién, estatus cultural y funcionamiento. Por consiguiente, no
resulta obvio de ninguna forma que la “cultura visual” y, por
tanto, su estudio, pueda constituir un “aparte”, ni mucho menos
que esté formada sélo por imdgenes. Como minimo, el dominio
de los objetos estd formado por todas las cosas que podemos ver
o cuya existencia esta motivada por su visibilidad; son las cosas
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(ue tienen una visuatidad o una cualidad visual especial referida
a las dreas sociales que interactian con ellos. Podriamos decirlo
reciclando la [rase de Arjun Apparudai: la “vida social de las
cosas visibles”, un segmento de cultura material. Para mi, en
resunien, i visualidad es ta cualidad que permite que las cosas
funcionen socialmente sobre la base en su visibilidad.

Tus estudios de historia del arte se han alejudo de la pers-
pectiva tradicional de la discipling, centrada en la produccion y el
artisia, para privilegiar la experiencia del espectador y la del lec-
ior de imdgenes. ¢En qué sendide tu aproximacion es deudora de
la teoria de la recepeion de autores como Iser o jauss?

Iser y Jauss, cada uno a su manera, han desarrollado ideas
~Leerstelle o espacios, y Erwartungshorizonte, horizonte de espec-
tativas— que resuliaron puntos de partida wiiles, pero seguian
siendo demasiado vagos, Ambos se basaban en filésofos alemanes
de antes de la guerra, como Cassirer y, mas adelante, Gadamer.
No siento una filiacion especial con estas figuras, Ellos eligieron
un interés cambiante. Ninguno se atrevid a teorizar, por ejemplo,
como ~y este fue nuestro punto de partida para ASCA- las leciu-
ras de imdgenes abren nuevas visiones verdaderas a fa vez que no
contradicen ¢l conocimiento histérico adquirido.

Honestamente, creo que soy una de las pocas personas
(Michael Fried es otra y a veces Michael Baxandall} que ofrece
lecturas detalladas y “cercanas” de imdgenes visuales del nivel
de ia tradicion en los estudios literarios. Si debo citar una
influencia, seria Leo Spitzer, el filélogo alemdn y Paul Zum-
thor, un medievalista suizo que fue mi profesor.

En cierto modo esos detalles de los que hablas nos mues-
fran “lo no dicha”, los excedentes y lapsus de la tmagen. ;Qué
relacidn mantiene ese enfoque en el detalle con otras maneras
de aproximacion como, por ejemplo, el psicoandlisis, que tam-
bién atiende al excedente y lo no evidente?

Aprendi este interés por los detalles de las dos influen-
cias que acabo de mencionar. No aprecio una diferencia funda-
mental entre mi enfoque y el método de la interpretacion psi-
coanalitica. La diferencia reside en el fondo o en el contexto en
el que se basa el analista para interpretar esos detalles, Para un
critico psicoanalitico, todo el cuerpo del conocimiento psicoa-
nalitico es alge que nunca se pierde de vista. Para mi puede ser
asi y en su lugar se pueden destacar y wtilizar otras perspecti-
vas, por ejemplo, sociales, culturales y dg género.

Aparte de Spitzer y Zumthor scudles son tus referentes
fundamentales, y como han ido cambiando a lo largo de tu tra-
yectoria intelectual? '

Creo que esta es la pregunta més complicada. Me he ido
abriendo camino a través del estructuralismo francés (Genette,
pero también Althusser), del psicoandlisis (Freud y mds tarde
Lacan} v de las obras clave de la antropologia {Geerlz, mds tarde
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Caravaggio. David con la cabeza de Goliat, 1609-1610.
Galleria Borghese, Roma
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Clifford), pero sinceramente nunca me he sentido tentada a con-
vertinme en una critica tipo, ni psiceanalitica, ni estructuralisia.
Quizé me encuentro en una posicién excepcional de un cierto
eclecticismo combinado con una fuerte necesidad de pensamien-
to consistente. Y dado que aprendeo, también de forma tedrica, de
los nuevos objetos, nunca me puedo mantener en un enfoque
durante mucho tiempo.

Volviendo « tu lectura de la historia del drte, en ensayos
como et dedicado a Bourgeois arremetes contra la tradicion bio-
grdfica, ¢ imtentas una aproximacién mas alld de lo puramente
biogrdfico a la obra de una artista en la que, en principio, nada
parece ser dicho mds alld de su propia interpretacion. ;Quicre
decir eso que es necesario poner en suspenso el artista en la obra?
¢Hasta qué punto estamos autorizados a desautorizar al artista?

David Reed. #313-2, 1992-1995

No quiero desautorizar al artista. Ademds, el artista es
su primer espectador critico. De hecho, cuando trabzjo como
comisaria, me tomo los deseos de los artistas muy en serio.
Sin embargo, los intelectuales tienen su propia funcion, que
es la social. El trabajo del critico o del historiador del arte no
es identificarse con el artista, sine mediar entre la obra de
arte y el ptblico. Obviamente, no digo este en el sentido
directo populista. Solo se puede llegar al publico de forma
indirecta, a través del cuerpo de la comprensisn y el conoci-
miento que se desarrolla a través del arte y de sus funciones.
Pero estamos a cargo de la mediacion, y es precisamente la
identificacion excesiva con la intencién del artista la que
daria esa relacion. El capitulo de Travelling Concepts dedica-
do a esta cuestion lo aclara mucho mejor de fo que lo puedo
hacer yo.

¢Hasta qué punto estds de acuerdo con la afirmacion de
Bryson de que tu obra, mds que sobre el arte o los artistas,
habla de los espectadores?
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Lsto es verdad en ef sentido de fa mediacion que acabo de
mencionar. Pero la mediacion, por definicion, tene lugar entre
dos clementos. Pe modo que descuidar la obra de arte harfa que
la mediacion fuera imposible. También, mi perspectiva analitica
rebate la tendencia populista de privilegiar al espectador,

De todos modos, de tu trabajo se desprende que es el
espectador el que tiene la ltima palabra. Pero shay espectado-
res o interprelaciones mds certeras que olras? ;Crees, como
Derrida, que la interpretacion es infinita? ;O hay interpretacio-
nes y experiencias aberrantes e ilegitimas de una obra?

St aunque la interpretacion cambia con el tiempo, y por
tanto, no puede ser [iaita, se pueden seaalar las interpretaciones
menos certeras, Nadie puede reivindicar que sus interpretaciones
son “correctas”, pero las pueden apoyar con argumentos razona-

bles. Estas interpretaciones pueden ser histéricas y tecricas,
sociales y psicologicas sobre argumentos muy individuales que
sin embargo resultan convincentes, porque aclaran el poder del
objeta. Yo ne doy al espectador la altima palabra; no hay ultima
palabra. Como consecuencia, ni el artista, ni el espectador, ni el
experto tienen Ja tltima palabra.

Una de las claves de tu pensamiento (desarvollada en Quo-
ting Caravaggio) es la ruptura de la historia temporal lineal, lle-
vada a cabo por medio de la introduccidn del concepto “Preposte-
rous”, Este término en espafiol no tiene traduccion total, pues
significa tanto “preposterior” como “absuyrdo”. ;Podrias resumir-
nos en qué consiste esa vision preposterior del tiempo y del arte?

Creo que tu término “preposterior” abarca de forma ade-
cuada el significado serio de la palabra. El segundo significado,
algo absurdo, es un poco en broma. Una broma que hace referen-
cia a la resistencia que espero que provoque esta idea, En cual-
quier caso, con el término quiero decir dos cosas relacionadas.
Primero, que seguimos revisando la historia simplemente porque
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el presente “da color” al pasado de una forma distinta; lo reescri-
be. Un ejemplo rapido serfan los cuadros de David Reed. Este
artista americano inventa colores y usos de los colores de mane-
ra que nos hace ver a Caravaggio de una forma distinta. Sin duda,
Caravaggio nunca podria haber conocido esos colores, porque no
existian en su época. Sin embargo, la obra de Reed demuestra la
posibilidad de experimentar con el color en el limite de lo posi-

ble, y asi, ahora lo podemos ver nosotros, al igual que hizo Cara-
vaggio. Desde el punto de vista historico es preciso, pero antes de
Reed no lo podiamos ver. En segundo lugar, como resultado, el
tiempo no s6lo no es lineal y progresivo, sino que tampoco es
“uno”. Muchas temporalidades diferentes pueden coexistir. Esto
es algo que, como sabes, subyace en muchos de los videos de
nuestra exposicion ZMove.

Parece claro que lo “preposterous” produce una fractu-
ra en la linealidad del tiempo, y nos hace pensar que las fron-
teras entre pasado y presente no son tan fuertes como esta-
mos habituados a pensar, sino que, mds bien, hay que
concebirlas como algo poroso e interconectado. Esto estd pre-
sente en tus escritos sobre la memoria, en especial en lo que
ti denominas “actos de memoria”. ;Podrias precisar qué es
un “acto de memoria”?

Con ese término intento destacar la nocion de que la
memoria es activa, y no algo que nos ocurre de forma pasiva.
Las personas somos capaces de activar o suprimir, destacar o
rechazar los recuerdos, nos podemos sumergir en ellos o guar-
darlos en un lugar marginal. Un “acto de memoria” es cual-
quier acto que tenga lugar en esas presencias o ausencias de
recuerdos. En arte contempordneo, por ejemplo, pienso que la
escultora colombiana Doris Salcedo ejemplifica como el arte,
en su funcién mediadora, nos puede obligar a activar recuerdos
que quizd prefeririamos eliminar porque son dolorosos. Pero
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de forma activa, es necesario “tener” esos recuercos para cam
biar las situaciones insostenibles.

¢Es en ese sentido en el que la actuacion de las obras en
el presente puede ser concebida desde un punto de vista politico?

En efecto. Asi es como la obra de Salcedo resulta politi
ca. Creo que es asi la manera en la que el arte contribuye a una
politica a la que no se puede aproximar ningtin partido ni nin-
gun partidario. Para mi, esta es la razon principal por la que el
arte resulta indispensable para una sociedad sana.

Volviendo a tu trayectoria intelectual, me resulta curio-
so el modo en que, mds que como critica literaria, historiadora
del arte o pensadora, ti te defines como una analista cultural.
(Qué significado tiene el andlisis cultural y cémo lo podrias
diferenciar de otras “disciplinas”?

Fl andlisis, como un concepto distinto de los “estudios
culturales”, por ejemplo, tiene que ver con una detallada rela-
cion con el objeto. Mi autodelinicion como “analista cultural”
es una forma de colocar los objetos —las obras de arte, pero tam-
bién otros artefactos culturales— en primer lugar. Creo firme-
mente que esto es necesario como movimiento estratégico para
permitir la innovacion del conocimiento y de la comprension.
Entonces, lo que ocurre es que en lugar de proyectar sobre el
objeto el conocimiento que ya (pensamos que) tenemos —ya sea
teorico o historico-, es el objeto el que nos guia. Solo en ese
momento es cuando podemos aprender algo nuevo.

Las conexiones con otras relaciones como disciplinas tra-
dicionales se pueden establecer, en cierto sentido, tras el hecho
de que ya se ha construido una nueva vision. Como explico
ampliamente en el capitulo “Intention” de mi libro Travelling
Concepts in the Humanities, mi posicion no es una alternativa, no
estd en contra de la historia del arte, ni de otra disciplina tradi
cional. Més bien, me gustaria encontrarme con estas disciplinas
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ENTREVISTA CON MIEKE BAL

Doris Salcedo. Instalacion para la 8 Bienal de Estambul, 2003

tras haber visto antes la obra de arte. De ahi que considere el and-
lisis cultural como un complemento productive vy, de hecho,
indispensable para esas disciplinas. En ocasiones también una
rectificacion, pero que va en ambas direcciones.

A mediados de los noventa, y en plena efervescencia de ese
“andlisis cultural”, decidiste crear ASCA (Amsterdam School for
Cultural Analysis). ¢Podrias hablar de como surgio esta iniciativa
y cudles han sido los resultados de un centro como éste?

El dia en que me di cuenta de que si queria tener colegas,
es decir, un contexto, necesitaba comenzar desde lo que consi-
deraba importante, en lugar de adaptarlo y difundirlo, surgié la
vision de un nuevo centro. Las ideas que albergaba mi obra —asi
como las de unos cuantos colegas— eran una pequena cantidad
de prioridades, en ocasiones lo contrario de lo que solia ocurrir:

a. El objeto viene primero; lo circunscribimos, camina-
mos alrededor de él, lo dejamos que exista y lo dejamos hablar;

EXITBOOK 08

b. El primer paso de la obra es un analisis pormenoriza
do, un didlogo detallado con ella;

c. Por tanto, el punto de partida es el presente; la histo
ria se reescribe de forma explicita desde la posicion estratégica
del presente;

d. La teoria, o mejor dicho, la actividad de teorizar, es una
parte importante del dialogo entre el analista y el objeto; se trata
mas del bagaje del analista que del conocimiento historico;

e. El ul)jt‘ln no esta solo, ni esta muerto. Funciona en un
mundo social en el que también trabaja el analista; por tanto,
el mundo social es el punto en comun que permite el didlogo
entre los dos.

El centro ha tenido éxito no sélo porque era diferente
(“una bocanada de aire [resco”), sino también porque produji
mos lesis y libros que ofrecieron nuevas ideas y perspectivas a
gente de todo el mundo.

Casi de modo excepcional, tu trabajo también se ha
desarrollado en el campo de lo que llamas “teologia postmoder-
na”, un dmbito que no ha sido demasiado conocido dentro de tu
trayectoria “oficial” como tedrica cultural. ;Qué es eso de “teo-
logia postmoderna” y, sobre todo, qué papel ocupan estos estu-
dios en el conjunto de tu obra?

No, este término, teologia postmoderna, solo fue el titu-
lo de un articulo que escribi para una publicacion teologica.
No me considero y nunca me he considerado una tedloga. He
escrito sobre la Biblia hebrea, que es de donde surgio el malen-
tendido. Pero esos escritos nunca fueron teologicos, incluso si
en algunas ocasiones mis interpretaciones tuvieron consecuen-
cias teologicas. Por eso a los tres libros que escribi sobre la
Biblia se les llaman “trilogia” y he recibido premios de organi-
zaciones teologicas. Han tenido bastante impacto en el campo
de los estudios biblicos. En este momento estoy publicando
otro libro sobre una historia tnica de la Biblia, del Coran y la
historia del arte. Quiza relacionar esa historia con sus parien-
tes de otros campos culturales resulte un acto absurdo.

Ultimamente, has trabajado en lo que llamas “estética mi-
gratoria”. ;Qué relacion mantiene esto con el resto de tu trabajo
anterior, también basado en la fluctuacion y la movilidad de los
conceplos, lecturas e interpretaciones de las obras de arte?

Ya lo has mencionado. Mi obra siempre ha estado en
movimiento, asi que el paso hacia las estéticas migratorias resul-
ta natural. Recuerda los puntos de partida de ASCA; el presente,
el marco social, la perspectiva tedrica, la dedicacion minuciosa a
la obra, todo me obligé a mirar a mi alrededor y a participar de
nuestra cultura migratoria actual. Considero que la cultura es
enriquecedora e interesante; mucho menos sosa y aburrida que
una monocultura. Resulta ridiculo darse cuenta que la cultura
occidental (asi como otras culturas) siempre ha sido migratoria.
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Pensemos en los judios escapando de la Inquisicion espanola
hace siglos, el momento en el que la conexion historica entre
nuestros dos paises cambio, aunque siguio existiendo.

De un tiempo a esta parte, también has comenzado a tra-
bajar con el video. ;En qué momento surge en (i la necesidad de
pasar de la pluma a la imagen? ;Cudles son las ventajas expre-
sivas de este medio? ;Ocupa lo creativo y emotivo un papel en
el video que no lo tiene en la escritura?

[isa es otra gran pregunta. Me ocurrio cuando estaba
rodeada de libros, intentando comenzar un nuevo proyecto, y
me sentia un poco cansada. ;Por qué escribir otro libro? Siem-
pre me ha interesado mucho mirar a mi alrededor, al igual que
utilizar cualquier tipo de creatividad que poseyera. Este fue uno
de esos momentos de mirar alrededor y preguntarme “;y si...?".

El medio del video permite el despliegue simultdneo de
muchos sentidos y formas distintas del intelecto. Considero que
la emotividad vy la creatividad también son formas del intelecto.
Esto enriquece la densidad de lo que yo puedo “decir”. También
me permite analizar las situaciones que no estdn nada o poco
documentadas en las bibliotecas. Por tanto, se puede realizar un
andlisis mas “denso” (Geertz) de los temas culturales. Ademas, el
video también permite llegar a un publico diferente. Al principio
queria que los videos fueran formas alternativas de conocimien-
to, y pensaba que podrian ofrecer algo nuevo a la television. Pron-
to descubri que eran mejor recibidos en contextos artisticos.

Recientemente la Universidad de Chicago ha publicado
un reader sobre tu obra, y el ultimo nimero de la revista Art
History se centra en tu obra a modo de homenaje. Parece como
si, de algun modo, asistiésemos a un momento de ‘clausura’ de
tu obra, aunque supongo que no es ni mucho menos cierto.
¢Cudles son tus actuales lineas de trabajo?

Espero que el reader no tenga ese efecto de clausura. Mas
bien ofrece a los lectores una publicacion util para actualizarse
con mi obra, de forma que sigan con mas facilidad lo que esta por
venir. Siempre me resulta dificil decir qué es lo préximo que voy
a hacer. Atin me encuentro en medio del proyecto Estéticas Mi-
gratorias. La exposicion visitard otros lugares, y hay publicacio-
nes colectivas que exigen trabajo. Estoy trabajando en una nueva
pelicula maravillosa, esta vez de 52 minultos, y estoy planificando
otra cuando acabe. Mi editor estd esperando cuatro o cinco libros.
Uno versa sobre el arte politico, otro sobre las estéticas migrato-
rias, otro es un libro de artista sobre mi videoinstalacion Nothing
is Missing, y algiin otro mas. Y, si puedo tomar como referencia el
afio pasado, recibiré mds invitaciones para escribir articulos en
catdlogos v textos para monograficos sobre artistas. Asi que no te
preocupes, no hay clausura; estaré ocupada. i

T Migue A Hernandez-Navarro
Profesor de Historia del Arte en la Universidad de Murcia y Director del CENDEAC
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Estéticas migratorias, es un concepto que he desarrolla-
do en los Gltimos cinco afios, v al que hace poco e di
forma en una exposicion organizada en Murcia, en 1a
que Miguel Angel Hernandez Navarro ¥ Yo actuamos
como comisarios. La exposicion titulada 2MOVE:
Esteticas rmigratorias ha vigjado a Enkhuizen (Paises
Bajos), Oslo {Noruega), Belfast y Navan {en las dos
Iriandas). Fue un intento de concretar el concepto en una
exploracion de e interaccidn entre dos tipos de movi-
miento, el video, como forma muy difundida de a ima-
gen en movimiento, y la migracion y el movimiento
social de las personas. El proyecto a mas largo plazo
comenzo cuando vi que en Ja hiblioteca no consegufa
encontrar lo necesario para comprender las ciudades
contemporéneas de Europa occidental®.

£l lugar donde fa migracion y su estética, es decir, la
"estética migratoria® resulta més evidente, eunque de
hecho sea de forma invisible, es en las ciudades interio-
res, €505 lugares donde William Labov descubric que con-
tar cuentos es una actividad natural’. La pregunta que
comencé a plantearme fue, de qué manera el "aspeclo”
de ias ciudades se ha vuelto estéticamente mas agrada-
ble, mas alegre, si se quiere, mas colorido, en los titimes
anos. Esta estética puede calificarse también de “intere-
sante”, siempre que el término signifique interés genui-
no, y de "atractiva”, en el sentido de que despierta nues-
tro interés, en oposicion al des-interés, en el sentido kan-
tiano. La felta de estudios eruditos sobre el tema resulta
desconcertante. Sin embargo, si se piensa bien, tiene sen-
tido: si ya resufta muy dificil definir el aspecto de una ciu-
dad, documentario y analizarlo lo es todavia mas.
Reconocer este punto me ilevéd a buscar otra manera de
analizarlo que me permitiera, por decirlc con palabras del
antropologo johannes Fabian, “Hevar a cabo® 2l analisis
"no sobre sing con® las personas implicadas®. El medio
que me permitio estar mas cerca de lograrlo fue la pelfcu-
la. Porque la pelicula es una herramienta para hacer visi-
ble lo que todos pueden ver pero permanece oculto por
carecer de una forma que destague®.

Por ello, hace poco me he puesto a rodar peliculas
como forma de explorar el aspecto de las cosas, como
algo opuesto a explicar por qué tienen el aspecto gue tie-

BXAT 322008 138

Estéticas migratorias: movimiento doble/[\/“eke 84|

nen. Esta experiencia me obligd, a su vez, a reunir una
serie de obras en video que abordan, desde muchos
angulos distintos, esa (invisibilidad de la cultura migrato.
ria. £ pumo que diferencia & esta exposicion de la mayo-
réa es que 1o gira en (oro a un tema, es decir, ala migra-
aidn, sine que, por el contrario, esté diversificada y tiene
como modelo a la misma cuftura migratoria diversificada.

Tomemos como ejemplo, el trabajo de Roos Theuws
en la exposicion, Gaussian Blur. £l video de Theuws par-
padea con puntos de juz gue, a menudo, parecen ampo-
llas en la piei de! video. Las capas de imagenes pastora-
les y de tempestades violentas, que amenazan la lrangui-
lidad del paisaje, fluyen de manera lenta y simullénea a
través del marco. £ video vacila entre unas imagenes
fijas que recuerdan la pintura impresionista y unas ima-
genes sumamenle ralentizadas de personas y animales
reates. Esta obra nos dice que ciertas cosas resullan difi-
ciles de ver, que requieren mucha atencion, porque no se
rinden al ojo perezoso, Por el contrario, exigen que nos
impliquemos con la superficie de la luz v, sélo entonces,
se rinden y nos permilen el tan codiciado acceso. Una
especie de atemporafidad recorre este movimiento inne-
gabie pero sumamente ralentizado. Aunque el especta-
dor es fisicamente consciente de la temporalidad exter-
na de su cuerpe —condencia intensificada por los puntos
de luz que lo aguijonean a un ritmo muy diferente-
surge otra temporalidad que se impone a fa prisa habi-
tual e instiia lentitud en la sensacidn de mirar.

Esta exposicion combina un tema o motivo con una
reflexion tedrica. Los dos aspectos se funden, de mane-
ra que se teoriza sobre el tema y la teoria queda plasma-
da. Se trata de una yuxtaposicién en sentido literal: si
colocamos una cosa cerca de otra, veremos ¢émo
cormienzan 2 fundirse, a converger o a oponerse. Dicho
de otro modo, el angulo especifico de una exposicion, ef
modo en gue e video puede contribuir a articular la cul-
tura migratoria y viceversa, obliga a establecer un marco
tedrico dentro del cual las obras individuales cobran sen-
tido y al cual éstas, a su vez, contribuyen. La escritura
sobre luz o escritura visual de Theuws en su experimen-
to videografico sugiere cuatro conceptos clave. Dichos
conceptos, movimierto, tiempo, memoria v contacie,




Roos Theuws, Gaussian Blur, 2005-06. Courtesy of the artist.




aclararan cada vez con mas precision, de qué manera e!
video y lo migratorio pueden explicarse mutuamente, y
unidos, plasmar el concepta da "esléticas migratorias”

Movimiento. £l movimiento, aspecto esencial aunque
en modo alguno propiedad exclusiva del video como
medio, se encugntra en fa base de la cuitura migratoria.
Ne es el movimiento en sf mismo, sino la forma en que
resulta desnaturaiizado, lo que comienza a revelar un
vinculo especifico entre video y cultura migratoria. De
esta manera, el movimiento se convierte en un medic en
si mismo. Este proceso de desnaturalizacian, llevado a
cabo de distintas maneras y con distinto énfasis temati-
€O por todas estas obras, se debe a la superposicion de
los dos términos gue conforman el ttulo del proyecto,
"estéticas” y "migratorias”. Utilizo aquiia palabra "esté-
ticas" no tanto en su sentido filpséfico, sino con su sig-
nificado tradicional, como 1&rmino para referirme a una
sensacion vinculante, a una conectividad basada en los
sentidos, y en plural, para alejarme de su significado de
“teoria de das condiciones de la belleza® E! adjetivo
"migratorias" no quiere referirse a las experiencias reales
de los inmigrantes, sino que apunta a ics rastres, tam-
bién cargados de sensaciones, de los movimientos
migratorios de la cultura contemporanea. Ambos termi-
nos son programaticos: se ofrecen distintas experiendias
esteticas a través del encuentro con dichos rastros®,

Gaussian Blur es la obra mds difici! de la exposicién,
y temdaticamente, la menos relacionada con la migracion.
En cierto sentido, el trabajo de Theuws no es mas gue la
hermosa representacion de un cuadro figurativo, casi
inmovil, de ahi su efecto perturbador: niros, un caballo,
césped, arboles. Gracias a la edicion experimental en
capas, el video resulta abstracto. Aungue debo aclarar
que depende de lo gue entendamos por abstraccion. £n
lugar de referirse & la resistencia a la forma y, POr tanto,
a lo opuesto a la figuracidn, en este contexto, por abs-
traccion entendemos la apertura, incluse a través de
medios tradicionales, a lo potencialmente nuevo, & for-
mas todavia no inventadas®.

El principal instrumento para abrir la forma a o
todavia no formado es fa superficie. La piel cubierta de
ampollas del video no sélo hace que las imagenes sean
menos legibles, sino que enriquece sus formas, pues
cada capa ofrece su nueva forma, no del todo visible,
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pero seguramente abiierta, preparada para que ol esneC-
tador la vea si esld dispuesto ¢ abandonar la suprema-
cla perceptiva. Flvideo de Theuws y fa prosa de Delany
tienen ¢n comim el hecho de abrir la puerta a una
forma de mirar que, como explicars agui, me gusta ver
como abstracta y, por tanto, politica debido a cuatio
ASPECLos.

Envimi opinidn, esta manera de mirar es caracteristica
del potencial del video como medio, al menes eso os io
que transmiten las chras seleccionadas para esta exXPOsi-
cién colectiva. EHrabaje de Theuws explora esa cuadru-
ple abstraccion y de esa manera, mediante la luz, escr
be el corazén del proyacto Fstéticas migiatorias. Bl pri-
med lugar, la manera de mirar capta el movimiento en of
nivel dual de las imagenes y de las fiquras, asi como
entre eflas. Se mueven de forma no sincropizada. tn
consecuencia, aguello gue se espera queda velado per-
mitiendo que lo nuevo pase a ser visible, Mediante esta
herramienta de movimiemo para lo politico, las formas
de vida lodavia no visibles llegan a existir gracias a la
rirada. En segundo lugar, esta obra provoca una mane-
ra de mirar porque es abstracta, en el sertido que mues-
tra atisbos de nuevas formas posibles, porque parte o
divide el tiempo, con una "técnica de tiernpo” que com-
bina la velocidad {el parpaden) con 18 lentitud (a enso-
Aacion}. tas temporalidades que, normalmente, estan
claras, se mezclan de un medo inquietante.

En tercer lugar, este mirar imagenes en movimiento se
fiitra en la memoria, guiado por el recuerdo y el olvido. En
este caso, ¢l recuerde de las pinturas vistas y das experien-
clas de placer y pefigro de la nifiez. La memoria y el velo
del olvido que, inevitablemente, la oscurece o contradice,
constituye otra clave de la experiencia migratoria y de sus
rastros en la estética del mundo migratorio. En el video, 1a
memoria suele referirse al pasado vy a los recuerdos de otra
persona, que nosotros, como espectadores, no podemos
recordar. Estos recuerdos ocurren por primera vez. Sin
embargo, quedan irrenundiablemente anclados en la alter
memoria ¢ heteromemoria que la olya representa para
nosotros. £ hecho de desarrollar y fementar dichos hete-
rorecuerdos contribuye a formar un tejido social més cohe-
rente, de ahi su potencial politico.

Por ditimo, cabe destacar que, sin lugar 3 ninguna
duda, estamos ante una obra de arte. Este aspecto lleva su
propia forma de politizar la abstraccisn. En cuarto lugar,




mediante referencias iconograficas ast como mediante la
atmésfera y la luz, y las tensiones entre estas Ultimas,
Gaussian Blur invoca y reactiva recuerdos culturaies de
momentos estéticos emocionantes, asi como de desastres
naturales inminentes o actualizados que nos enfrentan a
su belieza, como si representaran, apenas visible en el
fondo, la oposicion kantiana entre lo que puedean provo-
car las experiencias de lo hermoso y lo sublime.

Esta obra plantea el abandono del control visual que
da paso a lo que podrfamos denominar inconsciencia, o
quizé, inconsciencia social y fisica de lo visible. Lo mas
importante, lo que nos induce a elaborar nuevas formas
85 lo gue no vemos a través de las imégenes gue nos
entran por ios ojos. La obra conduce el acto de mirar a
un terreno sensual y tactil que permite una intimidad
hasta entonces imposible, indiscreta, de voyeur. Y lo
hace valiéndose de una interdependencia y una atrac-
cién fisica que todavia no existe pero que cobra forma en
el momento de mirar. Para ello, se sirve de su "aspecto”
gue ne tiene nada de intimo, sing que es frio, impactan-
te v a veces violento. Bajo el velo de esa superficie, el
aspecto es objeto del deseo ocular, En este sentido, la
obra se resiste a entregarse.

La primera forma de abstraccion surge de experi-
mentar con el movimiento en el limite; el movimiento
reducido a su esencia. Dado gue uno de los instrumen-
tos empieados es la ralentizacion extrema, la segunda
abstraccién radica en experimentar con la temporalidad
que permite el video como medio. La tercera proviene de
las figuraciones incontrolables, la sensacion de ineptitud
de nuestros modelos rutinarios y materiales de relleno.
La cuaria es una técnica nueva que permite tratar la
superficie como si fuera piei. £l hecho de que los parpa-
deos de luz parezcan ampolias no es mera coindidendia.
Duelen, nos tocan, hacen contacto, pero no se trata de
un contacto facil y cbvio. Los cortes de un clip a otro,
detras de a piel del video, son considerablermente cru-
dos, nnca aparecen mitigados por transiciones fluidas.
Los puntos parpadeantes de luz en forma de ampolias
forman la piel del mundo cinético y visible,

El segundo término del titulo de la exposicion, y el
segundo movimiento, deriva de la migracion pero ne se
funde con elia. La migracién es el desplazamiento de
personas con una duracion y un destine no determina-
dos. Aunque no es mi deseo circunscribir la migracion a

definiciones ontoldgicamente dudosas, debo precisar
que no es lo misme que el twrismo, un viaje voluntario
con billete de vuelta. Tampoco pueden mezclarse en
nuestra comprension cuestiones como el exifio, la dias-
pora y los desplazamientos por metives politicos o eco-
némicos, que no aparecen agul diferenciados. £n el con-
texto de este proyeclo, sin embargo, analizo los rastros
de todos eslos tipos de migraciones, por ser rastros del
movirniento de personas.

Para quienes perciben estos movimientos, fos inmi-
grantes constituyen una imagen en movimiento, Comao
el video, forman imagenes en movimiento que nos con-
mueven, En Shadow Procession de William Kentridge,
vemnos un torrents interminable de figuras sombrias que
no cesan de anday, algunas de ellas, cargan a la espalda
con sus enseres, una imagen de la migracion, de gente
desplazandose. Mediante la técnica del teatro de mario-
netas de Brecht, la obra nos presenta el movimienta de
una forma implacable. En este caso, la representacion
realista se deja de lado para optar por una forma de pre-
sentacién que deja al espectador elegir con qué humor
observara las filas de personas desplazadas, esas siluetas
con sus cargas, sus hatillos, entre ios que hay un minero
colgando de la horca, obreros cargando practicemente
con barrios enteros y paisajes urbanos. Esta ambigiedad
del humor o, visto desde otra perspectiva, de la libertad,
explica el discurse visual y musical del vedevil, un entre-
tenimiento alegre que impacta al espectador con sus
subitos momentos en gue aprecia la “cruel coreografia
de las relaciones de poder™”.

Si no queremos que la sombria perforrance de lo
rigratorio se tome estrictamente como tematica, pode-
mos ver a continuacion otro tipo de procesion de som-
bras. £n ella contemplamos un movimiento desnaturali-
zado de persenas gue pueblan la instalacién [ can be
vou, de Jesds Segura. Las oscuras siluetas de la Quinta
Avenida de Nueva York que, en un lado de la instalacion
caminan en un sentido, y en el otre, en sentido contra-
rio, siluetas lentas y semitransparentes, demuestran dos
aspectos del movimiento de personas, pese a que, en
este caso, o méas probable es que no se trate de inmi-
grantes, sino de gente que va de compras. Sin embargo,
estas categorias pueden intercambiarse entre los inmi-
grantes y guienes van de compras, de ahi el titulo "l can
be you". Ese es justamente el planteamiento visual de
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esta instalacion. Se trata de una reflexiGn Ledrica sobre la
subjetividad, muy oportuna en el caso de la culluia
migratoria. Por una parte, yo puedo ser (G, como en ¢l
intercambio linglistico que produce la subjetividad. Agui
ocurre literaimente; las direcciones cpuestas de las dos
pantallas dan al espectador la opcion de unirse a una de
jas dos corrientes que caminan hacia adelante o hacia
atras partiendo desde la esquina. Por otra parte, cada
sombra se sclapa sobre siluetas mas sustanciales, como
un pardsito, se pegan a nuestra ilusoria autonomia para
minarla. Eslas sombras son famasmas, Pero el suieto
{occidental) no puede quitarse de encima esta sombra,
Sino que yo puedo convertirme en 10 y enriguecer la tex-
tura de mi subjetividad con ese intercambio que resulta
inevitable para la formacion de la subjetividad.

Se trata solo de un ejemplo de una situacion mas
general, Las sociedades mixtas surgidas como resultado
de la inmigracion se han visto sumamente beneficiadas
por la llegada de gentes de culturas muy distintas. Las
ciudades se han vuelto més heterogéneas, mas "pinto-
rescas”, la musica y el cine se han enriquedido, v la filo-
sofia emplea, agradecida, el potencial que ofrece el pen-
sar en términos de inmigracion y a través de metaforas v
conceptos relacionados con elia. Podemos poner en tela
de juicio estas metdforas por ocultar una apropiacion y
una ideaiizacidn de ia condicion migratoria, En el extre-
mo receptor de la cultura migratoria de hoy, esta exposi-
cion abarca la riqueza que los recién llegados aportan
pero, al mismoe tiempo, intenta evitar gestos comoe estos
por ser precipitadamente positivos?,

Entretanto, los inmigrantes también cambian, de
manera que su doble relacion con el pais de acogida y su
pafs de origen produce una estética propia que, a su vez,
contribuye también a producir cambios en los paises de
acogida y en sus expresiones culturales. Este proyecto se
refiere a las estéticas surgidas de esta situacion, avngque
10 necesaria o exclusivamente del tema de la inmigra-
cion misma, El intercambio entre el yo y el 10, modelo del
que se sirve Sequra para articular {a estética con {a inmi-
gracién, sugiere la decidida importandia de la instalacion
comoe practica.

En el contexto del proyecto actual, estas dos caracte-
risticas se funden. £} movimiento hace gue estas imdge-
nes sean efimeras, una vez mas, en ¢l doble sentido de
que se mueven por el marco o la pantalla, v de que exhi-
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bert ef movimiento resultante del aspecto migratorio de
la culttra, Todo cambia constantemente, el aspecto de la
colectvidad que forma la poblacion de las ciudades, los
acontecimientos deportivos, los restaurantes, las calles.

En la obra pionera de Mona Hatoum Measures of
Distance se explica estélicamente ef movimiento bidirec-
cional pere asimétrico de la inmigracion. Esta obra pro-
fundiza en el potencial del video para imegrar el doble
movimiento de la inmigracion. kn las carlas de su madre,
hay un movimienio que va desde su casa, hasta el luga
lejano donde fue a parar su hija; el otro movimiento
tiene fugar en los recuerdos de la hija. £stos recuerdos se
representan a través de mditiples capas, la voz, {as car-
tas, el cuerpo en la ducha.

Un punio clave de esta obra respecto de las esléticas
migratorias es la forma especial en que se analiza su carac-
tar epistolar, con sus capas de escritura y voz. En efecle, lo
epistolar se elabora con una enorme complejidad y ta poe-
sia del trabajo de Hatourn se convierle en un topos on el
video migratoric. En este sentido, @l trabajo de Hatoum
alberga las caracteristicas mas significativas del video
como medio movil en el doble senlido. £n ctanto a esto,
&s importante que el movimiento sea construido, hecho,
no grabado. Los fotegramas borresos se van encadenan-
do. £l movimiento se produce solo en la superfice, en la
pantalla, no en las figuras que estan en la imagen.

La obra de Hatoum, en capas como la de Theuws, hace
que la superficie de la pantalia se vuelva opaca, y revele
poco a poco ef cuerpo de la madre. Al principio, cubierto
por ia cortina de la ducha para que resulte abstracto, des-
pugs, cubierto por el agua, y durante todo el tiempo, por
los caracteres arabes de sus propias palabras, de mode tal
que la madre no se ofrece al espectador sin varias capas
protectoras. Bl paso de un fotograma al siguiente, 2l arabe
hablado a toda velocidad, seguido por una voz que habla
en inglés més pausado, convierten e tiempo en una expe-
riencia multifacética, lo que denomino més adelante,
"heterocronia”. La temporalidad demorada del contacto
epistolar es otra capa mas gue complica fa visibilidad.

Heterocronia. Une de estos puntos de encuentro es ia
politica del tiempo. El videc es el medio de nuestro tiem-
po, accesible a muches, destinado a diversos usos.
También es el medio del tiempo, del tiempo afectado,
manipulado vy ofrecido de formas distintas, de forma




William Kentridge. Shadow Procession, 1999. Courtesy of the artist.




intrincada, en varias capas. La irmigracion es un lema de
actualidad. Aungue en el roundo nunca dejd de haber
inmigracion, de repente, parece como si a todo el
mundo le hublera dado por trasladarse, pero no como
en el turismo de masas. A diferencia de eslos viajes
emprendidos libremente y con billete de vuelta, el movi-
miento es despiadado en su urgencia y va en una sola
direccion, como la Shadow Procession de Kentridge. La
inmigracion es también la experfencia del empo como
algo moftiple, heterogéneo. Bl tiempo de la prisa v la
espera, ef tiempo del movimiento y ef estancamiento, &l
tiempo de la memoria y de un presente inquiglanie que
no se sustenta en un futuro predecible. A este fendme-
no lo he denominado "multitemporalidad” y su expe-
riencia es la "heterccronia”. La multitemporalidad pare-
ce invalidada por el predominio de lo mensurable, e
tiempo lineal en la organizacidn de {a vida social. La
heterocronia es algo que puede aguejarnos, de o que
podemaos padecer. Se puede tener heterocronfa como se
tiene gripe. Cuando la multitemporalidad se conwierte en
un problema, en una inhibicidén, en una contradiccion
paralizante, entonces, uno tiene heterocronia. Sin
embargo, también puede producir una agradable sensa-
cion de plenitud, cuando las corrientes muttiples y tem-
porales de un dia hacen que ese dia resulte especialmen-
te intenso y valioso. El video v la cultura migratoria inten-
sifican las experiencias de heterocronia. En ambes aspec-
105, al centrarse en dos objetivos como el video y la inmi-
gracion, la expostcion es oportuna y funciona con su pro-
pia oportunidad y con la de las obras.

Las superpeosiciones, las tensiones y los encuentros
incongruentes de distintas temporatidades nos sefialan el
hecho simple, aungue con frecuencia olvidado, de gue el
tiempe no es un fendmeno chjetive. Aungue nuestras
vidas estén reguladas por un relo] implacable y por los
horarios que nos impone, obviamente, quien esté aburi-
do siente el tiempo de otra manera gue guien se mata a
trabajar y nunca logra hacer o que hace falta. Hay per-
sonas que siempre tienen prisa, otras, no. £n las situacio-
nes de inmigracion la gente se debate entre la prisa y la
inmovilidad. En la era postcolonial, esta simple discre-
pancia en las experiencias se compone de multiplicida-
des temporales poiiticas y econgmicas.

Imaginemos el dia a dia de alguien que espera a que
le denr los papeles de residencia, o el tan necesario per-
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misa de trabajo, o a recibir noticias de la Tamilia lejana.

Al mismo tiempo, e reloj sigue marcando las horas sa
persona necesita ganar dinerc para mantener & la fami
lia que dejd en su pais de origen, con lo cual quedan jus-
tificadas la separacion de la tamilia, la vida que lleva. En
esas situaciones, el riimo aelreado de la vida social y
economica, siempre demasiado veloy, contrasta notable-
mente con el liempo de espera, siempre demasiado
lento. £n la vida de todos existen discrepancias tempora-
les y ritrnos agitados, resulta facil darse coenta de gue la
multiternporalidad es muy tangible en la vida de guien
S@ encuentra siempre an movimiento.

La heterocronia es aigo mas que una experiencia
subjetiva. Contribuye a la textura temporal de nuestro
mundo cultural y a que la experimentemnos y entenda-
mos como una necesidad politica. Esta lextura es mult-
temporal. Fl video posee las caracteristicas técnicas que
permiten hacer visible esta multiemporalidad v tangible
la experiencia de la heterocronia. La obra Gaussian Blur
de Theuws capla la profunda sensacion fisica de una
multitemporalidad que implica la experiencia de la hete-
rocronia en su misma esencia. La lentitud posee algo de
implacable, una especie de insistencia en la cualidad
continua del liempo, precisamente porque avanza a un
ritmo inscporiablemente pausado. Entretanto, el parpa-
deo de puntos de fuz nos mantiene conscientes de la
rapidez fugaz dei tiempo “fuera” de estos movimientos
lentos. Ef tiempo de la superficie guarda una relacion dis-
yuntiva con el tiempo de as imdgenes. Dicha disyuncion
define la experiencia visual de esta obra. Ensefa at
espectador a ser sensible a este aspecto de la disyuncién
temporal en las vidas de 1a gente que nos rodea.

El tiempo ast de denso, contradictorio v no lineal, pri-
mero se agudiza, luego supera la oposicitn entre image-
nes inmdviles y en movimiento. La importancia radica en
el impacto afectivo de la ralentizacion resultante. De esta
manera, también supera el espacio existente entre un
objeto v su carga afectiva. £s la estética propuesta por
Gaussian Biur. Entre las consecuenchas de este sstado
paraddjico podemos mendonar una relacidon compleja, no
sdlo en cuanto a la representacion vy la figuracion sino
también en cuanto a otro aspecto de la naturaleza huma-
na, la existencia en el tiempo. Los distintos aspectos de la
lemporalidad constituyen un lugar importante donde la
estética y lo migratorio se ¢ruzan: el tiempo heterogéneo,




la ralentizacion, el pasado aislado del presente y la necesi-
dad de actos activos que nos impongan rnirar realmente.

Memoria. Si la heterocronia trastoca las narraciones
lineales en ias que se injertan tas respuestas & ima&genes
rutinarias, también ofrece un refugio temporal para l0s
recuerdos. Y los recuerdos sen, en si mismas, heterogé-
neos, cargados de mltiples sensaciones. El aspecto mas
importante y, tal vez contraric a la intuicidn, gue carac-
teriza a la memcria es que ocurre en el presente, La
memorta no s un recuerdo pasivo, una especie de inva-
sién de la mente por el pasado. Nies pasiva ni se basa
en el pasado. La gente lleva a cabo actos de memoria, y
io hace en el momento presente. Sin memoria no puede
haber presente. Sin un lugar en el presente no podemas
tener recuerdos. Sin accién, 10s suCesos pueden afectar,
destruir incluso la vida de las personas, perc no pueden
convertirse en recuerdos. Por este motivo, el recuerdo
traumatico no puede equipararse a la memoria. La inva-
sién repetida v no deseada de los harrores del pasado
escapa a ta accién del sujeto. En tiempos en gue el pre-
sente esta plagado de dificultades politicas y sociales, 1os
actos de memoria se vuelven indispensables para la
supervivencia psiquica y permiten una intimidad recon-
fortante en la que refugiarse.

La experiencia migratoria itustra la presencia del pasa-
do dentro del presente. En mi instatacion de video titula-
da Nothing s Missing esto es precisamente lo que fas
madres de los inmigrantes repiten a lo largo de sus con-
versaciones scbre el hijo ausente. Se escorza el tiempo
hasta la distorsién, con el fin de invertir el aguiero negro
de lo lineal. £n este sentido, el video es un medio antimo-
numental. £n ias obras en 1as que los acontecimientos del
pasado se mantienen como elemento subyacente de la
fuerza descriptiva de la obra misma, la fugacidad de ia
obra de vides es relevante. La corta duracion dentro del
ritmo lento convierte esa fugacidad en un lugar dende se
producen breves destellos de memoria, actos apenas per-
ceptibles del recuerdo, necesarios y urgentes dada la
fugacidad en la que deben realizarse. Solamente con es0s
destellos la figura es capaz de reunir la energla que
requiere ef doloroso esfuerzo de encontrar espacio Dara
su cuerpo. En arte, la ralentizacion tiene ambiciones poli-
ticas. Mas all4 del bombardeo diario de imagenes fuga-
ces, el arte parece ser el iugar adecuado donde detener-

nos para dotar de duracion cultural a los acontecimientos
del pasado que la gente ileva a sus espaldas (Kentridge) 0
los que resuenan con la evocacion epistolar de la madre
de Hatoum. El trabajo de Theuws explicita el escorzo
temporal. Sofidifica el tierapo hasta el extremo, sin liegar
a congelaric. Sostengo (que el mundo en el que crcuian
ias estéticas migratorias es un mundo que yuxtapone el
placer a todo tipo de experiencias, muchas de las cuales
surgen de fa violencia. En mi opinion, la violencia social,
es decir, la violencia que supone la indiferencia, el desdén,
12 faita de compromise, transforma la temporalidad.
Tanto la violencia como el placer pertenecen a lo politico
sin ser reductible a ella. La violencia convierte la experien-
cia del tiempo en aigoe no solo corpdreo, sino heterocro-
no: rompe la continuidad no solo entre presente y pasé-
do, sino también entre los distintos presentes.

La violencia produce heterocronias  exiremas.
Convierte al tiempo en incalculable, 1o extiende, io ralen-
tiza, lo alsla de toda serie cuantificable de instantes. El
instante en que las victimas de la violencia colonia!l o mili-
tar se convirtieron en tales el instante en que sus vidas
quedaron destrozadas, su intimidad hecha pedazos, sus
comunidades dispersadas— es cualitativa y radicaimente
distinto de cuaiquier instante en el que se producen
auestra ansiedad, nuestro miedo, nuestro dolor tardios,
todos ellos heteropaticos y poderosos.

No es mi intencion argdir que lo poiitico puede redu-
cirse a la violencia, ni que todos los aspectos de la violen-
cia deberfan entenderse Unicamente en términos politicos,
Sin embargo, si "politico” se refiere a todo aquello gue va
més alla de {a pasividad y la indiferencia impotentes al que
la querra actual reduce nuestra participacion en el mundo,
podemos tradudir el * desinterés” kantiano en el sentido
de "distancia respecto de un interés determinado”, por
una ética de la no-indiferencia. S0lo entonces podrd la
experiencia estética volver a su antigua tarea de producir
una vinculacion corptrea, percibida por los sentidos.

Contacto. La videcinstalacidn comenzo como una adap-
tacien del arte que traspasa las fronteras fisicas comdn-
mente asociadas con el marco del cuadro y el pedestal y
doblega la distincién entre pintura (imagenes presentadas
a lo largo de una pared) y escultura (imagenes puestas en
pie, liores de las paredes, dominadoras del espacio y el
aire), entre interior y exterior, entre presente y futuro.

145




Ademés del intento de articular relaciones complejas
entre el video como medio de movimiento con el tiem:
po, ¥y la inmigracion como fendmens social de movi-
miento a través del tiempo, la exposicion es tambien una
instalacion colectiva, una obra en su conjunto que reane
cbras de arte en un espacio y que nunca antes se habi-
an instalado juntas.

Dafice, del artista brasileiio Célio Braga, es un retra-
to. £l hermoso retrato de una mujer de mediana edad.
Un primer plano sobre un fondo blanco que no deja res-
quicios & la distraccion. Solamente una cara. £ retrato
que, segun los clasicos se considera el género que exige
nuestra presuposicion de fa realidad del modelo y su
identidad respecto de fa fmagen. Hay dos de estos retra-
tos, dos videos idénticos colocados uno frente al otro, de
manera que ¢l espectador debe situarse de pie entre
ambos. De pie, no sentade. Se encuentran al nivel de los
ojos, colocados sobre pedestales oscuros del tamano de
un cuerpo. Nos preguntamos por qué este video se pre-
senta como instalacién en lugar de ofrecerse como una
pelicula en una sola pantalla.

En mi opinidn, los videos instalados producen una
arquitectura que posee una intimidad desencantada v per-
rite ur compromiso ético con la "otredad interior” de la
cultura migratoria contempordnea. Este argumenio se
basa en la arquitectura o bien, empleando un térming de
teatro, en el montaje de las ohras v, en consecuencia, en
la exposicion como conjunte, el inevitable refiejo que se
insinGa cuando uno se mueve por un espacio con muchas
pantallas de video, y el sentide especifico de espacio que
se deriva de la comhinacion de estos motivos,

Cémara en mano, Braga ha filmado ta cara de su
madre, en su casa. La filmd durante el tiempo que obser-
vO sU pena interior, su soledad mientras esta absorta tra-
tando de asimilar el horror de la muerte de su hija. Ei hijo
presenciz la pena de su madre, y suponemos que sufre
la pérdida de la hermana, sin embargo, o nico que
puede hacer es filmar esa cara silenciosa, mientras per-
manece invisible. La mano que sosfiene la camara sostie-
ne visualmente a su madre.

De este retrato puede decirse que apasiona, con-
mueve y es absolutamente simple. La mujer es impresio-
nante, hermosa, pero no ha sido filmada ni exhibida por
esas caracterfsticas. La Gnica caracteristica apenas visible
gue to distingue de tantos y tantos otros retratos es el
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ligero movimiento, inevitable cuando se trabaja camara

en mano. Este movimienio, cuando e espectador se
coloca defante y se concentra en la cara porque no hay
nada mas que ver, se convierte en un caso doe temporali
dad escorzada: el espectador puede centrarse en ol
rmovimiento porque resulta muy dificil de ver, es ligeto,
lento, acentrado. Mientras que mirar a alguien a la cara
supone cenlralizarse, el movimienio de este video es visj-
ble justamente en los bordes de la cara,

Tal como se instala, Dafice plantea muchas pregun-
tas: sobre el retrato, el medio, la cara, la posibilidad de
empatia, la intimidad. Las plantea con derta urgencia,
porgue los hechos en sf provocarfan un malestar relacio-
nado con el voyeurismo. Y esto, a su vez, esl relacio-
nado con el tema del “documentarismo®. Bl retrato
hecho por una camara es innegablemente “ocasiona-
do", pero jhasla qué punto es importante para esta
obra la sensacion de documentat que implica este con-
cepto? La realidad de ta ocasion no podiia ser més con-
vincente, més dramatica: una madre liora la muerte do
su hija, una semana despuds. Por extrano que parezca,
es como si hubiera lension entre estos dos factores de
la realidad. £ retrato no es lanto un retrato de esla
mujer, Dalice, como de la emocion que la abruma. Aqul
es donde entra la especificidad del video. La practica
inmovilidad de la imagen pregunta qué es un retrato en
video comparado con una folografia. El ligera movi-
miento de la cara que parece la Unica diferencia entre
estas formas de retrato, tiene su carrelato en el ligero
movimiento de la imagen causado por la mano que sos-
tiene {a cdmara.

Esa mano, reducida a lo esencial por el medio, acari-
cia la cara como imagen. Cuando la cara se mueve sola,
la imagen que presenta la cara también se mueve. Los
movimientos secundarios, pequenos, apenas visibles son
ia consecuendia de la fiimacién camara en mano. s lo
que produce el dobie movimienta v, a través de &l, plan-
tea con mucha fuerza la poética del video en la intimi-
dad. Pregunta si es posible leer lascara, ver el dolor
Pregunta si es posible identificarse con una mujer desco-
nocida y cruzar el espacio que nos separa, primero, de su
soledad, segundo, de la ausencia de su hijo a causa de la
erigracion, unida aqui con la muerte {la de la otra hija)
y tercero, superar el espacio que supone nuestra tardan-
za, nuestra incapacidad de establecer contacto. ;Somos
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capaces de ver que esta Cara esta de duelo o necesita-
mos este conocimiento intimo?

En el caso de Dalice, aqui es donde entra de forma
especifica ef aspecto de la instalacion. £l espectador se ve
obligado a estar de pie entre los dos monitores, los dos
pedestales del tamano de un cuerpo. Solo entonces
puede enfrentarse a Dalice en e primer sentido y presen-
ciar cémo se enfrenta ella a su pérdida. Mientras el
hecho de estar cara a cara con la mujer es algo que se
impone a quienes quieran ver esta obra, también lo es
derle la espalda. Es imposible quedar cara a cara con ella
sin que, al mismo tiempo, tengamos la incomoda sensa-
¢ion de que la mujer estd detrds de nosolros, viendo
come le damos la espalda, en cierto modo, pidiéndonas
que nos vayamos, que dejemos la intimidad de su casa.
Esta doble posicién es doblemente conmovedora, en el
sentide emocional del afecto del ver. Es importante
entender que en ningln momento el espectador queda
atrapado, Hay suficiente distancia para apartar la vista y
alejarse. Pero cuando el espectador decide fibremente
mirar a Dalice a la cara, debe aceptar ef hecho de que
necesariamente también estard dandole o espalda.

El silencio de la obra se suma a este doble afecto.
Especialmente porque el ruide de fondo de otras obras
es tan audible como [os ruidos de la calle cuando se cle-
rra la puerta de casa. El pequeio espacio estd dentro v
fuera a la vez. Al espectadorvisitante se lo recibe como
huésped y, al mismo tiemipo, no se o invita a quedarse.
Dalfce nos invita a entrar y nos echa; invita a la intimidad
del encuentro y estipula la ineluctable extrafieza que
queda. Gracias a esta instalacién, distinta de otra con
una tnica pantalla, la figura de la mujer adquiere poder,
{a cara tlene representacion y el voveurismo del especta-
dor se mantiene a raya.

La intimidad implica también contacto fisico. Y lo
conmovedor de la situacion de muchos participantes en
la cultura migratoria es que el componente fisico, el con-
tacto, es justamente o que se corta, lo que resulta impo-
sible. Por cada persona gue se trastada, otras se quedan
atrds, en casa. L.as madres ya no puaden acariciar a sus
hijos antes de irse a la cama. El marido y la mujer perma-
necen separados durante afos. La textura de la piel de
un nino cambia a medida que crece v £l padre se pierde
estos cambios. La piel, la superficie del cuerpo, es tam-
bién el punto de contaclo entre el exterior y el interior,
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asi como entre el yo y el ¢tro. En una sodedad gue sien-
te fobia a la diferencia, la superficie s aquello con lo que
lz gente se niega a comprometerse. £n el video, la seduc-
tora cualidad de la superficie es el tema del experimento
de autorrellexion. La sed de piel v fa frustracién por el
acceso negado son caracleristicas de muchas obras que

experimentan con fa superficie.

En La cdmara facida, Roland Barthes compard la folo-
grafla con la piel como punto de conlacto. La superficie
satinada, esaribio, es "una piel que compertimos”.
“Compartir una piel" tlambién puede considerarse una
especie de eslogan activista contra lo irreducible, aunque
rmayonmente se rata de un racismo involuntario gue impi-
de a los participantes de una cultura disfrutar plenamente
de la proximidad de los otros. Me refiero a actitudes tan
simples como apartar la vista © no sequir mirando una vez
concluida la evaluacion del "extranjero”. £n este contex-
10, fa piel no atrae, sino que repele, y esta calidad repelen-
te proyectada sobre la piel de los otros es, precisamente,
la hase del racismo y la victencia excluyente que produce.
Selo visualmente, solo por el color.

Can el brillo de una parte y la opacidad de la piel del
otro, de la otra parte, el estatus del mds extenso de los
Grganos del cuerpo hurmano se convierte en una caracte-
ristica del doble movimiento de las estéticas migratorias. £s
una frontera entre el yo v el otro, entre lo interior y jo exte-
riorn, accese al taclo deseado v resistencia al lacto no dese-
ado. Se trata de algo todavia mas pertinente cuando con-
sideramos el brillo mismo como superficie reflectante que
nos devuelve nuestra imagen. Con buena luz (0 mala,
depende de la expectativa estética de cada cual), el res-
plandor del monitor de video también refleja al espectador
y le devuelve su imagen. Inevitablemente, contemplar
superficies brillantes supone cierta proximidad, dierta inclu-
sién. Esto es muy diferente de una cbra de video proyecta-
da, en la que a veces la instalacion obliga a los visitantes a
caminar a través de la imagen y dejar asi su sombra,

Esto me devuelve a Dalice, a ia necesidad de enfren-
tarse 3 ella y darle {a espalda a su cara. Cuando no hay
ningun espectador, las dos caras*estdn enfrentadas,
como consolando a la mujer en su soledad ofreciéndole
st propia imagen come espejo. Cuando el espectador se
coloca entre los dos monitores, surge con fuerza irresis-
tible la cuestion de la legibitidad de la cara. Al final, fo
gue vemos no s mas que piel, Una piel, una superficie




que sugiere y oculta la profundidad emocicnal de la
pena de la mujer que, en este momento, constituye toda
sy existencia. Una piel que esta muy presente, con el
grano sumamente fino que la amorosa camara ha capta-
do. La piel que ileva el peso de la edad y la muestra,
como testimonio del tiempo.

La videoinstalacién propone que entre la piet y el espa-
cio hay un vinculo que fundamenta la estética del video, v
también las estéticas migratorias. En este sentido, la vide-
oinstalacian es una “zona de contacto”, un espacio social
donde las culturas se encuentran, chocan y negocian.

En conclusion, le recuerdo al lector una concepcion del
espacio que s "natural”, pero que se tiene en cuenta con
menar frecuencia de la que merece. El espacio s 1o que
Henri Bergson denomind un "sentimiento natural” vy no,
como en la perspective renacentista, geomeétrico, y por
tanto medible e idéntico para cuantos lo perciben. Este
sentimignto natural es heterogéneo, diferente para cada
cual, independientemente de ddnde se sittien. Dicho
espacio no se puede dividir ni medir. Bergson denomina a
este espacio "extensidad" . Emana del sujeto y se extiende
hacia afuera, como la imagen del espejo, de ahi el térmi-
no. La extensidad es como el escorzo, pero a la inversa. &l
espacio escorzado se extiende del ofro hadia el sujeto, y no
al revés; la extensidad va otra vez hacia afuera®.

En Evolucion creadora, un libro dedicado al enigma
de ia vida, Bergson escribid algo sobre este tema en e
capitulo sobre "La resistencia de la vida®. A lo largo de
toda su existencia, el filvsofo se dedicd a teorizar sobre
{z vida, el tiempo y el munda en cuante continue, y escri-
bi6 sobre la diferencia de lo que llama el "todo real™:

1 Vid. 2MOVE: Video, Art, Migration, Cendeac, Murcia, 2008.

2 Vid. william Labov, Language in the inner City: Studies in the Black
English Vernacuiar, University of Pennsyivania Press, Filadelfia, 1972,
Se encontrard un tratamiento tedrico del tema en Monica Fludernik,
Towards a ‘Natural” Narratology, Routledge, Nueva York, 1996,

3 Johannes Fabian, Power and Performance: Ethnographic Explorations
through Proverbis! Wisdom and theater in Shaba, University of
Wisconsin Press, Zaire y Wisconsin, 1990

4 Se trala mas o menos del concepto de la visién segdn el "bergsonis-
mo" de Deleuze. Vid. Paola Marrati, Gilles Defeuze: Cinéma et
Phifosophie, PUF, Parls, 2003.

5 En relacidn con el antiguo sentido de "estética’, véase A.G.
Baumgarten, Aesthetica, (Frankfurt am Main, 1750, vol. 1, 1758, vol.
2}, Olms, Hildesheim, 1970.

6 frnst van Alphen, "Opgenomen in abstractie”, en Windsti, M.
Breedveld, 2004, 5-25. Staphorts, Hein Elferink, basado en A
Thousand Plateaux, Deleuze y Guattari, UMP, Minneapolis, 1980.

"Los sislemas que recertamos en su interior {del todo
real] no serian, hablando con propiedad, de ningtn modo
las partes, $ino que serfan vistas parcales del todo™™.

Es de todos sabido que Bergson revoluciond las
actuales concepciones del tiempa. Sustituyd el tiempo
medible, divisible, por una duracion continua. La tension
entre fragmento y detafie es como la que hay entre la
parte y lo parcial en el pasaje de 8ergson, Apliquemos
esta tensién al tiempo, como hace Bergson, y surge |
clave del videoarte. Apliquémosla al espacio, y la instala-
cién lo complementa.

Ef espacio, como e} tiempo, es heterogeneo. Como
ocurre con el tiempo, se complica por la posicion v la
accion del sujeto. Como vinculo entre el sujeto individual
de la cultura de la inmigracion, sea o no migratono, tran-
sitorio 0 duradero, el espacio enmarca la piel. Da cuerpo
a la piel, profundidad a la imagen. De esta manera, el
espacio como aquello que emana de fa piel completa, en
gltima instancia, la especificidad de la compleja relacion
entre video y cuitura migratoria, implementada en una
estética que vincula por los sentidos. £sta estética adop-
ta formas muy distintas. De ahf el plural def tituio: esté-
ticas migratorias.
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1 El presente articulo es la traduccion del capitulo primero del libro Travelling concepts in the
Humanities. University of Toronto Press, Toronto, 2002. Ocasionalmente el articulo alude a
otros capitulos de ese libro, que a nuestro modo de ver constituye una de las mas importantes
reflexiones contemporaneas sobre las humanidades y su teoria critica. Aparentemente, algtin
capitulo posterior (uno de ellos se dedica especificamente a las imagenes, otro a la performance)
podria parecer mas adecuado a las cuestiones que nuestra revista trata. Sin embargo, nos
ha parecido que éste en particular, y tanto por la reflexion central del capitulo (la que pone
en relacion los conceptos de focalizacion y mirada, y a traves de ello tanto las dimensiones
narrativas de lo visual como las visuales de la narrativa) como, y en ultima instancia, la
lucidisima reflexion acerca de lo que es un concepto (en una reflexion que contintia y deriva
la de Deleuze y Guattari en ;Qué es /a filosofia?), constituye una aportacion fundamental
para entender €l escenario de los estudios visuales en el contexto de una revision rigurosa
de los fundamentos (si todos estos términos pudieran seguirse usando igual, después de
leido el texto de Bal, lo que ciertamente deja de ser facil) de las humanidades. Agradecemos
en todo caso a Mieke Bal, y muy encarecidamente, su autorizacion para traducirlo y publicarlo
aqui. [ Nota del Director]
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Conceptos viajeros en las humanidades
Mieke Bal

concepto

-algo concebido en la mente; pensamiento, nocion

-idea general que abarca varias cosas parecidas, derivada del estudio de
efemplos particulares

Sindnimos: véase IDEA {1)

Punto de partida

Los conceptos son las herramientas de la intersubjetividad: facititan la
conversacién, apoyandose en un fenguaje comun. Por 1o general se les
considera la representacién abstracta de un objeto. Perc como sucede con
todas las representaciones, en si mismos no son ni simples, ni suficientes.
Los conceptos distorsionan, desestabilizan y deforman el objeto. Declarar
que algo es una imagen, una metafora, una historia o 1o que se quiera -es
decir, utilizar los conceptos para etiquetar- es un acto gque no sirve de gran
cosa. El lenguaje de la ecuacion -"es"- tampoco consigue ocultar las opciones
interpretativas gue se han tomado. De hecho, los conceptos son, o mejor
dicho hacen, mucho mas. Si pensamos sobre ellos o suficiente, nos cfrecen
teorias en miniatura y de ese modo facilitan el analisis de objetos, de
situaciones, de estados y de otras teorlas.

Pero en tanto en cuanto los conceptes son fundamentales para el
entendimiento intersubjetivo, necesitan ser sobre todo explicitos, claros y
definidos. De este modo, todo el mundo podra adoptarlos y utilizarlos. Esto
no es tan facil como parece, ya que los conceptos son flexibles: cada uno
de ellos forma parte de un marco, de un conjunto sistematico de distinciones,
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no de oposiciones, que en ccasiones podemaoes poner entre paréntesis o
incluso ignorar, pero que jamas podemos transgredir 0 contradecir sin causar
serios problemas al andlisis en cuestién. Los conceptos, y a menudo justo
esas palabras que los no-expertos consideran una jerga, pueden ser
enormemente productivos. Si son explicitos, claros y definidos, pueden
ayudar a articular un cierto entendimiento, a expresar una interpretacion, a
controlar una imaginacién desenfrenada y a promover un debate basado en
términos comunes y en la conciencia de sus ausencias y exclusiones.
Entendidos de este modo, los conceptos no son meras etiguetas que pudieran
ser reemplazadas faciimente por palabras mas comunes.

Todo lo dicho hasta ahora refleja la opinién convencional sobre el estatus
metodoldgico de los conceptos. Pero los conceptos no estan fijos ni exentos
de ambigledad. Aunque comparto los principios que acabe de detallar, el
resto de este capitulo tratara sobre lo que sucede en los margenes de esta
opinién estandarizada. En otras palabras, se ocupara del concepto de
concepto en si mismo, no come una legislacion metodoldgica claramente
delimitada, sinc como un territorio por el gue se ha de viajar con un espiritu
aventurero.

En primer lugar, los conceptos se parecen a las palabras. Tal como Deleuze
y Guattari apuntaron en su introduccién a ¢ Qué es la filosofia?, algunos
requieren adornos etimoldgicos, resonancias arcaicas o caprichos
idiosincrasicos para funcionar; otros necesitan compartir un aire de familia
Wittgensteniano con sus parientes; y alin existen otros que son la viva imagen
de palabras comunes. (1994:3). E "significado" es uno de estos casos de
concepto-palabra comin, que oscila como si tal cosa entre la seméntica y
{a intencion. Dada esta flexibilidad, que hace que la semantica parezca
intencion, uno de los objetivos de este libro -y del capitulo siete en particular-
es plantear la idea de que la extendida predominancia del intencionalismo
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-la equiparacién del significado con la intencidn del autor o el artista- con
todos los problemas que éste conlleva, se debe a esta equiparacian irreflexiva
de las palabras y los conceptos.

Decir gue los conceptos pueden funcionar como esquemas de teorias acarrea
varias consecuencias. Los conceptos no son palabras comunes, por mucho
gue para hablar (de} ellos {se} utilicen palabras comunes. Las persgnas que
odian la jerga deberian sentirse algo reconfortadas por este hecho. Los
conceptos tampoco son etiguetas. Los conceptos (mal) utilizados de esta
forma pierden su fuerza operativa; se someten a la moda y no tardan mucho
en perder su significado. Pero cuando se los utiliza como yo creo que deben
ser utilizados -el resto de este libro tratard de explicar, demostrar y justificar
cudl es este uso- los conceptos pueden convertirse en una tercera parte en
la interaccidn entre critico y objeto, que por o demas permanece totaimente
indermostrable y simbidtica. Esto es particularmente dtil cuando el critico no
tiene ninguna tradicion disciplinar en la que apoyarse y cuandeo el objeto no
posee ningun estatus canénico o histérico.

Pero los conceptos sélo pueden realizar esta tarea, la tarea metodoldgica
gue anteriormente realizaban las tradiciones disciplinares, con una condicidn:
gue se sometan a escrutinio no sélo mediante su gplicacion a los objetos
culturales que examinan, sino a través de la confrontacion con ellos, ya gue
los objetos mismos son sensibles al cambio y sirven para revelar diferencias
histéricas y culturales. El cambio de metodologia gue estoy propeniendo, se
basa en una relacion particular entre sujeto y objeto, una relacion que no se
conforma en base a una oposicion vertical y binaria entre los dos. En lugar
de ello, esta relacidn tiene como modeio la interaccion, en el sentido gue &l
término tiene en "interactividad”. La razon por la que tomarse en setio tos
conceptos resulta provechoso para todos los campos académicos, pero
especialmente para las humanidades, gue cuentan con muy pocas tradiciones
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aglutinadoras, es esta potencial interactividad y no una obsesién con el uso
"correcto” de las palabras.

Pero los conceptos no estan fijos, sino que viajan -entre disciplinas, entre
estudiosos y estudiosas individuales, entre periodos histdricos y entre
comunidades academicas gecgraficamente dispersas. Entre las disciplinas,
el significado, alcance y valor operativo de los conceptos difiere. Estos
procesos de diferenciacidn, deben ser evaluados antes, durante y después
de cada "viaje". L.a mayoria de este libro -y gran parte de mis anteriores
obras- se dedica a hacer este tipo de valoraciones. Entre los estudiosos
individuales, cada usuario de un concepto oscila constantemente entre las
presuposiciones irreflexivas y el miedo a los malos entendidos a la hora de
comunicarse con los demas. En [a antigua practica academica, las dos
formas de viaje -en grupo e individualmente- confluian. En realidad, las
tradiciones disciplinares no sirvieron para resolver esa ambigiedad, pero
desde luego ayudaron a que los y las estudiosas se sintieran seguras de la
forma en que utilizaban los conceptos, una seguridad que por supuesto,
podia revelarse facilmente como engafiosa. A mi modo de ver, e tradicionalismo
disciplinar y las actitudes rigidas hacia ios conceptos tienden a ir de la mano
de la hostilidad hacia la jerga especializada, que casi siempre resulta ser una
hostilidad anti-intelectual at rigor metodolagico y una defensa del estilo critico
humanista.

Entre los periodos histéricos, el significado vy et uso de los conceptos cambia
radicalmente. Pensemos en hibridacion, por eiemplo. ;,Como es posible que
este concepto bioldgico, que tenia como su "otro” un espécimen auténtico
¢ puro, gue asumia que la hibridacion provocaba la esterilidad y gue aparecia
frecuentemente en el discurso imperialista con todos sus dejes racistas, haya
pasado a indicar un estado idealizado de diversidad postcolonial? Es posible
porque viajd. Se origind en la biologia del siglo diecinueve y en un principio
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se utilizd en sentido racista. Después cambit, moviéndose a través del
tiempo, hacia Europa del Este, donde se encontrd con el critico literaric Mijail
Baitin. Viajé de nuevo hacia el oeste y finalmente pasd a tener un papel breve
pero protagonista en los estudios postcoloniaies, donde fue criticado por
sus preocupantes connotaciones, incluidos los restos histdricos de la
epistemologia colonial. (2) Lejos de tamentar tan extenso viaje hacia un
callején sin salida provisional, entiendo lo importante que ha sido este términe
para el desarrollo y la innovacion del mismo campo de estudios que ahora
lo rechaza. La historia -en este casoc la historia de los conceptos y sus
sucesivos circuitos- puede convertirse en un peso inerte si se la apoya de
forma no critica en el nombre de la tradicién. Pero también puede ser una
fuerza extremadamente potente que activa los conceptos interactivos en
lugar de constrefirlos. (3) Finalmente, los conceptos funcionan de forma
diferente en comunidades académicas geograficamente dispersas gue poseen
diferentes tradiciones. Esto es asi tanto respecto a la eleccion y el uso de
conceptos, como respecto a sus definiciones y a las tradiciones que integran
cada una de las diferentes disciplinas, incluso en el caso de disciplinas més
recientes como los Estudios Culturales.

Todas estas formas de viaje hacen que los conceptos se vuelvan flexibles. En
parte, es esta mutabilidad lo gue hace gue sirvan para crear una nueva
metodologia gue no sea rigida e inmovilizante, ni arbitraria o “facifona”. Este
libro intenta demostrar que la naturaleza viajera de ios conceptos es una ventaja,
mas gue un geligro. En este capitulo, comentaré algunos de los itinerarios de
este viaje -desde el punto de partida al de llegada y vuelta atras. Muchos de
ustedes reconoceran ef caso que utilizaré como ejemplo: trata de la superposicién
parcial de algunos conceptos que hoy en dia se utilizan en varias disciplinas,
conceptos que tienden a volverse confusos en un contexto mixto. Para promover
el paso de una confusa multidisciplinaridad a una interdisciplinaridad productiva,
lo mejor serd enfrentarse cara a cara a estos casos de superposicidn parcial.

32133



Miake [Bal
Conceplos viajeros
en las humandidades

Viaje entre palabras y conceptos

En las disciplinas culturales se utiliza una gran variedad de conceptos para
enmarcar, articular y especificar diferentes andlisis. L.os mas confusos son
aquellos conceptos de un alcance demasiadoe grande que tendemos a utilizar
como si st significado estuviera tan claro y fuera tan comin como el de
cualquier otra palabra en un lenguaje dado. Dependiendo del campo en el
gue el analista se haya educado y del género cultural al que pertenezca el
objeto, cada andlisis tiende a tomar por sentado un cierto uso de los
conceptos. Otros pueden no estar de acuerdo con dicho uso, 0 incluso puede
que [o perciban como un uso tan poco especifico que ni siquiera vale la pena
discutirlo. Esta confusién suele ser alin mayor con aguellos conceptos gue
se acercan al lenguaje ordinario. El concepto de texto podra servir como un
ejemplo convincente de esta confusidn.

Se trata de una palabra del lenguaje ordinario, auto-evidente en los estudios
fiterarios, utilizada metaféricamente en la antropologia, generalizada en la
semidtica, gue circufa ambivalentemente por |z historia del arte y los estudios
de cine y que es despreciada por la musicologia: el concepto de texto parece
andar buscandose problemas. Pero también invoca disputas y controversias
que pueden ser maravillosamente estimulantes si se "trabaja sobre ellas".
Si no es asl, estas disputas y controversias pueden dar origen a malentendidos
o lo que es peor, promover la peor clase de partidismo, incluyendo el
conservadurismo disciplinar. Por ejemplo, hay muchas razones para referirse
a las imagenes o a las peliculas camo "textos". Esta referencia implica varias
premisas, incluida la idea de que las imégenes poseen, o producen, significado
y que promueven actividades tan analiticas como leer. En resumen, podemos
decir gue la ventaja de hablar de "textos visuales", es que nos sirve para
recordar al analista que las lineas, los motivos, los colores vy las superficies
-at igual que las palabras- contribuyen a producir significado; por tanto, 1a
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forma y ef significado no pueden separarse. Ni los textos ni las imagenes
producen su significado de forma inmediata. En tanto en cuante no son
trasparentes, las imagenes, al igual gue los textos, requieren |a labor de la
lectura.

Hay muchos que temen que hablar de las imagenes como textos convierta
la imagen en un fragmento de lenguaje. Pero al despreciar la analogia
lingdistica (como en realidad deberiamos hacer) también ofrecemos una
resistencia al significado, al analisis y a una preccupacion cercana y detallada
por el objeto. Esta resistencia es algo que, a su vez, deberiamos resistir o
por lo menos cuestionar y discutir. El concepto de texto, precisamente porque
as controvertide, promueve esta discusion, en lugar de reprimirla. Por tanto,
se deberia promaover su uso, especialmente en areas en las que no resulta
gutomaticamente evidente, de modo que pueda recuperar su fuerza analitica
y tedrica. {4)

Pero quizas, "texto” sea un ejempio con el gue las cosas se llevan ya
demasiado lejos. A lo largo de sus viajes, se ha ensuciado, ha adquirido
demasiadas connotaciones, se ha resistide demasiado, por tanto, podria
servir para aumentar la distancia entre los entusiastas y los escépticos.
Entonces, ;qué tal "significado"? Ninguna disciplina académica padria
funcionar sin una nocidn de este concepto. En ias humanidades se trata de
una palabra clave. ;O quizas de un conceptc clave? A veces, Permitanme
llamarla una "palabra-concepto”. £sta utilizacion despreccupada, ahora
como palabra, ahcra como concepto, tiene dos inconvenientes fundamentales.
Uno de los inconvenientes de utilizarlo a fa ligera como palabra es la resistencia
a discutir "significado" como un problema académico. El otro es que su usc
esta demasiado extendido, Por lo general, cuande los académicos vy los
estudiantes hablan de "significado", ni siquiera especifican si Ia palabra
significa {sic) intencidn, origen, contexte ¢ contenido semantico. Esto es
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normal, inevitable. Justo ahora, no pude evitar utilizar el verbo "significar”,
porgue me fue imposible decidir entre "querer decir” y "referir". Pero esta
confusidn es en gran medida responsable de un grave problema de todas
las humanidades. Como resuitado de ella, los estudiantes aprenden a decir
gque “el significado de un cuadro” es idéntico a la intencidn del artista, ¢
a lo que sus motivos constitutives significaron en un principio, o a fa forma
en que los entiende una audiencia contemporanea, o al sindnimo que
progorciona et diccionario. Lo que trato de sugerir es gue los estudiantes
deberian aprender a elegir -y a justificar- uno de los significados de
"significado" y a hacer de esta eleccion un punto de partida metodoldgico.

Los conceptos que comento en este libro pertenecen, en mayor o menor
grado, a esta categoria en la que el lenguaje comidn y el lenguaje tebrico
se superponen. Otros conceptos o conjuntos de concepios gue se me
ocurren -y que no son importantes para los casos gue estudio en este
texto- serian historia (y su relacidon con el presente); identidad y alteridad;
subjet(ividad) vy agencia; hibridacidn y etnicidad; individual, singular,
diferente; metaforas cognitivas, cientificas y tecnolégicas; medio, modo,
género, tipo; hecho y objetividad; y finalmente, cuitura(s}. (5) Pero tal como
mencioné en Ja introduccion, este proyecto na pretende proporcionar un
recuento de conceptos claves para el analisis cultural. De esc ya se han
encargado otros autores. .o gue hago es ofrecer casos de estudio como
ejemplos de una practica en la que los conceptos se van formando en el
contexto en el que ocurren con mas frecuencia: a través del andlisis de
un objeto, o en otras palabras, a través de casos de estudio y utilizando
fragmentos de mi propio trabajo de analisis cultural. (68) Ei objetivo de cada
capitulo no es el de definir, discutir u ofrecer la historia del concepto det
que trata. Mas bien, lo que intento hacer es promover una atencioén flexible
y detallada a lo que los conceptos pueden (ayudarnos a) hacer. Por fanto,
lo importante no son fos conceptos en si, sino la forma en que propongo
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que los utilicemos. En mi opinién, la mejor manera de pensar en ella es ia
metafora del viaje.

También existe un aspecto social en la intersubjetividad que los conceptos
ayudan a crear. Este aspecto social es mi principal preocupacion en este
texto. Los conceptos son, y siempre han sido, importantes areas de debate.
Como tales, promueven un cierto grado de consenso. Claro que el consenso
absoluto no es posibie o siquiera deseable, pero si se guiere ir mas alld de
una mera estrategia defensiva del propio terreno, serd imprescindible llegar
a un acuerdo —provisional, tentativo y valorative- sobre cual es et mejor
significado que se le puede dar a un concepto. Este libro partié de fa
conviccion de que, con la aparicion de los estudios interdisciplinares, los
conceptos y los debates acerca de ellos se han vuelto cada vez mas
importantes. La mision de los conceptos es vital si se guiere mantener y
mejorar el clima social en la academia, que las disputas sirvan para promover
y no para impedir la produccioén de conocimiento e ideas (como
desgraciadamente sucede demasiado a menudo). Creo que es precisamente
alrededor de los conceptos donde el analisis cultural puede alcanzar un
consenso comparable a la consistencia paradigmatica que ha mantenido
vivas -aunque simultdneamente dogmaticas- a las disciplinas tradicionales.
(7} Una forma de mejorar el ambiente humano, es rechazar el dogmatismo
sin sacrificar la consistencia, ampliando a su vez la produccidn intetectual,
Por esta razdn considero que debatir sobre los conceptos proporciona una
base metodoldgica alternativa para los "estudios culturales" y el "andlisis”.
Por tanto, mi primer argumento tratara de defender la centralidad de la
reflexion conceptual por fas razones que se explican a continuacidn. (8)

Los conceptos nunca son meramente descriptivos; también son programaticos
y normativos. Por tanto, su uso tiene efectos especificos. Tampoco son
estables; estdn asociados a una tradicién en particular. Pero su uso nunca
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posee una continuidad simple. Lo cierto es que "tradicion” es una palabra
que se mueve y no es lo mismo que el "paradigma” (kuhninano}, aunque este
dltimo también esté a riesgo de adqguirir categoria de palabra cuando se
utiliza con demasiada ligereza. La "tradicién™ nos habla de “la forma en la
gue siempre hemos hecho tas cosas” como si fuera un valor. El "paradigma”
explicita aquellas tesis y métodos que han adquirido una categoria axiomatica,
para poder utilizarlas sin someterlas constantemente a escrutinio. Esta rigidez
es estratégica y reflexionada. Pero la "tradicidon” no cuestiona sus cimientos;
por tanto, esos cimientos se vuelven dogmaticos. Las tradiciones cambian
lentamente, los paradigmas de forma repentina; fas tradiciones cambian sin
que sus habitantes se den cuenta, los paradigmas a pesar de su resistencia.
Entre ellos existe 1a misma diferencia que hay entre el cambio subliminat y
la revolucion.

Los conceptos tampoco son nunca simples. Sus mualtiples aspectos pueden
ser descubiertos, las ramificacicones, tradiciones e historias que convergen
en su uso actual pueden ser evaluadas una a una. Los conceptos casi nunca
se utilizan exactamente de fa misma forma. Por tanto, es posible debatir
sobre el modo en que se utilizan haciendo referencia a las tradiciones y
esclelas de las que surgieron, lo gue permite valorar la validez de sus
connotacicnes, Esto facilitaria enormemente el debate entre las disciplinas
participantes. l.os conceptos no son sélo herramientas. Plantean problemas
subyacentes de instrumentalismo, realismo y nominalismo, asi como la
posibilidad de interaccion entre el analista y el objeto. Precisamente porque
viajan entre las palabras ordinarias y las teorias condensadas, los conceptos
pueden provocar y facilitar ia reflexién y et debate a todos los niveles
metodoldgicos en las humanidades.
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Viajes entre la ciencia y la cuitura

Permitanme pues, trazar la primera ruta de nuestro viaje. Ef frabajo con
conceptos en absoluto se limita al campo cultural. Aungue ios conceptos
funcionan de forma diferente en las ciencias naturales y en las humanidades,
los viajes de los conceptos en las ciencias y entre ellas pueden resultar
ilustrativos. En el prefacio de su libro D'une science a I'autre, dedicado a la
movilidad interdisciplinar de los conceptos que viajan entre [as ciencias,
Isabelle Stengers demuestra para qué sirve examinar los conceptos viajeros.
Stengers anuncia que su libro trata de explorar cdmo las ciencias pueden
evitar la Escila de una falsa pureza e imparcialidad, asi como la Caribdis de
la arbitrariedad vy la falta de interés -su libro, contintia Stengers-, ofrece
conceptos. No a modo de glosario, sino como problemas tedricos,
acaloradamente debatidos y susceptibles tanto de ser malentendidos como
de promover el avance de la ciencia. Los conceptos como temas de debate.
En nuestra cultura, fas ciencias se toman mas en serio que ias humanidades.
Esto merece una cierta atencion, ya que esa diferencia puede no estar escrita
en piedra.

Las ciencias se toman en serio por lo menos en dos sentidos diferentes. El
primero es de jure "por derecho", o "por ley": "cientifico" es aquelio que
obedece las leyes del procedimiento cientifico. Los conceptos ocupan un
lugar clave en la evaluacion de la "legalidad” de fas ciencias. Los conceptos
son legitimos siempre que eviten la categoria de "mera metafora" o ideologia
y siempre que se rijan por las normas de la cientificidad, en términos de la
demarcacién de, y [a aplicacion a, un campo de objetos. A este respecto la
epistemologia es normativa.

Los estudios de humanidades convencicnales funcionan de forma implicita
con un apoyo consensuado a esta normatividad. Es necesario arrojar la fuz
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de las humanidades sobre esta normatividad, ya que esta normatividad tiene
un problema de dgica temporal. La normatividad legalista declara con
antelacion qué es lo que requiere de una explicacién y un andlisis. En este
sentido, encarna la figura retdrica del proteron hysteron: que es literalmente
pre-postero, situando primero o que en realidad va después, en términos
tanto de temporalidad como de causalidad. Esta figura enturbia la precisa
relacidn entre tiempo y causalidad. Al desenmarafarlo de esta forma, este
problema puede reenmarcarse de forma mds productiva como un problema
narratolégico: su figura fundacional es la anafepsis, 1a narracion de lo que
va después antes de lo que va primero, Como consecuencia, la causalidad
se vuelve opaca, si es gue no se suspende.

La segunda forma en gue la ciencia se toma en serio es de facto, "de hecho®,
o "en realidad": agui, por contraste, lo "cientifico” es lo que es reconocido
como tal dentro del campo socio-cultural de la practica cientifica. Un buen
ejemplo practico es la costumbre establecida de requerir referencias de otros
colegas para solicitar una beca . Concebidas asi, las normas sobre lo que
results aceptable se mueven, son inestables, estan elaboradas por los mismos
actores cuyo estatus como cientificos depende de como se juzgue lo que
resulta cientifico. De nuevo, la narratologia puede servir para aclarar el tema.
El problema epistemologico es de una ldgica narratolégica diferente. £s
principalmente actancial y no temporal. {9} El principal problema epistemoioégico
es la fusidn actancial, el doble papel de los actores sociales -los cientificos
en activo- como obietos v sujetos de la evaluacion. Muchos otros problemas
se derivan de éste.

A menudo fas comunidades cientificas tratan de anuiar los intereses gue
todos los actores © partes implicadas tienen en el resultado de ia evaluacion,
dando priaridad a la epistemologia normativa. Para hacerlo, deben anular
los problernas inherentes a ésta, atribuyendo una especie de permanencia
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atemporal a sus criterios, bajo la forma del universalismo. Pero precisamente
es esta retdrica del universalismo la que choca de pleno con todo o que
hemos aprendido de la historia de la ciencia, que sugiere que el argumento
de jure, es, como dice la expresion "de hecho”, un argumento de facto. Y
es que e interés que participa en este proceso gue se supone desinteresado
se vuelve evidente, haciendo que el debate se despiace inevitablemente
desde la verdad legitima a la verdad de hecho, desde la ley, al uso, desde
ta l6gica temporal, a la actancial. El segundo problema epistemologico -el
actancial, basado en la ilusién de una validez universal de las normas- es
pernicioso sdlo en tanto en cuanto las normas, como la neutralidad y la
imparcialidad, incluyendo el criterio por el que éstas se establecen, estén
inscritas en piedra, o determinadas por el interés. (10)

Aqui es donde se demuestra el papel clave que los conceptos juegan en los
debates metodolégicos. Los conceptos sirven para demostrar que esta
neutralidad es en realidad una estrategia retdrica en lugar de una mera
posibilidad tedrica. De hecho, |a falta de interés es tan letal para la investigacidn
cientifica como para la investigacién humanistica o de cualquier otro tipo.
Esto es algo que se vuelve particularmente evidente al reflexionar sobre la
naturaleza y la efectividad de los conceptos, ya que, por encima de todo,
el papel del concepto es el de enfocar el interés. Como escribe Stenger, Ia
definicién principal de los conceptos cientificos es la de no dejarnes
indiferentes, la de "implicarnos y obligarnos a tomar una postura”, (11) Una
vez gue nos hemos librado de la ficcidn de la neutralidad, alin sera necesario
emitir ciertos juicios. El Unico campo de anélisis que nos permite emitir juicios
sobre los conceptas come claves de la cientificidad es el campo socio-
culiural de ia practica cientifica. La epistemologia legal y normativa sélo se
puede subordinar a esa practica y como la historia de la ciencia demuestra
sobradamente, sus normas cambian constantemente,
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Para entender el papel de los conceptos en la practica cientifica, cuya
priotidad sobre la epistemologia normativa acabamos de defender, deberemos
examinar las siguientes caracteristicas de los conceptos cientificos. Segun
Stengers, los conceptos requieren una operacidn gue implica la redefinicion
de tas categorias y los sighificados, tanto en el campo fenomencldgico como
en el social. De facto, los conceptos organizan un grupo de fendmenos,
definen qué preguntas relevantes que se les pueden plantear y determinan
qué significados se pueden atribuir a las cbservaciones sobre estos fendmenos.
De jure -y aqui me gustaria insistir en que |la segunda parte de este problema
se subordina a la primera- la adecuacién de los conceptos debe ser otorgada
y por tanto, reconocida. Un concepto debe reconocerse como adecuado.
Esta adecuacion no es "realista”; no se trata de una representacidn verdadera.
En realidad, un concepto serd adecuado en tanto en cuanto provogue fa
organizacion efectiva de los fendmenaos, en lugar de ofrecer una mera
proyeccion de las ideas y presuposiciones de sus defensores. (12) Por
supuesto, la razdn de ser del debate en |la practica cientifica es la de minimizar
el riesgo de tomar esto Gltimo -la proyeccidn- por lo primero -ia produccidn.
Por tanto, es inevitable que exista una cierta predominancia de la epistemologia
posicionada [standpoint epistemology]. (13) Entre los criterios que se suelen
aplicar estan, por ejemplo, el requisito de que el concepto proporcione un
cierte sentido de "acceso auténtico a los fenémenos" (Stengers, p. 11), de
que la nueva organizacion sea atractiva y que produzca informacion nueva
y relevante. Cbviamente, todos estos criterios son de una naturaleza
relativamente subjetiva, determinados por el interés que genera el concepto
y lo que éste produce. Asi pues, por lo menos en parte y de forma provisional,
provocan una postura de epistemologia-posicionada.

Stengers dedica gran parte de su introduccion a 1a nociéon de que los
conceptos "‘ndmadas" tienen la capacidad de "propagacion”, un término que
utiliza para evitar asimilarlo a su elemento negativo "propaganda”. (12)
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La propagacién de un concepto -que surge de un campo- a otro campo
-que cambia su significado y cuyo dominio es a su vez alterado- constituye
ja caracteristica principal de los conceptos. Esto puede ser tanto una ventaja
como uha desventaja o un peligro. Solo a través de [a constante re-evaluacion
de la capacidad de un concepto para organizar los fenémenos de una forma
nueva y relevante es posible vatorar si éste continlia siendo productivo. Esta
re-organizacidn puede ser mucho més visible en las ciencias naturales que
en tos campos culturales. Pero incluso si nos limitamos a un sélo artefacto
cultural, la rearganizacién de sus fendmenos, aspectos y elementos, como
las palabras, los motivos, los actores o los eventos, a través de los conceptos
que se aplican sobre este artefacto, puede ser innovadora y servir para llegar
a nuevas formas de comprension que sean mas importantes que el artefacto
en si. £l concepto, a través de la reorganizacién que facilita, genera la
produccidn de significado.

En este punio nos encontramos con gue las ciencias naturales y las disciplinas
culturales comparten una preocupacién metodologica crucial. Stengers lo
explica identificando dos significados de "propagacién”; la difusion, que
diluye y finaimente acaba por neutralizar los fendmenos, como sucede con
la propagacion del calor; y la propagacion epidémica, en la gue cada nueva
particula se convierte en un agente generador de una propagaciéon que no
se debilita en el proceso. (p. 18} La "difusidn” es el resultado de "aplicar” los
conceptos a la ligera y de forma injustificada. En este caso, tal aplicacion
implica utilizar los conceptos como etiquetas que no explican ni especifican,
sino simplemente nombran. Este tipo de etiquetado ocurre cuando un
concepto se pone de moda, sin que se busque un nuevo significado que
debiera acompafar esta reutilizacion del concepto. Por ejemnplo, recuerdo
claramente la repentina frecuencia de la palabra "siniestro” {unheimlich}], y
lo que es mas preocupante, también un cierto abuso de la palabra "trauma®.
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Agqui digo "palabra” y no "concepto” porque en estos casos, la ditucion despoja
al concepto de su fuerza conceptualizadora: de su capacidad de distinguir
y por tanto de hacer el objeto comprensible en su especificidad, es decir, de
"teorizario”, aumentando asi el conocimiento, fa comprension y el entendimiento.
Por ejemplo, "trauma” se utiliza con ligereza para referirse a todas las
experiencias tristes, aunqgue de hecho, el concepto teoriza un efecto psiquico
distintivo provocado por acontecimientos de una magnitud tan demoledora
gue el sujeto que se ve asaltado por ellos, precisamente es incapaz de
procesarios en tanfo que experiencia. Por tanto, como concepto, "trauma”
ofrece una teoria que el uso poco cuidadoso de la pafabra suprime. (13}

La "propagacién” en ef sentido de contaminacion -a pesar de sus
connotaciones negativas e incluso del miedo que esta metéfora provoca-
mantiene el significado det concepto con una precisidn constante, de modo
gue en lugar de diluirlo, funciona como una antorcha potente y bien delimitada.
Estas dos metaforas conceptuales que proporcionan las ciencias, "difusidn®
y "propagacion, también sirven para aclarar el intricado problema de ia
aplicacidén de conceptos en fas humanidades.

El Gltimo elemento que define a un concepto es la capacidad fundacional
inherente a su descubrimiento. Esto permite describir los fendmenos y
experimentar con ellos, lo que a su vez posibilita una intervencion real, un
nuevo concepto funda un objeto consistente en categorias claramente
definidas. (p. 29} En las humanidades, |a capacidad fundacional va acompafiada
de una nueva articulacion, que implica nuevos énfasis y una nueva ardenacién
de los fendmenos dentro de los complejos objetos gque constituyen el campeo
cultural. Haciendo una interpretacion un tanto grandilocuente, podriamos
decir que un buen concepto sirve para fundar una disciplina o campo cientifico.
Por tanto, anticipando el examen especiatizado al que se dedicara este libro,
se podria decir que [a articulacidn del concepto de narratividad en fas
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humanidades y las ciencias sociales fundé la disciplina de la narratologia.
Se trata de una inter-disciplina, precisamente porque define un objeto, una
modalidad discursiva, que se encuentra activa en muchos otros campos.

Los conceptos juegan un papel crucial en &l trafico entre disciplinas gracias
a dos consecuencias de su capacidad para propagar, fundar y definir un
campo de objetos: fusionando la epistemologia y la practica cientifica,
capturan [a cientificidad de la metodologia que sostienen; (14) v en el sentido
opuesto, consiguen "endurecer” la ciencia en cuestidn, al determinar y
restringir lo que cuenta como cientifico. Puede que agquellos que desesperan
ante el tipo de situaciones pedagdgicas que describo en la introduccion,
encuentre agui algin consuelo, pero serd un consuelo falso, dado que en
esas situaciones, o que hace falta es des-endurecer el concepto, des-
naturalizar la auto-evidencia gue cada grupo disciplinar ha adoptado
irrefiexivamente. Las discusicnes de naturaleza interdisciptinar no conducen
ni a una actitud de "todo vale", ni a una incapacidad de decisidn o aporia.
En lugar de ello, el endurecimiento y el des-endurecimiento se alternan y
cambian.

No es de extrafar que en ocasiones las discusiones interdisciplinares se
vuelvan provincianas y quisquillosas. La mejor forma de resolver esa situacion
es a través de la discusion explicita. Cada participante debe responder tanto
a su propia comunidad disciplinar en su terrufio, como a los "extranjeros"
que visita, cuyo lenguaje aln no domina. Aungue un participante haya sido
educado en un campo interdisciplinar, ese campo no cubriré todo el terreno
gue cubren todos fos demas campos implicados, cuyos miembros participan
en fa discusion, El tener que responder por partida doble es una situacion
ventajosa, aungue laboriosa.

44145
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En este punto, me gustaria insistir en que la proteccion de las moeno-disciplinas,
no es simplemente negativa. Siempre que esta proteccion mantenga sus
fronteras permeables, incluso la consideraria imprescindible, tanto para las
disciplinas individuales como para los esfuerzos de la interdisciplinaridad.
Un cierto proteccionismo es Util contra la dilucion, con la que |la imprecision
universal amenaza con derrocar los mecanismos mediante los que el concepto
sirve al analisis. l.os viajes que narro en este libro deben considerarse en
términos de "propagacion’, no de "difusidon”. Sin embargo, esta Gltima, es
la practica mas habitual y a menudo se presenta bajo el eslogan de la
multidisciplinaridad. La metafora del viaje puede ayudarnos a aclarar Ia
diferencia entre la interdisciplinaridad y la multidisciplinaridad y a comprender
por qué esta diferencia es tan importante.

Viaje entre disciplinas: el mirar y el lenguaje

Permitanme que ofrezca un ejemplo de una situacion en ja que fa propagacion
de un concepto es potencialmente productiva pero también potencialmente
diluyente. El ejermplo consiste en un grupo de conceptos cercanos: la "mirada”,
"focalizacion” e "iconicidad". Estos conceptos son diferentes pero guardan
una cierta filiacion. Con frecuencia se los aglutina, lo que resulta nefasto, o
alternativamente, se los separa, o que resulta empobrecedor. El siguiente
reportaje describe los viajes que han realizado. En este diario de vigje,
aportaré mi vision de lo gue ha pasado con estos conceptos en el campo
cultural y me desplazaré entre este desarrolio general y mi propio itinerario
intelectual.

La “mirada” es un concepto clave de los estudios visuales, sobre el que me
parece importante ser algo quisquillosa si se guiere evitar la imprecisién. Se
utiliza con frecuencia en campos cuyos miembros participan de los estudios
culturales. Ef andlisis que ofrece Norman Bryson de la vida de este concepto,
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en primer lugar en |a historia del arte y posteriormente en estudios feministas
y de género, demuestra sobradamente por qué se trata de un concepto sobre
el que vale la pena reflexionar. (15) Bryson insiste acertadamente en que el
feminismo ha tenido un impacto decisivo sobre los estudios visuales; los
estudios de cine no estarian donde estan hoy si no fuera por éste. A su vez,
los estudios de cine, sobre todo entendidos en su forma mas amplia, que
incluye a la television y a los nuevos medios, son un area clave de los estudios
culturales. El itinerario gue Bryson traza esta influido en gran medida por la
centralidad del concepto de [a mirada en todas las disciplinas participantes.
Si ademas tomamos en consideracion que, por fo menos en Estados Unidos,
los estudios sobre cine surgieron de los departamentos de Literatura, el
mapa de espacio-y-tiempo se vuelve realmente interesante.

El concepto de mirada posee toda una serie de historias diferentes. En
ocasiones se utiliza como un equivalente del concepto de "la visién" para
indicar la posicién del sujeto que mira. Como tal, sefiala una posicién, real
o representada. También se utiliza en contraposicién al "ver", como un modo
de mirar colonizador, fijo y fijador, que cosifica, se apropia, desarma e incluso,
posiblemente, viola. Su sentido lacaniano (Silverman 1996), es ciertamente
diferente, o incluso opuesto, a su uso mas habitual como el equivalente de
la "visidn" o de una versidn de ésta. {16) Por decirlo de forma mas sintetizada,
la "mirada” lacaniana es el orden visual, (equivalente al orden simbdélico, ©
a la parte visual de ese orden) en el que ef sujeto esta "atrapadc”. En este
sentido, se trata de un concepto fundamental para entender los campos
culturales, incluidos aquelios basados en el texto. {17) La "mirada” consiste
en el mundo que mira (de vuelta) al sujeto.

En su uso mas habitual -quizas situado entre la palabra y el concepto- la

"mirada" es el "ver" que el sujeto lanza a ofras personas y cosas. Fue el
feminismo el que comenzd a examinar el impulso cosificador de la mirada,
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sobre todo en los estudies de cine, donde el sentido especificamente facaniano
continta siendo importante (Silverman,1996). Recientemente los criticos
culturales ~incluidos los antropdlogos- se han interesado por el uso de la
fotografia en la investigacion histdrica vy etnogréafica. En un sentido mas
general, se han reconocido los efectos productores de sentido de la imagen,
incluidos sus efectos textuates-retdricos. Desde luego, la "mirada" también
es fundamentat en este tipo de analisis. (18) La cosificacion y la dehbilitante
exotizacién de los "otros”, desarrollan ain mas el problema de |a desigualdad
de poder que este concepte ayuda a revelar. De hecho, los conceptos afiliados
de el otro y la alteridad han sido sometidos a escrutinic por su complicidad
con las fuerzas imperialistas que "poseen” la "mirada" en este material
fotogréfico y cinematogréafico. Este concepto, que permite analizar materiat
no-canodnico, como las fotografias familiares, también ayuda a superar fas
fronteras entre la cultura de élite y la cultura en general, Entre todos estos
Us0s, s necesario examinar el concepio en si mismo. No se trata de
reglamentarlo ¢ de prescribir un uso purificado de éste, sino de valorar sus
posibilidades y de delimitar o asociar |08 objetos a los que se les ha aplicado.

A medida que se ha desarrollado en la comunidad cultural, el concepto de
la mirada ha demostrado hasta ahora su ftexibilidad e inclinacién hacia la
critica social. Pero también tiene una importancia mas practica para el
problema de la metodologia interdisciplinar. Aungue no es idéntico a él, el
concepto de mirada mantiene una cierta filiacién con el concepto de
focalizacién de la teoria narrativa. Es justo de este punto de donde partié mi
interés por él. Mis primeras obras trataban de afinar ese concepto. De hecho,
aunque su origen es evidentemente visual, en la teoria narrativa el concepto
de focalizacion se ha utilizado para superar la rigidez visual y la subsiguiente
proliferacion de metaforas visuales en conceptos como "perspectiva” y
"punto de vista".
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Ei concepto de focalizacion puede ayudar a aclarar un problema tan complejo
como la relacién entre el mirar y el lenguaje, entre ta historia del arte y los
estudios literarios, precisamente porque no se trata de un cencepto idéntico
al de Iz "mirada” o el "ver" {aunque posea una filiacian confusa pero persistente
con éstos). La pregunta habitual hacia estos tres conceptos es qué efecto
tiene el ver de una figura representada (narrada o figurada), sobre la imaginacion
del lector o sobre el ver del espectador. Permitanme aclarar brevemente lo
que estd en juego en esta pregunta como prueba de que los conceptos
pueden ganar en precision y alcance gracias a sus viajes, y no a pesar de
ellos, siempre que la multidisciplinaridad “difusora” se rinda a la
interdisciplinaridad "propagadera". (19)

La "focalizacién” fue el objeto de mi primera pasidn académica cuando me
converti en narratéloga en los afios setenta. Retrospectivamente, mi interés
par desarrollar un concepte mas fructifero que reemplazara aquello que los
criticos literarios lamaban "perspectiva” o "punto de vista", tenia sus rafces
en mi conviccidn sobre la importancia cultural de la visidn, inclusoe para las
formas de arte mas textuates. Pero la visidn no debe entenderse sdlo en el
sentido técnico-visual. En un sentido algo metaférico pero indispensaile de
lo imaginario -parecido pero ne idéntico a [a imaginacidn- la vision suele
implicar tanto el ver como el interpretar, incluyendo los que participan en la
lectura literaria. Aungue esta es una razdén para recomendar el verbo “leer”
para el andlisis de las imagenes visuales, también es una razén para no
excluir lo visual del concepto de focalizacién. Aqui, el pefigro de dilucidn
debe sopesarse cuidadosamente en relacidn al empobrecimiento que podria
causar un excesive esencialismo conceptual.

El término "focaiizacion” también ha ayudado a superar las limitaciones de
las herramientas lingiiisticas heredadas del estructuralismo. Estas se basaban
en la estructura de la oracién y no me sirvieron para explicar qué es lo que
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sucede entre los personajes en la narrativa y las figuras en la imagen, y los
lectores de ambes. El énfasis en el contenido expresable y generalizable de
la semantica estructuralista dificultaba mis intentos de entender cémo se
expresakan dichos contenidos -qué efectos v qué objetivos tenian- a través
de o que se podrian llamar "redes de subjetividad". (20} La hipdtesis gue
dice que tos lectoras visualizan, es decir, que ¢rean imagenes a partir de los
estimulos textuales, atraviesa la teoria semantica, la gramatica y la retérica
para poner de relieve la presencia y la importancia crucial de las imdgenes
en la fectura. (21} En cierta ocasion, cuando consegui descifrar un antiguo
problema de filologia biblica "simplemente” visualizando el texto, en lugar
de descifrarlo, saboreé el encrme placer y la inmensa excitacion que acompafia
a los "descubrimientos”. (22} Permitanme Hlamar al resultado provisional de
esta primera fase de la dindmica del concepto-en-uso, la mirada-como-
focalizador.

La segunda fase circula en la direccién opuesta. Pensemos en "Rembrandt”,
por gjemplo. El nombre representa un texto: "Rembrandt” como el cimulo

cultural de imagenes, des-atribuidas y re-atribuidas segln el talante cultural
sea expansivo o purificador. Asimismo, representa los discursos acerca de
la figura real e imaginaria gue este nombre indica. Las imagenes llamadas

*Rembrandt" demuestran una indiferencia notable hacia la perspectiva lineal,
pero también son fuertemente narrativas. Lo gue es mas, muchas de estas
imagenes estdn repletas de problemas importantes desde la perspectiva de
género -como el desnudo, escenas relacionadas con fa vielacidn y pinturas
de historia basadas en mitos en los que se encuadran a mujeres. Por todas
estas razones, la "focalizacidn" se impone como un concepto operative. Por
atro lado, la "perspectiva" no nos traeria més que problemas. Pero aunque
la narratividad pueda funcionar con independencia del medio, la transferencia
a los textos visuales de un concepto especifico de la teoria narrativa -en este
caso "focalizacién", que casi siempre se utiliza en el andlisis de narrativas
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verbales— requiere que valoremos su campo, su preductividad y su potencial
para "propagarse” frente al riesgo de que se "diluya”. (23)

Esta valoracidn es particularmente irnportante dada la doble ambigliedad
que nos amenaza aqui. En primer lugar "focalizacién” es una inflexion narrativa
de la imaginacién, la interpretacion y la percepcidn que puede consistir en
“invocar una imagen” [imaging} visual, pero no necesariamente es asi. Asimilar
la “focalizacion” con la "mirada” seria volver al punto de partida, deshaciendo
el trabajo de diferenciacion entre dos modeos diferentes de expresidn semidtica.
En segundo lugar, fa proyeccion de la narratividad sobre las imagenes visuales
constituye un movimiento analitico que posee un gran potencial, pero también
es fuertemente especifico. En pocas palabras: no todas las imagenes son
narrativas, del mismo modo gue no todos los actos narrativos de focalizacidn
son visuales. Sin embargo, las narrativas y las imagenes comparten la
visualizacién como forma de recepcidn. Las diferencias y los elementos
comunes entre ellas, son igualmente importantes.

El examen def concepto de focalizacién para su uso en el analisis de imagenes
visuales era particularmente urgente en mi propia obra, ya que la extensién
del ambito del imaginario visual parece acarrear la huella de la misma palabra
por la gue se conoce el concepto. Se trataba del momento de fa verdad:
cera la focalizacion en la narratologia "sdlo una metafora" que se habia
tomado prestada de lo visual? y si erg asi, ¢recuperaba su significado literal
cuando se utilizaba en el andlisis visual? Si esto (ltimo hubiera sido cierto,
los viajes no le habrian aportande nada al viajero.

Para resumir de nuevo, precisamente a través de su mavimiento el concepto
de focalizacion nos permite articular el ver. Después de viagjar, primero desde
el campo visual a la narratologia y posteriormente al anélisis més especifico
de las imagenes visuales, la focalizacién, al llegar a su nuevo destino, al

analisis visual, ha recibido un significado que no coincide ni con su antiguo
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significado visual -enfocar con una lente~ ni con su nuevo significado
narratolégico ~la amalgama de percepcidn e interpretacion que guia la
atencién a través de la narrativa. Ahora ya no sirve para indicar una localizacion
de la mirada en el plano pictérice, ni para indicar al sujefo de ésta, ya sea
como figura o como espectador. En lugar de ello, e que se vuelve visible es
el movimiento del ver. En este movimiento, el ver se encuentra con las
limitaciones que impone la mirada, el orden visual. l.a mirada establece los
limites de las posiciones respectivas de las figuras, la que ejerce una forma
de ver cosificadora y colonizadora y la que se convierte en objeto desarmado
de esa forma de ver. El verdadero objeto del andlisis es la tensidn entre el
movimiento del focalizador y esas limitaciones. Es aqui donde los aspectos
estructurales y formales del objeto adquieren significado, se vuelven dinamicos
y culiuraimente operativos a través del efecto temporal y cambiante de fa
cultura en la que se enmarcan.

Este es un ejemplo de uin concepto que ha viajado desde una disciplina a
otra y de vuelta a la primera, Este itinerario debe llamarse infer-disciplinar
en este sentido especifico. l.lamarfo "trandisciplinar” seria presuponer la
rigidez inmutable def concepto, que hublera viajado sin transformarse; llamario
"multidisciplinar® seria someter a ambos campos a una herramienta de
analisis comun. Ninguna de estas opciones serfa viable. En lugar de ello, se
requiere una negociacion, transformacién y re-valoracién en cada uno de los
pasos. Gracias a sus raices narratolégicas, el concepto de focalizacidn
importd una movilidad sobre el terreno visual que sirvié para complementar
de forma productiva y Gil, el potencial de visualizacién de [a estructura que
en la primera fase se habia exportado desde lo visual hasta lo narrativo. (24)

Viaje entre concepto y ohjeto.

Todo esto suena terriblemente abstracto. De hecho, este trabajo sobre los
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concepios gemelos de la mirada v la focalizacidn se debe por completo a
estudios concretos sobre objetos especificos, llevados a cabo tanto por mi
como por otros, estudios en los que los conceptos han viajado entre la teoria
y los objetos sobre los que han sido arrojados. Para sacar algo mas de jugo
a este punto, sin llegar al tipo de concrecion detallada que se ofrece en los
siguientes capitulos, permitanme sefialar un elemento particular del viaje del
concepto de focalizacidon que nos permitira comprenderlo mejor. Se trata de
su "viaje a través def tiempo”, su recorrido a través de la historia no-lineat,
gue forma parte integral de la movilidad conceptual. En otras palabras, la
historia det concepto tal y como la he vivido en los primeros afios de mi vida
académica. Una de las razones por las que la movilidad de los conceptos
{sus viajes a través del espacio, el tiempo y las disciplinas) es importante,
tiene que ver con los beneficios de entender las afiliaciones, herencias y
recuerdos parciales gue participan de su desarrollo y aplicacion. Esto es
algo que ya he sugerido a través del concepio de hibridacién. Cuando
desarrollaba el concepto de focalizacidn, pero también mas adelante, cuando
estudiaba los problemas de la mirada, la relacién con la linglistica se hizo
necesaria. Los estudios literarios no pueden pasar sin ella. De hecho, una
de las caracteristicas del objeto de los estudios literarios es la de ser
lingliistico.

En cierto momento, guien me proporciond esta inspiracion linglistica fue
una figura marginal dentro del movimiento estructuralista, que jamas hablé
abiertamente sobre ia visuzalidad: Emile Benveniste. A pesar de que los
subsecuentes derroteros de la linglistica hicieran que algunas de sus
primeras formulaciones quedaran "obsoletas”, hay que reconocer la
importancia de {a obra de Benveniste para el problema especifico de cémo
organizar la superposicién parcial de los conceptos. (25} Su teoria fingUistica
se presta a la exploracién interdisciplinar en formas gue promueven la
creacion de nuevos conceptos e ideas. Esta disertacion sobre la mirada y
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la focalizacidn, se beneficia de ideas inspiradas en Benveniste que
complementan el enorme potencial analitico de ambos conceptos.

Comparado con Lévi-Strauss, Lacan, Foucault, Derrida y Deleuze, por evocar
una serie de hombres sabios, Benveniste es probablemente el menos
reconocido de todos esos "maestros del pensamiento” francés, que tuvieron
una influencia tan perdurable durante ef lltimo cuarto del siglo veinte.
Reconacer esta influencia es una cuestion de fuerza y consistencia intelectual.
Su obra es imprescindible no sélo para entender lo que Lacan hizo con el
legado de Freud, sino para apreciar la deconstruccion del logocentrismo (la
predisposicion hacia el contenido) de Derrida y para entender de qué sirven
fas definiciones de episteme y poder / saber de Foucault. (26) Su obra
tambien es clave para comprender los avances de la filosofia analitica tal
y como se han ide filtrando en el estudio de la literatura y las artes en el
concepto de performance. Anticipandome al capitule cinco, resumiré
brevemente como el concepto popular de performatividad y el concepto
mas idiosincrasico de focalizacién confluyeron en otra especificacion de la
combinacién mirada / ver.

Como es sabido, la referencia -que es tanto un nombre como un verbo- es
secundaria a la deixis, la interaccion "yo-tu" que constituye un tiovivo
referencial. (27) Sin embargo, la influencia decisiva de Benveniste no se
debe a uno de sus conceptos, sino a una de sus ideas basicas: 1a idea de
gque lo que constituye la esencia def lenguaje no es la referencia, sino la
subjetividad, producida a través de un intercambic enire el "yo" y ef "tu".
Continuaré con el ejempioc de la seccidn previa utilizando el debate afrededor
de la focalizacidn, en el que yo misma he participado. Invoco este debate
para demostrar las consecuencias de la primacfa de la interaccién "yo"/"tu"
a la hora de teorizar a través de los conceptos. En el caso del concepto de
focalizacién, yo he propuesto una forma de reconfigurarlo gue
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retrospectivamente me parece basada en la idea benvenistiana y que se
aleja del uso que le dio Gérard Genette en 1972 (Eng. 1980}

La focalizacion es ta relacién entre el objeto vy el sujeto de la percepcion. La
importancia de este concepto para mi fue que en éf encontré una herramienta
que me permitia conectar el contenido -visual o narrativo, como las imagenes
en movimiento- con ta comunicacién. Me permitic explicar el elemento del
discurso que constituye al sujete hacia el gue me habia conducido la teoria
del lenguaje de Benveniste. Es un error asumir que el concepto de focalizacion
gue yo he defendido se puede entender como una amalgama det uso que
hace Genette de este término y el mio propio, tal como se ha alegado a
menudo en los estudios literarios; en realidad ambos son totalmente
irreconciliables.

Esto es algo gue ni yo misma sabia cuando comencé a escribir sobre el
temna. En el momento en el gue escribia una valoracion critica de sus diferencias
y sus diferentes marcos metodoldgicos y politicos, fue cuando entendi por
primera vez las formidables consecuencias de lo que habian parecido ser
pequefias modificaciones. En apariencia no eran mas que puntualizaciones
en los margenes de un término, sélo un poco de jerga. Pero estas diferencias
diminutas {en el sentido formal) estaban asociadas a problemas como la
aceptacion ciega de las estructuras de poder ideoidgicas frente al andlisis
critico de éstas. Desde entonces, ha habido una disputa continuada sobre
este punto, que resumiré a continuacion. Para Genette, una narrativa puede
estar desenfocada, es decir puede ser "neutral”. Para mi, esto no es posible
y fingir que lo es sdlo sirve para mistificar el inevitable impulso ideolégico
del texto. Vale fa pena tener en cuenta gue esta diferencia, incluso dentro
de un sdlo texto literario, ya indica una diferencia disciplinar fundamental
entre el interés literario de Genette y mi propio interés en el andlisis cultural.
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A la hora de distinguir entre los posibles focalizadores responsables de la
descripcion de Philéas Fogg en La vuefta al mundo en ochenta dias de Julio
Verne, la diferencia entre [a "focalizacién cero® de Genette y mi insistencia
sobre el "sujeto de la focalizacidn” resuita estar refacionada con la posibilidad
de superar la firme oposicién sujeto /objeto. Esta diferencia reveld las
obliteraciones de problemas politicos como la clase, dentro del analisis formal
o estructural y facilité su reinsercion. Quizas lo mas importante fuera gue mi
versidn de la focalizacién creaba la posibilidad de analizar un texto, en lugar
de parafrasearlo y categorizarlo a grandes rasgos. (28) Esto parece poca
cosa, armar mucho ruido por un pequefio pasaje. Pero de hecho, esta idea
fue totalmente contingente a la defensa de una nocién performativa de la
produccion de significado en la subjetividad y a través de ella, una idea que
Benveniste habia iniciado sin jamés preocuparse por el concepto de
performatividad. Esto no solo decidid la interpretacidn del concepto de
focalizacion que después desarrollaria, sino también la importancia dentro
de ese concepto de lo que posteriormente entenderia como marco.

En el capitulo cuarto hablaré del marco y demostraré su utilidad. Lo que nos
ocupa aqui es que la forma en que la Benveniste ataca la prioridad de la
referencia en favor de la deixis, tiene consecuencias gque van mas alld de su
propia disciplina, alcanzando las esferas de la interaccion social y la préactica
cultural, los varios campos a los que se dedican las humanidades. Sila
distribucion de posiciones de sujetos entre la primera y la segunda persona
(linglisticas), constituye la base de la produccion de significada, como yo
y muchos otros creemos, no existira ningun apoye linglistico para ninguna
forma de desigualdad, supresion o predominancia de una cierta categoria
de sujetos en la representacion.

En contraposicidn a fa oposicion entre cbjeto / sujeto que promueve 13
referencia, Benveniste ataca con un solo gesto la autoridad individual y sus
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varios modelos en los textos culiurales. Para examinar las desigualdades v
autoridades que sin duda estructuran estos textos, la base de esas posiciones
y distribuciones no debe buscarse en el significado como producto de [a
referencia ni en la intencidn det autor. En lugar de ello, el significado es
producido por las presiones del "yo" y del "tu", que continuamente cambian
de lugar respecto a los significades que son capaces de generar. Estas
presiones no parten de los sujetos -cuya posicion linglistica los situa
precisamente como vacios de significado, al margen de la situacién de la
comunicacidn~ sine que llegan a ellos y los llenan de significado. Este reilenc
fes Hlega desde fuera, desde el marco cultural, cuya presién es lo que les
permite interactuar en primera instancia.

Por tanto, la estrecha relacion que existe entre la focalizacion y [a mirada es
importante precisamente debido a la ambigledad de esta (ltima -es decir,
la diferencia entre la mirada lacaniana y el uso ordinario de la palabra,
sindnimo del ver lacaniano- y no a pesar de elfla. El concepto de mirada nos
ayuda a vaiorar la carga ideoldgica de una posicidon-de-sujeto como focalizador.
En la novela de Verne, Passerpartout, gue es el que ve, es el focalizador.
Passerpartout es un sirviente impresionade por su sefior, Philéas Fogg, va
gque es incapaz de liberarse de la presion de la estructura social, de la mirada;
la descripeidn reflefa justamente eso. Por tanto, este concepto nos ayuda
a comprender cdmo la estructura -la posicidn de sujeto de Philéas~ revela
una ideologia -el confinamiente a una clase- sin hacer que el sujete sea
individualmente responsable de ésta.

Esta es también la forma en que la mirada-como-ver y fa mirada lacaniana
como parte visual del orden simbolico y cuitural, pueden confluir. Mientras
que la mirada lacaniana propoerciona el marco que posibilita la produccion
de significado, el poseedor inestable del ver, el focalizador, se convierte

ahora en "yo", gahora en "tu", y debe negociar su posicidn dentro de estos

e
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confines. Por tanto, el sujeto de la semiosis vive en una situacién dinamica
que no est4 totaimente subordinada a la mirada, como ciertas interpretaciones
algo paranoicas de Lacan proponen, pero tampoco es totalmente libre para
dictaminar el significado como si fuera el amo de fa referencia, una cualidad
gue con frecuencia se atribuye al sujeto. Esto me lleva at dltimo aspecto del
vigje de los conceptos en relacidn a fos objetos: el hecho de que se trasladan
constantemente entre la teoria y el andlisis.

A través de mi trabajo sobre los conceptos de focalizacion, subjetivacion y
mirada, me di cuenta en primer lugar de que el analisis jamas puede consistir
simplemente en la aplicacién de un aparato tedrico, tal como me habian
ensefiado. La teoria es tan movit y susceptible al cambio, esta tan enraizada
en diferentes contextos histdricos y culturales, como 10s objetos a los que
se aplica. Esta es la razon por la que la teoria -cualquier teoria especifica
rodeada por el cinturdn protector de la ausencia de duda y dotada por tanto,
de categoria dogmatica~ no redne los requisitos necesarios para servir como
guia metodoldgica en la practica analitica. Pero en segundo lugar, también
me di cuenta de que la teoria es indispensable. A pesar de ello, en tercer
lugar me percaté de que la teoria nunca trabaja en solitario; nunca esta
"suelta”. Por tanto la pregunta clave para fundamentar un argumento a favor
del andlisis cultural es la siguiente: ;no son la teoria y ef andlisis detallado
los Unicos campos de prueba de una actividad que implica tanto metodologia
como relevancia? Lo que intento proponer es que realizar un analisis detallado
desde una perspectiva tedrica hace que evitemos tanto las generalizaciones
y el partidismo como la clasificacion reducciconista en pos de una supuesta
objetividad.

Un andlisis detallado, informado por |a teoria pero no sobredeterminado por
ésta, en el que los conceptos constituyen el principal campo de pruebas,
puede evitar estas enfermedades fatales, gue afectan tanto a los estudios
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culturales como a las disciplinas tradicionales. Pareceria que cuestionar
ciertos conceptos gue a todas luces parecen ser correctos (0, al contrario,
demasiado cuestionables para continuar utilizéndolos sin mas; revisandolos
en lugar de rechazdndolos) es una actividad de lo mas responsable para un
tedrico. Curiosamente, aquellos conceptos que parecen soportar este
escrutinio pueden ser més problematicos que los demas. Hay algunos
conceptos que damos por sentado, cuyo significado estd tan generalizado
que no aportan nada a fa practica analitica. Es en este punto donde interviene
el analisis.

Las tres prioridades metodologicas sugeridas hasta ahora -procesos culturales
por encima de objetos, intersubjetividad mas que objetividad v conceptos
por encima de teorfas— confluyen en la actividad que he propuesto llamar
"analisis cultural”. Como tedrica profesional, creo que en el campo del estudio
de la cultura, la tecria tiene sentido sélo cuando se utiliza en estrecha
interaccién con los objetos de estudio a los que se refiere, es decir, cuando
los objetos son considerados y tratados como “segundas personas”. Es en
este punto donde los problemas metodolégicos planteados alrededor de los
conceptos pueden ser arbitrados sobre una base que no es ni dogmatica ni
totaimente libre. Cuando ponemos a prueba los conceptos a través de un
analisis cercano y detallado, pueden establecer una intersubjetividad muy
necesaria, no s6lo entre el analista y la audiencia, sino también entre el
analista y el "objeto". Para hacer hincapié en este punto, sugiero reconfigurar
y reconcebir los "estudios culturales” como "anélisis cultural”.

+Qué tiene que ver el andlisis con todo esto v qué papel juega agui fa teoria
(en este caso lingUistica)? Cualquier actividad académica vive a base de
limitaciones, pero también requiere libertad para ser innovadora. La negociacion
entre éstas es delicada. La norma por la gue yo me rijo, por a que hago que
se guien mis alumnos y que ha sido la limitacidon mas productiva que he
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teorizar, sino permitir ademas que el objeto "me responda”. Generalizar sobre
fos objetos, ¢ citarlos como ejemplos, tos vuelve mudos. El analisis detallado
-en el que ninguna cita podra servir como ilustraciéon sino que sera siempre
sometida a un profundo y detallado escrutinio, suspendiendo [as certitudes-
se resiste a la reduccion. Aungue es evidente que los objetos no pueden
hablar, se les puede tratar con suficiente respeto hacia ese silencio
irreduciblemente complejo e improductivo, gue sin embargo no constituye
un misterio, como para permitirles que controlen el impulso de nuestra
interpretacidn, desvidndole y complicdndolo. Esto es aplicable a los objetos
culturales en el sentido mas amplio, no s6lo a aguellos objetos que flamamos
arte. Por tanto, los objetos gue analizamos enriquecen tante la interpretacion
como la teoria. Asf pues, la teorfa puede pasar de ser un rigido discurso
maestro a convertirse en un objeto cultural vivo. (29) De esta forma podemos
aprender de los objetos que constituyen nuestro campo de estudio. Y es por
esta razén que fos considero sujetos. (30)

lL.a consecuencia logica de este doble compromise -con la perspectiva teorica
y los conceptos por un lado y con la lectura detallada por el otro- es el
cambio constante de fos conceptos. Esta es otra forma en la que los conceptos
viajan: no sélo entre discipiinas, lugares y tiempos, sino también dentro de
su propia conceptualizacion. En este caso, viajan guidndose por los objetos
que encuentran. Esta transformacidn interna puede demastrarse a través del
concepto emergente de poetica visual, que implica tanto una especificacion
de la focalizacion como una transformacion, mediante un viaje interdisciplinar
entre el andlisis literario y ef visual y entre el concepto v ef objeto. El término
"poética visual" no es un concepto, sino una estrategia en la que conceptos
afiliados, como focalizacién, mirada y marco, confluyen para convertirse en
algo mas que un mero concepto: en el esqueleto de un tecria.
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Viaje entre conceptos

Precisamente por esta razén, construir puentes entre las disciplinas
tradicionales vy el analisis cultural puede resultar muy 4til. Permitanme tomar
las Recherches de Proust como ejemplo indiscutido. Después de todo, en
la era estructuralista fue el objeto central a través del cual se desarrolld |a
narratologia. Fue el caso de Genette. Pareceria justo comenzar este intento
de trazar una poética visual a partir del legado que nos dejé el principal
defensor de la corriente de [a narratologia estructuratista. (31)

Hay dos malentendidos acerca de esta "poética visual" que pueden hacer
muche dafo tanto a la propia "poética visual” como al estudio de la cultura
en general. En primer lugar, a pesar de las elevadas asociaciones que pueda
evocar para algunos la palabra "poética”, no existe ninguna conexidn entre
lo visuat y el "arte cuito”, la pintura o ningn otro género visual reconocido.
Tampoco existe ninguna conexion con el lenguaje como sistema de signos
significativo. En segundo lugar, esta "poética” exige una discusidn en el
marco semidtico que vale la pena comenzar dectarando que el término
"icénico", que con tanta frecuencia se aplica a to visual como resultado de
otro malentendido, tampoco puede utilizarse para "leer” los objetos. Esto
ayudara a aclarar la forma en que los conceptos viajan entre uno y otro. (32)

Del mismo modo que la focalizacidn no puede ser simplemente proyectada
desde |la narrativa a las imagenes visuales, fa iconicidad no puede ser
equiparada con la visualidad. Sin embargo, 1a inconicidad siempre se cita
en {os estudios sobre la forma en la que el campo visual contribuye al literario,
gue parece ser su contrapunto sistémico. Desde luego, existen varios casos
conocidos de iconocidad en la onomatopeya, en la poesia visual como la de
Apoliinaire y en novelas donde una pagina en blanco esconde un crimen (Le
voyeur de Robbe-Grillet) o la duracion inmensurable del suefio (L'aprés-midi
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de Monsieur Andesmas de [Juras). Pero el concepto no sirve de gran cosa

a la hora de explicar la invasion, por parte de un sentido o medio -por ejemplo,
la vision- del campo de otro, como el fenguaje. La motivacién de la semidtica
es precisamente la de ofrecer una perspectiva independiente del medio, la

de no restringir los medios a s6lo unc de sus componentes. l.a distribucién
de los conceptos peircianos entre los medios elimina su potencial critico. Si
{a iconicidad fuera igual a lo visual y lo simbdlico a o literario, no habria nada
en absoluto que se pudiera obtener de esa traduccién. (33)

A mi, por el contrario, me interesa examinar hasta qué punto y de qué forma
el encuentro de tos sentidos con los conceptos puede tener lugar en las
encrucijadas entre los medios -en este caso, en el lenguaje- y valorar [a
importancia de otros medios en tanto que otras. Es aqui donde el gjemplo
de Proust, el favorito de muchos tedricos, viene a colacién. Como campo
de juego para esta investigacidn, ef texto de Proust es casi demasiado bueno
para ser verdad. Es rico en evocaciones visuates, pero no particularmente
tico en iconos. Ademas, los iconos gue contiene a menudo son auditivos en
lugar de visuales. Pero esta repleto de "tomas" visuales y de reflexiones
sobre lo que significa mirar. Asimismo, aunque es una de ias obras maestras
del mundo de Iz literatura occidental, crec gue esta obra utiliza ideas de la
cultura popular para elaborar su poética. Finalmente, con su intricado juego
de focalizacion, invoca la visién "de la calle”, al tiempo que habla scbre el
arte visual en términos irritantemente elitistas y no visuales.

De todos estos malentendidos, la equiparacion de la iconicidad con la
visualidad, posiblemente sea la mas dafina. Al igual gue muchos otros
ejemplos candnicos de teoria literaria, el famoso pasaje en ef que Peirce
define las tres categorifas de signoes segiln su justificacidn- algo que se parece
mucho al cédigo pero no es idéntico a él, sino que es mas amplio y menos
rigido -ha sido excesivamente citado e insuficientemente leido. Sin embarge,
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vale la pena reproducirlo para recordar que no existe ninguna filiacion especial
entre la iconicidad y la visualidad:

Un icono es un signo que poseeria el cardcter que lo hace significativo,
aungue su objeto ne haya existido, como la raya a lapiz que representa una
linea geométrica. Un /ndice es un signo que perderfa de inmediato e cardcter
que lo convierte en signo si su objeto fuera eliminado, pero gue no perderia
ese cardcter si no hubieran interpretantes. Por ejernpio, un platc con un
orificio de bala seria el signo de un disparo, ya gue sin el disparo no habria
ningln agujero; pera el agujero estd ahi, haya o no alguien con suficiente
juicio como para atribuiro & un disparo. Un simbole es un signo que perderia
ef carcter que lo convierte en signo si no existiera ningln intérprete. Seria
un simbolo, cualquier elocucion det lenguaje que significa lo que significa,
s6lo porgque se entiende que tiene ese significado. (34)

En el caso del icono, es el propio signo el que posee la justificacion y lejos
de conducir al tipo de realismo en e que se apoya esa tendencia a equiparar
el icono con la imagen, esta definicidn, al estar basada en la semejanza,
estipula que el objeto -el significado, més que el referente~ no necesita ser
nada en absoluto {'aunque su objeto no posea una existencia').

Lo que define a la raya como icona es el hecho de que e damos un nombre
diferente: linea. Por citar otro ejemplo: Ia firma es un icono porque es
independiente, no le debe su estatus ontoldgico a nada externo a si misma.
Se trata de un signo efectivo porgue permite mentir, tal como indica la famosa
definicion de Eco (1976: 10}. Se trata de un ejemplo de indice ('un plate con
un orificio de bala es el signo de un disparo, ya que sin ¢l dispare, no habria
ningdn agujero'}, esto es lo que hace que los abogados escudrifien la firma
con lupa para establecer su semejaza visual con la firma "auténtica”, la
garantia de su origen esencial en el cuerpo de la persona que constituye su
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significado. Segin Peirce, no es necesaria ninguna interpretacién para que
exista un signo (aungque ésta sf es necesaria para que el signo funcione como
signo).

;Esté la iconicidad asociada a la semejanza, la analogia y 1a conformidad?
Peirce no nos lo dice. Pero ciertamente se trata de un signo que s/ posee
cierta cualidad de su significado. En el caso del significade visual, esto puede
llevar a la semejanza si, y solo si, esta cualidad es predominantemente visual,
aungue el signo en su conjunto no lo sea. (35) El gjemplo que proporciona
Peirce no es ni mas ni menos visual que el ejemplo que da de un indice. Pero
sin la existencia del objeto, no tendriamos mas medida que una supuesta
semejanza -una semejanza que no es ni antolégica ni total y que no descarta
la diferencia.

Ei elemento mas importante en la definicién del icono es su negatividad, ya
gue suspende la ontologia del objeto. El "icono® es construido ¢ concebido
por el lector, el descifrador de signos que cada uno de nosotros es en su
capacidad como homo semioticus. En otras palabras, lo que hace que ia
nocién de iconicidad sea importante para la lectura no es el hecho de que
nos conduzeca a un modelo "real” preestablecido, sino el hecho de que
produce una ficcidn. Esto es algo que consigue subjetivando el objeto
iconicamente significado, a la manera de Benveniste, y enmarcandolo
culturalmente, a la manera de los estudios culturales. Seria imposible hacer
que una "raya" significara nada, si no vivieramos en un ambiente culturat en
el que circulan la geometria y 1a caligrafia basadas en la linea. (36)

Por tanto, la segunda caracteristica importante del icono asi concebido es

que sdlo puede aparecer a partir de una simbolidad subyacente. El lapiz va
dejando una "raya" como una huella, a medida que es guiado por la mano

que lo proyecta. La superposicion de las categorias es inherente a sus
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definiciones. En este sentido, los conceptos basicos de Peirce pueden ser
Utiles para el andlisis de la visualidad literaria, de la poética visual, pero sélo
si los reinterpretamos a través de la subjetivacion del discurso de Benveniste,

Permitanme ahora llegar a una conclusién provisional, que afecta ef estatus
de los conceptos en ef andlisis cultural. Creo que es mejor pensar scbre ia
poética visual, sin tomar las definiciones vy las limitaciones como punto de
partida. Pero para evitar enfrentarme de pleno a los que se dedican a las
variasg disciplinas de las humanidades, permitanme afadir que esta poética
funciona mejor cuando su punto de partida primario -pero no su resultado-
es la frontera innegable que separa las elocuciones visuales de las linglisticas.
Los intentos de producir textos inter-mediaticos dan fe de ello v la existencia
de textos esencialmente multimediaticos -como el cine ¢ el video- no lo
contradicen en absoluto. Ademas, aungue no se puede negar ¢l aspecto
visual de la textualidad en general -el aspecto visual de la lectura— fa textualidad
no puede aprehenderse de un vistazo. Un vistazo tampoco es una manera
auto-evidente de aprehender la imagen.

El ver sigue siendo lo que nos permite distinguir entre objetos principalmente
espaciales y principalmente temporales, aunque ninguna de estas dimensiones
puede existir sin la otra. Sin embargo, la diferencia entre ellos no es ontoldgica.
Sdélo tiene sentido activar ef ver en el uso de los objetos. Una novela que no
sea leida sigue siendo un objeto mude; una imagen gue no sea leida sigue
siendo un objeto igualmente mudo. Para volverse semidticamente activas,
ambas reguieren tiempo y subjetividad. Por tanto, 1a mejor manera de afrontar
la cuestidn de lo visual dentro de lo literario -de la poética visuai~ no es a
través de la definicidn y la delimitacidn, de un modo de clasificacién que
convierta la diferencia en oposicion vy el aire de familia en polarizacién
jerdrquica. La cuestion no es si ios textes literarios pueden tener una dimensién
visual, sino como o visual se escribe a sl mismo v de qué forma un escritor
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o escritora literaria puede utilizar lo visual en su proyecto artistico. Un analisis
que invogue los conceptos semidticos no para definir, sino para superar
definiciones canstrefidoras, y que siga el entretejido de los tres modos de
produccion de significado que jamas son "puros”, puede contribuir a que
entendamos mejor una peética que a pesar de ser irreduciblemente linglistica
no puede reducirse a una estructura linglistica.

Viaje dentro del aula

En concordancia con lo que acabo de exponer, evitaré definir mis tres
conceptos viajeros y dejaré que cada lector o lectora vea lo que puede hacer
con la mirada, la focalizacion y la iconicidad, juntas o por separadoe. Permitanme
detenerme un momento para recapitutar un poco. § Come se podria plantear
una clase o un seminario dedicado a la cuestion de la que trata este capitulo:
qué es un concepto y qué es capaz de hacer? Aunque termo dar la impresién
de que esta gula trata de ser prescriptiva en lugar de descriptiva o sugestiva
de una actividad pedagogica, correré el riesgo de finalizar este capitulo con
una sugerencia para la ensefianza. Insisto en que la naturaleza de esta
sugerencia es la de abrir, en lugar de cerrar, posibilidades sobre lo que podtia
ser una clase. Digamos que la primera parte de esta clase fuera la discusion
gue se ha presentado hasta ahora. La mayoria de la disertacion trataria sobre
los tres conceptos afiliados, pero diferentes, situados en la frontera del
territorio de lo visual. Las consideraciones que aparecieron al principio de
este capitulo serian utilizadas cuando fueran necesarias.

La segunda mitad de la sesién consistiria en dar un paso atrds y considerar
qué son los conceptos v qué es lo gue hacen, casi del mismo modo gue una
clase sobre una teoria en particular acabaria considerando 1a tecria en generat.
Por tanto, empezaria con una confrontacion. Después de viajar por fa ruta
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trazacda hasta ahora, el conjunto de conceptos que forman la visualidad, la
imagen, la mirada, la focalizacion y la iconicidad, podrian contrastarse con
el prirﬁer capitulo de ¢ Qué es fa filosofia? de Deleuze y Guattari. De este
texto sacaria los siguientes "comienzos" o sugerencias, sobre cOmo pensar
los conceptos.

Los conceptos

- estan firmados y fechades (poer tanto, tienen una historia)

- son palabras (arcaismos, neclogismos, se implican en ejercicios etimolégicos
casi dementes, esbozan un "gusto" filosdfico)

- son sintacticos (de un lenguaje dentro del lenguaje)

- estdn cambiando constantemente

- no son dados, sino creados.

Estas caracteristicas estarian ascciadas a los problemas de o visual gue ya
hemos discutido.

Voiviendo a las sugerencias de Deleuze y Guattari, pareceria ser necesaria
una segunda ronda de confrontacicnes. Aqui, las cusestiones generales no
servirian tanto para caracterizar los conceptos come para reevaluar lo que
les hemos estado haciendo vy haciendo con ellos. Deleuze y Guattari dicen
que los conceptos simples no existen. Esto sirve para explicar la multiplicidad
de sus aspectos y posibles usos. El sentido que tienen esos aspectos y usos
sigue siendo el de articular, cortar y atravesar el entendimiento de un objeto
en tanto que proceso cultural. En este sentido, un concepto-en-uso es como
un intercambio entre primera y segunda persona. Asimismo, os conceptos
estan conectados a los problemas; de otro modo carecen de sentido. Utilizar
los conceptos sdlo para caracterizar o etiquetar un objeto significa retrotraerse
a la primitiva actividad de la tipclogia, que tiene un sentide limitado ademas
de limitante.

W
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Por otro lado, los conceptos que utilizamos aqui, como todos los demas,
estan siempre en proceso de devenir, un proceso que implica desarrollar
relaciones con otros conceptos situados en el mismo plano {esta podria ser
una buena oportunidad para explicar ef principio estructuralista de la
homogeneidad de los planos}. {37) Cada concepto se relaciona con otros
conceptos, por tanto, el examen de lo visual acaba en un conjunto de
conceptos. Sin embargo, sus componentes son inseparables dentro del
concepto en si. Como resultado, un concepto se puede ver como un punto
de coincidencia, una condensacion o acumulacion de sus propios
componentes. Por tanto, un concepto es tan absoluto {ontoldgicamente)
como relative (pedagdgicamente). Y aunque sea sintactico, segdn Deleuze
y Guattari un concepto no es discursivo, ya que no vincula proposiciones.
Esta precisamente puede ser la razén por la gue los conceptos mantienen
la flexibilidad que una tecria completa, elaborada discursivamente, tiene que
perder. Para comprender en qué ha consistido nuestro itinerario hasta ahorg,
invocaria la afirmacion de los fildsofos de que los conceptos son centros de
vibraciones, cada unc de ellos por si mismo vy en relacién a los demas; los
conceptos resuenan en lugar de ser coherentes.

Sir embargo, al final de la sesidon puede que el jibilo generalizado sobre la
flexibilidad de la actividad académica necesite que se le recete una cierta
cautela. De nuevo, el texto de Deleuze y Guattari nos seria Gtil. En una
formulacién aproximada, cuya utilidad va en paralelo a |a facilidad con que
la reconoce el sentido comdn, los autores caracterizan las tendencias
disciplinares escribiendo que a partir de los discursos o las frases, la filosofia
extrae conceptos, la ciencia prospectos y el arte perceptos y afectos. Como
el titulo de su libro ya habia adelantado, esto atribuye a 1a filosofia la tarea
y el privilegio de imaginar y disefiar los conceptos. De hecho, Deleuze y
Guattari comienzan {p. 2) declarando que la "filosofia es el arte de formar,
inventar y fabricar conceptos”.
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El lenguaje que utilizan para caracterizar los tres campos disciplinares puede
ser algo problemaético, dadas las connotaciones positivistas de la palabra
"extraer" y la division del trabajo bastante rigida que implica. Pero de lo que
se trata es de gue la especializacion se presenta implicitamente como
cotaboracion. Este elemento colaborativo es lo que impide que la
especializacion sea rechazada, como sucede tan a menudo. Por tanto,
considere que esta formulacidn de lo "que es la filosofia", puede aplicarse
a fa totalidad de las humanidades. Lo que se describe aqui como "ciencia”,
también podria entenderse como las motivaciones a largo plazo del trabajo
académico. Y el "arte” se puede reconfigurar como "actividad®. De esta
forma de reescribir su sugerente frase, puede surgir un atractivo programa
para las humanidades. Con este programa en mente acabaré este capitulo
con un recuento de las consecuencias tedricas de cada uno de los conceptos
gue se discuten en este libro. Los siguientes capitulos se esfuerzan por trazar
una version totalmente parcial y personal, pero concreta, de este programa.

Deleuze y Guattari demuestran gran debilidad por las metaforas, cuyo
potencial "imaginativo" explotan constantemente. Esta debilidad resulta
atractiva para este libro, cuyo objetivo es presentar la ensefianza como una
actividad creativa. La explotaré tanto como pueda, sobre todo poniendo un
gran énfasis en la metafora y la imagen a tantos niveles come sea posible.
Tras examinar el concepto mismo de metéfora en términes de la imagen en
el capitulo segundo, fo pongo en préctica, estableciendo en el capitulo
tercero, una relacién metafdrica entre lz actividad cultural y la teoria/andlisis,
una relacion que a su vez se ve invertida en el capitulo cuarto. En el capitulo
quinto, practico la metéfora desenredando dos conceptos afiliados vy a
menudo confundidos -"performatividad" y "performance’— para pasar de
nuevo a confundirios voluntariamente en una concepcién integradora de la
metafora. De este modo, me refiero a la metafora come integradora, como
capaz de producir un mapa de carretera o un rizoma, un paisaje o un
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escenario, a diferencia de la concepcién monista que considera esta figura
un simple vehiculo. Se trata de una concepcion de fa metafora como imagen,
gue como argumenta el segundo capitulo, puede representar una concepcion
del tenguaje, de la traduccidn y de la historia.

El potencial productivo de los conceptos como imaginativos y como metaforas
gue crean imagenes vy, se desarrolla mas profundamente en jos tres siguientes
capitulos. En ellos, la naturaleza teatral del trabajo académico se vuelve cada
vez mas evidente. Los cimientos de esta particular imagen se sientan en el
capitulo tres, mediante el concepto de mise-en-scene, que tomo prestado,
precisamente, del teatro. Esta tendencia a pensar teatralmente converge con
la resistencia post-estructuratista y postmoderna a fag ilusiones de lo "natural”,
lo "verdaderc" y lo "auténtico", que se han acumulado en la academia
convencional, dominada por ese concepto clave del engafio: la "objetividad”.
Pero la alternativa al engafio no es abandonar cualquier "rigor” (una palabra
detestable que utilizo un poco a la manera en la que "bruja" se utilizaba en
el primer feminismo y "maricén” en el pensamiento gay} metedoltgice. En
este sentido, la obra de arte que serd mi interlocutor en el capitulo quinto
es teatral. Forzando alge mas ia metafora teatral para ltevarla al campo de
los objetos, el capitulo sexto, sobre la "tradicion", trata acerca de una tradicion
especifica, de una naturaleza profundamente teatral, que sin embargo, no
puede desenredarse de la "vida real".

l.a teatralidad también serd mi herramienta para desestabilizar la primacia
dogmatica de la "intencién” en las disciplinas culturales. A pesar de Barthes
y Foucault, que tan meritoriamente trataron de desafiar la autoridad del-a
"autor®-idad, la investigacién en ias disciplinas culturales sigue considerando
la intencion autorial como el Unico control al que se puede someter una
interpretacion desenfrenada. Prescindir de ese ancla, dejaria a la interpretacion
a la deriva, despojandola de cualguier estandar. Después de haberme
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enfrentado durante mucho tiempo a esta nocidn, que considero equivocada
y dafiina, ahora presento mi argumento en el capitulo siete, representando
el debate que siempre me hubiera gustado tener. Pero quizas, dada la
naturaleza teatral del debate académico, no ocupo a posicion por la que
abogo. En lugar de elio, propongo gue se permita gue el concepto de intencidn
—-con su larga historia, gue lo hace casi catacrético -permanezca en el
escenario mientras la tradicién y el anti-intencionatismo contintian su combate.

Finalmente, 1a metafora teatral regresa en el Ultimo capitulo, cuando me tomo
en serio, literal y concretamente, la metafora personificadora que nuestros
fildsofos invocan como la figura de la filosofia misma. En este punto, mi
seminaric de introduccion casi llega a preguntarse hacia donde nos pueden
llevar todos estos viajes, qué posicion podria todavia ocupar un estudiante
de analisis cultural que defienda las muchas ambigledades e incertidumbres
que yo promuevo. Quizas sea el momento de decidir quiénes son esos
estudiantes, y qué es un {futuro) maestro. Deleuze y Guattari, invocan una
persona conceptual {personnage conceptuel} de la filosofia griega: el maestro.
Frente a esa tradicion, yo concluyo con una figura del maestro que es tanto
un tradicionalista como un gesto teatral.

En la filosofia, esta figura suele ser el amante. En su libro What Can She
Know? Feminist Epistemology and the Construction of Knowledge, l.orraine
Code toma esta tradicidn y le da la vuelta. Para Code, la metéfora~-concepto
que mejor personifica su ideal ss el amigo, no el amante. Ademas, la persona
conceptuat del amigo -el modelo de la amistad- no encaja en la definicidn
de la filosofia, sino en la del conocimiento. Esta definicion necesariamente
toma el conocimiento como algo provisional. Si la autoridad del autor/artista,
ademas de la del maestro, no esta fijada, el lugar que ésta deja vacante puede
ser ocupado por la teoria. Hace mucho tiempo, Paul de Man definid la teoria
como "una reflexién controlada sobre fa formacién del método” {p. 4). Por
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tanto, el maestro ya no tiene la autoridad para imponer el método; su tarea
es solo la de facilitar una reflexidn continuada e interactiva. El conocimiento
consiste en saber que la refiexidon no se puede terminar. Ademas, para usar
la frase de Shoshana Felman, el conocimiento no es aprender acerca de,
sino aprender de. El conocimiento no es una sustancia o un contenido que
se encuentra "ahl fuera" esperando a ser apropiada, sino que como indica
el "cémo" del subtitulo de este libro, afecta a ese aprendizaje desde la
practica det andlisis culiural interdisciplinar.

Dentro del marco de este libro y de la descripcidn que hace Felman de la
ensefianza como la facilitacién de la condicidn del conccimiento, el cambio,
aparentemente pequefio, que Code establece desde el amante al amigo
constituye, por o menos provisionalmente, una forma de escapar del
desencuentro entre la filosofia y las humanidades. La amistad es el paradigma
de la produccién de conocimiento, la tarea tradicional de las humanidades,
pero se trata de la producciéon como un proceso interminable, no como el
prefacio a un producto. Code enumera las siguientes caracteristicas de la
amistad, en contraposicion a la pasion del amante, come analogias de fa
produccion de conocimiento:

-este conocimiento no se consigue de una sola vez, sino que se va
desarrollando,

-esté abierto a la interpretacion a varios niveles.

-admite diferentes grados.

-cambia

-en el proceso de construccion del conocimiento las posiciones del sujeto
y del objeto son reversibles.

-se trata de un proceso continuado pero nunca logrado

-el caracter de mas o menos de este conocimiento afirma la necesidad de
reservar y revisar los juicios. {1991: 37-38)}
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Esta lista ayuda a distinguir entre la filosofia en el sentido mas restringido
de la palabra, como una disciplina o interdisciplina potencial, y las humanidades
COMO un campo mas general, organizade "rizomaticamente” segln una
actividad interdisciplinar dinamica.

La filosofia crea, analiza y ofrece conceptos. El analisis, al perseguir su
chijetive ~gue es el de articular la "mejor" manera (¢ la mas efectiva, fiable,
Gtil?) de "hacer", de llevar a cabo, la busqueda del conocimiento, pone estos
conceptos en contacto con los objetos potenciales que deseamos llegar a
conocer. Las disciplinas los "utilizan", tos "aplican” y los movilizan, haciéndolos
interactuar con un objeto, en busca de un conocimiento especializado. Pero
en el mejor de los casos, esta division del trabajo no implica una division
rigida de la gente o los grupos de gente por disciplinas ¢ departamentos.
Tal division despoja a todos los participantes de una clave de |la auténtica
actividad del andlisis cultural: una sensitividad hacia la naturaleza provisional
de los conceptos. Sin afirmar saberlo todo, cada participante aprende a
moverse, a viajar entre estas dreas de actividad. En nuestro viaje por este
libro, negociaremos constantemente estas diferencias. Seleccionaremos una
ruta y pondremos otras entre paréniesis sin eliminar ninguna. Esto constituys
la base del trabajo interdisciplinar. &

{ Traduccién: Yaiza Hernandez }
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Notas

1. Esta definicion y todas las que fe siguen al principio de cada capitulo son fragmentos
de las definiciones que aparecen en el Longman Dictionary of the £nglish Language
(1981}

2. Young {1991), comienza con este argumento. Recientemente, Spivak (1999) ha
ofrecide una critica en profundidad. Un breve recuento aparece en Ashcroft et al {1998:
118-121).

3. La historia y la tradicidn, mis continuos interlocutores en &l tipo de obra sobre el que
trata este libro, son el tema de |z reflexién de mi anterior libro (1999%) y del capituio
sexto del presente volumen.

4, Véase Goggin y Neef (2000) respecto a estos aspectos del concepto-palabra "texto”,

5. Pero este Uitimo término no sera tratado agui. El estudio del concepto de cuitura
requeriria un libro complete por fo menos. Hartman (1997) y Spivak (1999), son sdlo
dos ejemplos recientes de tales libros.

6. Sobre la practica del analisis cuitural, véase Bal (ed.) (1899).

7. Ciertas publicaciones como las famosos Keywords ["Palabras clave"] de Raymond
Wiillams y mas recientemente la version renovada de ese libro que ha ofrecido Martin
Jay Keywords of Qur Time ["Falabras clave de nuestro tiempo"], dan fe del vinculo enire
una mayor conciencia conceptual vy la proliferacion de la interdisciplinaridad que emerge
de la perspectiva de los estudios culturales. Otra interesante pista gue evidencia la
necesidad de esta "guia de viaje", es el éxito del {ibro editado por Frank Lentricchia y
Thomas Mcl.aughlin {1995). Este libro, disefiado explicitamente para los estudios
literarios, incluye una definicion de performance que parece tomar tan por sentada
cierta definicién de este concepto ~la que dio lugar a la actividad llamada "arte de
performance”- que se convierte en el dnico significado que se plantea, casi del mismo
modo gue cada uno de mis estudiantes ficticios acarrea con él su propia nocion auto-
evidente de “sujeto”.

8. Estas razones son la contrapattida del primer parrafo de este capitulo.

9. El concepto narratolégico "actancial” se refiere a posiciones dentro de una estructura
de papeles fija que pueden ser cubiertas por diferentes "actores”. Véase Narratology
(1987b: 196-208). Este concepto fue la elaboracion estructuralista, por parte del finglista
francés A. J. Greimas, de un modelo disefiado por el folklorista ruso V. Propp en la
década de 1930. {19986).

10. Agui dejo intencionalmente en el aire fa ambigledad de "interés”. A menudo, el
dinero es un problema {secundario) en la dinamica académica. No sélo se trata de las
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becas, sino también los terremotos financiercs gue causan ias dis- y re- atribuciones
de las pinturas de los grandes maestres y las repercusiones econémicas algo menos
evidentes que causa la atencidn critica que se presta a una letanfa constante de artistas
que de forma alge arbitraria se inciuyen en el canon, junto con sus equivalentes
anénimos.

11. Véase Alcoff and Potter (1993) para obtener una revisién de varias epistemologias,
incluyendo una critica de la epistemologla posicionada.

12. Me desagrada ia meda actual por romantizar el término nomadismo, ya que trivializa
la situacion de aquellos gue no tienen casa y la existencia del expatriado. Por tanto,
prefiero utilizar la metafora del "viaje"; con ia que ganc el sentido de algo hecho
voluntariamente, pero pierde el sentido de un habitat (mévil).

13. Véase Van der Hart y Van de Kotk en Caruth (ed.) (1895) y Van Alphen (1297), para
un comentario teérico de! trauma.

14. La palabra "captura", aungue no su significado, viene de Stengers (30).

15. Véase la introduccién de Bryson a Looking in: The Art of Viewing. De hecho, este
texto fue una de las razones por las que me di cuenta de la importancia de los conceptos.
Alguncs de los pensamientos de este capitulo son el producto de desarrollar mis ideas
en las notas gue cierran ese libro. Sitlverman (1296) ofrece un comentario excelente,
de hecho, indispensable, sobre ia "mirada“ en la teoria lacaniana.

16. Véase Bryson {1983), para entender ia diferencia entre [a "mirada” y el "vistazo",
como das versicnes del ver, Pequefias modificaciones aparecen en Bal (19917).

17. &l analisis de los escritos de Charlotte Deibo de Ernst van Alphen se tituia,
sugerentemente "Atrapada por las iImagenes” {en imprenta).

18. Véase, por ejemplo, Hirsch (1997, 19849).
19, Vergonzosamente, en este case, tengo que referirme & mi propia historia academica.

20. Para profundizar sobre las redes de subjetividad, he de referirme a mi libro On
Story-Telling (1991b).

21, Un texto clave sigue siendo el capitulo inicial "What is an Image”, de fconology de
W. J. T. Mitchell (1995). La palabra "visualizar" {envision], da lugar a un concepto
tentativo en Schwenger (1899).

22. Esto sucedié varias veces durante mi trabajo sobre el Libro de los Jueces (Bal
1988%).

23. De nueve, debo referir al lector a mi ibro sobre el tema (199712, capitulo 4).

74475
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24. Ni siquiera tuve que apoyarme en conceptos tan notablemente imprecisos y
engaftosos como espectador implicado, por analogia con un autor implicado que
permanece tenazmente problematico.

25. Pongo "obsoletas” entre comillas relativizadoras, porgue se trata de una nocidn
extremadamente problemdtica. Apoyandose en la moda y en e! juicio de lo "pasado
de moda"; esta nocion no da cuenta de lo que sigue siendo vital en esta idea compleja.
Algunos de sus elementos han resultado ser insostenibles, pere no todos.

26. Véase el capitulo de Spivak "Maore on Power/Knowledge” en 1893b, sobre este
concepto, gue subyace en mi interés por la intersubjetividad mas alid de una metodologia
formalista a lo Popper.

27. Los escritos de Benveniste son totaimente claros e {luminaderes. En inglés se han
reunido en Benveniste, 1871. Kaja Silverman es una de las pocas estudiosas que ha
tomado en serio el legade de Benveniste. Véase su Subject of Semictics (1883) y mi
resefia de este libro, reimpresa en On Meaning-Making (199432).

28, Curiosamente, esta Gltima diferencia también define la diferencia entre el analisis
literario v la tipologia, quizas se trate de una analogia (til de la diferencia entre el anélisis
cuitural y fos estudios culturales. Genette respondioé a mis sugerencias {1983) en una
forma gue encontré muy poco provechosa. Este debate aparece en Bal (1831b).

29. Esto se ha convertido ya en una consecuencia bien conocida del cuestionamiente
de la "esencig" artistica por parte de & deconstruccion. Sin embargo, tai como George
Steiner ha demostrado, en absoluto se acepta de forma generalizada. Véase Korsten
(1998) que ofrece un andtisis critico de la postura de Steiner. Sobre ¢! estatus de la
teoria como texto cultural, véase Culler (1994}

30. Como he escrito en varias ccasiones -quizas de forma mas explicita en la introduccion
a Reading "Rembrandt'~ aguel que hace un objeto no puede hablar en su nombre. Las
intenciones del autor, atn si fueran accesibles, no ofrecen una ruta directa al significado.
Sabiendo o que sabemos sobre el inconsciente, inciuso un artista despierto, intelectual
y locuaz, seria incapaz de conocer completamente sus intenciones. Pero ¢f autor, o el
analista que afirma hablar en nombre det autor, tampoce pueden hablar en nombre del
objete en ese otro sentido asociado sobre tado con la tradicion antropologica. El objeto
es el “otro" del sujeto v esta alteridad es irreducible. Par supuesto, en este sentido e
analista fampoco puede representar el objeto adecuadamente: no podra hablar de él,
ni hablar en su nombre, Véase el capitulo siete donde esta postura se desarroiia.

31. Genette {1972) propone el concepto de focalizacidn, que adopté de Henry James,
a través de un analisis detallado de Proust. Pero ni Genette, ni James, desarrollaron
las consecuencias de ese concepto en un encuentro entre la keratura y las imégenes
visuales. Sin embargo, teniende a Proust como su ¢aso de estudio, Genette tendria
que haberio hecho mejor.
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32, Incluso ente los semioticistas declarados, el uso de “iconice” para referirse a
"visual", esta muy extendido. Véase, por gjemplo, Louis Marin quien a pesar de ser
muy ldcido, esta patentemente confusoc respecto a la iconicidad (1983) y en ocasiones
defrauda por efio {1988). Su volumen postumo (1993) se enfoca menos en el torpe
intente de equiparar el ver con los actos de habla y como resultado profundiza mucho
més en el discurso visual.

33. En el capitule 2, |a traduccion se movilizara de otra manera.

34. Peirce, en Innis (1984: 9-10, las cursivas esian en el original).

35. Véase la oportuna critica que hace Eco de los signos motivados -icono e indice-
(1978), que define la semejanza en términos mas ontologicos de o que yo creo gue
puede atribuirsele a Peirce.

36. Véase Neef {2000) que ofrece un recuento teorizante de este aspecto de la iconicidad.
37. El libro de Jonathan Culler sobre Saussure {1988) es uno de los mejores intentos

de explicar el estructuralismo a través de un caso de estudio concreto, en este caso,
Ia teoria del lenguaje de Saussure.
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FL ESENCIALISMO VISUAL
Y £1 OBJETO DF LOS ESTUDIOS VISUALES

Mieke Bal

Por todas partes aparecen programas de estudio que lievan el sobrenombre de
«cultura visual pero, que yo conozca, ningin departamento. ;Se puede ello deber a
que la «cultura visual» es un campo interdisciplinar? Denominar «cultura visualr a un
campo de estudio es tratarlo como podriamos hacer con la religion: la religion es el
campo, la teologia su circunseripeién dogmdtica intelectual, y los «estudios religiososy,
o mejor dicho, los «estudios de religiéns, su disciplina académica. Conlundir estos
términos supone entrometerse con la misma materia necesaria para su andlisis, por lo
que resulta imposible cuestionar las propias conclusiones. No se puede salir de estas
arenas movedizas conceptuales desde dentro.

sEs la «cultura visual» una disciplina? La primera respuesta que resulta obvia es «no»,
porque su objeto no puede ser delimitado dentro de los paradigmas de ninguna
disciplina actual. No pertenece ciertamente a la regién de la historia del arte. Por el
contrario, §f aquella ha aparecido es basicamente por la incapacidad de ésta para
abordar tanto Ia visualidad de sus objetos —debido a la posicién dogmdtica de la
shistorias— como su apertura a la creacidn y recopilacion de estos objetos —debido
al significado establecido del «arter. Por esto, tomar la «cultura visual» como historia del
arle bajo la perspectiva de los estudios culturales (Mirzoeff, 1999: 12) seria condenarla
a repetir el mismo fallo. 8i bien la historia del arte no puede ser ignorada, la cultura
visual, tal y como yo la concibo, no necesita incorporarse a otras disciplinas, bien se
traten éstas de disciplinas ya consolidadas como la antropologfa, la psicologia o la
sociclogia o sean relativamente nuevas como los estudios de media y cine.

* Publicado originalmente en Joursal o Visuar Cottuse, Volumen 2, Numero 1, Abril 2003.
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Pero una segunda respuesta para la pregunia de si la cultura visual es una
disciplina ha de ser «i», porque, a diferencia de ciertas disciplinas (p.e. <Jrancéss) y
asi como otras (p.e. <Literatura comparadar ¢ Jlistoria del Arter), ésta recurre 2 un
objeto especifico y desarrolla cuestiones especificas acerca de ese objeto. Es Ja
pregunta sobre el objeto la que me interesarfa resaltar aqui, Ya que, aunque los
estudios culturales visuales se fundamentan en la especificidad del dominio de su
objeto, la falta de claridad sobre fa naturaleza de dicho dominio sigue siendo el punto
mis critico de su leorfa. Es esta carencia la que podria fijar de antemano et periodo
de vida de este proyecto. Asi que antes de declarar 2 los estudios culturaies visuales
comeo disciplina o como no disciplina, prefiere dejar la cuestion abierta y referirme
provisionalmente a ellos como «movimientor. Como todo movimiento, éste bien
podria perecer enseguida o al contrario disfrutar de una larga y productiva existencia.

Quizas sea un mal modo de empezar una reflexidn programaéatica acerca de este
supuestamente nuevo proyecto con una nola negativa, pero la autorreflexion critica
es un elemento inherente en todo proyecto académico innovador. Es desde dentro de
su perspectiva autocritica, esto es, desde el propio objetivo de servira la cultura visual
¥y no con la mirada de una creyente enfervorecida, que deseo aclarar que ef 1érmino,
o deberia de decir concepto, de cultura visual resulta altamente problemdtico. Leido
de un modo superficial, describe la naturaleza de nuestra cultura actual como
primordialmente visual.! Alternativamente, describe el segmento de la cultura que es
visual, como si éste pudiera ser aislado (para su estudio al menos) del resto de esta
cultura, De cualquier forma, el término funciona como predicado de lo que yo
denuncio aqui como un tipe de esencialismo visual que tanto insiste en la «diferencias
visual —léase «pureza— de las imégenes, como expresa un deseo de territorializar lo
visual por encima de otros medios o sistemas semidticos.? Esta demarcacién de
Lerritorios significantes es el legado de unos estudios de cultura visual cuyos origenes
s¢ encuentran en las esquinas paranoicas de la historia del arte, & la que pretende, de
un modo u otro, ofrecer una (polémica) alternativa.?

Realmente, mi primera razén para no adscribirme a ciegas a esta nocidn de culbtura
visual es su genealogia directa y las limitaciones que ésta trae consigo. La «cultura
visuals, como término para denominar una disciplina o aproximacion académica y
cultural, porta uno de los elementos dogmsaticos de su predecesor y antagonista — la
<historia», como elemento de la historia del arte. Este elemento tan importante puede
conducir al desmantelamiente del objeto v de su disciplina, lo que a menudo se utiliza
como la excusa perfecta para el dogmatismo metodolégico o la indiferencia o, como
poco, para la ausencia de una autorreflexién metodoldgica critica. En este articulo
argumento a favor y en contra de lo que debe denominarse como el «estudio» o los
«estudios de la cultura visual., e intento, a partir de este predmbulo critico, aportaralgo
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productivo a la discusidn sobre ¢l punto en que se encuentra ¢l movimiento a partir
del cual esta misma revista* recibe su nombre.

Intentaré circunscribir el dominio del objeto de este movimiento en términos que
evitardn y criticardn el esencialismo visual, ese lapso de presuncion de pureza y
diferencia «esencial» entre {o que es visual y lo que no. A través de esa bisqueda del
objeto, discutiré algunos de los problemas principales que se nos presentan una vez
que el dominio del obieto es suficientemente descrito como campo de estudio y
andlisis. Finalmente concluiré puntualizando algunas consecucncias metodoldgicas.”

LA MUERTE DEL OBIETO: INTERDISCIPLINARIEDAD.

El objeto es, entonces, lo primero. En una situacion académica en que tanto las
disciplinas como los campos interdisciplinares son definidos bidsicamente a partir de
los dominios de sus objetos de estudio (historia del arte, estudios literarios, filosofia,
estudios regionales, estudios de periade), la primera cuestidn que cualquier reflexidn
sobre el objeto de los «estudios de cultura visual» nos plantea, es la que pregunta por
el estatus de tal movimiento dentro del pensamiento y ta organizacion académica. La
respuesta z si nos estamos enfrentando con una disciplina o con una interdisciplina
dependerd de cudl sea su objeto. Si el dominio de su objeto consisie en el conjunto
de materiales consensuadamente categorizados, alrededor de los cuales han
cristalizado ciertas hipdtesis o aproximaciones, estarfamos tratando con una
disciplina. Los estudios literarios son un claro ejemplo, ya sean clasificados en el
mundo anglosajén bajo el nombre de «Inglés:, o el encabezamiento de «Literatura
comparativar, o incluse si sus materias se distribuyen (en las grandes universidades
clisicas) de acuerdo con las pasticularidades de sus limites regionales o incluso
nacicnales.

Si, ciertamente, el dominio del objeto no es cbvio, si éste debe de ser «creados,
quizds después de haberlo destruido primero, estariamos dirigiéndonos hacia el
establecimiento —provisional por definicién— de un drea de estudio interdisciplinar.
Hace algin tiempo (1984) Roland Barthes, uno de los héroes de los estudios
culturales, ese otro ascendiente directo de la cultura visual, escribia scbre la
interdisciplinariedad distinguiendo claramente dicho concepto de su parasinédnimo: la
«multidisciplinariedad-. Para desarrollar un trabajo interdisciplinar, nos advertia, no es

* Como es obvio, Mieke Bal se refiere al Jouxnal or Visual CurTurE, en cuyas pdginas se publicd
este articulo originalmente. [N, del D]
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suficiente elegir un tema y agrupar varias disciplinas a su alrededor, cada una de las
cuales pueda abordarlo de forma diferente. El estudio interdisciplinar consiste en
crearun nuevo objeto gue no perteriezea a nadie®.

Desde este punto de vista, el simple hecho de enumerar las disciplinas que
participan en el estudio de esle objeto no es suficiente, incluso cuando en sus listas
figuren otras (inter)disciplinas contemporineas. Esto viene siendo la practica comun
en recientes publicaciones que proclaman la cultura visual como un fenémeno nuevo.
Por conlra, yo me alineo aqgui con otros estudios, mds intelectualmente
comprometidos, que ni tienen, ni pretenden alcanzar el estatus normalizado de libros
de texto, pero que llevan a cabo la tarea de analizar artefactos culturales cuya
naturaleza es principalmente visuzal, desde una perspectiva prictica y teoréticamente
fundamentada que demuestra una novedad relativa en la calidad de sus anilisis. Uno
de dichos estudics es Musewms and the Interpretation of Visual Culture (2000) de
Eilean Hooper-Greenhill. En e} primer capitule de este libro, que trata sobre la
imbricacidn de los estudios museisticos con el estudio cultural tanto visual como
material, Hooper-Greenhill crea el campo de estudio especilico para cada disciplina
que participa en el analisis. Su intencidn no es hacer que las disciplinas sobre las que
trabaja constituyan un listado disciplinar global, sino mds bien resallar que el objeto
de estudio requiere de su andlisis dentro del conjunto de todas estas disciplinas. En
este conjunto, cada disciplina contribuye con elementos metodoidgicos limitados,
indispensables y productivos que, vinculados unos con otros, ofrecen un modelo
coherente de andlisis v no una mera lista de problemdticas. Esta forma de
concatenacion disciplinar puede cambiar, expandirse o disminuir de acuerde con
cada caso individual, pero nunca constituye un wacimos  disciplinar
(multidisciplinariedad) ni es tampoco una especie de «paraguase supradisciplinar.®

Alora bien, ;cdmo se crea un nuevo objeto? Los objetos visuales siempre han
existido. Por tanto, la idea de crear un objeto nuero que no pertenezea a nadie hace
imposibie definir su dominio como una agrupacidn de elementos. Para considerar al
nuevo objeto como parte de la «cultura visual-, los elementos «cultura- y «visuai- deben
de ser reexaminados, poniendo en relacidn el uno con el otre. Ambos habrin de ser
liberados de los esencialismos que en ellos se han ido instaurando a lo largo de sus
alianzas tradicionales. Sélo entonces este objeto podrd ser considerado realmente
como «nuever, No es necesario que dicha reconsideraciéon sea proporcionada
Unicamente a través de sus definiciones. Suspendiendo momentineamente mi
aversion por el esencialismo visual, intentaré ver ahora como dicha creacién puede
tener lugar en la propia visualidad como objeto de estudio y ne en la clasificacién de
determinados obietos o clases de objetos.”
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Por supuesto, hay cosas que consideramos objetos —por cjemplo, las imigenes.
Pero su definicidn, agrupamiento, estatus y funcionamiento cuitural han de ser
«creados. Como consecuencia, no es de ningin modo obvio ¢l hecho de que la
«cultura visuals, y por tantc su estudio, pueda consistir, per se, en imigences. Como
mucho podriamos decir que el dominio de su objeto consiste en cosas que podemaos
ver o cuyd existencia es determinable gracias a su visibilidad; cosas que tienen una
visualidad particular o una calidad visual que aglutina las constituyentes sociales gque
interactian con ellas. Un modo de describirla serfa la «vida social de las cosas visibless,
reciclando la frase de Arjun Appadurai (1986) aplicable a un segmento de la cultura
material ®

La cuestidén es entonces: jpuede e dominio del objeto de los estudios de la cultura
visual consistir en objetos? Bn su contribucion a los estudios de la cultura visual,
Eilean Hooper-Greenhill dirige su atencidn 2 la ambigledad de la propia palabra
«wbjetor. De acuerdo con el Chambers Dictionary (1996), un objeto es una cosa
material, pero también una meta o propdsilo, una persona o una cosa hacia la cual una
accién, un sentimiento o un pensamiento son dirigidos: cosa, intencidon y objetivo
(Hooper-Greenhill, 2000: 104). La combinacién de la cosa con el objetive no implica
la atribucién de intenciones a los objetos, aunque en cierte modo se pueda llegar a
tal conclusion (ver Silverman, 2000, esp. cap.6). Dicha combinacién, por contra,
dibuja la sombra de la intencidn del sujelo sobre el gbjeto. De esta forma, la
ambigledad de la palabra «objetor nos remite a los objetivos diddcticos de la
ensefanza del objeto del sigle XIX enraizados en un positivismo pedagégico. «la
primera educacién deberia de ser la de las percepciones, después la de la memoria,
después la del entendimiento y después la del juicion.®

Este orden era expresado claramente como Ia recelta para una educacion
progresiva por la cual el nifio estaria dotade de la faculiad para formar sus propios
juicios basados en la percepcidén. Esto constituia bdsicamente una emancipacion
necesaria del entonces auln reciente problema educativo. No obstante, se trata
precisamente también del reverso de aquello que los estudios de a cultura visual
deberfan desarticular y reordenar. En ia tentaliva, que por olra parte fue bien recibida
en la época, de intervenir contra los iavados de cerebro ideoidgicos de la primacia de
fa opinién ~de reciente «invencidn- también entonces— la ilustre secuencia educativa
mencionada anteriormente proclamaba la supremacia de una racionalidad tal que
reprimiera la subjetividad, las emociones y las creencias. Se trataba de un intento de
objetivarla experiencia.’® Sin embargo, la idea de cosa «reals sobrepasa a la naturaleza
construida de la «ealidads. La «vida social de las cosas {(Appadurai: 1986) no puede
ser aprehendida por el mero hecho de agarrar un cbjeto entre las manos,
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Asf como existe una retérica que produce el efecto de lo real, también existe una
que produce el efecto de su materialidad.' Dar validez a cualquier interprelacion por
el mero hecho de que ésta esté fupdamentada en actos de vision o en propiedades
perceptivas materiales, responde a un uso retdrico de la materialidad. Por una parte,
enfrentarse  a la materialidad de los objelos puede ser una experiencia
verdaderamente intensa: para los estudiantes de objetos, dichas experiencias resultan
todavia indispensables para paliar los efectos de las clases a las asisten, donde pases
de diapositivas interminables terminan por inculcar la idea de que todos los objelos
poseen ¢l mismo tamano. Con todo, no puede haber vinculo directo alguno entre
materia e interpretacion. La creencia, presente en estlos sistemas pedagogicos, de que
existe dicho vinculo, coquetea con la sumisidn a la autoridad de la materialidad, lo
que Davey (1999) ve come la ratificacion definitiva de dicha retérica: «Ja «cosicidads
de los objetos, la erealidad: concreta, literalmente da peso a esta interpretacidn.
«Pruebar que la apariencia visual de los objetos determina su ssignificado!?

Por supuesto, podemas confrontar, revisar o suplementar esta retérica de formas
diversas, hasta el punto de que ésta puede resultar 0til en cierto modo para hacer
frente al idealismo dominante. Una posible aproximacién seria la que concede
atencién a las diferentes formas encuadre no séio del objeto sino también del mismo
acto de contemplarlo.’* Dicha descripcion del objeto no sd6lo implicarfa adoptar una
muy recomendable perspectiva social de las cosas. 5i la lectura de los objetos incluye
a lo social, a la gente, su estudio incluirfa también a las pricticas visuales posibles
dentro de una cuitura particular y, por tanto, dentro de regimenes escépicos o visuales,
incluiria, en definitiva, a toda forma de visualidad.™ El régimen particular que ha
hecho posible que esta retérica de la materialidad cristalice es tan sélo uno los
muchos susceptibles de ser analizados criticamente.

De acuerdo con esta formulacidn, el objeto de los estudios de cultura visuai puede
ser distinguido de otras disciplinas cuyo objeto estd mds claramente definido, como
la historia del arte o los estudios de cine, por la centralidad de la visualidad como
aqevor objeto de estudio especifico. Por otro lado, este enfoque plantea con mayor
urgencia fa pregunta por el objelo de leos estudios de la cultura visual. Es por esto,
supongo, que la «cultura visuals y su estudio permanecen en un estadio difuso y, al
mismo tiempo, limitado, Quizds sea un simpie efecto de la intencién de definir sus
objelos. Y quizds la tentacidn de partir de las definiciones sea parte del problema.

En lugar de pretender definir este objeto de presunta novedad, déjenme discurrir
entonces 4 lravés de algunos de los aspectos del objeto, desde el punto de partida de
su visualidad, La cuestidn es sencilla: jqué sucede cuando la gente mira, v gué acaece
de tal acto? El verbo «sucede- se referiria aqui al evento visual como objeto, v «acaeces
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a la imagen visual, pero como una imagen que es fugaz, fugitiva, subjeliva y que
corresponde al sujeto. Estos dos resultados —el evenlo y la imagen experimentada—
se unen en el acto de mirar y las consecuencias que éste implica.

El acto de mirar es profundamente «mpuros. Para empezar, dirigido por los
sentidos y fundamentade por tanto en la biologia (aunque no mds que el resto de los
actos que los humanos llevan a cabo), la mirada se encuentra inherentemente
encuadrada, delimitada, cargada de afectos. 1is un aclto cognitive intelectual que
interpreta y clasifica. Segundo, esta cualidad impura es susceplible también de ser
aplicable a otras actividades basadas tambidn en los sentidos, como escuchar, leer,
saborear u oler. Esta impureza hace a ales actividades mutuamente permeables entre
si, por lo que los actos de escuchar y leer pueden también tener grados de
visualidad.'® Por tanto la literatura, el sonido y la musica no serian ajenos al objele de
estudio de ta cultura visual. Esto no es nada nuevo, y las priacticas artisticas han venido
haciendo de esta impureza su materia de trabajo. Hoy por hoy son habituales en las
exposiciones de arte contempordnec tanto instalaciones sonoras como obras basadas
en lextos. El cine v la television serfan, en este senticdo, objetos més tipicos de la
cuitura visual que por ejempio la pintura, precisamente por distar mucho de ser
exclusivamente visuales. Como Ernst Van Alpen (2002) defendid en estas mismas
paginas, los actos de visién pueden ser e principal elemento articulador en textos
Hterarios estructurados a través de imdgenes, aunque ni una sola «dlustracién» remila
a esla visualidad.

La «impureza- de ia visualidad no es una cualidad de los medios mixtos, como
Walker Chaplin (1997: 24-5) sugiere. Tampoco es mi intencién advertir de la
posibilidad de combinar los sentidos. Pero la visualidad no se puede intercambiar con
el resto de percepciones sensibles. Mds fundamentalmente, la visién es en si misma
inherentemente sinestésica. Muchos artistas han «ecorizador sobre esto a través de su
obra.’* El artista irlandés James Coleman es uno de ellos. Sus instalaciones de

diapositivas son interesantes en este aspecio por ser cautivadoras visualmente y por

estar elaboradas con tal perfeccionismo que resallan la naturaleza de la visualidad. No
es sorprendente que Coleman sea considerado como un artista wisual de gran

importancia; no nada hay en su obra que cuestione su estatus coro arle visual. Por

otro lado, sus instalaciones resultan tan apasionantes gracias al sonido —Ia calidad de
la voz, incluida la naturaleza corpérea manifestada a través de suspiros— y a la
naturaleza profundamente literaria y {filoséfica de los textos sonoros. Entre muchas de
las cualidades que estas obras manifiestan estd la de que desafian profundamente
cualquier jerarquizacidén de los sentidos que parsticipan en su recepcion,
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Sin tratarse ni de Jolografias que ilusiran el lextos ni de «palabras que explican las
imdgenes», la simultaneidad entre textos e imdgenes y su presencia ante et espectador
opera por medio de discrepancias enigmidticas entre estos dos registros principales.”
Por tanto, cualquier definicidn que intente diferenciar la visualidad del tenguaie, por
ejemplo, confunde absotutamente la concepcion del «-nucvo objeior. Este aislamiento
de la visién conduce a la jerarquizacion de los sentidos, uno de los inconvenientes
tradicionales de la division disciplinar de las humanidades. «El hacer hipdstasis de los
riesgos de la visién instaurando la hegemonia jerdrquica del «nobles sentido de la
vista... sobre el oido y tos, mis «wulgares. sentidos del oifato y el gustos, escriben Shoat
y Stam (1998: 45). Y esto por no hablar del tacto.

Otro ejemplo de esencialismo visual que conduce a una importante distorsion de
los conceptos es la adopeidn acritica de los nuevos medios considerados como
modelos de la visualidad. Uno de los objetos fetiche a fa hora de proveer a la «cultura
visual> de un repertorio objetual propio es Internet. Bsto siempre me sorprende
enormemente. Internet no es primariamente visual en absoluto. Aunque nos dé
acceso a un nimero de imdgenes virtualmente Himitado, la caracteristica esencial de
este medio pertenece a otro orden. Su uso esta basado en significacidn mds discreta
que densa (Goodman, 1976). Su organizacion hipertextual se presenta hisicamente
de una forma textual. Y es precisamente gracias al texto que désta resulta ser
verdaderamente innovadora, En la Otii acotacidn sobre «Fiscourse Digurer de Lyotard
(1983), David Rodowick escribe:

«El arte digital confunde los conceptos de lo estético puesto gue su medio
carece de sustancia y por tanto no resulta ficilmente identificable como objeto.
Ninguna ontologia de la especificidad del medio puede siluarlo en su justo
lugar. Por esta razon, resulta confuso atribuir el ascenso en la preeminencia de
lo visual al aparente poder y dominio de la imagen digital en la cultura
contempordnea» (2001: 35},

Resulta bastante insensato, por supuesto, establecer una rivalidad entre
textuatidad y visualidad en este sentido, pere si hay algo que caracteriza a Internet es
la imposibilidad de considerarlo un medio difusor de visualidad «pura» o ni siquiera
principal. §i los medios digitales se consideran como tipicos dentro del modo de
pensamiento gue tratan los estudios de cullura visual, como nueva (inter)disciplina
cultural, es precisamente porque no pueden ser tratados como puramente visuales, ni
si quiera como Unicamente discursivos. En palabras de Rodowick, «o figural define un
régimen semidtico donde las distinciones ontoldgicas entre representaciones
linglifsticas y pldsticas se quiebran» (p.2). Por tanio, si Internet es susceplible de
inspirar nuevas categorizaciones de artefactos culiurales, seria mds adecuado
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considerar a éstas como parte integrante de la «cultura de pantalias, con su lugacidad
caracleristica, en contraposicion a la «cultura impresa» en la cual los objetos, incluidas
las imdgenes, poseen una forma de existencia mds perdurable '®

Pero, ;qué es lo que se puede estar evidenciando en tales movimientos de
vinculacién de objetos clave? Por una parte, es un modo de apropiarse de los nuevos
medios por parte de una disciplina (Ia historia del arle) que, en dicho trance, adaopta
unas connotaciones de innovacion y vanguardia que no necesita en absolulo,
manteniendo al mismo tiempo el elemento visual de dicha disciplina en ¢l foco de la
presuntamente nueva. Este tipo de asunciones ingenuas suelen proceder de
historiadores del arte-convertidos-en-entusiastas de la «cultura visuals'®, Pero sf los
estudios de la cultura visual tienen un dominio de estudio especifico, serd en las
implicaciones de sus dos elementos clave donde dicho dominio haya de ser indagado.

LA IMPUREZA DE LA VISUALIDAD SOBRE LOS OBIETOS.

En Jugar de la visualidad como propiedad caracteristica y definitoria de los objetos,
son ios actos de visidn hacia esos objetos los que constituyen el objeto de su deminio:
su histaricidad, su anclaje social y la posibilidad del andlisis de su sinestesia. £s en la
facultad para realizar actos de visidn, y no en la materialidad del objeto contemplado,
donde se decide si un artefacto puede ser considerado desde 1a perspectiva de los
estudios de culiura visual. Podriamos decir gue objetos «puramente» inglisticos como
textos literarios pueden ser analizados significativa y productivamente de este modo
a través de su visualidad. De hecho, algunos textos «puramentes literarios séfo tienen
sentido visualmente ™ Con esto no nos referimos Unicamente a la mezcla sensorial
radical que tienen lugar en su experiencia, sino también a los inextricables nudos
afeclivos y cognitivos que todo acto perceptual constituye. Por tanto el nudo «poder-
conocimientor nunca estd ausente de visualidad, no sdlo cognitivamente; es mis, el
poder se ejerce precisamente a través de tal anudamiento.® Refiriéndose a le que
Foucault (1975: ix) denominara como -la mirada del sujeto complice-, Hooper-
Greenhill (2000: 49) advierte: «&sta cuestiona la distincién entre lo visible y lo
invisible, lo dicho y lo no dicho». Estas distinciones constituyen pricticas que cambian
a lo largo del tiempo de acuerdo con variables sociales.

Es por eslo que las relaciones disciplinares establecidas (polémicamente) entre fa
historia del arte y los estudios de la cultura visual son inevitablemente complices con
su andiisis. Ll conocimiento, de por si no limitado a la cognicion incluso si en dierto
modo pudiera enorguliecerse de tal restriccién, es constituido, o mejor, realizado en
tos mismos actos de vision que aguel describe, analiza y critica.* Esto es debido a que
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el conocimiento bdsicamente dirige y da el tono de la mirada, haciendo por tanto
visibles aquellos aspectos de los objelos que podrian permanecer invisibles (Foucault,
1975: 15). Pero también a la inversa: lejos de tralarse un rasgo del objete percibido,
la visualidad es también una prictica, una estrategia de seleccion que determina qué
otros aspectos o incluso objetos permanecen en la oscuridad. Pero en una cultura
donde los especialistas poseen un alto estatus ¢ influencia, su conocimiente experto
no sélo actda intensificande vy preservande a los  objelos, sino  también
censurdndolos.®

Esto es cierto por definicidn, y su mantenimiento no podrd ser ya sostenido por el
cambio de estructuras organizativas si no es gracias al re-etiquelaje y expansion de un
dominio que resulte homogéneo con aquelle a lo gue supuestamente disioca o
desnaturaliza. La expansién del reino de los objetos que perienecen a una disciplina
antigua o a una nueva multidisciplina trae también consigo los riesgos de perder en
conocimiento intensificado lo que gana con apertura de campo. A menos que el
objeto sea creado o reinventado, no es mucho mis lo que debe cambiar. Barthes tenfa
esto muy claro. Lo que intente yo también aclarar es que los «estudios de cultura
visualr, definidos a partir de la clasificacion de sus objetos, estarfan también sometidos
al mismo régimen de verdad (Foucauly, 1977: 13) que intentan cuestionar y poner en
evidencia.

Cadz sociedad, con sus instituciones, tiene sus regimenes de verdad, sus discursos
aceptacdos como racionales, y sus métodos para asegurar que los mecanismos de
produccidn, concepcidn y mantenimiento de la «verdad- son preservados. Es un juego
de poder, incluido en la voluntad de poder (Hooper-Greenhiil, 2000:30; Nietzsche,
986: 213). El rechazo precipitado de métodos supuestamente pertenecientes 4
disciplinas ajenas a lo visual no es més que un movimiento dentro de ese juego que
socava cualquier innovacidn que dichos movimientos pudieran reclamar.

La intencién de «definir en vez de «rear el objeto de los estudios de la cultura
visual tiene ademds otro inconveniente. Puesto que el dominio de su objeto es en si
mismo ilimitado, el intento de definir qué es lo que los objetos tienen en comin sélo
conduce a la banalidad. Realmente, puede dirigirnos hacia un tipo de sentimentalismo
que adscribe los conceptes menos verificables, separados de sus fundamentos
filoséficos, para utilizarlos no como herramientas analiticas, sino como etiquelas
identificatorias v esencializadoras. El acte de definir el dominio de un objeto tan
difuso como el de la cultura visuval termina por establecer definiciones del tipo de
poder que los objetos visuales supuestamente poseen. Mirzoeff intenta definir el
objeto de los estudios de cultura visual después de escribir inlerminables
enumeraciones de objetos y tomando prestada la frase del historiador del arte David
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Freedberg «el poder de las imdgenes., como aquello que tados los objetos tenen en
comyn, para lo cual conjura el concepto de «o sublimes (1998: 9). Uina experiencia
mazl expresada frecuentemente en la teorfa estética como una cualidad tal que puede
hacernos acceder a {a region def «arte elevadeo-, <o sublime» ha demostrado servira los
mis diversos propdsitos. Definir a la visualidad per se no es una de ellos. Por contra,
los sublime, cuando es separado de su contexte como experiencia intensa y
amenazadora para el sujeto, trae a colacidn e} tépico que dice que «una imagen vale
mis que mil palabras». La idea de que los objetos visuales resisten al lenguaje, de que
la visualidad es un acto inefable, i side utilizada como pretexto para largos y sesudos
discursos pero inverificables en ta practica, que intentan definir esta experiencia. Yo
sostengo aqui que la idea de que el arte visual es algo «que no se puede explicar
esconde en ¢l fondo un sentimiento anti-visualista. Hablar de sublimidad implica una
resistencia a enfrentarse con los problemas de visuzlidad centrales para los estudios
visuales.

Pero qué tipo de razonamiento puede conducir a esta falta de coherencia
intelectual? El error de Mirzoeff es su empeno en definir. Y donde vemos que la
diversidad de los objetos materiales desaffa a su definicidn, aquél vuelve a insistir en
la definicién de «io visual-. No es capaz de entender que o visual no es un odjeto, no
es un sentimiento, no es una «dnmediatez sensorial- y ciertamente no es fo sublime.
(Freedberg, 1989).%

Lste tipo de caracterizacién se encuentra incluida de por sf en un régimen visual
esiélico. Es parte de las ideologias del positivismo y romanticismo del siglo XIX, y sus
origenes en el uso de la visuzlidad por parte del poder que trataba a los objetos «como
si» pudieran hablar por si mismos objetivamente. Cualquier usce del concepto de do
sublimer que no sea empleado de un modo especifico v se comprometa con su
historicidad, simplemente participa de un régimen trasnochado y sentimentalista. Por
el conlrario, tales regimenes visuales no constituyen el marco de estudio sino el objeto
de anidlisis. Existen muchos andlisis de regimenes visuales similares y pueden ser
correctamente considerados como estudios de Ia cultura visual, bien sus aulores se
declaren adeplos a este movimiente o no. Por efemplo, y anticipando aquello que los
estudios de cultura visual deberfan de considerar como su objete principal, Louis
Marin (1981) analiza el uso estratégico del retrato de Louis XIV en la Francia del siglo
XVIi, de zacuerdo con un régimen visual propagandistico. Comparativamente, los
trabajos de Richard Leppert (1996) acerca de cuadros analizados como si fueran
anuncios publicitarios, demuestra que el objeto de los estudics de la cultura visual
puede ser mejor definido no en términes de los objetos que incluye (sus objetos son
los tradicionales de la historia del arte) sine partiendo de su funcién.®
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Entre los historiadores del arle gue mids tempranamente propusicron una
aproximacién al objeto de dicha disciplina a tavés de aproximaciones gue
retrospectivamente han contribuide mejor a la creacién del objeto de la cultura visual
se encuentra Norman Bryson. En su libro programdtico Visién vy pinfura {1983),
argumenta de manera muy consistente que la vision deberfa de ser asociada mds con
la interpretacion que con la percepcidn. Este enfoque fundiria las imdgenes con lo
textual de una forma tan estructurz] que de hecho no requiere la presencia de los
textos en si, ni hace necesarioc el establecimicnto de ningdn tipo de analogias o
relaciones sin fundamento. Sosticne que la visidn, como aclo, se encuentsa ya
involucrada en lo que ha venido siendo denominado come fectura. Por supueslo,
dada la posicidn de sus drganos en el cuerpo, la percepcidn tampoco puede ser
considerada como pura de ningin modo: cualquier esfuerzo por separar fa
percepcidn y los sentidoes de la sensualidad preserva la ideolegia de la divisidon mente-
cuerpo. Per tanto, parece justo decir que todo esencialismo visual, incluidos cualguier
disciplina o movimiento que se autodenomine come cultura visual estard, como poco,
confabulada con tal ideologia (Bryson, 1983).%

Como Constance Classe ha expuesto (1993), el lugar y concepcion de fa visualidad
es un fendmeno cultural histérico cuyas transformaciones incluyen a la vision dentro
del objelo de los estudios de cultura visual. La misma concepcidn de lo visual como
si se tratase del superior y mds fiable de los cinco sentidos es un fendmence cultural
que merece andalisis critico. Bl budismo considera a la mente como un sexto sentido.
Como consecuencia, considera que las ideas no son intangibles. Los Hausa de Nigeria
reconocen a la vista como un sentido, mientras que el conjunto de los demds
conformarian otro. La distancia con respecto al cuerpo bien podria ser la razdén para
esta distincién (p. 2). La primacia de la visién surgié solo después de la invencion de
la imprenta (p.5) y su vinculacidon al género masculino (p.9). La critica feminista,
especialmente dentre de Ja teorfa filmica, ha analizado exhaustivamente las
implicaciones de esta asociacién de género. Si la divisidn entre unicamente dos
sentidos establecida por los Hausa puede serviy como indicacion, la asociacion de
género puede, del mismo modo, ser un resultado de la distancia del cuerpo que la
vista proporciona. En linea con este argumento puedo especular que el esencialismo
visual -ia demarcacién irreflexiva de <o visual como objete de estudio— estd
conectada con una fobia de género al cuerpo.

(Existe, entonces, un modo menos esencialista de circunscribir el dominio del
objete de los estudios de fa culura visual? Si lo hay, me gustaria proponer como
ejemplo de tal posibilidad una serie de ensayos feministas sobre los estudios de la
cultura visual. Claire Pajaczkowska, comienza su introduccién a un volumen que ha
co-editado (Carson y Pajaczkowska, 2000) con la siguiente observacidn:
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<Todas ias culturas poseen un aspecto visual. Para mucha gente, el aspecto
visual de la cultura —su fmagineria, signos, estilos y simbolos picléricos— es cl
més poderoso componente de los complejos y sofisticades sistemas de
comunicacion constitutivos de [a cultura. Lo que vemos puede ser la superficie
de un sistema de significado tnadvertido tras ellos, como el aspecto pictdrico
de la escritura; puede ser parte componente de la lectura escripfovisual; o hien
puede comprimir significado y significante como sucede en ciertas formas
icénicas de significacién. (p.1)

Aunque algunos de los términos utilizados aqui apelen a la cuestion de una
visualidad fundamentalmente «icénica», nos parece que constituyen una descripcion
lo suficientemente apropiada, con la vemaja afiadida de no permitirse el tipo de
resistencia irracional que califica a la visualidad como sublime. Por contra, la
enumeracion de diversos objetos de estudio posibles subraya la lextualidad de lo
visual.®

Pajaczkowska continda probando las implicaciones de concepciones mas
simplistas de la visualidad. Lo visto establece una compleja relacidn con lo no visto.
Lo visto es considerado como evidencia, como hecho y verdad, del mismo modo en
que la visidn establece una relacidn subjetiva particular con la realidad por la cual el
aspecto visual de un objeto es considerado come una propiedad relativa al propio
objeto. Esto diferenciaria a la vision de otros datos de los sentidos, el tdctil y acistico,
que son asociados a la relacién subjetiva que se produce entre objeto y sujeto. Su
distincién no se basa en las propiedades del objeto, sino en la relacién entre el cuerpo
y el objeto. Esta cualidad, que sugiere una aparente autonomia a la separacién y
«distanciamientor del espectador ante el objeto, es un sesgo importante de fa vision
y, por extensidn, de la cultura visual, y ha contribuido a la evolucidn de una estructura
de la visualidad con consecuencias especificas sobre 1a representacién cultural de la
diferencia sexual.

Ll comentario de Pajaczkowska posee la ventaja de desempenar varias funciones
simultdneamente. Describe aspectos estiéndar de la visualidad mientras que, al mismo
tempo, los analiza criticamente. La autora declara que la especificidad de lo visual es
aparente, no real. Asi introduce buena parte de lo que los estudios de la cultura visual
deberian de considerar como objeto de estudio principal: la ilusién. Procede entonces
distinguiendo visualidad de textualidad, o imagineria de ienguaje, una diferenciacién
que realza la analogia entre los dos sistemas semicticos. Pese a que se haya hablado
mucho de la estructura del lenguaje, sus bases bioldgicas y sus efectos sociales, la
historia v la politica de alfabetizacidn, educacidn y privilegio social, no sabemos
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demasiade sobre la naturaleza comunicativa y la estructura interna de lo imaginatio

(p.1).

Tampoco, anadirfa, conocemos mucho acerca de la historia y la politica de la
ceducacidn visual.® Las analogias correctas no entre esencias, sino entre situaciones
dentro del campo conocimiento/poder. Por tanlo, de entre lo que necesita ser
estudiado especificamente, la visualidad es aquello que hace de la vision un lenguaje.
Lsto es necesario, no para reducir la primera a lo segundo, que es o guc aterra a los
esencialistas visuales, sino al contrario, para poder situar sus caracleristicas
especificas en los mismos términos, para que ambos puedan ser comparados
productivamente y sus intercambios metodoldgicos oportunos conduzean hacia una
auténtica interdiscipiinariedad.

Como las notas introductorias de Pajaczkowska [ntimamente sugieren, la
visualidad como objeto de estudio requiere que nos centremos en las relaciones enire
lo visto v el que ve. Bajo esta perspectiva podria entenderse la actual renovacion del
interés por la obra de Merleau-Ponty y su campo de la fenomenologia ortentado a lo
visual. De acuerdo con este fildsofo (1964: 16), la cosa percibida es paraddjica: existe
sdlo en tanto en cuanto alguien pueda percibirla (ver también Slaiman, 2001). Pero,
en esta relacidn, Pajaczkowska concede mayor relevancia al que ve, para compensar
la primacia que la historia del arte ha otorgade ai ebjeto (jecomo si no hubiera sido
realmente visto por nadie!).

Hooper-Greenhill (2000} subraya la contribucidn de los museos a esla
desnaturalizacién del objeto visible. Tedricamente, su configuracién variable y las
actividades curatoriales problematizan los actos de visidén y alteran la nocidn
convencional de la transparencia de lo visible. Este potencial hace de los museos un
objeto privilegiado para el andlisis en los estudios de la cultura visual, Los museos
actiian no solo como custodios de los objetos, que es como habitualmente entienden
su misién. En cambio, su funcidn debe de ser reinterpretada a través de la idea por
la que las objetos también pueden «interesarse por nesotros: (p.52).*7 8i la historia del
arte pudiera alinearse con esta perspectiva y la practica museistica fuera consecuente
con ella, aquella cumplirfa una funcién que sélo advertirfamos si fuéramos capaces de
sustraer al objeto de la dicotomia objeto/sujeto (p.213).%° Esto anade otro problema a
la definicion de los estudios de la cultura visual a través de la definicidn del dominio
de su objeto.®

Fl factor més obwvio y relevante de ka «mpureza» visual es Ia asuncidén de que los
objetos significan cosas distintas en disposiciones discursivas diferentes, una
particularidad del pensamiento art-hisidrico, que noe ha sido llevado adn a sus
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consecuencias mds radicales debido a la Disqueda de origenes y principios gue
plagan esta disciplina. §in embargo, los objetos poseen una cierta elaslicidad a los
significados proyectados sobre cllos {Davis, 1997). Los estudios de i cultura visual
deben de analizar tanto esta adaptabilidad selectiva como los significados que ésta
encubre y perpetda, y poner dichos andlisis en favor de Jos significados que son
reprimidos en dicho trance.® Aqui deberiamos de conservar una cierta especificidad
para los objetos materiales, incluse aunque nos despojemos de esla retdrica de la
materialidad. Los objetos son lugares en los que la formacion discursiva se entrecruza
con ciertas propiedades materiales (Crary, 1990: 31). La materialidad de los objetos
ejerce una cierta influencia sobre su significacion: «comprime el significado que éstos
son capaces de producir, incluso cuando esto no garantiza que pueda encontrarse en
ellos un significado «verdaderos. Hooper-Greenhill continda:

. si el significade construido es secundario o posterior, los significados
previos permanecen adn en cllos como rastros... Los significados o eventos
previos pueden incluso estar marcados en el mismo objeto en forma de
erosiones, pitinas o evidencias de agresién. Por tanto, incluso los significados
previos pueden ser sacados a la luz, evocados, hechos visibles. (2000: 50)

Un ejempio, bien conocido por los historiadores del arte, de la fugacidad y
adaptabilidad combinada del significado son las estatuas cuya cabeza ha sido
desprendida del cuerpo, por actos de iconoclastia. Pero el objeto al que este ejemplo
alude es la propia iconoclastia (ver Gamboni, 1997) —una materia en sf misma lo
suficientemente relevante para ta cultura visual-— y no la cabeza perdida. $dlo se
podria recuperar el significado oposicional y por tanto, indirectamente, el significado
oculto bajo el objeto danade: el retrato del individuo. Significados antiguos podrian
actuar revalorizando otros aun mds antiguos todavia. Pero un privilegio de fa pura
materialidad nos desviaria de lo que de ella pudiera aprenderse. Los cambios dejan
cicalrices, legibles como inscripciones sobre el modo en el que las relaciones y formas
de dominacidén social marcan su poder y sepultan ios recuerdos bajo los objetos
(Foucault, 1977: 160).

A este respecto, resulta igualmente imposible distinguir claramente los objetos de
la culiura visual de los de la Historia del arte, ni de los de la filoscfia, ni los de la
Hreratura. Los ejemplos de la historia del arte por ejemplo, estdn repletos de estas
cicatrices. Y tipicamente, muchos artistas contemporaneos demuestran fascinacién
por éstas. Prueban, analizan y verifican las cicatrices del cambio, en lugar de intentar
descifrar nostdlgicamente cémo era el ebjeto «originalmente». Una vez mids, los artistas
nos ayudan a pensar. La instalacion Arasia (1997, reproducida en Bal, 2001: 80-5) de
Louise Bourgeois, en su serie de género Cell, contiene fragmentos de tapiz que cogio
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del taller de restauracion de tapices de sus padres. En uno de los fragmentos que
representaba a un «puttor, la figura de los genitales habfa sido cortada por una madre
excesivamente celosa, ansiosa en el fonde por compartir las delicadezas de sus
ciientes. Este «puttor castrado es una cicatriz de un pasado estratificado del cual el
propio estado fragmentado del tapiz constituye una impresionante metdfora. De entre
las formas de antigiiedad que la tela representa, la cultura del siglo XVill que produce
la tela, la cultura burguesa francesa de inicios del siglo XX que recicla los materiales
heredadoes, suprimiendo de ellos aquello que resuitaba periurbador para la
sensibilidad del periodo, y la artista de finales del XX infundiendo a la tela de sus
memorias personales —las metonimias de su subjetividad— esta ausencia, serfa el
propio agujero, a través de un no-objeto o de un objeto-que-fue, el objeto principal
dentro de un andlisis de la cultura visual. Pese a que la instalacidn de Bourgeois
pertenezca a la categorfa de «rter y por tanto eslé sujeta a reflexion arl-histdrica,
presumo que esta disciplina aportaria poco a un anilisis del agujero como cicatriz,

Esta fascinacién y reflexidn por el tiempo y su consiguiente fragilidad y ausencia
de estabilidad duradera, anadirfa una pincelada mds sobre 1a visualidad de los objetos
materiales. BEste agujero es tanto malerial como vacie; es visual y visualmente
comprometedor, aun asi no hay nada que ver en él. Cada acto de mirada rellena este
agujero. Esto nos parece una bonita metdfora, o alegorfa, sobre la visualidad: impura,
(inymateriai, eventual. El juego con la putrefaccidn, con la duracidén superior de las
ideas con respecto a la materia, de la artista noruega Jeannette Christensen, aporta una
idea mids sobre la naturaleza fugitiva de lo visuai. Aqui el efecto de temporalidad es
paraddjico: mientras la escultura se pudre y desaparcce en tan sélo unas pocas
semanas, el acto de visidén captura su temporalidad en ¢l trayecto. Aungque el acto de
mirdr es siempre mds fugitivo que la escultura, sus efectos son por olro lade mis
duraderos. Las intervenciones de Ja artista belga Ann Veronica Janssens funcionan
como una buena contrapartida para la paradoja de Christensen. Parecen actuar de
modo inverso: explorando la materialidad de lo no-material, como la luz. Una vez
mis, la temporalidad de la materia es el objete de la reflexidn visual 3

Las obras de estas artistas, todas elfas incluidas en el mundo del arte y sometidas
por tanto a estudio art-histérico, desbordan las limitaciones de dicha discipiina, hasta
el punto de estar comprometidas profundamente con la visualidad «pensando a travéss
de las implicaciones de la concepcidn de la historia como la buisqueda por e origen,
gue viene siendo el estdndar de la prictica art-histdrica. Sus intentos por complejizar
los efectos de la temporalidad ponen en crisis tales nociones estandarizadas.
Cuestionan, por ejempic, el hecho de que la procedencia de un objeto determine su
significado. Tal nocién conduce a una inventarizacion irreflexiva que naturaliza los
procesos de coleccién, propiedad y adguisicién y documentacién museisticos, asi
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como las concepciones especificamente histdricas y politicamente controvertidas
acerca de la «maestria» aristica.*

La cronolegia es de por sf una convencién Burceéntrica. 12e acuerdo con Hooper-
Greenhill (20600: 164, n47}, la imposicidn de cronologias Turapeas puede verse como
una téenica de colonizacion. Hooper-Greenhill declara que como resullado del
dogma de la cronologia como estructura del origen, los mitos son reciclados
acriticamente, las historias desconocidas permanecen en el olvido, y ¢l «sentido
comun», que sostiene mds que subvierte el aclual estado de las cosas, s¢ acepta
generalmente y nunca se pone en cuestion (p.50). Este andlisis del proceso y critica
de los propios términos del andlisis es en si mismo un objeto importante para fos
estudios de la cultura visual. Cuestiona la idea de pureza, autenticidad y originalidad,
Y ese cuestionamiento viene, por tanio, a desmontar la centralidad del artefacto como
objeto de los estudios de la cultura visual.

LA MUERTE DE LA «CULTURAD,

Si la visualidad ya no es una cualidad o un rasgo de ias cosas, ni tampoco un mero
fendmeno fisioldgice (lo gue el ojo puede percibir), su estudio exige enlonces el
cuestionamiento de los modos de visién v los privilegios de la mirada, asf como de
la idea de que ésta estd basada en un sélo sentido (ta visidén no es lo mismo que la
percepcién visual). Ni la «inmediatez sensuals ni un «sentimientor que sea por
definicién «sublime=, pueden ser asumidos significativamente (Mirzoeff, 1998: 9).
Estos son los clichés tradicionales de la historia del arte que la cultura visual debe de
cuestionar. Dado que los estudios de cultura visual derivan su perfil, metas y métodos
de su distanciamiento de dicha disciplina, no pueden permitirse repetir tales clichés.

Un destino similar aguarda a la nocién de «culturar desde hace mucho tiempo.
Confrontada con los miltiples tentdculos de la visualidad, la cultura ya no puede ser
considerada especificamente como local como hace la etnografia; ni universalmente
come la filosofia; ni globalmente como se habla en los recientes debates econdémicos;
tampoco como juicio o valor como hace la historia del arte. Por contra, el conceplo
de cultira debe de ser resituado, problemdticamente, entre lo global y lo local,
manteniendo la especificidad de ambos, como entre «arte» y «cotidianeidads, pero
utilizando dicha especificidad para examinar los «modelos que delerminan la efologia
del malentendido cultirals (Carson y Pajaczkowska, 2000: 3). Pajaczkowska nos
ofrece un ejemplo relevante de esto a propdsito de la oposicion binaria utilizada como
principio estructurador. Dentro del pensamiento binario existe una contradiccién
perturbadora entre la realidad analdgica y la realidad de la codificacién digital de la
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experiencia humana en forma de lenguaje, empleada por la ciencia. Como
consecuencia, la creencia moncldgica de que el lenguaje denota realidad es una
contradiccién que requiere de categorfas mediadoras que «incluyan conceptos tales
como el concepto religioso de la «wvida pdstuma-, 0 conceplos supersliciosos como los
fantasmas o los «muertos en vida».

En tanto estas categorias incorpaoran evidencias de la arbitrariedad de la logica del
binarismo resultan particularmente anxiogénicas y los conceplos que éstas contienen
tienden a ser bien idealizados o denigrados. Por ejemplo, la idea de que la vida
después de la muerte es considerada tradicionalmente divina micniras que los
fantasmas son tratados como entes absurdos (Carson y Pajaczkowska, 2000: 6-7). La
autora continda con una consecuencia que resulta relevante: la contradiccion primaria
entre los conceplos de «naturalezas y «culturar, declara, crean una categoria mediadora
dentro de ia cual se encuentra ¢l concepto de la sexualidad. Como resultado —y esle
es el tema del libro—- el feminismo se convierte en una necesidad [dgica en cualquier
teorfa cultural, incluyendo —y en muchos sentidos, muy especialmente— la teorfa de
la cultura visual. Puesto que los objetos no son artefaclos auténomos, capaces de
scomunicar perfectamente siendo lo que sons, deben ser estudiados como producidos
por una prictica cuyos resultados cuestionan el sentide comin y el significado
cerrado en términos excluyentes, ya de «naturaleza» ya de «culturas (Hodge y I»’Sousa,

19992,

El concepte de cultura posee una larga historia que ningun estudio académico
cutural puede ignorar o eludir en su programa. ITabitualmente se distinguen dos
grupos de usos del término. Uno es <o mejor que la sociedad produce-. Este
significado sirve al elitismo que fomentan las institeciones sociales. El otro sefala
modos de vida, acontecimientos esténdar tales como los rituales, pero también otros
mucho menos clares, como los sistemas de creencia y los comportamientos que se
derivan de ellos. (McGuigan, 1996: 5-6). En un andlisis mds sofisticado, Raymond
Williams ¢1976) distingue cuatro usos. El primero denota un proceso general de
desarrollo intelectual, espiritual y estético. El segundo, de un modo mds especifico,
refiere a los trabajos y practicas de la actividad intelectual y especialmente de la
actividad artistica. Si el primero induce a una perspectiva elitista, el segundo es mis
reformista. Aqui, el intento de hacer de {a cultura un bien disponibie absoluto,
considera esta distincidn elitista como el objetivo de la democratizacidén. Bl tercer uso,
mucho mis antropoldgico y etnogrifico, apunta al modo de vida particular de un
pueblo, periocdo o grupo. La cultura en este sentido une al pueblo —pero para excluir
a los otros— basdndose en una imagen homogénea propia. El cuarto y dllimo se
refiere a ia nocidn de cultura como el sistema de significacién a wavés del cual un
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orden social necesariamente (aunque no exclusivamente} se comunica, reproduce,
experimenta y explora (pp. 76-82).

El il analisis de Williams sigue remitiendo a In cuestidn de la definicion y sus
inconvenientes. En otras palabras, ios cualroe usos que localiza siguen divagando
ambiguamente entre lo que esla cultura y su funcion —o la funcién del concepto de
cultura.®® Hooper-Greenhill resume estz aciividad como un entrenamiento de la
discriminacidn y el aprecio (2000:10). En un contexto similar, en su acusacion ala idea
de cultura de abuso politico, Tony Beanetl (1998) sefala que el papel reformista de
la cultura ha venido siendo wilizado como una herramienta para refinar los aspectos
mds obscenos y sensuales de la percepeion. Desde mi punto de vista, ésta no es la
tnica forma que dicho entrenamiento puede adoptar; otra forma serfa la superacion
de la divisién mente/cuerpo v otros «malentendidos. culturales enraizados en la base
del pensamiento binaria. La cultura no es, o no sélo es, religién. Tampoco ha de ser
solo parte de la causa elitista.

Si, por contra, la misién del andlisis cultural, incluyendo su varsiante visual es
examinar como el poder se inscribe de diferentes maneras en y entre «zonas de
culturar, ninguna de las definiciones de cultura de Williams pareceria adecuada. Ni fos
conceptos de universalizacion, aunque sean elitistas, ni los de especificacion y
homogenizacién nos permiten examinar las fronteras heterocgéneas donde diferentes
pricticas, lenguajes, imaginarios v visualidades, experiencias y voces, se entrecruzan
en medio de relaciones diversas de poder y privilegio.” Es en las zonas clave de tal
interrelacion , constantemente variables, donde el poder y los valores apuntan el tipo
de actuacicnes posibles.

Pero el termino «interrelacidns parece un poco demasiado optimista. ;Quién tiene
el acceso a los procesos de definicién que estipulan los codigos vy (re)establecen las
estructuras? Es dicho acceso y no el contenido obtenido gracias a €, el que debe de
ser distribuido democrdticamente. La cultura puede transmitir valores dominanies,
pero también puede ser entendida como un lugar de resistencia donde puedan
quebrarse o al menos desplazar los cédigos dominantes comunes y donde puedan
producirse cédigos alternativos. La teorfa cultural une aqui sus fuerzas con la filosofia,
a la que, por ejemple, Judith Butler ha contribuido a (ravés de sugerencias
interesantes respecto a la elasticidad del significado y su posible modificacidén. La
perspectiva performativa de la autora incluye a fa visualidad e insiste en ella, perc no
la aisla o privilegia ~de hecho, no puede hacerlo— (Butler 1993, 1997; Jordan y
Weedon, 1995 18).
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A pesar de que dicho privilegio constituya un cldsico de los estudios de la cultura
visual, una concepcién performativa de la cultura resulta incompatible con al
esencialismo. Al igual que con el objeto, el problema parece inherente a la intencidn
de definir qué es (una) cultura. Entre el uso universalizador —singular— y el
homogeneizador ~plural— del nombre, la propia sculturas perece.

En su lugar, quizds nos serviria mejor un calificative que apunte deicticamente a
un deminio indefinible —puesto que esta «wivor. Entonces podriamos hablar de lo
cultural y referirnos, con palabras de Fabian, a «<aquello que la gente produce cuando
consigue plantearse diferentes formas de proceder para practicas diversas» (2001: 98).
Esto no margina a las pricticas que cuestionan, resisten y alteran aquelle que, justo
en el momento anterior al desarrollo una actividad en concretlo, podria adn pasar
como elemento «normal de Ja culturas. La «negociacion., continua Fabian, «es
entonces la alternativa a la sumisidén (o enculturacién, o internalizacion, ete.). La
hibridacién mds que la pureza es el resullado normal de dichas negociaciones..»

(p.98).

La necesidad de testear los intersticios donde se implementa el poder también sirve
para el conceplo de cultura en s, si somos capaces de subvertir el territorialismo de
sus académicoes. Véase, por ejemplo, el fervor y la cantidad de basura y de palabrerfa
a la que estamos acostumbrados en publicaciones y conferencias. Pero {a «culturas, al
igual que la visualidad, no puede ser sometida a definiciones, por muy diferenciadas
o sutilmente hilvanadas que éstas se planteen. Por el contrario, ésta puede ser
movilizada a partir de diferentes discursos, «grupos de palabras, objetos, pricticas,
creencias y valores que proporcionan contextos de uso para la construccion de
significado» (Barrett, 1991: 123-9). Por 1anto entender la «culturas requiere entender ef
discurso deniro del cual la palabra o sus derivados, sindnimos o elementos afines, son
utilizados. Desde esta perspectiva, aislar la visualidad de acuerdo con los objetos que
son visuales no es mds que una estrategia de dominacion. Aqui es donde viene al caso
la necesidad de una genuina interdisciplinariedad, no como una coleccién de
disciplinas, sino como el uso de diferentes contexios discursivos dentro de los cuales
se invoca a la «cultura» en relacién con otros elementos tipicos de cada discurso. Al
igual que la visualidad, la «cultura» puede ser definida negativamente y no a través de
sus propiedades (O'Sullivan et al., 1994: 68-93.%

CuLTura Visual

Cualquier intento por articular métodos y objetivos de los estudios de la cultura
visuai, debe comprometer seriamente ambos 1érminos en su negatividad: el término
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wisual como «dmpuros —sinestésico, discursive y pragmitico-; y «culturas como
variable, diferencial, localizada entre «zonas culturaless y puesta en accion mediante
pricticas de poder y resistencia. Mds sucintamente, fas negatividades de nuestros dos
términes clave pueden ser expresadas como tensiones, y las tensiones, pese a que no
permitan establecer distinciones radicales, ayudan a crear dominios especilicos
aunqgue ninguno de ellos pueda ser delimitado:

La cultura visual trabaja en pro de una teoria social de la visualidad, centrandose
en la cuestién de qué es hecho visible, quién ve el qué, coma se ve, y cdmo vision,
conocimiento y poder estdn intimamente relacionados. Examina el acle de vision
como un producto de las lensiones entre las imdgenes externas v los obfetos, y los
procesos internos del pensamiento. (Hooper-Greenhill, 2000: 14, basado en Burneit,
1999; cursiva afadida.)

Huelga decir que tal perspectiva estd por encima de la adopcion de cualquier rasgo
definitorio especifico (como lo sublime) ni hace ninguna distincion entre alia cultura
y cultura de masas (Jenks, 1995: 10). En su lugar, ésla distincién debe de ser
examinada y rechazada como interesadamente «politica-. Asi, el mero el heche de
ignorarla, negarla o desear que desaparezca supone lambién ignorar una importante
herramienta de la tecnologia del poder implicada en el cuarto uso que del 1érmino
«cultura» hace Williams. Mds bien, entonces, podriamos decir que el término «ala
cuituras —la nocién y los productos gue ésta define— y la distincion que soporta
estaria incluido también entre los objetos principales de andlisis de los estudios de la
cultura visual.

Por esto es por lo que soy reacia a declarar a la cultura visual como una rama de
fos estudios culturales. Pero hay mis razones para esta reaccion que el simple
desprecio y desvinculacidn del arte que éstos dltimos manifiestan. Como he
argumentado en un reciente estudio (Bal, 2002) que he introducido como
programatico para el andlisis cultural, los estudios culturales presentan una serie de
problemas que el nuevo movimiento, dotado de esta capacidad de andlisis, podria
eludir. Es cierto que, en el albor de los estudios de la mujer, los estudios culturales
han sido, desde mi punte de vista, responsables de la apertura absolutamente
indispensable a la estructura disciplinar de las humanidades, Superando cualquier
dogma metodoldgico, prejuicio elitista o juicio de valor, han sido particularmente
ttiles en, al menos, hacer a la comunidad académica conscienie de la naturaleza
conservadora de sus propésitos, si no forzdndola a cambiar de estrategias.
Inevitablemente, esta nueva disciplina también ha sufrido de las impredecibles
dificultades y asperezas anie las que toda actividad pionera se ha de encontrar,
Desafiando sus limites disciplinarios se ha tenido que enfrentar con tres problemas,
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los cuzles ponen en peligro hoy en dia su vigor intelectual sostenido. Los estudios de
la cultura visual, como aclualizacidén de los estudios culturales, ne pueden tomar el
testigo de su predecesor sin plantearse estos tres problemas.

Primero, quizds debido a que una de las mayores innovaciones de los estudios
cuiturales ha sido prestar atencidn a un nuevo oleto, un nuevo campo reacio al
desarrolio de aproximaciones tradicionales, no ha sido o suficientemente prospero
desarroilando una metodologia que haga frente a los métodos de exclusion de la
separacidn disciplinar. Por lo general, los métodos no han cambiade, Mientras que el
objeto —gué se estudia— ha cambiade, el método —cdmo se estudia— no lo ha
hecho. Pero, sin una rigida metodologia disciplinar, jcdmo podemos mantener al
andlisis libre de partidismos oportunistas o de que sea visto como una prdclica
moribunda? Este es el mayor problema prictico y de contenidos que afrontamos hoy
en dia, y que los estudios de cultura visual no pueden permilirse ignorar,

Segundo, los estudios culturales han «<ayudadoer involuntariamente a sus oponentes
a agravar, mas que superar, la destructiva divisidon entre les anciens y les modernes,
una  estzuctura  binaria  tan  antigua  como la  propia  cullura  occidental.
Desgraciadamente, esta oposicidon tiende a alimentar el mecanismo psicosocial
edipico, inservible a la hora de transformar las estructuras de poder dominantes. El
problema es principalmente soctal, pero en la situacidn actual en la cual escasean los
puestos de trabajo académicos y las jerarguias parecen retornar, ésta conlleva una
tendencia hacia una politica monolitica de nombramientos cuyo «eaccionarismor
amenaza todos los éxitos conseguidos anteriormente. In el clima actual, resulta poco
atil aislar los estudios de la cultura visual a través de reacciones sarcdsticas hacia la
historia del arte —su territorio de cultivo no reconocido— y al andlisis textual —el
oponente de aguella-. Una prictica responsable basada en la reflexidn acerca del
problema del método podria ayudar a pavimentar el camino hacia un medio ambiente
académico mds matizado. Donde no hay metedelegia no puede existir un andlisis
convincente. ™

Mds adn, la cuestién de la metodologia toca pero no se superpone a la cuestion
polftica. A este respecto, Hooper-Greenhill escribe: «os estudios culturales han
mestrado un interés por las politicas culturales, desde una perspectiva teorética, pero
en menor medida una voluntad de comprometerse en una politica de la cultura,
incluyendo la formacidn y andlisis politicos- (2000: 164, n63). Adoplar un tono
politico para establecer una diferencia en el dominio del objeto de estudio nos parece
una estrategia menos instrumental que los andlisis que exponen la politica como si
fuera parte del propio objeto. Concretamente, por ejemplo, los andlisis de los
«isplays. museisticos, desde la perspectiva de los estudios visuales, podrian
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contribuir a cambios estructurales, mientras que Jos andlisis orflicos acerca de
anuncios o pinturas candnicas no. En otras palabras, el conocimiento no establece
aulomdticamente una diferencia. De hecho, una sobredosis de realismo —estudiar las
cosas como lo que son— podria resultar un enfoque inadecuado.

Puesto que ver es un aclo de interpretacion, la interpretacion puede influir sobre
formas de ver, y por tanto, de imaginar posibilidades de cambio. Un tipo de accion
potencialmente transformadora que los estudios de fa cultura visual podrian
emprender es sugerida por Homi Bhabha cuando se propone analizar los que el
denomina como «serizlizacions (1994: 22). Los objetos puestos en retacion de un modo
especifico establecen nuevas series, y esto facilita su desarrollo y elaboracidn tedrica,
Un andlisis critico de series especificas y de los fundamentos ideclégicos que penen
a los objetos en comun podria abrir v desnaturatizar asociaciones veluslas, como la
que existe entre los valores de realismo transparente y elitismo individualista, que se
refleja en la frase <as auténticas semejanzas entre individuos célebres» en una
descripcidn de la National Portrait Gallery (Mooper-Greenhill, 2000: 29)

Pero no sélo las series estdn en s mismas sujetas a andlisis. La serializacion es ¢l
producto resultante de tecnologias de observacion y clasificacidn de objetos, del
mismo modo que algunos fendémenos prototipicamente modernos como el censo, el
mapa y el museo actian como tecnologias de vator v poder. Estos fendmenos son
objetos por excelencia de los estudias de 1a cultura visual, pero sélo bajo la condicion
de gue su fundamento en la modernidad, su base en el positivismo, y su historia de
descubrimientos, orden y propiedad sean tomados también en cuenta. S6lo entonces
dichos andlisis podrin ser convincentes y a la vez sugerir ordenamientos alternativos
(Anderson, 1991: 163).

Al igual que los museos, los mapas sirven a intereses que podemos advertir en el
mismo lenguaje que utilizames. Estar «fuera del mapa» implica carecer de significancia,
ser obsoleto o desconocide; estar «en el mapa» imptica ser reconccido, tener una
posicidn de acuerdo con su existencia o importancia (King, 1996, citado en Hooper-
Greenhill, 2000:17) Estas expresiones demuestran bien por qué debemos de
considerar la imagineria verbal como parte de los estudios de ja cullura visual. Tista
idea del mapa como indice de jerarquia social y conquista pertenece al mundo
anglosajén. Por tanto, se trata de una interpretacién (verbal) del wso de los mapas —
reveladora (incluso potencialmente critica), pero que, una vez asumida, se alia con el
poder. Esto hace que los estudios de las metdforas que utilizamos de una forma
natural —como si se tratasen de palabras y frases ordinarias— constituyan también
una parte indispensable de los estudios de la cultura visual
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LOS OBIETIVOS DE LOS ESTUDIOS DE LA CULTURA VISUAL

Estas reflexiones sobre el objeto de los estudios de cultura visual han
condicionado la tarea mds urgente de este movimiento, bien éste se establezea como
disciplina o como colaboracién interdisciplinar entre disciplinas. En este sentido, la
confuncidn entre objeto y meta que coincide en la palabra «obietivos nos recuerda la
necesidad que se esta haciendo evidente Gltimamente, de justificar un movimiento
como éste a través de sus hallazgos. Mids que deseribir artefactos concretos y su
origen, como harfa la historia del arte, ¢ describir culturas enteras, como harfa la
antropologia, los estudios de la cuitura visual deben de analizar criticamenie las
uniones y articulaciones de la cultura visual vy cuestionar su  pretension
naturalizadora *® Se deben enfocar hacia los lugares en que los objetos que poseen
una naturaleza visual —a menudo primaria perc nunca exclusiva—— se entrecruzan
con los procesos y practicas que ponen en funcionamiento regular a una determinada
cultura. La amplitud de esa tarea hace que su desarrollo apenas pueda ser sino
apuntado.

Primero, con una perspectiva que se situara a distancia de la historia del arte y sus
métodes, sulilmente se deberfan de tomar como objelos principales para un andlisis
critico las narrativas maestras que son preseniadas como naturales, universales,
vercdaderas e inevitables, y dislocarlas para que narrativas alternativas puedan salir a
la luz. Deberfa de explorar y explicar el vinculo entre cuitura visual y nacionalismo,
que se pone de manifiesto en museos, escuelas v la historia que se imparte en ellas,
y los discursos racistas e imperialistas (Hobsbawm, 1990). Deberfa de analizar el
vinculo entre clasicismo y el elemento elitista del cometido educativo de la cultura
visual, inciuyendo las tareas asignadas tradicionalmente al museo. Deberia también
de entender algunas de las motivaciones para la priorizacién de ia historia en lo que
he denominado en otra ocasion como «narrativas de la anterioridads (Bal, 2001). La
representacién de las relaciones de poder del presente bajo la rabrica de «a historia
de la nacidn- puede entenderse como una de las estrategias disciplinarias mantenidas
por ios museos. De este modo someten a los visitanles a sistemas de visibilidad y
normalizacion (ver también Hooper-Greenhill, 1989),

Otra importante tlarea de los estudios de la cultura visual es entender algunas de
las razones de la priorizacién del realismo. El objetivo de la promocion del realismo
es estimular el comportamiento mimético. Las clases dominantes se representan a si
mismas y a sus héroes como ejemplos para reconocer y seguir, y podriamos decir, sin
exagerar demasiado, que este interés se hace visible en el culto por el retrato.® Esto
revela los intereses politicos que denotan su preferencia por el realismo. Promueven
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la transparencia imaginaria: la calidad artistica importa menos que la representacion
fiel del persenaje ilusire. La fidelidad requerida posee un interés extra por su
indexicalidad. Bartow (1994:518) habla de «encarnar héroes», una frase que nos trac
a la memoria, una vez mas, el andlisis del retrato del rey de Louis Marin (1981),

La tercera, y quizds mds importante, tarea de los estudios de la cultura visual —en
la que se pueden condensar el resto de lareas— s entender algunas de las
motivaciones del esencialismo visual, que promociona la mirada complice (Foucaul)
mientras que, al mismo tiempo, la mantiene invisibilizada. Puedo pensar en tres
razones por las que esta larea es tan urgente. La primera es porgue la rigidesz de la
«primacia de los objetos», fomentada lanto por la historia del arte como por ciertos
desarroilos de los estudios de la cultura visual, dista de concederle primacia al
entendimiento; pero el entendimiento viene primero v actia como guia de ia
percepcidn. Desde este punto de vista, la relacion enire mirada individual vy
comunidad interpretativa cambia. La segunda razdn es debida a la atribucion de
género de la visién mencionada anteriormente, que deriva de la propia priorizacion
de la mirada. Y la tercera es debida a la imperiosa necesidad de dejar en evidencia las
operaciones de la relorica del materialismo.

Muchas otras tareas subsiguientes pueden derivarse entonces de una que
considero principal: focalizar y denunciar el esencialismo visual. Ahf es donde urge,
por ejemplo, la necesidad de andlisis criticos del uso de la cultura visual como
estrategia para reforzar esterectipos raciales y de género. las interconexiones entre
publice y privado —y los intereses a las que sirve el mantenimiente de dicha
dicotomi{a— en las pricticas, jerdrquica y temporalmente estructuradas, que apelan a
una hermenéutica de la sospecha hacia los residuos del positivismo en una cultura
visual chsesionada por el esencialismo visual. Pensemos en las formas de privilegiar,
por ejemplo, el arte publico, fa historia del arte, el mercado del arte, la idea del
experto (exclusividad, propiedad del material, concepciones estéticas, estilo) y en el
universalismo eurocénlrico que promocionan estas mds gue caballerosas pricticas.
Esto ha conducido a desatender los uses y significados privados de los recuerdos, 1as
historias familiares y las herramientas visuzles que en ellas se manifiestan. Los objetos
cambian de significado cuando cambia su medic ambiente; por ejemplo los objetos
«le casar se tornan mucho mds importantes para gente que vive en didspora puesto
que son una via para reestablecer su memoria cultural. (Bhabha, 1994: 7). De un modo
similar, fa funcién de las caracteristicas visuales en relacidn con procesos sociales —
la escala, por ejemplo— puede ser lo que reguie una relacién especifica con el
cuerpo, como en los cuadros de Jenny Saville, Puede inspirar confort o
distanciamiento emocional, intimidad o amenaza, pero también puede funcionar
como elemento cognitivo del entendimiento, incluso como método «cientifico» para
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aprehender las complejidades del mundo (barroco).* Finalmente, se requicre un
andlisis de las relaciones interdiscursivas e intertextuales entre los objetos, series,
conocimientos tacitos, discursos y el resto de sentidos coparticipes eon toda
experiencia.

LA CUESTION DEL METODO

5i ias tareas de los estudios de la cultura visual deben derivarse de su objeto, los
métodos mas adecuados para llevar a cabo dichas tareas deben derivarse, entonces,
de esas mismas tareas y hacer explicita tal derivacion. Me doy cuenta de que ésle es
el elemento mds vulnerable de mi argumentacion. Muchos académicos opinan que la
metodologia es lo primere vy que cualquier eleccién del método derivada de sus
objetivos peligra de circularidad. Los métodos deben ser independientes de los
objetos y metas, como una salvaguarda de la proyeccion y realizacion de descos
particulares. Como principic general esto es innegable. Aun asi, lambién es cierto lo
contrario. Primero, no es necesario demostrar los efectos idiotizantes de la
metodologia preestablecida. Segundo, y aunque ya no se recuerde, las metodologias
predominantes de ciertas discipiinas hoy consolidadas también fueron en su
momento derivadas de su objeto. Tercero, come un instrumento de las operaciones
de poder/conocimiento, los mélodos nunca son ei blanco de sospecha de una posible
confabulacidn con ias politicas que sostienen su funcionamiento. ¥ cuarto,
precisamente porque los estudios culturales han tenido dificultades para crear
métodos adecuados que no supongan un cierto partidismo, en esle momento 1o
puede eludirse la reflexién metodoldgica.

Con este dilema en perspectiva, déjenme t(razar unos pocos principios
metodoldgicos desde los cuales podrian  derivarse razonablemente métodos
realmente operativos. Una primera consideracion concierne a la relacion con objetos
concretos. A la luz de la discusidon previa, esta relacién esta destinada a ser
problemdtica. Desde mi punte de vista, la actividad clave que debe traspasar tanto el
conflictive legado de la historia del arte como las tendencias totalizadoras de los
entusiastas de los estudios de la cultura visual es el andlisis. Jenks propone una
considerada relacidn entre lo analitico v o conereto: una aplicacion metodoldgica de
la teorfa a los aspectos pricticos de la cultura (1995: 16). Esto trae a colacién el
problema de la «aplicacidns.

La propuesta de Jenks implicaria establecer una separacion entre teorfa y realidad
empirica y adoptar una concepcidn instrumentalista de ia teorfa. La paradoja de tal
concepcidén es que bajo la apariencia de poner la teorfa al servicio del objelo, se
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tiende a promover la subordinacion del objeto, por cjemplo como ilustracion o punto
de partida teorético. Como Fabian ha argumentado, el —asi denominade-— objeto
empirico no existe «ahi fueras sino que es creado en el encuentro entre objelo y
analista, mediado por el bagaje teordtico que cada uno trae consigo en ¢l encuentro,
Esto transforma el andlisis de una «aplicacions instrumentalista en una interaccidon
performativa entre el objeto {incluyendo aquelios aspectos que resultaban invisibles
antes del encuentrol, la teorfa y el analista. Desde esta perspectiva, los procesos de
interpretacion son parte del objeto y estdn sometidos a critica por parte del analista.

Como antropéloge, Faldan describe sus encuentros con fa gente. El ejemplo
principal de su libre de 1999 es un dicho, un proverbio que posee cualidades
altamente imaginalivas e incluso visuales («el poder es un conjunto vacios). La
cuestion planteada por este proverbio —el qué significa— no revela una respuesta
inherente a él. En su lugar, €] grupo cultural y el analista, conjuntamente, extraen el
significado en una especie de performance teatral que cristaliza en la creacion de un
segundo objeto, mds desarrollado.” Los objetos son participes activos del desarrollo
del andlisis puesto que generan reflexion y especulacién y pueden impedir ej
desarrolio de proyecciones ¢ interpretaciones desquiciadas (jsi los analistas lo
permiten!) y constituir asi un objelo teorétice de relevancia filosdfica.

Una segunda consideracién relacionada cualifica {a naturaleza de las pricticas
interpretativas. Unos estudios de la cuitura visual que asuman -como pienso que
deben— la tarea critica del movimiente, deben de entender que dichas prdcticas
constituyen tante método como objeto de cuestionamiento. Este elemento de auto-
reflexién es indispensable, aungue siempre a riesgo de acabar en 12 autoindulgencia
y el narcisismo. Ademds, las hermenéuticas de lo visual {Heywood y Sandywell, 1999)
modifican el circulo hermenéutico. Tradicionalmente, dicho circulo, conjunto-detalle-
conjunto, da por hecha la aulonomia y la unidad del objeto. Esta asuncién
autonomista ya no es aceptable, especiaimente a la luz de los entresijos socizles de la
«wida- de los objetos. Por el contrario, ios estudios de la cultura visual consideran al
objeto como un detalle en si mismo de un conjunto delimitado, por definicidn, sdlo
de un modo provisional y estratégicamente. Por ejemplo, un objeto puede ser el
detalle bien del conjunto total de series (segun el sentido critico de seriacién de
Bhabha) o bien del mundo social en el cual éste funciona. Finalmente, las pricticas
interpretativas de los estudios de la cultura visual defienden la nocidn de que el
significado es dialégico. Este «sucedes, mds que existir a priori, en el acto de
interpretacidn. Il significado es un didlogo entre observador y objeto asi como entre
sus contempladores. La situacidén se complica atdn mds por el hecho de que el
concepto de significado es, en si mismo, también dialdgico puesto que es concebido
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diferentemente de acuerdo con diferentes regimenes de racionaiidad y distintos
estilos semidticos.

Un tercer principio de método es la continuidad entre el andlisis y la educacion que
resulta de la visidn performativa del mismo. Cuzlquier actividad de los estudios de ta
cultura visual es al mismo tiempo un momento de la formacion visual, un
entrenamiento de la receptividad hacia el objeto que dista de la veneracion positivista
por su «verdad- inherente. Bl deseo humano por el significado funciona basiéndose en
el reconocimiente de patrones, es asi que el aprendizaje tiene lugar cuando fa nueva
informacién recibida se ajusta a patrones reconacibles (Solto, 1994, citado por
Hooper-Greenhill, 2000: 117). Puesto que la nueva informacion es procesada sobre la
base de estructuras ¢ marcos de recepcidén en los que pueda encajar, no hay
percepcidn posible sin memoria (Davey, 1999 12} Esto no significa que la
informacidn sea racionalizada por completo, ya que un solapamiento total entre o
conocido y la nueva informacidon que se nos ofrece impedirfa ¢! aprendizaje. La
dnsubordinaciéns a los esquemas pre-establecides es también un elemento
importante en el aprendizaje (Bruner, 1992: cap. 3). Es mds, los estwidios de la culura
visual deberfan de estar especialmente atentos al aspecto mullisensorial del
aprendizaje, su naturaleza activa y su mezcla inextricable de componentes afectivos,
cognilives y corporales. «Los objetos son interpretados a través de la «ecturas
utilizando la mirada que se combina con una experiencia sensorial mds amplia que
incluye el conocimiento tdctil v las respuestas corporales. De ellos pueden concluirse
respueslas tanto cognitivas como emaotivas, de algunas de las cuales puede que no sea
necesario hablar, escribe Hooper-Greenhill (2000: 119).™

Un cuarto principio metodolégico es el examen histdrico-analitico de los
regimenes de la cultura visual tal y como son incorporadoes por [as institucienes clave
y sus figuras ain operativas, Esta forma de andlisis histérico no reifica un estado
histérico del pasado sino que mira a la situacidn presente como punto de partida y
objeto de busqueda. El museo modernista, todavia predominante, es un objeto
paradigmdtico para dichos anilisis. Su ambicién enciclopédica, su organizacidon
taxondémica, su retdrica de la iransparencia y sus premisas nacionalistas han sido
reiteradas hasta el punto de ser casi completamente naturalizadas. Un andlisis
historico del lipo que tengo en mente no se detiene simplemente en la descripcion de
estos principios. Fundamentalmente, mostrard sus raices en la cultura contempordnea,
en las formas hibridas que adoptan y analizard las implicaciones de las
transformaciones postmodernas del museo modernista.

Este dliimo ejemplo y todos los que he planteado con anterioridad han sido
extraidos wanio del arte como de otras instituciones establecidas. Esta ha sido una
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decisién consciente para tlegar a la idea de que los estudios de la cultura visual no se
definen esencialmentie por la eleccion de sus objetos de estudio —estoy cansada de la
fijacidn fetichista en internet y la publicidad como los objetos cjemplares. IIn todo
caso las consecuencias de estos cuatro principios metodoldgicos deberian estar claras.
Ni la divisién entre cultura «popular y saltas cultura puede ser ya sostenida ni tampaoco
ta que existe entre la produccion visual y su estudio. 5i el objeto coparticipa en el
desarrollo del andlisis, como asi he argumentado, entonces crear divisiones de
cualquier tipo se me antoja la mds {Gil de todas las Tutilidades que el trabajo
académico puede desempefiar. Pero un error debe de ser evitado a toda costa: pensar,
como los estudios culturales han hecho antes que nosotros, que ¢l hecho de ignorar
nociones tales como la de «alta culturar puede hacer que las distinciones sociales gue
generaron la categoria desaparezcan. En cambio, es el esencialismo visual y todo lo
qgue éste conlleva lo gue debe, efectivamente, desaparecer.
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NoTAs

1. Uno de los libros sintomdticos comienza con la absurda frase: <La vida moderna tiene lugar
en una pantalla..

2. Otros (p.e. Fabian, 2001: 17) se refieren a esta tendencia como «visualismo-, un conceplo que
también implica un positivismo visual. Una caracleristica del tipo de discurso de -cultura
visual- def que me gustaria distanciarme es la tendencia a lamentar el imperialismo
lingiifstico que ha triunfado supuestamente durante tanto tiempo. L tipo de tendencia de
cuitura visual que pretendo descalificar como anti-histdrica y anti-intelectual se basa en esta
amnesia e ignorancia asf como en la teoria de la conspiracion. El mismo libro también dice:
«La semidlica...es un sistema ideade por los linglistas para analizar 1a palabrea hablada y
escrita» (p.13).

3. No me refiero a esto en un sentido anecddtico, no voy a extenderme aqui sobre el medo en
el que se ha tomado la «cultura visual> como la respuesta de historiandores del arte nerviosos,
intranquilos por la «invasion. de su campo por parte de académicos de otras disciplinas
desde que Milchell forjara el termino de «el giro visual- (1994: 11-34). Como resultado de este
origen y lejos de resullar ser tal innovacidn, la «cultura. visual elude la tendencia a reaflirmar
las fronteras disciplinares. Baste con decir que éste es, en mi opinién, el caso de algunos
escritores de primera linea, cuyas voces son las que mds suenan a Ia hora de proclamar su
novedad, Por muy irsitante que €l control de barreras disciplinares pueda parecer, los
asuntos que me gustarfa discutir poseen relevancia académica para el inlerés mis
provechoso de los estudios de la cultura visual,

4. Este artjeulo fue originalmente concebido como ensayo resefia, con un iibro en concreto
como objeto de andlisis principal (Hooper-Greehill, 2000}, Esta publicacién {Journal of
visual studies) revivié en mi el interés, después de que otras casi me hicieran distanciarme
por completo de los estudios de ia cultura visual, una ambivalencia que resulta apenas
perceptible en lo que seguird a continuacién. Pero quizis esta ambivalencia sea el mejor
remedio contra el lipo de partidismo acritico que acentda fa divisién establecida por primera
vez por October con su cuestionario de 1996, Una ambivalencia similar a la mia puede
advertirse en la contribucién mis reciente de Mitchell a esta revista (2002).

5. La creacion de este nuevo objeto serd desarrollada extensamente a continuacion. El hecho
de que este objeto «no pertenece a nadier es tan obwvio en teorfa como parece resultar dificil
de encarar en la practica. La defensa de tos territorios disciplinares continta en las dreas
interdisciplinares tanto como en las disciplinas completamente identificadas. Acerca de las
ideas sobre la interdisciplinariedad de Barthes, véase Barthes (1984: 71). Véase Newell
(1998) para una recopilacién de miradas completamente diferentes sobre el tema de la
interdisciplinariedad.

6. Un ejemplo de lo primero seria el drea Jengua y literatura extranjerar, una unidad
bisicamente administrativa. La «semidlica- serfa un ejemplo de lo segundo: un cuerpo
teérico que puede depositar sobre sus objetos un gran ndmero de disciplinas. La
transdisciplinariedad es aclamada principalmente a través de proyectos tales comeo andlisis
tematicos (p.¢. Ia representacién de las multiudes a lo largo de los tiempos). Para temas de
inter-, multi- v transcisciplinariedad, véase Bal (1988)

7. Uno de los libros introductorios que he examinado comienza con una resefia de dos
conceptos clave en modo negativo. Aunque este libro se acerque, un poce por comodidad,
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a la historia del arle, es uno de los mejores de este tipo precisamente porque se contiene
de establecer definiciones positivistas (Walker and Chaplin, 19971,

8. Para una buena definicidn de andlisis que se siguen de esta definicion del objeto de los

estudios de la cultura visual, véase Appadurai y Breckenridge (1992) En este wexto of awtor
considera a los museos como comunidades interpretativas.

9. Calkins (1980), citado en Hooper-Greenhill (2000: 105).

10.

il.

—
A

14

=

15.

16,

17.

Acerca de la historia del concepto de ideologia, véase Vadée (1973) acerca de
manifestaciones textuales y su andlisis, Hamon (1984),

El concepto del efecto de lo real es utilizado tan frecuentemente que ha perdido 1oda su
especificidad. Con el propdsito de recictarlo dentro de los estudies de la culura visual,
recomiendo un retorno a las formulaciones iniciales de Barthes (1968),

. Davey (1999), interpretado en Hooper-Greenhill (2000: 115 Para nuestra discusion, esla

retérica apunta, tal y como debe de ser, hacia la antropologia. Fabian {1990) ya ha
demostrado a qué se asemejarian unos estudios de la cultura visual con hase antropoldgica.
Véanse también sus glosas criticas a las tendencias académicas contempordneas (2001, esp.
Parte 13, muchas de las cuales pueden beneliciar a Jos estudios de la cultura visual de un
modo bastante sustancial,

. El argumento mads sucinto v a la vez mas completo del uso del conceplo del encuadre en

andlisis cultural sigue siendo el «Prefacio del autors de Jonathan Culier a su volumen
Framing the sign (1988),

. Una exposicién concisa de una frase similar aungue mis limitada -regimenes escopicos

puede encontrarse en fay (1988).

He aqui la deficiencia intelectual (ademas de moral) de frases como aquella contra Jameson,
acusado de racismo y colonialismo por su «mecesidad colonial de dominar 1o visual a partir
de la escrituras (Mirzoefl, 1998: 11). Si estas burias irracionales dan mal nombire a la cultura
visual, es porque «ésta- —el movimiento que adopta tales textos comeo libros de estudio y a
sus autores como {ideres — se lo merece.

En adicion a la cualidad sinestésica de la visvalidad pura, que sigue siendo materia de {a
percepcion seasible, lambién me gustaria insistir en el cardcter intelectual de la visualidad,
resumido en la frase «art thinks» Cel arte piensa’). Esta perspectliva es el punto de partida de
oda ef trabajo del historiador del arte v filésofo Hubert Damisch (p.e. 1994: 2002). La misma
nocion de «art thinks: tiene consecuencias de gran alcance segin el modo en que sea
analizada, consecuencias muy relevantes para la «metodologia-in-the-making- de los
estudios de la cultura visual. Véase Van Alpen {en prensa), un libro que abre con una
explicacién de las ideas de Damisch. Fabian (2001: 96) enfoca estas ideas hacia la cultura
popular. Véase también Rodowick (2001: 24).

Por ejemplo, Backgrouind (1991-1994), Lapsus Exposure (1992-1994), INITIALS(1993-1994)
y Photograph (1998-1999), por nombrar tan sélo algunas de las obras analizadas
brillantemente por Kaja Silverman en Coleman (2002). Silverman no menciona a la culura
visual en estos cuatro ensayos, pero aqui alirmo que son ejemplos perfectos de un andlisis
ideal de cultura visual debido a su estrecha atencidn a la visualidad, frncluyendo sus
cualidades sinestésicas, y debido a la perspectiva socio-filoséfica de la visualidad que
insufla a las obras. Pero, muy importante, esto también puede revertirse: Silverman
proporciona una lectura de lo que las obras de Coleman sugieren como filosofia social de
la cultura. Dicha filosofia estd basada en la visualidad.
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La «cultura de pantaila- no es un sindnimo de cultura visual, ni la cultura impresa es lextual
(contra Mirzoeff, 1998: 3). La profunda confusion entre medio, sistema semidtico y modo en
este libro es perturbadora,

Un gjemplo instructivo es el iépico utilizado por Mirzoell en su texto introductorio sobre
semidtica, a la gue errdneamente define como «metodologia lingiifstica-, y por tanto, por
definicién, visualmente inconvincente (1999: 15). Estas observaciones desinformadas pasan
por alto con facilidad porque parecen defender ja visualidad como objeto central pero no
fa someten a andlisis. En conurasie, ningdn binarismo implicito entre medios visuales y
textuales aparece en la introduccion que hacen Sturken y Cartwright, igual de clemental
pero ~sistemitica y especificamente- mucho mis atl. Oro excelente libro introductorio
alternativo es Walker y Chaplin (1997).

. Véase Van Alpen (2002) y su teorizacidn de la imagen a través de wextos de Charloue Delbo,

mencionado previamente. Un caso de algin modo menos exclusive, aungue de relevancia
notable, son las «poéticas visuales- de Proust (Bal, 1997).

Para un comentario brillante de la nocién Foucaltiana de poder/conocimiento, véase Spivak
{1993).

Johannes Fabian (1990} cred un potente ejemplo de la concepcidn performativa del
conocimiento que esta perspectiva conlieva.

Esta selectividad constituye la base de ia historia del arte y sus raices en la cultura visual,
Por tanto, los estudios de la cultura visual necesitan de distinguirse de dicha disciplina. Esta
es también la razdn por la gue un mero listado de objetos, por muy completo gue parezca,
ne puede constituir el objeto de los estudios de fa cultura visual.

Sintomdlicamente, Mirzoeff (1999) cita la frase resumen generalizadora de la pagina 433 del
final del estudio de Freedberg de 1989, e inserta esa generalizacion, analiiicamente
substancial, al principio de su propio libro, en el cual diche andlisis se pierde totalmente.

. Para el régimen barroco de conocimiento/poder, véase Marin (1981). Sobre la pintura como

forma propagandistica, véase Leppert (1996),

. Sobre la importancia de utilizar el (érmino Jlectura- para el acto de mirar, véase Bal (1996),
. Tomado en un sentido preciso, lo «Jednico- es un término que refiere al fundamento

imaginaric de la produccién de significado. Aunque este término sea usado a menudo como
sinénimo de visual (p.e. por Marin, 1983), lo es en detrimento de la productividad de la
teoria semidtica en el andlisis de la culwura (visual). Como Mitchell (esp. 1985, cap.1) nunca
se cansa de reiterar, la semejanza no es necesariamente visual. Para una discusion sobre
esto, véase Bal (2002, cap.1).

. Este término, tan controvertido como productivo —que resalta la capacidad de educar Ia

visualidad- fue el tema central del simposio The active eye (1997), celebrado en Rotterdam.
L) autor escribe aqui sobre la historia def arte, pero no creo que los museos sean una funcion
de fa historia del arte, como este pasaje podria sugerir.

Nietzsche (19806: 207): Ja perspectiva decide ¢l cardcter de la aparienciaw-. Nuestros valores
se interpretan en los objetos.

Pero esto es atin demasiado general. La reticencia a embarcarse en anilisis altamente
especificos para establecer prioridades acerca de qgué necesita ser estudiado, deja a los
estudios de la cultura visual abiertos a una carga de imperialismo y partidismo inverificable.
Y dejar a la historia del arte reiterar jos significados obvios dominantes, que ya estin hoy
en dia de moda.
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. Para un andlisis extenso del trabajo de Christensen con ¢l liempo, véase 13al (1993), Sobre
Janssens, Bal (1999a).
. Sobre el problema de fa intencion artistica -un primer ejemplo de la idea de «arigens- véase

Bal (2002, cap. 71

Para una vision global muy il acerca de los entresijos del conceplo de cultura como lexlo,
véase Fuchs (2001).

Para la idea de «zonas de culturas, véase Giroux (1992), disculide por Hooper-Greenhill
(2000:12).

Esto vuelve mis hacia el pensamiento Saussuriano que estriclamente a Foucault.

La discusidn entre dreas de estudio de este movimiento seria mis productiva. Véanse, por
ejempio, las discusiones entre la historia del arte, la estética y los estudijos visuales en Holly
y Moxey (2002).

Lakoff y Johnson (1980; 1999) tienden a universalizar dichas metidforas, pero su estructura
de lingiiistica cognitiva teordlica podria ser wtilizada mds fructuosamente en un andlisis mds
especifico.

. La palabra «criticamenter es utilizada aquf en ¢l sentido heredado de la escuela de teoria

social de Frakfurt. Los estudios de la cultura visual no deberfan de adopiar el tono policial
que he comentado anteriormente y que pasa por ser politicamente consciente. Debido a que
fa visualidad abarca la vida social de las cosas y la construccion social de la visibilidad, sus
anilisis son inherentemente 1an sociales, polflicos vy élicos como estélicos, literarios,
discursivos v visuales.

. El estudio sobre el retrato de Richard Brilliant (1991) ensalza esie aspecto. Véase Woodall

(1996}, Van Alphen (en prensa).

. Sobre ia funcién de la escala en el arte contemporineo inspirado en el barroco, véase Bal

(1999b3.
Mi formulacion pretende recordar la definicion del significante de Peirce (1984, un
segundo signo, mis desarrollado, evocado por la voluntad de entender el primer signo.

. Para una resena de la concepcion de educacién adoptada por a educacién visual, véase

Hooper-Greenhill (2000: cap, 6).
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RESPUESTA A LAS RESPUESTAS
Mieke Bal

Michael Holly se pregunta por qué escribi este articulo, y por qué en este
momento. Bueno, ante todo, para provocar el tipo de reacciones que han surgido.
Estoy feliz, realmente feliz, por todas ellas. Junias ofrecen un espectro muy amplio
de perspectivas, ideas y opiniones sobre lo que el campo al que se refiere esta
publicacion deberfa de ser. Pero también sentia que era ¢l momento adecuado para
este tipo de articulo. Hacia el final de la narracidn de Pollock sobre el proceso que
la ttevo a adoptar su posicidn actual, encuentro la respuesta a la pregunta planteada
por Holly: y es que en un momento determinado en ia consolidacidon de un
movimiento -y el segundo aniversario de una publicacion dedicada a la cultura
visual es el momento oportuno— la autoreflexién y el debate me parecen mis
productivos que una actitud partidista, de autoindulgencia y autocomplacencia.

El debate, mis gue el deseo de «arreglar las cosas» como sugiere Hoily, ha sido
mi principal objetive. Que mi articulo sea digno de respuestas por parte del que
considero el cofundador e inspirador del movimiento (Mitcheil), de compaieros de
viaje (Holly, Bryson), de una feminista como yo (Poliock), de alguien que ha
luchado junto a mi y con el que he cruzado la espada alguna vez (Llkins), de alguien
que conozeo desde hace poco tiempo (Leech), y de alguien cuya forma de entender
fa cultura wvisual es lo que ha provocado el articulo (Mirzoefl), resulta
verdaderamente gratificante. Esta representacidon cubre todo ¢l especiro de
relaciones académicas dentro del que trabajamos, y dentro del cual cada uno intenta
hacerlo lo mejor pesible. Por ello, estas respuestas y la oportunidad de responder a
ellas constituyen el principio mismo del debate que estaba deseando iniciar con este
articulo. 8&lo espero que se genere mids debate, no para acabar poniéndonos todos
de acuerdo, sino, mdas bien, para que las cuestiones en juego en lo referente al
estudio de la cultura visual se debatan de una manera productiva,

Esperaba que resuitara evidente que, como miembro de la tribu con carné (como
miembro del comité editorial de esta publicacidn, colaboradora en ésta y en otras
publicaciones con objetivos similares y, por idltimo pero no por ello menos
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importante, supervisora de las tesis de muchos estudiantes de este campo en <l
pasado y en el presente), he escrito este articulo desde dentro de los (estudios) de
cultura visual. Paralelamente lo publiqué en una revista dedicada también a esie
campo. Y, como ya anunciaba claramente al principio de mi articulo, lo escribia con
el objetive de facilitar un acceso productivo a un debate sin ¢l que, opino, sc llevaria
a este campo al suicidio. Asi, io que Mirzoelf hace en las primeras lineas de su
articulo, afirmando gue lo mio es «un ataque contra la cultura visual y comparando
mi arifculo con ¢l infame ndmero de OCTOBER de 1996, es una distorsion de lo gue
he escrito, de mis intenciones y de mi misma. Mads adelante me ocuparé de esta
errénea interpretacion. Antes, sin embargo, elaboraré sobre algunas cucstiones
planteadas por otros comentadores. Tendré que limitarme sélo a algunos temas,
especificamente aquellos que parecen que pueden preocupar mis a nuesiros
lectores. Responderé a ciertas afirmaciones relativas al papel de la historia y la
estética, y la problemitica en tomo a la relacidn entre los estudios de la cultura
visual y de la historia del arte; las fronteras entre disciplinas, la cuestion de definir
el terreno, las tareas de los estudios de cultura visual. Como respuesta a Leech y
Mirzoelf, reiteraré mi desacuerdo con ia asociacién gue este Oltimo establece entre
la visualidad de lo sublime, y terminaré ¢l debate en tormo a su postura con respecto
al formalismo basado en el objeto.

La respuesta de Pollock es un ejemplo de un encuentro productivo. Ei suyo ha
sido un itinerario diferente al mio, que nos ha ilevado hacer algunas elecciones
similares —para el andlisis cultural, porque no se debe aislar lo visual, y para la
integracion de la estética en un campo no elitista y abierto- y algunas diferentes,
como es su blsqueda continua de conccimiento y esclarecimiento en el pasado
mienlras que yo opto por concentrarme en e¢i presente. Al cabo de los afios, la
interaccion con esta colega ha sido tremendamente productiva y nos hemos influido
fa una a la otra y ayudado a articular visiones diferentes. Un resultado visible de este
proceso es la existencia hoy de dos institutos dedicados a la investigacidén del
andlisis, [a historia y {a teorfa cultural, uno en Amsterdam y otre en Leeds. Mientras
estos dos institutos tienen un perfil propio claro, también cstdn evidentemente
relacionados. Y mientras ninguno de ellos habla especificamente de «estudios de ia
cultura visuals, el estudio de la cultura visval si ocupa un lugar importante e
indispensable en ambos institutos. Nuestros origenes diferentes, Pollock procedente
e ia historia del arte y yo del campo de la literatura ayuda mis que dificulta el
intercambio.

A Holly también le preocupa el lugar gue ocupa la historia dentro de la cultura
visual. Se pregunta si mi trabajo sobre la <historia ridiculas no ha contribuido al
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agotamiento de la «historia». 8¢ gue muchos otros comparlen esta preocupacion.
Pere me importa suficiente fa historia como para combaltir este analisis. Parte de mi
compromiso critico continuo con (de nueve, no s un atagque contra) la historia (del
arte) es suplementario en un sentido polémico. Con el fin de equilibrar un énfasis
excesivo que, en ocasiones, deja de ser auloreflexivo, puede parecer que estoy
rechazando lo que, de hecho, estoy intentando «salvar de si mismo» (Holly no
percibid el humor —;quizis la autoironia valga por ahora?). Entiendo a Holly cuando
alirma que hemos de tener en cuenta la recepcion de obras de arte en ¢l siglo XVII.
Estoy de acuerdo en que esta recepcidn me concierne menos (aunque sélo un poco)
de lo que le concierne a ella. De nuevo, encuentro que este cardcter suplementario
es necesario en cuanto que la historia dei arte se ocupa de si misma. Tras leer
algunos andlisis sobre recepcidn histdrica, a menudo me siento [rustrada, porque o
encuentro respuestas a ninguna de estas tres preguntas: jqué dicen realmente los
documentos (resultan a menudo tan superficiales y  multisémicos)  ;Nos
preocupariamos de la recepcién de las obras de arte si no nos interesasen éstas en
si mismas? ;Qué significa esto para la cultura de hoy? Pero, al linal, cuando los
estudiosos de la cultura visual llenan las imégenes (incluidas las del siglo XVII) de
intencionalidad postromantica, me alio sin dudarlo con Helly. Mi objetivo es dar la
batalla en torno al historicismo desde dentro de los estudios de [a culiura visual, sin
dejar la cuestién de las dilerencias temporales a la historia del arte, que ya tiene
bastantes cosas entre manos.

Si dejamos el andlisis cultural por completo a la historia del arte, estamos
permitiendo de manera excesivamente eficaz que a la cultura visual le salgan
auténticos enemigos. En tugar de ello, las mismas personas, los mismos proyectos
deben analizar la historia a la vez que el presente, para que la diferencia temporal
realmente importe. Aunque eén un principio no lo parezca, a Bryson también le
preocupa la historia y una respuesta histérica a las imidgencs. Plantea esta pregunta
desde la complicada pero importante posicidn estratégica del presente. Como
demuestra su respuesta, esta historizacion de la interaccidn con imigenes, tanto
dentre del entorno cultural en general como dentro del analisis académico, nos
enfrenta a preguntas punzantes de caricter autorefllexivo. Iste es el tipo de
respuesta que  esperaba cuando escribi mi anticule como ejemplo de esta
autoreflexion. Il texto de Bryson aporta una imagen mucho mds diferenciadora de
las actitudes gue fa cultura actual tiene hacia las imdgenes que el texto de Mirzoefl,
simplemente porque este Ultimo da por supuesto lo que Bryson analiza. La
propuesta de Bryson supone un giro en la atencidn critica de las presunciones
evidentes v eufdricas de la sobredosis visual, a preguntas relativas al «mperativo
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visualr —el que nos obliga a disenar y estilizar todo lo que creamos de acuerde con
el deseo de mirarlo, una contribucion crucial al estudio crftico de la cultura visual,

En efecto, si el imperativo que nos obliga a historizar, usando una [rase paralela,
es tan importante para los estudios de la cultura visual como lo es para la historia
def arte, es porque lo que considero digno de estudio, mas que las imigenes en si
mismas, son los regimenes visuales, incluidos el dominante, ¢l que nos domina. §i
no to hacemos, ef régimen dominante nos tendri a su merced mientras permanczca
invisible y resistente a la critica. Este es el peligro que yo percibo en las obras de los
estudiosos de la cultura visual, y que he intentado criticar en mi articulo.

Al igual que Poilock, Holly también quiere pensar sobre estética, acerca de lo que
las obras de arte candnicas tienen en cualquier caso que contribuir a ese terreno de
confrontacién que es lo cultural en el sentido expuesto por Fabian, y sobre lo que
la historia del arte en su concepeidn tradicional no puede plantearse. Yo también.
e hecho, sélo dande un vistazo a mi currfculum podemas ver que me he centrado
muchisimo en el arte candnico: Rembrandt, Caravaggio, Bourgeois, junio con la
Biblia, Proust y Flaubert. También he rellexionado sobre los museos, la prensa
popular y las postales. Sin embargo, dentro de los estudios culturales, este tipo de
pensamiento no puede evitar reflejarse en los muros de separacion que la ideclogia
esteticista ha erigido entre el wartes y el westos de lo visual, Y, esta reflexion, Ja
autoreflexién que sigue siendo esencial a mis 0jos, se siente méas a gusto en ¢l campo
de fos estudios de fa cultura visual. Y es que es aqui donde mejor se pueden
examinar las fronteras (ver Mitchell). En lugar de rechazar de manera ficil una
reflexion profunda sobre lo que es y sobre por qué la estélica no ha sido sdlo
dominante como una preocupacidn, sino también en ¢} sentido politico, es vital, Asf
pues, no debe permitirse que los estudios de fa cullura visual pasen por alto la
cuestién estética. Para tranquilizar a Holly, me referivé a los andalisis que Silverman
realizd sobre las instalaciones de James Coleman: teoria convencional sobre arte
establecido y sin embargo, una rara muestra de que la estética tiene una importancia
social, algo que adin no he visto en las obras objeto de critica en mi articulo.

Holly cierra su contribucidén con una mencidn al tiempo que no es sdlo una
reiteracidon de la necesidad de historizar. De acuerdo, al menos, con la teoria
psicoanalitica, la melancolia amenaza con paralizar a sus sujetos y nada mas lejano
de la tendencia de Holly. ;Pero se puede mantener a raya si, bajo la antigua etiqueta
de historia, el tiempo vuelve a convertirse en la dimensidn central 2 costa de o que
ocurre entre las imagenes y los sujetos que las miran? 8i ¢l tiempo se convierte en
el Unice foco, el sujeto se encierra en él. He propuesto una temporalidad dual que
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pone en evidencia el lapsus, la brecha, Dentro de esta brecha otras temporalidades,
diferencias temporales de todo tipo, empiczan a britiar,

Otra razdn por la que insisto en mantener a Holly y a Pollock en el equipo se hace
evidente al leer la respuesta de Elkins. He intercambiado ideas anteriormente con
Elkins v, aunque aprecio su esfuerzo analitico en ef Gl repaso que hace a o que
llama relaciones interdisciplinarias, mantengo mi oposicion contra fa posicion
central que da a la histoira del arte, como si luera incapaz de ver desde una posicion
externa, aunque sélo sea de forma provisional, para ver mejor las estructuras de
dominio que mantiene en su sitio.

No pretendo sugerir que la historia del arle no merezea un lugar importante. Bs
cierto que la historia del arte es el lugar donde buscamos, tomando prestada la bella
formulacién de Elkins, una de las mdr ricas y profundas historias de encuentros con
objetos enraizados en la historia. Pero el hecho de que, por ejemplo, los mejores
estudiosos de Shakespeare, algunas interpretaciones de la Biblia y la musicologia
nos proporcionan historias igualmente ricas y profundas no parece ocurtirsele a
Elkins. Aprecio estas historias tanto como reconozco lo necesarias que son. ;Pero es
un historiador del arte como Elkins capaz de ver que algunas personas pueden hacer
algo diferente y que sus esfuerzos pueden ser también valiosos?

Segtn Mitchell, distinguirse de la historia (del arte) no es equivalente a rechazarla,
No recuerdo haberme expresado a favor de eliminar el tipo de especializacidon que
describe Elkins en su primer modo de -interdisciplinareidad para los estudios
visualess. Empezar articulande modos interdisciplinarios distintos en una
monodisciplina me parece sintomdtico. No recuerdo tampoco haberme mostrado
partidaria de la destruccidn o la abolicién de fas disciplinas en general, como parecen
haber entendido tanto Elkins como Mitchell. Por el contrario, en el capitulo siete de
Travelling Concepls in the Humanities: A Rough Guide (Bal, 2002) —un capitulo
dedicado a la relacidn entre ia historia del arte y el andlisis cultural en torne a la
problemdtica de la intencidén— me muestro a favor de un encuentro productivo entre
las dos disciplinas y arguyo que «a mejor situacidn seria una academia con lugar
explicito para las dos:. Continiio defendiendo el tipo de discusién que mi articulo en
esta publicacién favorece, una discusién entre disciplinas y andlisis cultural, como
uni interdisciplina (como una disciplina que no existe mis alld de las interconexiones
con otras disciplinas. Lejos de desear la eliminacién de las fronteras entre disciplinas
he propuesto desarmar a los guardas que las protegen con el fin de que las propias
fronteras sean temas y herramientas de la articulacién y el debate. No me interesa
desarticular la historia det arte. Come disciplina ha sido muy importante para mi y ha
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recibido mi trabajo con gran hospitalidad. Simplemente no creo que referirse a clla
como su centro, fuente o punto de partida para los estudios de {a cullura visual ayude
mucho. Como tampoco, me doy prisa en anadir, ayuda considerarla su enemiga, por
las muchas razones que cite en mi articulo.

Vienen a cuento dos afirmaciones sobre la respuesta de Elkins. Su tipologia pasa
de la moncdisciplinaridad a la multidiscipiinaridad a la imerdisciplinaridad, s una
buena idea refllexionar nuevamenie sobre las posibilidades de relacionarnoes con los
marcos disciplinarios que hemos heredado de la tradicidn académica. Resulta de
utilidad seguir reflexionando sobre dénde nos encontramoes individualmente, més
alla de las obligaciones que nos prescriben nuestros puestos. Bl andlisis de Elkins
incluye todas las disciplinas precisamente donde yo prefiero mantener estos
términos especificos para las ensefanzas metodoldgicas que conllevan. También
deseo distanciarme de la forma en gue introduce el término deskilling (pérdida de
habilidades) como una forma de interdisciplinaridad, ya que este término era parte
de la retérica de Ocroser. La pérdida de habilidades siempre fue empobrecedora.
Esto, subrayo, fue una de as razones que me llevaron a escribir mi articuio —no en
contra sino dentro de los estudios de la cultura visual. Las habilidades y la
especializacién siempre han sido indispensables, pero no tienen que ser
necesariamente las que marcan las discipiinas establecidas. Otras habilidades como
el andlisis detallado de las imagenes y detectar su relacién con cuestiones sociales
de impoertancia actual, son también indispensables, asi como mas ficiles de
desarroliar en el campo que Elkins caracteriza como «abiettor v que yo concibo
mejor como un viaje entre fronteras.?

Para dejar clara mi postura, cuando Elkins afirma que desea «fronteras, algunas
pureza y competencias que ofrezcan una oposicién resistente al dcido de los
espacios abiertos de la interdisciplinaridad», encuentro que sus términcs no nos
ayudan. Fronteras, si; pureza, no; compelencia, si: de nuevo son tres temas aislados.
Rechazar fa pureza porque es una ideologia de la exclusién no supone rechazar
fronteras ni una pérdida de competencias. Tanto Mitchell como Elkins se oponen a
mi rechazo de la pureza (visual). Sin embargo, ninguno de ellos ofrece un
argumento para explicar cémo la pureza nos puede ayudar a entender la cultura
visual. La afirmacidn de Elkins de gue la interdisciplinareidad puede ser antagonica
hacia la compelencia no se sostiene. Su acritud en relacién con lo abierto me
sorprende. Al sugerir esto pierde valor su, por otra parte, muy atil andlisis de las
posibles relaciones ente disciplinas. Pese a nuestras diferencias, es hacia la obra de
Mitchell hacia la que siento mayor afinidad. Quizds se deba a que él también llegd
a los estudios visuales desde la literatura. Muchas de las cosas que escribe en su
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respuesta resultan de utilidad y coinciden con la postura que expreso en mi articulo,
En particular me gusta su frase: «s¢ puede estudiar una frontera sin vigilarlas, Exacto.
Incluso creo que podemos sustituir el «puedes con un «debes. Creo que Mitchell
estaria de acuerdo con una formulacidn mds fuerte que determinuase que estudiar
una frontera y vigilarla son actividades incompatibles. Al vigilar un [rontera crees en
ella, en la necesidad evidente de mantenerla. Ya no se puede cuestionar, del mismo
modo que la policia no puede cuestionar ia ley. Poy contraste, cuando estudias una
frontera la pones en riesgo, la desnaturalizas y quizds la modificas o quizés la
mantienes por motivos estralégicos, no esencializadores. Lo misme sucede con la
fantasia especifica de la pureza éptica en la pintura modernista con ta gque Mitchell
dice se deliende la nocidn de pureza visual: la estudiamos, pere no podemos
defenderla. Para historizarla, debemos des-esencializarla®.

Algunas respuestas a algunas otras preguntas que Mitchell plantea son legitimas
v las apoyo precisamente porque comparto de todo corazén su postura y porgue
deseo reconocer cudnto me ha influido su obra. La razén por la que soy un poco
aprensiva frente a las definiciones es que, a pesar de su utilidad como medio para
especilicar, tienden a confundirnos, como he explicado en el articulo. Definir la
cultura visual como una coleccién de objetos ha causade todos los males de los que
he hablado desde la pagina 7 y luege durante todo el anticulo (Bal, 2003).

A lo que yo querfa llegar es a que las definiciones o bien excluyen o
scbregeneralizan donde el dominio del objeto consta de algo mis que cosas. Citaba
los estudios literarios (ya fueran comparados o en inglés) como gjemplo de un
campo que histéricamente ha crisializado en torno a ciertas presunciones vy
enfoques, no porque esté en posesion de una coherencia inmanente.

Con todos los respetos, la deflinicidon general que Mitchell hace de la cultura
visual es tan general que incita a preguntarse a dénde nos lleva: jqué seleccién de
enfoques, objetos, eventos, sujetos ¢ historias son las mis apropiadas para hacer
justicia a un territorio tan amplio? ;Cémo y en base a qué crilerios podemos hacer
esta seleccidén y evitar caer en el «odo vales que tanto Mitchell como yo
aborrecemos? Mi articulo intentaba sugerir un nuevo paso sobre cémo enfrentarse
a esta dificil pregunta. En particular, hay dos pdrrafos intermedios que son mi
intento de continuar ¢l pensamiento de Mitchell, «The act of looking and its
aftermaths. La conclusion al final de esa breve definicidn puede entenderse mejor a
través del articulo reciente de Douglas Crimp (1999) sobre Warhol. El andlisis
integral de la obra de Warhol y como se ha enmarcado, las cuestiones culturales en
esta clasificacién y el dano que hace a la obra en si, asi como la posicién histdrica
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de la obra y su signilicado cultural son cjemplares dentro del tipo de estadio que
defiendo en mi articulo. Mitchell no puede sine estar de acuerde en que necesitamos
algo mis especifico que su deflinicion; sus propios brillantes andlisis demuestran
esla necesidad.

Finalmente creo que Mitchell me malinterpreta cuando al expresar su desacuerdo
con mi supuesta afirmacion de que ia cultura actual es principalmente visuai. Nunca
he hecho tal afirmacién. No podria estar mas de acuerdo con gue la visualidad en
diferentes manifestaciones siempre ha tenido un papel protagonista en lodas las
culturas conocidas. Lo que escribi al parecer llamaba a engano: Juzgando por las
apariencias, la lcultura visuall describe la naturaleza de la cultura actual como
primordialmente visuab (p.6). Precisamente con ¢llo queria demostrar que la nocion
de cultura visual »o debe juzgarse por las apariencias. Es decir, estaba describiendo
exactamente la posicidn de Mirzoefl y aftadia una nota con una referencia a su obra.
Todo esto me devuelve a la respuesta de Mirzoeff a mi articulo: conlirma mis criticas
a sus publicaciones (les remito a mis afirmaciones en el articuio).

Permitanme referirme a dos cuestiones mas: lo sublime y e} formalismo objetual.
En lo referente a lo sublime, mi crftica se dirige a lo absurdo de calificaciones tales
como «lo visual y lo fatil que resulta utilizar estos conceptos fuera de contexto. Cito
la esclarecedora frase de Mirzoell: «Como lo visual, lo sublime es sin duda aquelio
que mis le conviene al escritor en un momento dados. Criticaba la equiparacién
entre lo visual y lo sublime. Encuentro que esta frase es sintomdatica del tipo de
eclecticisme que es incompatible con ia obra intelectual gue los estudios de la
cultura visual deberian Hevar a cabo en un compromiso con la politica cultural. Con
referencia a este ejemplo, como mencionaba en mi articulo, no existe Jo sublime»
como tal, sino sélo una experiencia que algunos filésofos, dentro de una teoria
rigurpsamente razonada, han denominado sublime. £] uso generalizado del término
sugiere que, para Mirzoeff, el término si que signilica Jo que le conviene al escritor
en un memento dados. Este subjetivismo generalizade obstaculiza el debate y
protege a Mirzoefl de cualquier critica o atagque como pensador. Por eslas razones
me pregeupa que sus publicaciones vayan a ser uwtilizadas como libros de texto, y es
por ello por o que critico las obras de Mirzoell, una critica que mantengo y veo
confirmada en su respuesta. Mirzoeff escribe que en su libro nunca ha ofrecido una
deflinicién de lo visual en sf mismo. Por el contrario, yo defiendo gue si la ha
ofrecido; una definicidén poco satisfactoria. La definicidn la daba, en mi opinién, en
tres fasciculos. Primero, cuando habla del elemento que hace a cualguier imagen
visual diferente del texto, es decir, su inmediatez sensorial (1999: 15).
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La dnmediatez le niega el aspecto cultural de la cultura visual y mistifica ol marco
de las imigenes. Segundo, donde justifica tal generafizacién con tres cjemplos y
haciendo referencias al «Poder de las Imagenes» de David Freedberg. Y por dltimeo,
cuando proclama: vamos a darle un nombre a este senfiniento: «sublime (la cursiva
es mia). Les aseguro que la definicién de lo sublime generaliza, banaliza y, al mismo
tiempo especuia sobre ese lan misterioso, «o visuale, Déjeme el lector apuntar a la
respuesta de Leech, en la que <o sublimes se destapa como ideologia. Iste
argumento liega casi a ser Iz razdn por fa que senti necesario expresar mi oposicion
ante la generalizacidn de Mirzoell, La respuesta de Leech me hace querer eliminar
ta palabra «movimientos de los estudios visuales culturales. Independientemente de
lo que haga, este esfuerzo analiza v estudia ideologias, mis que apoyartas.

La segunda cuestién sobre la que quicro comentar algo —el formalismo
objetual— se presenta de [orma reveladora en la frase <por supuestos: ya que nuestro
desacuerdo no puede ser personal diene que ser, por supuesto, politicor. (Para una
feminista de la vigja escuela, lo personal es politico v viceversa, pero olvidemos eso
por ahora). A esta afirmacion le sigue una lista de [uentes politicamente correctas
que, al parecer, faltan en mis referencias. Lo siento si Spivak, Bhabha y Butler ya no
teorizan subjetividades diferentes a sus ojos. Tampoce deseo citar las abundantes
partes de mi obra en las que me ocupo de estas subjetividades en detalle. Los que
conocen mi obra estdn familiarizadas con ellas, Pere, para nuestros fines, es mis
relevante considerar como Mirzoell expresa su postura. Primero, {a acusacion de
neoconservadurismo de izquierdas, basado en mi critica hacia él, me parece un
argumento mds narcisista que politico. Segundo, se basa en una vulgar oposicién
binarja: si te preocupan los objelos, debes ser formalista, ergo, la correccion politica
requiere una indiferencia hacia los objetos visuales, Tercero, al reclamar un estatus
especial para cuestiones de raza y de sexualidad dentro de los estudios visuales,
Mirzoeff con su acalorado discurso no hace sino confirmar nuevamente la ideologia
de gque la diferencia sexual y racial es una cuestion especificamente visual. Una
consecuencia extremadamente preocupante de esta linea de pensamiento es que,
antes de que nos demos cuenta, los gays v los negros volverin a convertirse en
especticulo. Con esta respuesta, Mirzoefl me obliga a reiterar que en su obra
encuentro una concepceién de los estudios visuales mal documentada, partidista,
politicamente correcta {de forma no politica) y llena de palalbras bonitas sobre las
cuestiones que dice importarle pero exentas de un compromisc real a un nivel
productive. Prefiero unos estudios visuales que se comprometan tanto con los
diversos campos que tocan, como con las problemiticas sociales que puede traer al
estudio de a visualidad y que en otros campos como el de la historia def arte en
particular se tiende a (o incluso es preciso) dejar de lado. La visualidad como
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practica social en la que participen personas sobre las que se han proclamado
demasiadas generalizaciones. No contribuyamos con mis generalizaciones. lin su
lugar, vamos a intentar, cada unc a su modo, hacer justicia a los encuentros que se
producen entre personas ¢ imdgenes cuando ven cosas. Eslos encuenlros se
producen en el marco del tempo, de la historia. También suceden en lugares
especificos y tienen un efecto en las vidas de las personas. Este es ¢l punto de partida
que propoengo.

Finalmente la respuesta de Mirzoeff confirma mi critica anterior sobre su obra,
porque ha malinterpretado enteramente el argumento de mi articulo. Desde la primera
a fa Gluima pdgina, critico la nocidn de que los estudios visuales deban contentarse
con una autodefinicion basada en una coleccidon de objetos. En su lugar expreso mi
conviceidn de que necesita inventar un objeto en el sentido de una finalidad y en el
sentido de un territorio que no pertenezca a nadie (Barthes). La distincion entre estas
dos acepciones de la palabra objeto, y un andlisis detallade de todas los sutiles
significados de palabras como «obietos, «objetivos, «erritorio de objetoss y «objetividads
estdn mds o menos presentes en ¢f nicteo de mi articulo. Esta es mi contribucion a
la claridad de pensamiento minima que creo que tiene gue reinar en cualquier debate.
:O es la claridad de pensamiento en sf misma reaccionaria? Para mi el compromiso con
la claridad es una cuestién de respeto hacia los interlocutores que nos brindan tan
generosamente su tiempo cuando hablamos, escribimos, debatimos. Para aclarar mi
postura, esto es, mi descripcién de la visualidad como algo inherentemente
sinestésico, as{ como de inherente especificidad de cada elemento visual —vuelvo a
la respuesta de Leech, donde cita una imagen de Japén, y de paso, e
inconscientemente, El imperio de los signos de Roland Barthes (1983), devolviendo
con elle la semidtica al debate sobre lo sublime, la ideclogia y la cultura visual, la
imagen parece exiremadamente ruidosa, pero jes posible mirar esta escena urbana sin
oir ¢l claxon de los coches y las voces entremezcladas? La imagen estd inmdvil, sin
movimiento ni sonido, y, sin embargo, se mueve con las personas que en ella caminan
y las luces de nedn que brillan v percibo un sonido diferente, con gente hablando
idiomas que no entiendo. Para conseguir claridad a la hora de comprender qué es la
visualidad, es preciso reconocer los aspectos sinesiésicos, afectivos y quinétices de
esta fotografia. La especificidad requiere que describa hasta qué punto casi me
sobrecoge con su tiempo y espacio y con mi ignorancia, mi ansiedad y mi sensacidon
de forastero. La claridad nos ayuda a comprender mejor la naturaleza de ia visualidad,
la especificidad protege esta vision de la banalidad generaiizada. En lo que se refiere
al objeto —objelivo, territario— de los estudios de la cultura visual, hacia el final de
mi articulo, escribo: Jos estudios visuales deberfan tener como sus objetos principales
de andlisis critico las narrativas maesiras que Se presentan como naiurales,
universales, verdaderas e inevitables y desarticularias de modo que otras narrativas se
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hagan visibles»'. Esta visibilidad estd pidiendo ser vista. Aqui es donde entran en juego
los abjetos visuales, como asuntos que, por derecho propio, ponen a prueba nuestra
tendencia de ver sélo lo que ya conocemos. Pero sélo se manifiestan tras una
autoreflexidn critica, si no se nes aparecen con una inmediatez sensual y nos golpean
en la cabeza, dejindonos fuera de combate.
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NoTAS

1. Para ahorrar espacio y no hacer distinciones entre gente que conozco personalmente y olros,
utilizaré los apellidos a partir de ahora.

2. Me refiero a Bal (2002), obra dedicada enteramente a  eslas cuestiones de
itnterdisciplinareicad.

3. Ver el ensayo de Joan Scott (1991) sobre la experiencia e historizacién. Sigue siendo uno de
los analisis mis certeros acerca de la necesidad de historizar en interés del presente.

4, Citaré sélo unas cuantas referencias a [ragmentos en los que precisamente arguyo que el
obieto de los estudios visuales es el momento de la visién, es decir, sus objetos, con todas
sus diferencias: pdg. 8§ (versién inglesa) vlumo pdarrafo; pig. 9, (version inglesa) lercer
parralo; pag. 11 {versidn inglesa), el titule -against objects:; pag. 14 (version inglesa), donde
apoyo la postura de que ¢l objeto primario del andlisis visual es la ilusion (de transparencia)
y mis adelante, que ¢l objeto primario es el que ve, no el objeto visto o la pdgina 19 (versién
inglesa): <la visualidad aislada, de acuerdo con los objelos que son visuales, participa en una
estrategia de dominacidn.,
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