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Resumen:

En este trabajo analizaremos algunas cuestiones epistemoldgicas de un
movimiento denominado Estudios Visuales, que se present6 en distintos
contextos académicos y de investigacién. Este andlisis se basa en un pen-
samiento critico como el de la escuela de Frankfurt (Theodor Adorno,
Walter Benjamin y Siegfried Kracauer) y en conceptos y figuras que pro-
ponen Gilles Deleuze y Michel Foucault. Se indaga sobre algunos supues-
tos y categorias en torno a la visualidad, como la iconicidad, la mirada y
la imagen, a partir de los modos de subjetivacién que implican las narra-
tivas audiovisuales.
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Abstract:

This paper analyzes some epistemological questions about a movement
called Visual Studies, present in different academicals and research con-
texts. This analyze is based in a critical thought (Theodor Adorno, Walter
Benjamin and Siegfried Kracauer) and in the concepts and figures pro-
posed by Gilles Deleuze and Michel Foucault. Some assumptions and cat-
egories about visuality, such as iconicity, gaze and image, are explored from
the ways of subjetivation involved in the audiovisual narratives.
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La diseminacidén de los estudios: culturales, visuales, sobre cine

Aseguran que caminar por el centro de una ciudad como Londres implica ser filma-
do al menos 300 veces en un dfa. Hace poco un documentalista canadiense, se presenté
con una cdmara injertada en la cuenca de un ojo que habia perdido en un accidente. Su
idea era hacer una pelicula sobre las filmadoras de vigilancia con el implante que el mis-
mo denomind eyeborg. La objetivacién de la vision, la mirada y las imdgenes, en cruce
con los dispositivos tecnocientificos, producen médquinas y modos de subjetivacién que
superan algunas de las creaciones mds emblemdticas de la ciencia ficcién. Pero también
nuevos campos, debates epistemoldgicos e incluso artefactos tedricos que pugnan por
legitimar sus espacios y dreas de conocimiento.

En medio de la tendencia académica por la especializacién, emergieron en Bir-
mingham durante los afios sesenta los Estudios Culturales. En las siguientes décadas,
esta formacién discursiva circulaba por las instituciones dedicadas a las ciencias sociales
y a las humanidades, sobre todo en el contexto anglosajén. Autores como Omi K Bha-
bha, Stuart Hall, Frederic Jameson, Edward Said, Gayatri Spivak y Raymond Williams,
problematizaron algunas categorias de andlisis como alteridad, clase, etnia, género, raza,
subalternidad y, ante todo, el concepto de cultura.

Cuando el debate sobre la legitimidad epistemoldgica de los E. C. todavia estaba vi-
gente, comenzd a hablarse de Estudios Visuales. Empezaron a proliferar los Readers',
textos tipicos de la produccién académica anglosajona que consisten en compilaciones
en las que conviven, sin mayor conflicto, dentro de la Visual Culture esquirlas de autores
cldsicos, modernos y posmodernos. La autoridad de estos Estudios, segtin los Readers,
parecia encontrarse en cualquier reflexién sobre lo visual, la imagen, el ojo o incluso el
color, hecha por filésofos o tedricos que pertenecian a campos del conocimiento deba-
tidos por los E. V., 0 a claustros académicos-universitarios que esta transdisciplina pre-
tendia transformar.” Se tratarfa, sin embargo, de una versién reivindicativa de los E. V.
protagonizada por historiadores del arte que sélo buscarfan renovar su disciplina incor-
porando, como en un cajén de sastre, temas de género, de raza, identidad, sexualidad o
ideologfa, poniendo el acento antes en lo cultural que en lo visual.?

En este marco de debate, la revista Journal of visual culture, publicé en el 2002 “El
esencialismo visual y el objeto de los Estudios Visuales” de Mieke Bal, articulo conside-
rado elemental para el debate epistemolégico y metodoldgico acerca de los E. V. En este

1 Cfr. Mirzoeffl, N., Visual Culture Reader, Londres y Nueva York, Routledge, 1998 y Evans, J. y Stuart
Hall, Visual culture: the reader, Londres, Sage, 1999.

2 Brea, J., "Estudios Visuales. Nota del editor”, Estudios Visuales, N° 1, Murcia, CENDEAC, 2003, p. 6.
3 Guasch, A. M., "Un estado de la cuestion”, Estudios Visuales, N° 1, Murcia, CENDEAC, 2003, pp. 12-14.
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articulo ya se apunta hacia los campos tradiciones del conocimiento que se van a poner
en cuestién: la Estética y la Historia del Arte. Se trata de estudiar una préctica sociocul-
tural, el arte en este caso, no desde una disciplina dogmdtica que formaliza su conteni-
do cognitivo, sino desde un escenario de aproximacién transdisciplinar que potencia su
comprensién critica.*

A partir de una hermenéutica visual de la sospecha, los trabajos de Mieke Bal® preten-
den cuestionar algunos de los supuestos sobre la visualidad y la discusiones inter/trans/in-
disciplinares que comienzan a generarse desde los E. V. En primer lugar, aluden a la pro-
blematicidad del término “cultura visual”, en cuanto describe un segmento de la cultura,
“lo visual”, como si este pudiera ser aislado. Segtin Bal, esta tendencia que surgfa como
un intento de diferenciarse de la Historia del Arte, supone un esencialismo que reclama la
pureza de las imdgenes asi como un deseo de territorializaciéon de lo visual por encima de
otros sistemas semi6ticos. Desde el concepto de interdisciplinareidad propuesto por Ro-
land Barthes, Bal insiste en que antes que definir, delimitar o clasificar objetos visuales, se
tratarfa de crear uno nuevo que no perteneciera a ninguna disciplina ya establecida. Por
otro lado, el aislamiento de la visién y la mirada (actos atravesado por dimensiones sinesté-
sicas, cognitivas y luchas de poder, nunca entendidos como percepcién sensorial) condu-
cirfa a una jerarquizacién de los sentidos. Una nocién que ha sido también utilizada para
asegurar que los objetos visuales resisten al lenguaje, que la visualidad es un acto inefable o
que tiende a otorgar a la visién un lugar privilegiado en la dimensién sensorial del cuerpo,
por su supuesta posibilidad de distanciamiento. Esta Gltima relacionada también con las
interpretaciones feministas de la mirada en el cine y el placer del voyeur.

Otro aspecto que senala Bal concierne a una confusa aplicacién del término icono
que, en algunos trabajos de los E. V., suele equipararse a la visualidad. Para precisar acu-
de a la nocidn peirciana, segtn la cual un icono es un signo que poseeria el cardcter que
lo hace significativo aunque su objeto no tenga existencia real, como la raya de un ldpiz
que representa una linea geométrica. Por el contrario, un indice perderia el cardcter de
signo si el objeto fuese eliminado. Es el caso de un plato con un agujero de bala que s6lo
puede estar ahi como consecuencia de un disparo, aunque no haya nadie para juzgarlo.
Por tltimo, para completar la concepcién peirciana, un simbolo solo puede ser signo si
existe un interpretante. A partir de esta clasificacién, la semejanza y la suspensién de la
existencia del objeto, serfan los elementos mds importantes en la comprensién del ico-

4 Brea, J. L., "Los estudios visuales: por una epistemologia politica de la visualidad”, José Luis Brea
(ed.), Estudios Visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion, Madrid, Akal,
2005, p. 7.

5 Cfr. Bal, M., “El esencialismo visual y el objeto de los Estudios Visuales”. Estudios Visuales, N° 2,
Murcia, CENDEAC, 2004 y BAL, Mieke, “Conceptos viajeros en las humanidades”, Estudios Visuales,
N° 3, Murcia, CENDEAC, 2006.
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no. Por otro lado, la significacién icénica supone una dimensién simbdlica, ya que en
tltima instancia una raya no significarfa nada si no viviéramos en una cultura en la que
circulan la geometria y la caligrafia basadas en la linea. Esta precisién es ineludible, ya
que los E. V. suelen entenderse como “giro icénico” o “giro de la imagen”.®

Otra instancia critica a considerar es la de equiparar los E. V. a la investigacién de ob-
jetos de los multimedios e Internet. Sin embargo, aquello que definirfa a la web es mas
bien el cardcter de hipertexto antes que la visualidad de sus objetos. En definitiva, para
Bal la cultura visual supone un trabajo como teoria social de la visualidad, a partir de la
cuestién de qué es hecho visible, quién ve qué, cdmo se ve y cdmo la visién, el conoci-
miento y el poder estdn intimamente relacionados.

Podemos encontrar un exponente de esta relacién en la discusién acerca de la autono-
mia del arte. La posicién de los E. V. es negar esta autonomia, ya que un arte auténomo
no puede generar interacciones culturales y sociales cotidianas. El concepto de lo visual,
por el contrario, se sumerge en lo cultural y no puede dejar de interactuar con los textos
que caracterizan a cada momento histérico’. Ahora bien, esta posicién se afirma des-
de una interpretacién reduccionista y deshistorizada del pensamiento de la Escuela de
Frankfurt, en el que las posiciones de Walter Benjamin y Theodor Adorno tienden a es-
timarse como binarias y excluyentes. En este sentido, Benjamin suele considerarse como
el precursor de este tipo de estudios® mientras que Adorno, cuyo pensamiento continua-
ria la idea autondémica del arte que defienden Kant y Hegel, seria el representante una
teoria apocaliptica felizmente superada.” En primer lugar, presentamos una perspectiva
critica de los E. V. a partir de su imposibilidad de recuperar un debate manteniendo su
nucleo conflictivo, sin buscar superaciones apresuradas, algo que desde los E. C., sobre
todo los trabajos de Andreas Huyssen, han sabido llevar a cabo. El apresuramiento de
los E. V. para marcar una posicién novedosa y desprenderse de los limites estrechos que
definen las disciplinas tradiciones, anula la perspectiva critica que pretenden sostener.

Otro caso de cierto descuido epistemolégico ha sido la aplicacién de las teorfas de
Gilles Deleuze. Nos interesa precisar algunas cuestiones con respecto al tema de las na-
rrativas audiovisuales (especificamente el cine) y a la aplicacién de la filosofia deleuzia-
na, en torno a la cuestion del objeto de lo visual y los modos de narracién y subjetiva-
cién. Esto porque, en el contexto de una proliferacién de sistemas y modos de vigilancia

6 Cfr. Moxey, K., “Losestudiosvisualesyelgiroiconico”, Estudios Visuales, N°6, Murcia, CENDEAC, 2009.

7 Moxey, K., “Nostalgia de lo real. La problematica relacion de la historia del arte con los estudios
visuales”, Estudios Visuales, N° 1, Murcia, CENDEAC, 2003, p. 50.

8 Stam, R., Teorias del cine. Una introduccion, Barcelona, Paidés, 2001, p. 92.

9 Marchan Fiz, S., “Las artes ante la Cultura visual. Notas para una genealogia en la penumbra”, José
Luis Brea (ed.), Estudios Visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacidn,
Akal, Madrid, 2005, p. 87.
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y control a través de dispositivos tecnocientificos visuales, ciertas narrativas cinemato-
graficas permitirfan atravesar criticamente algunos de esos sistemas, asi como cuestionar
los modos en que los tépicos instalados por lo medios masivos de comunicacién direc-
cionan y semantizan la experiencia.

El debate entre Adorno, Benjamin y Kracauer

Para Adorno la cultura se habia convertido en un sistema. Con esta afirmacién, el
autor se oponia a aquellos que consideraban que con la llegada de la modernidad tecno-
16gica, con la penetracién de los medios masivos y su extrema especializacién se habia
producido un desorden, una anarquia, a partir de la popularizacién de la cultura. Por el
contrario, en vez de multiplicar la produccidn, el problema de la cultura de masas es que
se cerraba en unas pocas perspectivas. Asi, el cine, la radio y la prensa mostrarian mis
semejanzas que divergencias en sus manifestaciones y el concepto socioldgico de sistema
tendria su correlato econémico en el de monopolio."

Este andlisis, del que se derivan sus valoraciones sobre el cine y géneros musicales
como el jazz, ha provocado que Adorno sea considerado un apocaliptico elitista que no
comprendié la existencia de una pluralidad de experiencias estéticas y culturales. En el
contexto de los E. V., suele desestimarse a Adorno, contraponiéndolo a Benjamin quien,
a través de su texto La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica, habria com-
prendido la profunda transformacién que significaba, en el contexto de la cultura de
masas, la irrupcién de la téenica, la “trituracién del aura”. Sin embargo, suelen eludir
que esta desmitificacién de la experiencia artistica, que la alejaba del ritual religioso, su-
ponia fundamentarla en una préctica politica."

Por otro lado, Huyssen ha retomado este debate a partir de lo que denomina “la gran
divisidén”, esto es, la barrera que se construye entre el arte elevado y la cultura de ma-
sas. En la configuracién del paradigma de la posmodernidad, postulado como una “ne-
gociacién constante, casi obsesiva, con las categorias de lo moderno mismo”'?, Adorno

10 Publicado originalmente como Fragmentos filosoficos y a través de fotocopias en 1944, Dialéctica
de la Illustracion aparece como libro en 1947. A pesar de que los autores declaran que “el libro no
contiene modificaciones esenciales del texto”, es notable cdmo quedan purgadas del texto las in-
terpretaciones marxistas de la sociedad. Uno de los cambios que realizan consiste en reemplazar el
concepto de monopolio por el de sistema. Sdnchez, Juan José, “Introduccién. Sentido y alcance de
la Dialéctica de la llustracion”, Max Horkheimer y Theodor Adorno, Dialéctica de la llustracién, Ma-
drid, Trotta, 1998, pp. 41-42.

11 Benjamin, W., La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, México, itaca, 2003, p. 51.

12 Huyssen, A., Después de la gran division. Modernismo, cultura de masas, posmodernismo, Buenos
Aires, Adriana Hidalgo, 2002, p. 11.
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aparece como el filésofo mds representativo de la gran divisién. Sus andlisis dialécticos
abarcan los dos lados en conflicto, ya que sélo a partir del estudio de la cultura de masas
va a poder elaborar la teorfa de las vanguardias y del modernismo."

En una lectura a contrapelo de la obra de Adorno, podrian considerarse dos aspectos
de la teoria de las industrias culturales. Por un lado, una matriz tedrica marxista, donde
aplica las categorias del fetichismo de la mercancia para estudiar los productos culturales
en su dimensién econémica. Al funcionar como mercancias, estos productos proyectan
el cardcter social del trabajo como si fuese un cardcter material propio, como una rela-
cién establecida entre los mismos objetos, al margen de los productores. Pero, por otro
lado, estaria ignorando el aspecto de la praxis pasando por alto las luchas por el senti-
do, los simbolos y las imdgenes que constituyen la vida social y cultural aun cuando los
medios masivos procuran reprimirlas. Huyssen se niega a aceptar que la funcién y el
uso estén totalmente determinados por intenciones corporativas y que el valor de cam-
bio haya sustituido al de uso. El doble riesgo de la teoria de Adorno residiria en que la
especificidad de los productos culturales es suprimida y el consumidor entonces queda
reducido a un estado de pasiva regresién. De tal modo, y a pesar de su mercantilizacién,
la industria cultural cumpliria funciones publicas, articulando conflictos sociales que es-
tin en lucha. Adorno serifa asi un critico de los modos de representacion realistas y de la
cultura en cuanto totalidad que subsume otros modos de produccién. Sin embargo, la
teorfa adorniana no responderia a una légica binaria ni es elitista per se.

Las fuerzas tecnoldgicas de produccién se imponen en nombre del progreso y pro-
vocan manipulacién. Sin embargo, los sujetos, segin Adorno y Horkheimer, “consti-
tuyen todavia el limite de la reificacién, la cultura de masas debe renovar su dominio
sobre ellos en una serie infinita de repeticiones; el esfuerzo desesperado de la repeticién
constituye el tnico indicio de esperanza en que la repeticién pueda ser futil, que los se-
res humanos no puedan ser totalmente controlados”.* Esto estd presente también, aun-
que con otro sentido y sin carecer de tensiones, en el pasaje de Dialéctica de la Ilustra-
cidon en que los autores se refieren al “arte ligero” o amusement como mala conciencia del
arte serio."” Siguiendo la linea interpretativa de Huyssen (dentro de la cual Adorno no

13 En una carta que Adorno dirige a Benjamin para criticar su teoria de la reproductibilidad técnica,
considera que tanto el arte moderno —obra auténoma- como la cultura de masas —obra reproduci-
da- llevan el estigma del capitalismo. Pues las dos contienen elementos de cambio, “ambas son las
mitades arrancadas de la libertad entera, que no se deja sumar a partir de ellas: sacrificar launa a la
otra seria romantico [...] Subestima usted la tecnicidad del Arte auténomo, y sobreestima la del de-
pendiente”. Adorno, Th., “Sobre La obra de Arte en la era de su reproductibilidad técnica”, Sobre
Walter Benjamin, Madrid, Catedra, 2001, pp. 142-143.

14 Horkheimer, M. y Th. Adorno, “Das Schema der Massenkultur”, Theodor Adorno, Gesammelte
Schriften 3, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1981, p. 331. Citado por Huyssen, A., Op. cit., p. 58.

15 Horkheimer, M. y Th. Adorno, Dialéctica de la llustracién, Op. cit., p. 180.
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estarfa tan alejado de las tesis de Benjamin) es interesante destacar cémo la repeticién se
convierte en un signo agénico de la vitalidad de la cultura.

El cine y su relacién con la subjetividad muestran en el texto que rescata Huyssen
matices diferentes a los presentes en las interpretaciones mds frecuentes en los E. V. Qui-
z4 es mds interesante mantener la tensién dialéctica de este debate, antes que dar por su-
perada alguna de sus posiciones. Considerar, entonces, el momento histérico en el que
Benjamin escribe La obra de arte..., cuando el cine se hallaba inmerso en la vordgine de
las vanguardias (Salvador Dali y Luis Bufiuel, Sergei Eisenstein, Dziga Vertov, Friedrich
Murnau, y el polémico David Griffith) y todavia no habia sido fagocitado por el fascis-
mo, el nazismo, ni industrializado por Hollywood, lo que si ocurria en la época en que
Adorno desarrolla su teorfa de la industria cultural.

No se tratarfa entonces de postular una légica binaria en la lectura abusiva de un
texto como el de Benjamin. Tanto la dimensién democritica como la solucién fascista
implicadas en la reproductibilidad suponen constatar sus potencialidades progresivas o
regresivas. Ambas “desestiman —entre muchas otras cosas— el movimiento dramadtica-
mente detenido, la dialéctica en suspenso del razonamiento de Benjamin: sélo la histo-
ria [...] podrd decidir las formas de articulacién especifica entre la Particularidad de los
medios técnicos y la Totalidad del arte en su relacién con la sociedad”.’

La descontextualizacién del debate, en la que suelen incurrir algunos autores de los E.
V. que consideran a Adorno superado por las infinitas posibilidades de popularizacién de
la cultura en el capitalismo tardio tecnocientifico, no consideran las dimensiones histéricas
ni la situacién en la que se plantea este debate. Por otro lado, la lectura de Benjamin, suele
reducirse al texto La obra de arte... sin aludir a la filosoffa de la historia del mismo autor.

Hay otro debate de Adorno mds controvertido en lo que respecta a las imdgenes que
el que estableci6 con Benjamin, pero menos famoso. Es el que tdcitamente plante6 con
la obra de Siegfried Kracauer, a quien los autores de los E. V., suelen reconocer que han

16 Gruner, E., El sitio de la mirada. Secretos de la imagen y silencios del arte, Buenos Aires, Norma,
2005, p. 203. Esta dimension de la dialéctica benjaminiana fue sefialada, en primer lugar, por Ador-
no quien la comparoé con la fotografia instantdnea de un movimiento que no se asimila a la idea de
progreso. Cfr. Adorno, Th., “Introduccién a los Escritos de Benjamin"”. Notas sobre literatura, Ma-
drid, Akal, 2003, p. 557. Por otro lado, la pregunta sobre si existe una fetichizacion de la tecnologia
en Benjamin, no puede plantearse fuera del contexto de la utopia tecnolégica de principios del si-
glo XX, la cual formaba parte de la construccion de una “cultura de masas socialista”: “La confianza
en que el poder modernizador del capitalismo lo llevaria a su destrucciéon provenia de una teoria de
crisis econémica y revolucion que hacia los afios treinta se habia vuelto ya obsoleta.” Huyssen, A.,
Op. cit., p. 36. Sin embargo, todavia Benjamin considera en La obra de arte... una dimensién eman-
cipatoria de la crisis del capitalismo. Muy distinta es la perspectiva de Adorno y Horkheimer (Cfr.
Horkheimer, M. y Th. Adorno, Dialéctica de la llustracion, Op. cit., p. 55) y Siegfrid Kracauer (Cfr. Kra-
cauer, S., De Caligari a Hitler, Barcelona, Paidéds, 1995, p. 18), para quienes la crisis del capitalismo
suponia ya el advenimiento del fascismo. La perspectiva de Benjamin, de todos modos, es diferente
en sus tesis sobre la historia (Cfr. Benajmin, W., “Tesis de filosofia de la historia”, Discursos interrum-
pidos I, Madrid, Taurus, 1987, p. 185).
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obviado."” La tesis del autor de De Caligari a Hitler consistia en probar que “pueden re-
velarse, por medio de un andlisis del cine germano, las profundas tendencias psicolégi-
cas dominantes en Alemania de 1918 a 1933, tendencias que influyeron en el curso de
los acontecimientos del periodo indicado y que habrdn de tomarse en cuenta en la era
poshitleriana”.'®

En el articulo E/ curioso realista Adorno, quien se introdujo en el andlisis de la cul-
tura de masas como discipulo de Kracauer, discutié las tesis sobre el cine y la filosofia
de este ultimo. En el articulo desbroza la dimensién empirica, asistemdtica y, en ulti-
ma instancia, realista de las teorias de Kracauer, pero recupera sus trabajos socioldgicos
sobre la ideologfa, tema que analiz6 no s6lo en el contexto de la cultura de masas, sino
también en la alta cultura.

Asi como los andlisis adornianos se basaron en la musica de la época pre-hitleriana
para indagar las condiciones sociales del ascenso del nazismo, Kracauer investigé aquellas
peliculas que reflejaban la mentalidad colectiva. Si Benjamin habia planteado la transfor-
macién de la percepcién y de la narratividad histérica a partir del surgimiento del cine,
Kracauer sostiene que en las imdgenes se reflejan tendencias psicoldgicas y premonitorias.

En este sentido, sus ideas plantean problemas que invierten, en cierta medida, la te-
sis de Adorno con respecto a la industria cultural. Asf, al referirse al cine de Hollywood,
el autor de De Caligari a Hitler considera que “los motivos cinematograficos populares
satisfacen deseos reales de las masas” y ése es el supuesto para tratar los filmes realizados
en Alemania durante la Republica de Weimar, que reflejarian las caracteristicas nacio-
nales de la época.

El problema entonces es semejante al planteado en el debate con Benjamin. Se trata
de indagar si el cine manipula los deseos del publico o si, en cambio, es un reflejo mani-
fiesto de estos deseos: “a la larga, los deseos del publico determinan la naturaleza de los
filmes de Hollywood”?. En esta tesis, la alienacién que sefialan Horkheimer y Adorno
no se presenta del mismo modo ya que, segiin lo visto anteriormente, los deseos ya es-
tarfan atravesados ideolégicamente.

Por otro lado, algunos pdrrafos de la Dialéctica del Iluminismo parecen redactados
como una respuesta a las tesis de Kracauer: “el recurso a los deseos espontdneos del pu-
blico se convierte en futil pretexto. Mds cercana a la realidad es la explicacién mediante
el propio peso del aparato técnico y personal que, por cierto, debe ser considerado en

17 Cheetham, M. A.; M. A. Holly; K. Moxey, "Estudios Visuales, Historiografia y Estéticas”, Estudios
Visuales, N° 3, Murcia, CENDEAC, 2006, p. 110.

18 Kracauer, S., Op. cit., p. 9.

19 Adorno, Th., “El curioso realista. Sobre Siegfried Kracauer”, Notas sobre literatura Ill, Madrid,
Akal, 2003, p. 372.

20 Kracauer, S., Op. cit., p. 14.
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cada uno de sus detalles como parte del mecanismo econdmico de seleccién™!. Asi, se
verfa afectada una de las facultades del conocimiento: el entendimiento y su capacidad
de producir juicios sintéticos a-priori, pues la industria cultural “lleva a cabo el esque-
matismo como primer servicio al cliente. En el alma, segtin Kant, debia actuar un me-
canismo secreto que prepara ya los datos inmediatos de tal modo que puedan adaptarse
al sistema de la razén pura. Hoy el enigma ha sido descifrado™*. No habria nada que
clasificar, analizar y sintetizar (operaciones del entendimiento como capacidad de juz-
gar) porque el “esquematismo de la produccién” ya lo ha realizado todo por nosotros.

Luego de esta aproximacidn a algunos de los debates que surgieron dentro de la Es-
cuela de Frankfurt, la figura de Adorno no representa ya el pesimismo frente a los cam-
bios que se estaban produciendo en el arte contemporaneo, sino més bien la posibilidad
de una estética critica para abrir nuevas posibilidades en el arte que cuestionen la hege-
monia de la industria cultural del capitalismo tardio. Pero estas discusiones no dejan de
ampliar sus limites. ;Cémo se plantean los problemas de la autonomia, la reproductibi-
lidad, la subjetividad y la alienacién en un cine que hizo una crisis en sus modos narra-
tivos? ;Qué sucede con la obra de arte en la época de su reproductibilidad cibernética?

Deleuze: la ampliacién de la semidtica
en el cine como filosofia y la filosofia como cine

La filosofia de Deleuze y Guattari suele citarse en el contexto de los E. V. cuando
se alude a las cuestiones metodoldgicas y epistemoldgicas, apelando a la posibilidad de
crear/inventar conceptos y a la dimensién rizomdtica.”® Esta dimensién estaria a tono
con la situacién multiple, cadtica y descentrada que caracterizaria a este movimiento.
Sin embargo, no suele aludirse a los estudios en los que especificamente Deleuze propo-
ne una filosofia y una semidtica audiovisuales.

Desde un pensamiento que no arraiga en el platonismo, sino que recrea las tesis berg-
sonianas sobre la materia, el movimiento y la memoria, Deleuze plantea en sus estudios
sobre cine el concepto de imagen-movimiento para referirse al cine clésico y el de imagen-
tiempo para designar el moderno.** El primer concepto aludirfa a aquel cine que se pro-

21 Horkheimer, M. y Th. Adorno, Dialéctica de la llustracion, Op. cit., p. 167.
22 |bid., p. 169.

23 Cfr. Bal, M., "“El esencialismo visual y el objeto de los Estudios Visuales”, Op. cit. y Brea, J. L. (ed.),
Estudios Visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacién, Op. cit., especial-
mente los articulos de Anna Maria Guasch, Pedro Cruz Sanchez y Philip Armstrong.

24 Cfr. Deleuze, G., La imagen-movimiento. Estudios sobre cine I. Barcelona, Paidos, 1984 y Deleuze,
G., La imagen-tiempo. Estudios sobre cine Il, Barcelona, Paidoés, 1987.
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duce hasta mediados del siglo XX, dentro de los sistemas de produccién industrial: las
peliculas de Hollywood, pero también el cine de Sergei Eisenstein. El cine moderno, en
cambio, se suele identificar con movimientos como el neorrealismo italiano, la nouve-
lle vague, las obras de Yasujiro Ozu, Akira Kurosawa y Orson Welles. Es el momento
en que se pone en evidencia el dispositivo que hace posible la representacién cinema-
tografica. Sin embargo no hay una ruptura total, la imagen-tiempo habita en germen
en la imagen-movimiento. El cine cldsico y el moderno representan distintos modos de
actualizacién de la imagen, pero entre esas diferentes actualizaciones se produciria una
crisis de multiples dimensiones y también imdgenes que se encuentran en estados de
“transicién” entre los dos regimenes.”

Los estudios sobre cine deleuzianos presentan una dimensién sistemdtica. Si com-
paramos estos textos con sus trabajos en otras dreas como la literatura o la pintura —en
las que analiza junto con Guattari la obra de Franz Kafka, y solo, la de Marcel Proust o
Francis Bacon— se evidencia que Deleuze al abordar el cine no se limité a las peliculas
de determinados directores, sino que atravesé las principales corrientes cinematografi-
cas del siglo XX.

El resultado de esta travesia son dos libros que dinamitan la 16gica filoséfica de tradi-
cién esencialista, pero que no renuncian a construir otra légica: la de las imdgenes, a partir
de clasificaciones que se deducen de las tesis sobre el movimiento y la memoria bergso-
nianas, en intercesién con la semiética de Charles Peirce®. Se trata de una construccién
tedrica que atraviesa criticamente la semiologia estructuralista, para finalmente ampliar
la teorfa peirceana, la cual no se apoyaria en el lenguaje articulado como cédigo modelo
(el “sistema de signos”) sino que se construye a partir de juicios perceptivos, basados en
operaciones l6gicas que rebasan la deduccién y la induccién, como la analogia y la ab-
duccién. Esto no supone que la visualidad esté aislada del lenguaje o del sonido. Sino que
las categorias de andlisis no son las mismas que se venian aplicando desde la semiologia.

Por otro lado, la idea de imagen en la que se sostienen los dos conceptos de ima-
gen-movimiento e imagen-tiempo no es la de icono, ni la nocién platénica de ima-

25 Unas de esas imagenes en transicién o trance, son las que se producen en las cinematografias del
Tercer-Mundo. Por la implicancia que esto tiene, en el contexto del cine latinoamericano al que De-
leuze alude a través del concepto de trance que toma de la pelicula de Glauber Rocha (Terra em
transe, 1966), he trabajado sobre este tema en el articulo “Entre films, trance y filosofia. Gilles De-
leuze y el Nuevo Cine Latinoamericano.” (inédito).

26 A la ya compleja semidtica de Peirce, Deleuze agrega cuestiones como un “grado cero” de la per-
cepcion (la ceroidad en el esquema de la primeridad, la sequndidad y la terceridad) y abre también
la clasificacion de los signos —iconos (imagen-afeccién), indices (imagen-accién) y simbolos (imagen-
relacién)- que se corresponderian con la imagen-movimiento, a nuevos signos como los opsignos y
los sonsignos, que corresponderian a la imagen-tiempo. No pretendemos exponer aqui el complica-
do trabajo deleuziano sobre la semiética peirciana, si no interesa desnaturalizar la nocién de icono
que circula como equivalente de visualidad, asi como poner de relieve la importancia que tienen
otras dimensiones semioticas para Deleuze (por ejemplo, en caso del sonido existirian los sonsignos).
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gen como simulacro, sombra o copia infiel de la realidad, contrapuesta a la Idea
como aspecto, causa y arquetipo. En la nocién deleuziana, entre un objeto y su ima-
gen no existe una diferencia de naturaleza sino tan sélo una diferencia de grado que
se define por el mds o por el menos. Pero aqui esta diferencia tiene un sentido inver-
so al que presentaria el sentido comtn. No hay menos en la imagen que en su ob-
jeto, por el contrario, habria mds: la imagen es el objeto mds un punto de vista que
retiene cierta perspectiva.

En este sentido, Deleuze recrea las tesis de Bergson donde se construye un plano de
inmanencia en el que imagen-movimiento-materia-luz se identifican. Se destaca cémo
las tesis bergsonianas ponen en crisis el dualismo de la psicologia que separaba la ima-
gen —como producto de la imaginacién— del movimiento —como fenémeno del mundo
objetivo de la fisica—. Al acufar el concepto de imagen-movimiento, que se identifica
también con los de materia y luz, Bergson estaba cuestionando un dualismo y “ajustan-
do cuentas” con la teoria de la relatividad, pero no se estaba refiriendo, en este sentido,
al cine. El desplazamiento de ese concepto lo produce Deleuze quien retoma, por otro
lado, algunos trabajos de teorfa cinematogrifica desarrollados fuera del campo de la se-
miologfa y la semidtica, tales como los de Sergei Eisenstein y Pier Paolo Pasolini. Al pri-
mero, lo utiliza al analizar la relacién entre el cine y el pensamiento. No se trata de una
cuestién temdtica (un tema que nos harfa pensar), sino de que el cine produce con sus
imdgenes un shock en el cerebro, un impacto que lleva a pensar: “Es como si el cine nos
dijera: conmigo, con la imagen-movimiento, no podéis escapar al choque que despier-
ta en vosotros al pensador”.”” Es una imagen fuerte de la funcién del cine, que provoca
conciencia pero se disloca en el cine europeo por razones histéricas y politicas. Por otro
lado, tiene como correlato la idea de que el cine, a partir de las relaciones semidticas
que despliega, funciona como un cerebro-pantalla; es decir, piensa. Quizd lo que po-
dria concluirse, es que aquello que para Adorno era una pesadilla alienante en Deleuze
se transformé en una experiencia vélida para filosofar. Por las condiciones histérica, so-
ciales y politicas que habrian puesto en crisis sus narrativas y modos de representacién.

Esto no supone volver a la idea de un arte revolucionario tal como aparece en la época
de las vanguardias en el cine europeo, o como el que imaginaba Eisenstein. En la segun-
da parte de sus estudios, Deleuze alude al cine politico y menciona el proceso histérico
a partir del cual las posibilidades revolucionarias de la etapa cldsica, que se construyen
en torno a la categoria de “pueblo” como sujeto, se vieron comprometidas con el surgi-
miento de los totalitarismos. La tesis del autor, en este sentido, es que el rechazo del cine
moderno europeo a la simulacién de la profundidad proviene de la confrontacién con
las grandes puestas en escena politicas, la propaganda de Estado convertida en cuadros

27 Deleuze, G., La imagen-tiempo. Estudios sobre cine Il, Op. cit., p. 210.
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vivientes y la manipulacién de las masas del cine que se acoplé a los totalitarismos. Es el
momento en que no habria ya toma de conciencia y sujeto, sino alienacién.

En este sentido, es relevante el despliegue deleuziano de los momentos de alienacién
de la subjetividad a través de personajes propios del cine: autématas, munecos de re-
lojerl'a, momias. Aunque este ultimo personaje es caracteristicamente cinematogréﬁco
proviene, en este caso, de Antonin Artaud y sus reflexiones sobre el teatro. A diferencia
de Adorno —que analiza la alienacién en los sujetos desde las categorias del pensamien-
to— Deleuze lo hace desde el mundo del cine. Son las mismas imdgenes y sus esquemas
narrativos los que presentan la légica de la alienacién. Por otro lado, se producen en este
momento lo que Deleuze llama #dpicos. Estos ya no tienen el sentido de la retérica cla-
sica, sino que se constituyen como un dispositivo que guarda algunas semejanzas con la
critica adorniana al cliché. El tépico cultural-politico-social, se volveria tépico psiquico
demandando una cierta direccién en la semantizacién del mundo.? El cine moderno
atraviesa muchos de esos tépicos en la bisqueda de sus imdgenes.

A partir de estos argumentos, Deleuze postula la hipétesis de que en la moderni-
dad cinematogréfica europea y norteamericana “falta” el pueblo. La transformacién del
cine cldsico se funda en la sospecha de que la “otra escena” de cada imagen de desfiles
de soldados rubicundos, de jévenes gimnastas de cuerpos escultéricos, de banderas des-
plegadas en edificios que emulan las formas cldsicas —que aparecen en los documentales
filmados durante el ascenso de Tercer Reich por Leni Riefenstahl— eran los campos de
concentracion y los cuerpos aniquilados por el genocidio y la guerra.

En este sentido, la sospecha de que el “pueblo” ya no estd provoca que el cine mo-
derno europeo altere formas que cuestionan incluso sus posibilidades de representacién.
Asi, Deleuze agrega en relacién a este pueblo que falta: “En cambio, estallaba en el Ter-
cer Mundo, donde las naciones oprimidas, explotadas, permanecian en estado de perpe-
tuas minorias, con su identidad colectiva en crisis”.*” Son tesis arriesgadas, que podrian
discutirse no sélo por la categoria de “Tercer Mundo” a la que apelan y la proyeccién
utdpica que suponen o, como aparecerd en el mismo texto, la consideracién del tema
de la memoria como tema “tercermundista’, sino también por la idea de una identidad
en crisis permanente.

Pero lo que importa aqui es que la dimensién critica en este caso se hace afirmativa.
No se produce un vacio sino una reterritorializacién. Desde el momento en que la falta
es lo negado por el discurso dominante o colonizador que dice “nunca hubo un pueblo
aqui” (dictum que funda la falta), el pueblo que falta se vuelve devenir: indigena, mujer,

28 Parodi, R., “Syberberg: el devenir del cine politico moderno”, G. Yoel (comp.), Imagen, politica y
memoria, Buenos Aires, Libros del Rojas, 2002, p. 115.

29 Deleuze, G., La imagen-tiempo. Estudios sobre cine Il, Op. cit., p. 288.
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negro, homosexual. Esta es la nueva condicién politica con la que el cine, y también la
literatura en la idea kafkiana de “una literatura menor”, se reconstituyen sin totalizarse.

Por otro lado, memoria y crisis estdn en juego dentro de esta perspectiva. Para De-
leuze la memoria no es una capacidad psicolégica o colectiva que evoca recuerdos, sino
que alude a la idea de una membrana, una “extrafa facultad que pone en contacto in-
mediato el afuera y el adentro”: esto es, el pueblo que falta y el yo que se ausenta. “Se
dirfa —afirma Deleuze— que toda la memoria del mundo se posa sobre cada pueblo opri-
mido, y que toda la memoria del yo se juega en una crisis orgdnica. Las arterias del pue-
blo al que pertenezco, o el pueblo de mis arterias...”.*® La situacién de crisis se vuelve
una reelaboracién del callejon sin salida que ya habia planteado con Guattari al analizar
la obra de Kafka: “imposibilidad de no ‘escribir’, imposibilidad de escribir en la lengua
dominante, imposibilidad de escribir de otra manera”.*' Una escritura que deviene me-
nor por la crisis que la atraviesa. En el caso del cine, serd el momento en que surjan otro
tipo de imdgenes como las imdgenes-recuerdo y las imdgenes-sueno, y la linealidad de la
narracién, los espacios y los personajes alteran su disposicién en el plano asi cémo sus
esquemas sensorio-motrices en la accién, invadida por el tiempo.

Cine, poder y dispositivos de visién

La tecnologia y la visién estdn vinculadas a la construccién de sociedades disciplina-
rias y de control. En su libro Vigilar y castigar (1985), Foucault ha demostrado hasta qué
punto la vista y la mirada se convirtieron en medios de control y disciplina en los proce-
sos de modernizacién. Es lo que lo que Jameson sefiala como la conspiracién, en la idea
de que “la dindmica de lo visual y de la mirada proyecta siempre un espacio de «poder»
—el Otro ausente, la torre de vigilancia del panéptico— que es de algiin modo inmune a
la mirada y que escapa de su propia lgica refugidndose tras los aparatos de grabacién.”

Estos efectos de modernidad, confirmarian la tesis macrolégica de Adorno y Horkhe-
imer segtin la cual el dominio de la naturaleza exterior a través de la ciencia y la tecnolo-

gia se encuentra en la sociedad capitalista ligada a la alienacién.* Ese mismo dispositi-

30 Deleuze, G., Ibid., p. 292.
31 Deleuze, G. y F. Guattari, Kafka. Por una literatura menor. México, Era, 1990, p. 288.

32 Jameson, F., La estética geopolitica. Cine y espacio en el sistema mundial, Barcelona, Paidds, 1995,
p. 92. Aunque en algunas lecturas las tesis de Jameson se oponen a las de los frankfurtianos, por-
que postulan la integracién plena entre economia y cultura. Al integrarse la produccién cultural, se
amplia la posibilidad de una politica cultural que participe de manera fundamental en la economia.
Cfr. el prélogo de Colin Maccabe en Jameson, F, Ibid., p. 16.

33 Cfr. Huyssen, A., Op. cit.
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vo panéptico ha contribuido a la construccién de un imaginario imperial de poderoso
impacto social. En este sentido, desde los estudios culturales y se ha cuestionado el et-
nocentrismo europeo de algunas categorfas estéticas.’* No es posible obviar que los co-
mienzos del cine coinciden con la culminacién del proyecto imperial en el que Europa
ejercia el dominio sobre enormes extensiones en la que se produjo la exhibicién cine-
matografica de los extrafos “exéticos” como un espectdculo y como un cuerpo a dispo-
sicién del conocimiento cientifico. La etnografia como disciplina, se afianzaba casi al
mismo tiempo que surgia el cine.

Por otro lado, el pensamiento deleuziano es ineludible a la hora de analizar el paso
de las sociedades disciplinarias a las de control, en las que el panéptico foucaultiano se
habria transformado. Estas tltimas surgen a partir de la informatizacién y su impacto
en las practicas de los sujetos. Si en las sociedades disciplinarias, que Foucault indagé en
detalle, el poder se constituye en el cuerpo de aquellos sobre los cuales se ejerce a través
de dispositivos como el panéptico, que puede ver todo sin que él mismo pueda ser visto
(el poder nunca se hace cuerpo), el lenguaje de las sociedades de control estd hecho de
cifras que marcan el acceso a la informacién o la exclusién: “ Los individuos se han con-
vertido en “dividuos” y las masas en muestras, datos, mercados o bancos”.*

Se trata de una mutacién antes que tecnoldgica, inherente al capitalismo mismo que
de ser productivo pasé a superproductivo. Los sujetos no necesitan estar encerrados para
ser controlados, pues ellos mismos son sujetos de control. Deleuze denomina a este régi-
men de control endeudamiento. La disciplina necesitaba del encierro y acababa cuando
éste terminaba, mientras que el control no acabaria nunca. Sin embargo, esto no signi-
fica que haya un cierre definitivo en las dindmicas sociales. Hay también lineas de fuga
y desterritorializacion, pues el deseo no se elimina ni codifica totalmente.*

Por otro lado, la informatizacién ha colaborado en la constitucién de una “cultura
visual” que crecerfa como antitesis del culto al genio artistico, ya que las imdgenes son
objetos compartidos que circulan y se mueven a través de territorializaciones y desterri-
torializaciones a partir de la web. En este sentido, algunos autores han senalado que las
imdgenes no son portadoras de un significado ni representan objetos, sino que se resig-
nifican a partir de la situacién en la que son compartidas. A partir de estas reflexiones
se desprenden toda una serie de preguntas politicas, entre ellas: ;cémo es posible que

34 Cfr. Shohat, E. y R. Stam, Multiculturalismo, cine y medios de comunicacion. Critica del pensamien-
to eurocéntrico, Barcelona, Paidés, 2002 y Stam, R., Teorias del cine. Una introduccion, Barcelona,
Paidos, 2001.

35 Deleuze, G., La imagen-movimiento. Estudios sobre cine I, Op. cit., p. 282.

36 Deleuze no describe los dispositivos de poder de igual modo que Foucault. Para este ultimo nor-
malizan y disciplinan; mientras que para Deleuze codifican y re-territorializan. Los dispositivos de
poder tienen efecto represivo, pero no aplastan el deseo, sino su disposicion. Cfr. Deleuze, G., “"De-
seo y placer”. Archipiélago. Cuadernos de critica de la cultura, N° 23, Barcelona, 1995.
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este fluir de imdgenes no se convierta en una usina de propaganda totalizadora?, ;para
qué delimitar un movimiento como estudios visuales, con la pretensién de contribuir a
la democratizacién de la cultura en la era de la globalizacién fuertemente informatiza-
da?, ;quiénes tendrdn acceso a los ultimos dispositivos tecnocientificos que les permitan
reconstruir sus cuerpos como cyborgs y quiénes se conformardn con la chatarra?. Estas
cuestiones desbordan el espacio del cine, pero no son ajenas a éste ya que las imédge-
nes cinematogréficas también suelen desterritoliarizarse —a partir de la web—y liberarse
de su origen —una realizacién filmica— para flotar a través de contextos que no son los
de su produccidn. Esta perspectiva se apoya en la idea de que “Una imagen se compar-
te. Como sucede con la palabra, ser compartida es la condicién previa de su valor.”’

La reflexién sobre las condiciones epistemoldgicas de los estudios visuales, pretende
desnaturalizar la idea de la visualidad como dimensién de la percepcién aislada. Los ac-
tos de visién tienen que ver con modos de enunciacién que atin cuando no se conside-
ren lingiiisticamente formados del mismo modo que el lenguaje verbal, suponen una
formacién pragmadtica, una insercién en contextos sociales y determinados regimenes de
verdad o visibilidad, es decir de relaciones de poder. Si en la era Gutenberg, la lectura ma-
siva de periddicos y novelas constitufa una comunidad de ciudadanos (para Hegel, por
ejemplo, la prensa era el evangelio del hombre moderno). La pregunta ahora sea, quizis,
qué tipo de comunidad es la que comparte las imdgenes y también quiénes estdn exclui-
dos de ella, o quiénes constituyen comunidades que no se basan en la cultural visual.
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