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Introduccion

Para la posmodernidad, la ciencia representa otro meta-relato mas.
Desde el enfoque de Lyotard (1979), se entiende la posmoderni-
dad, no como un periodo que sigue a la modernidad, sino como
un cambio en el modo en que nos relacionamos con las anti-
guas certidumbres del conocimiento establecidas desde la Ilustra-
cion europea. Por ello, el concepto de gran narrativa o meta-relato
expresa la critica hacia las estructuras de conocimiento que han
servido a las instituciones que detentaban el poder para legitimar
el monopolio de la verdad y suprimir la discrepancia intelectual. El
aspecto positivo de la posmodernidad radica en la suspicacia que
expresa ante esas verdades esenciales que tienen consecuencias per-
formativas en la cotidianeidad. Esas estructuras de conocimiento
se mantienen socialmente a través de pequefos relatos diarios que,
agrupados, apuntan hacia ese gran relato que les otorga sentido,
apelando a los individuos a comportarse y dirigir su conducta de
acuerdo a él. La posmodernidad enfatiza la sospecha del valor de
estas verdades, incluso en los relatos considerados mas solidos, re-
lacionados con la ciencia.

Este cambio en la vision de la construccion del conocimiento
lleva aparejado toda una revisién de la funcién del lenguaje como
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vehiculo comunicativo. En vez de ser considerado una estructura
solida y estable, el lenguaje también ha sido objeto de las sospe-
chas de la posmodernidad y ha pasado a comprenderse como una
estructura que se desplaza, cuyo centro y periferia estd sujeto a des-
plazamientos. Es bajo esa revision del lenguaje como instrumento
de conocimiento que los relatos resultan sospechosos. Y como parte
de esos relatos se deben incluir las imagenes. Si se considera que el
desplazamiento del significado afecta al lenguaje, tanto mas lo hace
a las imagenes que se acoplan al lenguaje en los relatos. Imagenes y
palabras son signos sujetos a un desplazamiento continuo del signi-
ficado. Se trata de significantes flotantes cuyo significado evoluciona
y se completa perpetuamente, a pesar de los intereses de distintos
actores sociales e instituciones en pretender fijar su sentido, para
disputar la hegemonia cultural.

Las palabras articuladas no solo son simbolos, sino que también
provocan efectos en la conducta propia o ajena. Lo que yo me digo,
el relato que me cuento sobre mi identidad tiene efectos sobre
mi conducta. En mayor grado ocurre lo mismo con las imagenes,
puesto que sus significados no estdn sujetos a gramaticas tan es-
trictas como las de las palabras. La vida de las imégenes resulta
mucho mas caética y su poder para construir simulacros de reali-
dad y alegorias multiples desborda muy a menudo el poder de las
instituciones.

El valor de los simbolos que empleamos es el producto de nues-
tras acciones sociales y los intercambios que se establecen dia a dia.
Nuestras palabras y nuestros relatos son las monedas de los inter-
cambios simbolicos diarios; como tales, producen efectos sobre lo que
hacemos y como queremos hacerlo. Esta idea parece muy evidente
al referirnos al dinero como sistema simbdlico, pero se cumple del
mismo modo con el lenguaje. Por mucho acuerdo que exista entre
naciones e instituciones, un «patrén oro» no puede histéricamente
a perpetuidad congelar el valor de los objetos de nuestro mundo.
El dinero y el lenguaje, como sistemas simbdlicos, guardan un valor
respecto a si mismo (los economistas lo denominan «interés»).
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Erving Goffman (1959) investigé durante décadas el modo en que
se produce el intercambio de simbolos en nuestras relaciones coti-
dianas. Dicho de otro modo, centré sus esfuerzos en indagar sobre
el interaccionismo simbélico en sociedad. Nos relacionamos a través
de esos simbolos cuyo valor evoluciona.

Segun Goffman, la gente actiia en el marco de guiones sociales
significativos donde desarrollan roles dramaticos que llevan ensa-
yando toda la vida. Los guiones sociales sobre la masculinidad, por
ejemplo, son pequefios relatos desplegados cotidianamente en los
que un individuo sabe cémo debe comportarse como hombre, sin
perder de vista como se comportaria una mujer. En esos marcos
sociales, cada uno interpreta su papel segin un guion prestablecido
y mediante el intercambio de simbolos (gestos, palabras, objetos).
Goffman también sefialaba el poder de las ceremonias y los ritos
para anclar los significados sociales del mundo que nos rodea. Su
teoria sobre el interaccionismo simbdlico se completa sefialando que
los juegos de presentacion publica funcionan para modificar estraté-
gicamente el valor de los simbolos y los relatos asociados a nuestras
interacciones. Entre esos relatos figura, desde luego, la imagen que
presentamos a los otros en publico.

Volviendo a Lyotard, el autor francés propone una sustitucion de
esos grandes relatos o meta-relatos por pequefias narrativas frag-
mentadas que contesten el poder simboélico de los grandes relatos.
Decimos de las imagenes algo similar. Se entiende que el analisis de
esas pequefias narrativas y su articulacion en las estructuras de los
meta-relatos darian un sentido operativo a la critica posmoderna.

Los capitulos que siguen pretenden explorar el ecosistema de esas
imagenes y las relaciones que establecen con la palabra para cons-
truir pequerios relatos a través de diversos medios. Se trata de relatos
de la cultura visual que apuntan a ese gran molde o gran narrativa
que es el Arte. El Arte con mayusculas seria ese meta-relato, mien-
tras que los relatos visuales vividos en distintas culturas, grupos,
épocas, etc. serian los pequefos relatos. La posmodernidad defiende
que el «gran molde» del Arte tradicional occidental se ha roto en
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mil pedazos. Se trata de analizar como encajan en la contemporanei-
dad esos pedazos. Si somos coherentes con la idea posmoderna, en
realidad, ese molde nunca existi6 sélido, mas bien se trataba de un
modelo inestable que el poder instituido mantenia, e intenta mante-
ner, aparentemente unido.

El capitulo primero se ocupa de profundizar en las diferencias
y necesidad de estudiar la cultura visual frente al Arte. Aborda la
cuestion del significado de las imdgenes en el circuito de la cultura
y el modo en que se rearticulan. Toma como ejemplo la pintura de
Géricault, La balsa de la Medusa y su posterior reapropiacion por
parte de la cultura contemporanea para renovar el mito.

En el segundo capitulo, el interés gira hacia el analisis ideolo-
gico de las imagenes y los efectos performativos que producen. Se
examina la pintura al 6leo como modo de representacion institu-
cional desde un paradigma marxista y postmarxista, teniendo en
cuenta a autores como John Berger, Walter Benjamin o Guy Debord.

Un tercer capitulo estd dedicado a cuestiones practicas sobre el
retrato fotografico y su relacion intermedial con la pintura. De los
retratos burgueses del siglo xvin pasamos a las fotografias de sujetos
del siglo xx1. Los relatos que cuentan esas imdgenes han cambiado,
pero muchas de sus convenciones formales siguen vigentes.

El cuarto capitulo enfoca su atencion en la imagen del comic sati-
rico y su poder de revisién de la historia. Acomete una exploracion
de la propaganda creada por los noticiarios de la dictadura fran-
quista y su contestacion en la actualidad por parte de una revista
satirica.

En el quinto capitulo, el tema de discusion es el relato de la Mas-
culinidad con maytsculas y su revisién a través de la produccién
filmica contemporanea. Se emprende el analisis de un film de 2018,
Calibre, que relaciona los ritos de paso a la adultez con los mitos
sobre la esencialidad masculina.

Los capitulos siete y ocho tratan sobre la diferente vida de las
imagenes cuando se trasladan de unos medios a otros. El séptimo se
adentra en la representacion de la soledad del espectaculo contem-
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poraneo que ofrecen las imagenes en el cine y la fotografia. El octavo
también se ocupa de la intermedialidad visual, en este caso aplicada
a Nollywood, una industria cinematografica emergente, y su reflejo
en las fotografias de Pieter Hugo.

El capitulo final explora la cuestion de la representacion de la
identidad moderna y posmoderna del sujeto en el cine a través de la
obra de tres guionistas relevantes del siglo xx.
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Capitulo 1

Introduccion a la Cultura Visual

1. Introduccién

El término «cultura» ha generado siempre dificultades en su defini-
cién. Se parte de su referencia desde la antropologia. La cultura se
refiere a los modos de produccion de materia y energia, y los modos
de reproduccién humanos de una sociedad, incluyendo (a) elementos
simbolicos (ideas y formas de organizacion), (b) elementos materia-
les y energéticos (vivienda, transporte, productos alimentacion, com-
bustible), (c) artefactos y maquinas (tecnologia). Marvin Harris (1990)
define la cultura como el conjunto aprendido de tradiciones, estilos
de vida, socialmente adquiridos, de los miembros de una sociedad,
incluyendo sus modos pautados y repetitivos de pensar, sentir y actuar
(su conducta). Steven Pinker (1997) definia el lenguaje como un 6rgano
mental extendido en las mentes de millones de individuos. Esta vision
coincide con la del paradigma de la cognicién 4E (Newen et al, 2018).
Gracias a ese lenguaje se crean pautas de pensamiento, sentimiento y
conducta que, a su vez, generan modos de produccion y reproduccion
de la sociedad, creando elementos materiales de consumo y artefactos
tecnologicos. El lenguaje estructura la cultura (y es estructurado por
ella) para transformarla en un gigantesco 6rgano mental que se man-
tiene vivo en las interacciones cotidianas entre los individuos; produce
y reproduce objetos y representaciones. Valga la metafora biologica, la
cultura es un como un virus que se replica generacion tras generacion.
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Lo dicho en el parrafo anterior se entiende mejor con una repre-
sentacion visual del concepto de circuito de la cultura, acuiiado por
Stuart Hall ef al. (1997) en su texto Representation.

Todos los individuos y colectivos de una sociedad generan sig-
nificado a través de diversos procesos culturales (Figura 1). Por una
parte, interaccionan entre ellos con determinadas pautas, producen
y consumen objetos e ideas que a su vez son reguladas por deter-
minadas organizaciones. Por otra parte, generan representaciones
al realizar estos procesos; representaciones sobre sus propias iden-
tidades y las de otros.

Hall sefialaba el lenguaje como principal herramienta empleada
para generar significados en una cultura. Es evidente que las image-
nes también hacen ese trabajo. {Como se entiende este circuito de
la cultura visual?

Figura 1. Circuito de la Cultura (Hall, 1997)

Representacion (qué significa
la entidad «significado» y para quién, cual
es la relacion significante/significado, como y desde
quién se extrae y como y para quién se ofrece).

ML Identidad (quiénes son los
agentes implicados, ya sean in-
dividuos, grupos y/o identidades
no humanas, y por qué son asi.

— — — — _‘__ _+_“ — ¢_ — — -

Regulacion (las reglas

. » Consumo (comprar algo.
formales e informales que G £0

usar algo, convertirse en

afectan y son afectadas por
» Darte de algo, y/o hacer

la entidad, cémo (no) son <

obligatorias y como las au- - q.ue algo sea parte de
toridades formales e infor- ti-pagando por todo ello).
males las hacen cumplir).

A y

\ 4
Produccion (haciendo la
cosa, inventandola, fab-
ricandola, reproduciéndola,
distribuyéndola, publicitan-
dola, y pagando por toda

esta labor/trabajo y la gente
que lo hace).
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2. Cultura visual

En sociedad, se cuenta con individuos e instituciones que se
dedican a la produccién, consumo y regulaciéon de las imagenes,
afectando y siendo afectadas por las representaciones que crean para
las identidades de esos actores. Las instituciones son organizaciones
con una identidad propia y unas reglas de funcionamiento para la
convivencia y la generacién de objetivos.

En el mundo del arte del siglo xix, las academias de ciencias
o artes eran instituciones centrales del Estado que se encargaban
principalmente de la regulacion de los significados a través de sus
conexiones con los actores productores y consumidores de Arte. La
academia decidia sobre la membresia de los individuos y los grupos
en el contexto artistico. Socializaba y educaba a sus miembros pro-
porcionandoles una cualificacién y una acreditacion. Dictaba las
reglas sobre los modos de representacion. Sancionaba quién podia
ser pintor y quién no, y también qué se podia pintar y como, los
temas y las formas. Las academias emergen en Europa a partir del
siglo xvi (Renacimiento) y extienden su poder hasta finales del siglo
xix (Harris J., 2006). Su nacimiento se asocia a las dos instituciones
basicas de la Modernidad: El Estado y el Mercado.

Las logicas de ambas se retroalimentaron para crear el Arte
Moderno. El incipiente capitalismo con su burguesia como actor
social emergente empujo al Estado para regular (legislar) la pro-
fesionalizacion de los artistas, asi como crear organizaciones que
enseflaran a sus miembros el oficio, acreditando titulos como en el
Antiguo Régimen se decretaban titulos de nobleza. De ser conde
o duque (la aristocracia decae como clase social) se pasard a ser
licenciado, doctor o ingeniero. El capitalismo implica la divisién
social del trabajo, su racionalizacién para mejorar la produccién. En
esencia, el Estado promueve las academias con objeto de consolidar
esa division social del trabajo (Harris J., 2006:21). Se trata de insti-
tuciones que regulan la producciéon y el consumo del Arte (museos,
academias, salones). Ademas, el Estado sustituye en parte a la aris-
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tocracia y la Iglesia y se convierte en mecenas del Arte fomentando
nuevos géneros en la pintura: por ejemplo, el género historico. Para
el Estado moderno es fundamental crear una representacion de su
identidad como Estado y como nacién. Ademas, a través de la acade-
mia reinventa la propia identidad del Arte y construye un relato en
torno a €l adjudicandole el nombre oficial de «Historia del Arte». Tal
relato se fragua de modo similar a la historia de la construccion de
las naciones; hay un componente mitico creado desde la revision de
la historia para generar una identidad coherente y teleologica (con
un objetivo).

Se inventa una genealogia, una filiacién o un linaje familiar para
dar sentido, identidad y estatus a los artistas. Aparece entonces, a
posteriori, un meta-relato que secuencia la genealogia del arte, desde
el arte antiguo, clasico, medieval, el renacentista, el manierismo, el
barroco, el rococo, el neoclasicismo, el romanticismo, el realismo
hasta todos los ismos del arte contemporaneo. Las épocas son cons-
trucciones o proyecciones histéricas o de estilos; en este sentido
son invenciones discursivas (que revisan constantemente el pasado),
contadas por historiadores que vivieron décadas o centurias después
de los afios identificados. Representan poderosos mitos que organi-
zan el arte occidental. Son un meta-relato porque ordenan multitud
de relatos particulares y los engloban en uno que pretende ser inclu-
sivo y coherente, promoviendo la identificacion con él. Para reforzar
este meta-relato se crean también los mausoleos de la Historia del
Arte: los museos.

En esa interaccion de légicas Estado-Mercado, el arte se convierte
progresivamente en otro mercado en el que los productores son los
artistas, la mercancia es la pintura al dleo y el regulador, el propio
Estado, que instituye los salones de pintura como templos sagrados
del arte donde se promociona la pintura. Estos salones vienen a ser
el equivalente a las ferias y exposiciones mundiales en el campo de
la tecnologia o la ciencia. Un sistema asi requiere de unas leyes de
la propiedad intelectual, y de organizaciones que amparen, vigilen
y protejan los derechos de los «propietarios» de ese Arte. Nacen las
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