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Introducción

Si algo hemos aprendido en las últimas décadas – a partir del momento 
que el estudio de la imagen adquirió algunos derechos frente a la multitud 
de investigaciones acerca de la palabra y el texto– es que es casi imposible 
estudiar la imagen en general. Incluso, es difícil hablar en esos términos, 
puesto que, en todos los casos, las condiciones técnicas de su producción 
y de su uso nunca son las mismas, sino que presentan amplias diferencias; 
también, porque toda imagen siempre remite a otras imágenes proceden-
tes de otras fuentes, de otras épocas o de otras culturas, que pueden usar 
diferentes técnicas de representación.

La razón es que, como no puede ser de otra manera, la historia de la imagen 
muestra una sucesión de técnicas de representación en la que la aparición de 
cada una no sustituye a la anterior, sino que permanece como si fuera un estrato 
geológico que contribuye a dar nuevas formas al relieve de nuestro paisaje 
visual. Ello hace que, en una época y un lugar dados, predomine un rasgo 
específico y que otro rasgo lo haga en otro espacio y otro tiempo. Por ejemplo, 
desde las imágenes que se conservan del paleolítico –incluso desde antes hasta 
las de nuestro tiempo, en particular, las digitales– la constitución de nuestra 
mirada es el resultado complejo del enfrentamiento de nuestra percepción con 
ese amplio acervo de representaciones producidas en el curso de la historia. 
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Otro aspecto que siempre ha estado presente en toda reflexión acerca de la 
noción de imagen es el de la dificultad para abordarla: desde los primeros 
intentos hemos sabido, o al menos intuido, que se trata de un objeto cuyo es-
tudio se puede emprender a partir de varios ángulos o enfoques, por lo que, 
desde entonces, se ha pensado que se trata de un objeto transdisciplinario, 
susceptible de ser analizado según tres grandes esferas del conocimiento: 
en primer lugar, si se considera desde el punto de vista del arte, de las artes 
visuales, entonces se apela a la estética; en segundo, en la medida en que la 
imagen es un objeto significante, se estudiaría de acuerdo con las disciplinas 
del sentido; y, pensada como un objeto que comunica, desde las llamadas 
ciencias de la comunicación. Y no solamente se puede enfocar bajo esas tres 
esferas del saber, sino que, en un nivel secundario, la imagen también se ha 
intentado estudiar con base en otras perspectivas de las ciencias humanas, 
como la sociología, la historia o el psicoanálisis, entre otros.

Es más, si se dejan de lado esos otros enfoques y la atención se centra 
solo en los primeros tres campos, la consideración de que las dimen-
siones estética, comunicativa y semiótica están presentes en cada 
imagen de manera simultánea en diferentes dosis, ha producido una 
gran cantidad de estudios que pueden estar atravesados por otros 
saberes o campos teóricos según la situación, el contenido y la histo-
ria particular de un determinado objeto audiovisual. Sin embargo, la 
mayor parte de las obras teóricas sobre este objeto se reducen a uno 
solo de esos aspectos y se cierran a otras consideraciones, a otros sa-
beres, a otras teorías. Lo peor es cuando esta univocidad va acompa-
ñada de reduccionismos que sólo llevan a simplificar y distorsionar1.  

1	 Un ejemplo común es aquel que privilegia un enfoque comunicativo simplista que ve 
la imagen solo como un mensaje que va de un emisor a un receptor; otro sería cuando 
se hacen analogías que pueden parecer en un principio muy productivas, pero que 
posteriormente se revelan como obstáculos; es el caso de los estudios de la imagen 
cinematográfica de los años setenta, donde se define la relación entre plano fílmico y 
secuencia como la misma que existe entre una palabra y una frase en el plano verbal.
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Por ello, podemos decir que la diversidad de enfoques puede ser al mismo 
tiempo una riqueza y una fuente de incomprensión y reduccionismo.

El enfoque semiótico dominante durante muchos años ha sido también el 
origen de muchos de esos intentos de simplificación, de los que señalaremos 
solamente uno, el que está asociado con la expresión “lectura de la imagen” 
y que ha generado muchos malentendidos. Si por “lectura” se entiende 
aquella operación que consiste en apropiarse del contenido de un objeto 
presentado al entendimiento, entonces es verdad que existen similitudes 
cognoscitivas entre las diferentes formas de lectura. Pero, si por “lectura” 
se entiende que la imagen podría leerse como si fuera un texto, entonces 
aparece la ambigüedad. Leer un texto presupone la existencia de una lengua 
formada por un conjunto de signos arbitrarios y de reglas de construcción 
compartidos por una misma comunidad lingüística; por tanto, la lectura de 
un texto escrito, es decir, el recorrido de las líneas de la página, está a cargo 
del propio texto porque está guiado por la sintaxis propuesta por el autor, 
aun cuando cada lector tenga una cierta libertad de modificarla. Pero en 
una imagen, la “lectura”, el recorrido de la mirada, pertenece básicamente 
al sujeto que “mira”, incluso si algunos elementos contenidos en la imagen 
la condicionan. Lo reductor de la expresión “lectura de la imagen” es que 
presupone que se tienen que aplicar a la imagen las mismas consideraciones 
de la lectura del texto, que son de tipo lingüístico; esta visión ha sido objeto 
de muchas críticas, inclusive, ha llegado a considerarse como una faceta 
del imperialismo lingüístico que, entre otras cosas, es lo que ha impedido 
parcialmente el desarrollo de una ciencia de las imágenes.

Si queremos conservar la expresión “lectura de la imagen” sin que esté atada 
a esa perspectiva lingüística, tendríamos que pensarla como el recorrido 
consciente e intencional de la mirada realizado sobre la imagen. Si asumi-
mos que la percepción es global y casi instantánea, la mirada sería el acto 
voluntario mediante el cual se trata de extraer sentido de la información 
visual percibida. De esa manera, la mirada sería una fase de construcción 
posterior a la percepción que supone y que requiere tiempo. Si no fuera 
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este el caso, habría que asumir que la mirada “barre” la imagen como el haz 
de electrones de una cámara de televisión; pero no es así, pues la mirada 
es capaz de detenerse sobre elementos particulares de la imagen y, si hace 
esto, es porque ya tenemos un conocimiento global de la imagen y entonces 
esa detención de la mirada en un elemento se referiría al refinamiento, a la 
confirmación o a la búsqueda consciente de la primera percepción.

Los estudios sobre los movimientos oculares y el recorrido de la mirada 
frente a una fotografía muestran que el sujeto “fija” su acción de mirar en 
determinados puntos que le parecen especialmente importantes (rostro, 
ojos, determinados colores, etc.) y puede saltar de un detalle a otro. Si no 
hubiera un conocimiento previo de estos puntos, el sujeto que mira no 
tendría la posibilidad de jerarquizar y organizar el recorrido; esto, porque 
existe una anterioridad de la percepción global que el trabajo de profundi-
zación puede continuar. Por tanto, las reflexiones que asimilan la “lectura 
de la imagen” a la del texto escrito son incompletas pues únicamente 
consideran el fenómeno de la imagen más allá de su percepción, y así se 
saltan la primera etapa, la que conduce a la mirada; buscan el sentido solo 
en la temporalidad de la mirada, sin considerar que lo esencial de la infor-
mación visual ya está contenido en la percepción. Esto de ninguna manera 
significa que no existan recorridos de lectura en la imagen producidos por 
su autor para este propósito.

Estas inquietudes iniciales acerca de un tema tan complejo como el de la 
imagen muestran que existen muchas interrogantes acerca del asunto, en 
especial acerca de la pregunta fundamental: ¿qué son las imágenes?, ¿cómo 
estudiarlas? Esa pregunta inicial, la que interroga sobre su naturaleza y sus 
rasgos, podría ser, en épocas anteriores a la nuestra, una cuestión peligrosa 
(como en otras épocas o culturas en relación con las imágenes religiosas). Sobre 
esta idea, Mitchell construye el argumento inicial de un importante artículo, 
que se puede considerar como uno de los disparadores de un nuevo enfoque 
teórico sobre las imágenes que inicia en los años ochenta (Mitchell, 1984). 
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En esta época, esa misma pregunta, si bien no entrañaba ya algún tipo de 
peligro, remitía a, y estaba asociada con, un conjunto de problemas en 
apariencia muy bien delimitados, como se discutirá en las páginas siguien-
tes. Ese cambio no se debe al hecho de que el problema de la imagen haya 
perdido importancia en nuestra cultura, ni a causa de que haya disminuido 
la gran influencia que tiene sobre nosotros (de hecho, esa influencia ha 
aumentado); tampoco se debe a que ahora hayamos aprendido a cono-
cerla, a que tenemos métodos de análisis más poderosos que nos hayan 
hecho tener una cabal comprensión de ella. Al contrario; tenemos ahora la 
certeza de que, como señala Mitchell (1984) en el mismo ensayo, “en lugar 
de proporcionar una ventana transparente al mundo, las imágenes ahora 
se consideran el tipo de signo que presenta una apariencia engañosa de 
naturalidad y transparencia que oculta un mecanismo de representación 
opaco, distorsionador y arbitrario, un proceso de mistificación ideológica” 
(p. 504); y solo hasta los últimos treinta años nos hemos dado cuenta no 
solamente del inmenso poder de la imagen, sino que al mismo tiempo he-
mos sido capaces de apreciar la gran complejidad que su estudio plantea.

Entre las múltiples definiciones de la imagen, se puede destacar como una 
de las más antiguas la de Platón (1988) en la República: “Llamo imágenes, 
en primer lugar a las sombras, luego a los reflejos en el agua y en todas las 
cosas que, por su constitución son densos, lisos y brillantes, y todo lo de esa 
índole” (510a). Desde entonces, una imagen se considera como equivalente 
a la representación de algo, sea un ser humano, un animal o una cosa, y 
entre “todo lo de esa índole” estaría también el caso de las imágenes que se 
realizan en nuestros días por medio de procedimientos gráficos, plásticos, 
fotográficos o cinematográficos o digitales. 

En general, una de las más difundidas definiciones de imagen es la que 
la entiende como una representación o una reproducción de alguna cosa. 
La palabra “imagen” proviene del latín imago, que designaba las máscaras 
mortuorias, moldeadas a partir de la cera de abeja sobre el rostro de una 
persona muerta con el fin de conservar los rasgos, como si fuera un retrato; 
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esa máscara eventualmente serviría para producir un molde. De acuerdo 
con el filósofo medievalista Olivier Boulnois (2008),

[…] en el mundo romano, imago designaba un retrato del ancestro 
en cera, colocado en el atrio y que se llevaba al funeral. El derecho 
a las imágenes, reservado a las personas nobles, les permitía 
establecer y conservar su linaje. Por su etimología, la imagen figura, 
por tanto, el retrato de un muerto. (p. 13)

Desde tiempos prehistóricos, mucho tiempo antes de que los seres hu-
manos soñaran con edificar templos y tumbas, ya se colocaban imágenes 
sobre las bóvedas de las grutas; muchos milenios antes de que apareciera 
la escritura, la imagen estaba presente. De allí que el mismo autor añada 
que por medio de la imagen se puedan suprimir el tiempo y el espacio. 
“Es lectura instantánea y presencia inmediata del mundo. El hombre se 
reconoce a través de ella; por ello, su riqueza es ambigua y su poder de 
alienación es extremo. La imagen sirve de verdad. Se ofrece a todos y se 
rehúsa a cada uno” (Boulnois, 2008, p. 13). 

El estudio de la imagen ha estado dominado por una serie de ideas, entre 
las que estaba, en primer lugar, la de representación: hasta ahora se sigue 
pensando que una imagen representa alguna otra cosa (sea un objeto o un 
ser vivo o un concepto). Y, para su análisis, un procedimiento normal para 
definirla ha sido por medio de múltiples dicotomías; por ejemplo, la que 
distingue las imágenes naturales, tales como una sombra o un reflejo, de las 
imágenes artificiales, como una pintura o una fotografía o una escultura; 
otra es aquella que establece la separación entre las imágenes materiales, 
que son perceptibles por la visión, y las imágenes mentales; otra dicotomía 
es la que las separa las imágenes fijas, como la fotografía, de las imágenes 
en movimiento, como las propias del cine; también se ha definido por la 
relación que las imágenes puedan tener con lo que representan, y que puede 
ser de semejanza directa o puede ser una relación de tipo convencional. 
En épocas posteriores, más cercanas a la nuestra, surge otro acercamiento 



introducción | 7

a las imágenes que ha sido muy difundido y es aquel que las considera 
como producto de un lenguaje específico.

Ahora, la representación se puede realizar de acuerdo con varios criterios; 
uno de los más conocidos y usados es a través de la noción de analogía; es 
decir, cuando existe una relación analógica, de semejanza, entre la imagen 
y lo que representa; por ejemplo, en un dibujo o una fotografía que se ase-
meja al objeto representado. Algunas representaciones pueden tener una 
relación de analogía con su objeto, pero sin que exista una semejanza física, 
como es el caso de un diagrama eléctrico, de un circuito electrónico o del 
organigrama de una empresa. En los últimos años todavía se habla en estos 
términos, y un ejemplo está en un texto de inicios de los años noventa, en 
cual dos teóricos franceses de cine insisten en que el rasgo distintivo de las 
imágenes es la analogía, rasgo por el cual se distinguen radicalmente de 
otros objetos significantes, en especial de los verbales; dicen que:

Sea pintada, dibujada, fotografiada o generada por computadora, 
la imagen de un gato se parece a la visión construida que tenemos 
de ese animal, mientras que la palabra “gato” no se le parece. A 
veces se expresa esta diferencia al decir que los signos lingüísticos 
son arbitrarios, mientras que los signos icónicos son motivados. 
Notemos igualmente que la palabra “analogía” se emplea a menudo 
como sinónimo de “iconicidad”. (Gardies, A., Bessalel, 2004, p. 22)

Se entiende por analogía la similitud o semejanza que mantiene la imagen 
con respecto a la cosa que representa; es esta lo que establece el llamado 
carácter icónico de la imagen. Como es evidente, estamos ante una defini-
ción casi circular, y allí está el punto donde descansa toda la ambigüedad 
de esa relación de la imagen con lo real. La analogía es un concepto vago, 
que siempre ha suscitado suspicacia, y esta es, al menos en parte, la ra-
zón de que la imagen haya sido hasta cierto punto expulsada del mundo 
académico hasta los pasados años sesenta. Esa desconfianza se basa en el 
hecho de que siempre es posible encontrar una semejanza, por pequeña 
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que sea, entre dos cosas diferentes y, con ello, invalidar cualquier utilidad 
de la comparación. No obstante, la experiencia muestra que esta relación 
de comparación resulta, bajo ciertas condiciones, muy superior a la que 
se puede observar en los procesos verbales. Es verdad que siempre se 
puede encontrar un elemento de analogía entre casi cualquier cosa, pero 
en realidad nunca se busca establecer una semejanza si no se presupone 
que esta relación pudiera tener alguna utilidad.

Un ejemplo de esto que podemos llamar el primer grado de la analogía 
es el que ocurre cuando, de las millones de caras de personas distintas 
en el mundo, podemos reconocer a alguien, incluso si no lo hemos visto 
en mucho tiempo. Lo que nos hace reconocer esa cara es un conjunto de 
diminutos rasgos presentes en ella, que apenas se pueden percibir por 
separado pero que en su conjunto hacen el reconocimiento casi inmediato. 
Si apelamos al lenguaje verbal para describir esa persona, las palabras no 
bastan para hacer estas sutiles distinciones. Sin embargo, aunque se trate 
de una semejanza muy lejana, lo que importa es que sea pertinente, que 
nos permita inferir o, al menos, imaginar, nuevas representaciones que nos 
sirvan para tomar decisiones o para actuar en un sentido dado.

Más allá de este primer grado, la imagen puede, en un segundo grado, 
parecerse a otras representaciones anteriores; por ello, la analogía ya no 
se refiere sólo a la relación entre una cosa y su representación, sino tam-
bién a una relación de las representaciones mismas entre sí; desde esta 
perspectiva, una imagen se asemeja en mayor grado a otra imagen que 
a algún segmento de la realidad (desarrollaremos algunas de estas ideas 
sobre todo en la primera parte de este trabajo).

La noción de analogía, junto con todas nociones que pertenecen al mismo 
campo semántico, tales como semejanza, parecido, similitud, copia, la cues-
tión del realismo, etc., ha formado el núcleo de problemas que cubrieron el 
campo de estudios acerca de la imagen hasta las últimas décadas del pasado 
siglo; allí también se encontraban los trabajos que tenían como objetivo 
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el estudio del ojo y de sus funciones, con la consiguiente postulación del 
mecanismo de la cámara fotográfica para explicarlo. Si añadimos a estos 
temas el de la imagen mental, otra noción que hasta entonces siempre 
estaba presente, entonces el panorama estaba completo.

Antes de realizar un breve análisis de los conceptos básicos de los estudios 
sobre la imagen que apelan a la relación con la analogía y la semejanza 
(que es el tema de la siguiente sección de este escrito), vamos a hacer 
un breve paréntesis para decir unas palabras sobre esa otra noción tan 
usual en esa época, la de imagen mental, noción que ha casi desaparecido 
en los estudios posteriores y, por lo cual, no regresaremos a ella en el 
desarrollo de este trabajo.

La persistencia del tema de las imágenes mentales como problema real se 
debe principalmente al desarrollo de los trabajos desarrollados a partir 
de los años 50, pero sobre todo en los 60 bajo el impulso de los primeros 
teóricos de la cognición, entre ellos Piaget. Aunque la expresión “imágenes 
mentales” (también conocidas como imágenes psíquicas) hace referencia 
a las representaciones cerebrales que se construyen sin la intervención de 
algún estímulo visual directo y que no aluden a algún resultado directo de 
la percepción, sí formaba parte del campo de estudio de la imagen porque 
está basada en una actividad visual previa, combinada con la facultad ima-
ginativa que produce nuevas imágenes mentales. De allí que las imágenes 
mentales se consideren también como representaciones tanto de objetos 
físicos como de ideas o de conceptos.

Algunos de sus estudiosos también proceden por medio del establecimien-
to de dicotomías más o menos obvias; por ejemplo, dividen el grupo de 
imágenes mentales en otros dos: las imágenes mentales conscientes y las 
no conscientes. Las primeras son las que se recuperan de un modo inten-
cional desde la memoria o a través de la acción de la imaginación; es decir, 
serían recuerdos de visiones anteriores reconfiguradas de acuerdo con las 
expectativas y deseos del momento. En el grupo de las imágenes mentales 
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no conscientes estarían aquellas imágenes cuya aparición o desaparición no 
se controla directamente, aunque también tengan su origen en todo lo que 
ha almacenado la actividad cerebral como reserva de imágenes perceptivas 
y reconstruidas, conscientes o inconscientes.

Las operaciones psíquicas propias de las imágenes mentales ponen en juego 
las mismas estructuras neurales que las que se usan en la percepción visual 
directa y, a la inversa, cualquier actividad perceptiva moviliza toda la ima-
ginería mental acumulada en los diferentes estratos de nuestra memoria. 
Por tanto, los diferentes tipos de imágenes no funcionan de forma aislada 
según sus características, sino que, por el contrario, están en constante 
interferencia entre sí.

Un argumento que justificaba la inclusión de estas imágenes llamadas 
mentales en el tratamiento de la imagen en general es que, si limitamos la 
cuestión de la imagen únicamente a las imágenes reproducidas material-
mente sobre un soporte físico, olvidamos que nuestra actividad de operar 
con imágenes incluye su percepción a través de la visión directa, pero 
también las múltiples imágenes mentales conscientes e inconscientes que 
se producen sin estímulo. De allí que en algunos casos se hablara de cuatro 
dominios: imaginería mental consciente, imaginería mental inconsciente, 
visión natural y visión de representaciones; esos dominios permanente-
mente interfieren entre sí y están determinados por toda la historia de 
nuestras miradas, tanto en sus dimensiones culturales colectivas (historia 
de la representación, del arte...) como las individuales (experiencia singular, 
recorrido personal de nuestra mirada, etc.)

Las imágenes que han recibido mayor atención de los estudiosos son las 
producidas por la visión, generadas por la acción directa de estímulos 
visuales, imágenes que algunos llaman imágenes perceptivas (pero esta 
es una denominación obvia y no necesaria). Si se usa aquí el mismo pro-
cedimiento de establecer oposiciones, las imágenes perceptivas se pueden 
dividir también en aquellas que corresponden a la visión natural o que 
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son reproducidas a través de un soporte mediador, y aquellas imágenes 
materiales, que se llaman simplemente representaciones. Las primeras, 
las producidas por la visión natural, constituyen la fuente primera de la 
actividad de imaginación y han sido estudiadas exhaustivamente durante 
siglos a través del análisis de los mecanismos de la visión, los cuales son 
de gran complejidad pues hacen intervenir múltiples elementos, además 
de hacer participar en su procesamiento diferentes zonas del cerebro. 
Sabemos que la visión no es ni un fenómeno innato, ni preestablecido por 
la herencia genética, sino que es resultado de una construcción neuronal 
que comienza con la primera mirada del recién nacido y que continúa sin 
dejar de transformarse con nuestra actividad visual cotidiana.

Por ello, cuando se habla de imágenes en general, casi siempre se hace 
referencia a este segundo grupo de las imágenes perceptivas, que es el de 
las representaciones o imágenes materiales. Desde los primeros dibujos en 
las cavernas de nuestros lejanos antepasados hasta las imágenes de nuestros 
días hechas por computadora, pasando por la pintura, la fotografía, el cine 
y la televisión, la historia de la representación a través de la imagen es muy 
larga y sus usos son múltiples. A lo largo de esa historia han aparecido 
técnicas de reproducción de las imágenes y, como se dijo antes, se entiende 
que el hecho de que llegue una técnica nueva no invalida las precedentes.

En el artículo antes mencionado (What is an image?), Mitchell divide 
ese caótico e indeterminado conjunto de las imágenes ‒que se asemeja 
al conjunto de animales de la enciclopedia china referida por Borges‒ en 
varios tipos, aunque su enumeración es demasiado simplista; allí sitúa a 
las imágenes gráficas, donde incluye pinturas, estatuas y dibujos, entre 
otras; las imágenes ópticas, donde sitúa las proyecciones y reflejos; las 
imágenes a las que llama percepciones, donde estarían los datos de los 
sentidos, las “especies” y las apariciones; otro tipo es el de las imágenes 
mentales, que abarca los sueños, los recuerdos, las ideas y los fantasmata; 
finalmente, las imágenes verbales, que incluye metáforas, descripciones y 
la escritura. Cada uno de estos tipos designa un conjunto de objetos cuya 
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discusión y estudio se realiza por una disciplina específica, y “cada una 
de estas disciplinas ha producido una vasta literatura sobre la función de 
las imágenes en su propio dominio, una situación que tiende a intimidar a 
cualquiera que intente tener una visión general del problema” (Mitchell, 
1984, p. 504). De allí su conclusión:

Dos cosas deben llamar inmediatamente la atención de cualquiera 
que intente tener una visión general de los fenómenos con el nombre 
de imagen. La primera es simplemente la increíble variedad de cosas 
que llevan este nombre. Hablamos de pinturas, estatuas, ilusiones 
ópticas, mapas, diagramas, sueños, alucinaciones, espectáculos, 
proyecciones, poemas, patrones, recuerdos e incluso ideas como 
imágenes, y la gran diversidad de esta lista parecería hacer cualquier 
comprensión sistemática y unificada imposible. La segunda cosa 
que puede sorprendernos es que el hecho de llamar a todas estas 
cosas con el nombre de imagen no significa necesariamente que 
todas tengan algo en común. (Mitchell, 1984, p. 504)

Como es difícil precisar qué tendrían en común todos esos objetos que 
tienen el nombre de imagen, puesto que, por el único hecho de tener el 
mismo nombre, no necesariamente todas ellas comparten rasgos, el autor 
señala, con las ideas de Wittgenstein en mente, que conviene comenzar a 
pensar en las imágenes como una familia que ha migrado en el tiempo y en 
el espacio y que ha sufrido profundas mutaciones en el proceso. Incluso, si 
reducimos la noción de imagen de manera que abarque solamente aquella 
que percibimos visualmente, o sea, la que se conoce como imagen visual, 
nos encontramos con un término vago, muy poco preciso, a pesar del lugar 
común de hablar de nuestra cultura como una cultura dominada por la 
imagen. Este predominio nos haría pensar que sabemos muy bien de qué 
estamos hablando al referirnos a la imagen. A pesar de la omnipresente 
operación de creación de imágenes que caracteriza nuestro mundo, el 
mismo autor, en otro ensayo igualmente importante (The pictorial turn, 
1994) ha concluido que todavía no sabemos qué son las imágenes, que 
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no sabemos cómo se su relacionan con el lenguaje verbal, cuáles son sus 
efectos sobre las personas y sobre el mundo, cómo entender su historia y 
qué podemos o debemos hacer con ellas. 

A continuación, para tratar de aclarar en qué consiste ese llamado giro 
hacia lo visual y los cambios que introdujo en el estudio de la imagen, 
vamos a hacer un panorama de los estudio sobre la imagen hasta antes de 
este giro, el cual describiremos en la segunda parte, en el tema de cultura 
visual, del que hacemos una breve introducción en las líneas siguientes.

Si bien se puede pensar que algo como cultura visual ha existido desde que 
se habla de cultura en general, la frase “cultura visual” se ha usado en las 
últimas décadas para referirse a un componente específico de la cultura, a 
un conjunto de prácticas visuales, pero referida a una disciplina académica 
es bastante reciente. La utilización de este término tiene pertinencia puesto 
que indica un cambio histórico en la importancia de la visión misma que 
ha conducido a replantear lo relativo a lo visual y a producir un concepto 
nuevo, el de “visualidad”. Analizaremos en ese capítulo los orígenes de la 
cultura visual como disciplina académica emergente, que se asoció entonces 
a los estudios culturales. Todo ello es indicativo de que las cuestiones de 
lo visible, de cómo aparece y cómo afecta a casi todos los demás aspectos 
de la vida social surgieron como una fuerte preocupación.
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CAPÍTULO I

Los estudios sobre la imagen

Una idea muy antigua, profundamente arraigada y sostenida por el sentido 
común, dice que la visión nos proporciona una imagen fiel por ser una 
copia literal del mundo; y la explicación de esa propiedad, según la misma 
idea, es que, de todos nuestros sentidos, el ojo es el más capacitado para 
la exactitud y la precisión2. En el transcurso de los siglos, la imagen se ha 
visto de varios modos y uno muy importante es en el Renacimiento, cuando 
Alberti, en su De pictura, la ve como representación de una porción de un 
espacio ilimitado, como una ventana que da acceso al mundo3. Esta idea 
se hizo más fuerte, cuando aparece otra metáfora junto a la de la ventana 
que se abre al mundo: la metáfora de la pirámide visual, derivada a su vez 
de la noción de rayo luminoso que se tenía en la antigüedad.

2	 Dice Leonardo en su Cuaderno de notas que el “sentido que está más cerca del órgano 
de percepción funciona con más rapidez. Y este es el ojo, el guía principal de los otros. 
[…] El ojo, que es la ventana del alma, es el órgano principal por el que el entendimiento 
puede tener la más completa y magnífica visión de las infinitas obras de la naturaleza”. 
(pp. 8-9) Califica en otro de sus escritos al ojo como “el juez universal de todos los 
cuerpos” (Richter, 1883)

3	 La metáfora de la ventana está en el tratado De pictura, de Alberti, donde dice: “Para 
pintar una superficie, lo primero dibujo un cuadrángulo de ángulos rectos, grande 
cuanto me place, que me sirve de ventana abierta desde la cual se ve la historia, y 
determino cuan grandes quiero que sean los hombres en la pintura” (Alberti 1976, p. 
105). El propio Alberti aclara que por “historia” se refiere a “lo que se quiere pintar”.
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Para los pitagóricos y sus sucesores, era el ojo el que emitía el haz de rayos, 
el cual chocaba contra los objetos y de este choque se producía la sensación 
de la visión. Exactamente como el ciego que avanza por su universo tocando 
los objetos con la mano, adivinándolos con la extremidad de su bastón, así el 
ojo se desplaza “tocando” la realidad. Concebido así, el ojo se convierte en el 
vértice de una jaula cónica, luego piramidal, de rayos tendidos para capturar, 
envolver, adquirir los objetos (Pierantoni, 1984, p. 16). La noción de pirámide 
visual, tal como la postula Alberti, permite considerar que la base de dicha 
pirámide es el objeto visto o la zona bajo observación, y que el marco de la 
pintura o el cuadro es, de algún modo, la materialización de esa base de la 
pirámide. Poco a poco, esa imagen de la pirámide de rayos de luz emitidos 
por el ojo pasa a ser un artificio explicativo, pues ya no se sostiene que el ojo 
produzca y emita los rayos luminosos que salen a través de la pupila, sino que 
es la explicación la que se hace geométrica y, a partir de ella, no son rayos lo 
que sale del ojo sino solo un conjunto de líneas geométricas que forman una 
pirámide cuya base es el objeto que se ve. Este cambio permite describir la 
visión en términos de la geometría euclidiana y, de ese modo, “los rayos, los 
reflejos, las refracciones se convierten en líneas y segmentos unidos entre sí 
por ángulos determinados y medibles” (Pierantoni, 1984, p. 33). Esa idea de 
la pirámide visual está presente en la noción misma de fotografía: el encua-
dre sería ese proceso por el cual se llega a una imagen que contiene un cierto 
campo, con límites muy precisos, visto desde un cierto ángulo. Vamos a tratar 
enseguida la idea de que el ojo es como la cámara fotográfica, pero por ahora 
podemos adelantar que, como dice un estudioso contemporáneo de la imagen,

[…] encuadrar es pasear sobre el mundo visual una pirámide visual 
imaginaria (y a veces fijarla), Todo encuadre establece una relación 
entre un ojo ficticio –del pintor, de la cámara cinematográfica 
o fotográfica– y un conjunto de objetos organizados en escena: 
el encuadre es, pues, [...] un asunto de centrado/descentrado 
permanente, de creación de centros visuales, de equilibrio entre 
diversos centros, bajo la batuta de un “centro absoluto”, el vértice 
de la pirámide, el ojo. (Aumont, 1992, p. 164)
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La geometrización del universo, que culmina con la obra de Galileo, 
constituye uno de los cambios introducidos por el modo renacentista de 
entender el mundo y se comienza a expresar, incluso antes de éste, en las 
concepciones de Brunelleschi y de Alberti. Y no es que ellos hayan descu-
bierto la importancia de la geometría o que hayan inventado los métodos 
de organización lineal de la superficie, puesto que tanto la geometría eu-
clidiana como la noción de punto de fuga –central para la visión en pers-
pectiva– ya existían; su aporte fue más bien darle una nueva interpretación 
plástica. Dice Francastel que, cuando Brunelleschi traza líneas imaginarias 
entre las aristas de los cuerpos y el ojo, establece con ello la necesidad del 
punto de vista único, el único que permite coordinar a la vez las formas y 
las dimensiones del mundo. 

Entonces Brunelleschi, para quien lo impalpable, el vacío, la luz, entran en 
la categoría de las cosas mensurables, parte del principio de que las líneas 
definidas por la superficie en la materia inerte se prolongan a través del 
espacio. Cada punto imaginario de este espacio se transforma, así, en un 
lugar de intersección de líneas salidas de la manipulación de la materia. La 
noción geométrica de lugar está así colocada en la base de toda su concep-
ción (Francastel, 1972, pp. 124-125). Cuando Alberti define la perspectiva 
como un proceso de construcción matemática de la naturaleza, cuando 
considera que el arte de su tiempo es una adquisición del saber de las leyes 
que rigen el mundo, cuando sistematiza las propuestas de Brunelleschi, es 
pues el momento en el que se origina una nueva noción de espacio, y la no-
ción anterior de imagen, la medieval, que es parte de un espacio compacto 
cuyos atributos esenciales son cualidades expresivas, “es sustituida poco a 
poco por la de un espacio teóricamente infinito” (Francastel, 1972, p. 126).

Regresemos a la noción de imagen como representación que se distingue 
de las cosas que representa, es decir, de lo representado (o del referente). 
El funcionamiento analógico de la imagen ha contribuido a causar mucha 
confusión entre ambos términos, lo representado y la representación, pero 
ha sido el desarrollo de los “aparatos de toma de vistas”, como se llamaba 
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al principio a las cámaras fotográficas y, posteriormente, a las de cine, los 
principales responsables. No ha sido tanto la analogía por sí misma el factor 
de esta confusión, sino la supuesta posición “objetiva”, la supuesta ausencia 
de intervención del fotógrafo, del “que toma la foto”. Desde la invención de 
la fotografía hasta antes de la llegada de la cámara digital se daba por hecho, 
no que fuera imposible la intervención sobre las imágenes fotográficas, pero 
sí su alta dificultad, que requería de laboratorios y de especialistas.

Cuando hablamos de la manera como la cámara “ve”, de hecho, estamos 
hablando de la cámara metafóricamente, como si fuera una especie de ojo 
a través del cual vemos el mundo. Pero esa expresión de que la cámara 
“ve” tiene también un sentido literal, ya no metafórico: se trata de la idea 
de que la cámara ofrece una imagen del mundo, es decir, una imagen de 
escenas, personas, objetos y acontecimientos, los cuales representan lo 
que veríamos si estuviéramos en el lugar de la cámara. En este sentido, se 
asume la imagen fotográfica como si fuera la forma en la que se ven las 
cosas aunque nadie las esté viendo. Esta “forma en que las cosas se ven”, 
se asume como si fuera una propiedad objetiva del mundo visual, que 
solo espera ser recogida por un ojo. Según esta manera de asumir la cues-
tión, la cámara simplemente duplica lo que el ojo ve y la fotografía viene 
a considerarse como una réplica de la imagen que se forma en la retina; 
en otras palabras, y siempre de acuerdo con este argumento del sentido 
común, una fotografía produce en la retina la misma imagen que el ojo 
habría recibido si estuviera en lugar de la cámara. Dicho en otras palabras, 
es como si existiera una relación “indicial” entre la imagen y su referente, 
entre la representación y lo representado.

De manera tácita se asume que la cámara ve lo que veríamos directamente, 
y que la imagen fotográfica representa lo que está allí para que el ojo lo 
vea, incluso si no hay nadie para verlo. En otras palabras, que el registro 
por medio de la cámara es un duplicado de lo que hace el ojo. Pero este 
argumento es falso: la fotografía no muestra la manera cómo podríamos 
haber visto lo que ella representa. La propuesta de que una fotografía puede 



los estudios sobre la imagen | 19

estar en lugar de la visión es simplemente equivocada, si por la expresión 
“estar en el lugar de” se entiende que es una réplica de la visión; esto se 
explica porque la visión no puede formularse sin referencias a maneras 
de atención que son enormemente variadas y complicadas, lo que hace 
que el producto sea siempre relativo a algún propósito o a un conjunto de 
operaciones incorporadas a un propósito (Snyder, 1980, p. 229).

Esto no significa que la fotografía no pueda usarse para verificar la forma 
en que estaban las cosas en el momento de la exposición o para decir que 
tales cosas estaban en un determinado momento frente a la cámara. Pero se 
trata solamente de un caso particular que se advierte si se tienen presentes 
dos cosas: en primer lugar, la garantía que ofrece la imagen fotográfica no 
es mayor de la que puede ofrecer cualquier otra imagen pictórica; segundo, 
que la significación de la fotografía no deriva de su capacidad de decir 
cosas sobre el mundo, es decir, de ser reflejo de la realidad.

Estos dos postulados no son tomados en cuenta por quienes sostienen que 
la fotografía proporciona una imagen del mundo real y objetiva puesto 
que, desde su nacimiento, la cámara fotográfica ha estado rodeada de un 
conjunto de ideas que a estas alturas ya no se pueden sostener o que, por 
lo menos, se deben someter a discusión. Entre ellas, que la cámara foto-
gráfica es una máquina natural porque entrega la imagen de la naturaleza; 
que con ella se verifican científicamente los esquemas desarrollados por 
los pintores realistas; incluso, se piensa que no solo los verifica sino que 
es la total realización de tales esquemas. Esto es una falacia derivada del 
desconocimiento de la historia de la fotografía, de los propósitos de su 
construcción y del origen de su diseño; en una palabra, de no reconocer 
que es propio del sentido común considerar ciertos productos culturales 
como producidos por la naturaleza. 

Decir que las cámaras arrojan automáticamente imágenes naturales es 
perder de vista que son solamente herramientas con una función bien 
definida. Para entender esa función tenemos que apelar a la historia, hasta 
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el Renacimiento, cuando se “inventa” la cámara oscura4. La cámara oscura 
fue diseñada como un instrumento para ayudar a pintores y a artesanos a 
producir ciertos tipos de imágenes. Incluso, con el añadido de una lente, 
el uso de la cámara oscura para construir imágenes fue descrito mucho 
tiempo antes; en el siglo xvi, Giovanni Battista della Porta en la segunda 
edición de su libro Magica Naturalis, publicado en 1589, ya informa sobre 
ello y sugiere usar dentro de ella un espejo para proyectar la imagen en 
un papel y usar este dibujo como una ayuda. Las cámaras se usaron por 
artesanos y pintores, incluyendo a Canaletto y, probablemente, a Vermeer, 
para ayudarlos en la ejecución de perspectivas y detalles. En la época en 
que Niepce, Daguerre y Fox Talbot en el siglo xix comenzaron a tratar de 
fijar la imagen, las cámaras ya se habían usado por los artistas por más de 
doscientos años y los requerimientos de este arte “tradicional” ya habían 
influido en su diseño (Snyder y Allen, 1975, p. 149).

De esta manera, con la cámara oscura y el añadido de un sistema óptico los 
pintores podían tener una guía que les facilitara su trabajo. La incorporación 
de un material sensible donde quedara plasmada la imagen que entraba 
por el objetivo fue un desarrollo que vino a sustituir la labor del pintor. Por 
tanto, considerar que la fotografía entrega una imagen de cómo se ven las 
cosas es, de hecho, una inversión de la idea de la cámara en sus orígenes, 
ya que el problema de los pintores posteriores al Renacimiento no fue cómo 
hacer una imagen que se pareciera a la imagen producida por la cámara, 
sino cómo construir una máquina que produjera imágenes como las que 
ellos pintaban. La actividad conjugada de los pintores y los fotógrafos –es 
decir, de la pintura y de la fotografía– ha producido la conciencia en los 

4	 En realidad, no se inventa en esa época puesto que tiene una historia muy larga. 
Antemio de Trales (uno de los constructores de Santa Sofía), estudió en el siglo iv los 
efectos relacionados con la cámara oscura; esas ideas fueron desarrolladas por dos 
físicos árabes: Al-Kindi, en el siglo ix, y Alhacen, en el siglo xi. A partir del siglo xiii, esas 
obras se traducen al latín y llegan a Europa y la cámara oscura aparece en los libros de 
Leonardo, Descartes y Kepler; fue este último el que acuñó el nombre de cámara oscura.
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observadores de que las imágenes (en este caso las fotográficas) significan 
porque son naturales, porque se relacionan con lo que representan de la 
misma manera en que la visión se relaciona con lo visto.

Todo ello indica que ya no se puede pensar, en una relación directa entre 
la imagen fotográfica y la verdad o lo real, que la imagen es una prueba 
fidedigna. Por sí misma, la imagen, de la misma manera que la palabra, no 
prueba nada, no se relaciona directamente con lo verdadero. Puede ser un 
testimonio de lo real, pero no es solo el medio fotográfico lo que lo convierte 
en esto, sino también su uso y el contexto. Es exactamente el mismo caso 
con los enunciados verbales, que no son correctos o falsos en sí mismos; 
no es el enunciado lo que miente o dice la verdad, sino quien lo enuncia. 
El hecho de que la fotografía actualmente sea digital hace que sea mucho 
más fácil intervenir su contenido, pero de allí no se puede concluir que la 
imagen de la fotografía posea un carácter analógico, o que esa imagen sea 
una prueba de que lo que se muestra es igual a la cosa fotografiada, o que 
solamente cuando existe una intervención sobre la imagen se tendría una 
falsificación de una verdad que es inmanente a la representación.

Si la imagen digital transformada conserva su carácter analógico, lo que 
en cambio desaparece es su dimensión indicial, el vínculo que la unía a la 
cosa representada, y que nos sitúa así en un registro similar al de la palabra 
escrita (es decir, ante signos de carácter arbitrario). La noción de verdad es, 
entonces, de la misma naturaleza que la de un texto escrito: no es el texto en 
sí lo que informa verazmente, sino un conjunto de elementos que no están 
contenidos en él. Con todas las posibilidades actuales de intervención en la 
imagen mediante herramientas digitales, todo se hace posible y, por tanto, 
la analogía ya no es prueba de existencia de lo real o de su verificación.

El análisis de cualquier fotografía, incluso de las que se pretenden más 
realistas, indica que nunca vemos tal como la fotografía lo muestra, si por 
“ver” entendemos la manera como aparecerían los objetos a un observador 
colocado al lado o en lugar de la cámara. En la imagen fotográfica hay un 
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límite o un marco, generalmente rectangular, que no existe en la imagen 
visual; incluso si colocamos un marco rectangular de las mismas dimensio-
nes y usamos la visión monocular (con un ojo cerrado), tampoco veríamos 
lo que la imagen muestra, ya que nuestra visión es foveal, es decir, solo 
aparece nítido el centro, mientras que la periferia tiende a hacerse difusa; 
la imagen fotográfica, por lo contrario, muestra todo el rectángulo perfec-
tamente enfocado, bien delineado. Además, la fotografía puede tener una 
profundidad de campo prácticamente infinita; es decir, todos los planos, 
sin importar la distancia, pueden aparecer en foco, mientras que la visión 
únicamente puede enfocar un plano a la vez. La lista de diferencias podría 
alargarse, pero todo se resume en una sola: que no vemos las cosas de la 
manera como la fotografía nos muestra. Y sin embargo, el sentido común 
asume que cada fotografía que vemos refuerza la idea de que existe una 
conexión natural entre el objeto fotografiado y la imagen fotográfica.

En resumen, la idea de que la imagen fotográfica sustituye la experiencia de 
ver no es algo accidental, debido al desarrollo de la técnica o a alguna otra 
causa específica de la fotografía, sino que se trata de un corolario obligado de 
las consideraciones hechas por la pintura renacentista. No obstante, existen 
intentos de explicación que ven la imagen fotográfica como un fenómeno natu-
ral; entre otros, los que dicen que se debe a que entre la imagen y el objeto hay 
una relación de causalidad por el necesario contacto físico; en otras palabras, 
que la garantía de lo natural es que el objeto se plasma en el material fotosen-
sible de acuerdo con leyes naturales. Snyder señala que “gran parte del poder 
aparentemente explicativo de la impresión deriva de lo que aparece al ser la 
transferencia de propiedades formales del objeto que impresiona al medio que 
recibe”; su argumento es que realmente no existe contacto: “los objetos no son 
activos en el proceso fotográfico; es la luz la que produce un cambio en el medio 
fotosensible [...] Lo que impresiona la película es la luz” (Snyder, 1980, p. 228).

La pregunta acerca de por qué se considera la fotografía un fenómeno na-
tural no puede responderse apelando a razones técnicas, sino que tendría 
que buscarse en las normas derivadas de la representación, las cuales son las 
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mismas que produjeron y desarrollaron la cámara fotográfica. Los principios 
de diseño de esta, son resultado de los esfuerzos de los artistas posteriores 
al renacimiento por construir un equivalente pictórico de la visión que ga-
rantizara la congruencia entre imagen y mundo. Lo que aparece aquí como 
punto central es la relación entre la representación y lo representado y eso 
que ocurre entre una fotografía y el objeto fotografiado no es más que un 
caso particular de aquella relación. De allí que sea necesario enfrentarse, en 
este momento de la exposición, a la noción misma de representación.

Esta noción tiene múltiples acepciones, todas ellas muy diversas, pero 
todas tienen algo en común, y es que en todos los casos se trata de un 
proceso por medio del cual se instituye un representante que, en un cierto 
contexto, ocupa el lugar de lo que representa. Como lo hemos expresado 
repetidas veces, lo que nos interesa aquí es un tipo particular de repre-
sentación, la representación visual, aunque esta denominación sea, si no 
errónea, al menos ambigua, ya que existe tal vez en cualquier instancia 
de la representación un componente visual. Probablemente, una noción 
más comprensible que la de representación sea la noción de imagen, que 
abarca tanto las imágenes representativas como las no representativas. Sin 
embargo, un análisis más fino muestra que también esta noción requiere 
de ciertas precisiones ya que la imagen tiene, potencialmente, innumera-
bles actualizaciones, unas dirigidas a los sentidos, otras al intelecto: como 
hemos visto, muchos hablan de imágenes mentales, otros, de imágenes 
construidas solo de palabras, es decir, de imágenes poéticas, etc. Aquí 
usaremos la noción de imagen para referirnos únicamente a las que tienen 
forma visible, a las imágenes visuales.

En todas las épocas y en todas las culturas se han producido imágenes 
visuales, siempre con finalidades externas, sean individuales o colectivas. 
Es especialmente importante analizar tales finalidades, aunque antes de 
ello sea necesario hacer una pregunta previa, la de por qué existen las 
imágenes, a qué tipo de necesidad responde su mera existencia. Tal vez 
la respuesta más general es que las imágenes responden a necesidades 
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simbólicas; es decir, que constituyen una manera de establecer la mediación 
entre el hombre y el mundo: las imágenes son símbolos, y pueden actuar 
como representantes de las cosas del mundo.

Mucho se ha escrito acerca de las finalidades de la imagen, es decir, de 
sus funciones o, en otros términos, respecto a la relación que establecen 
con el mundo; un autor que ha reflexionado sobre ello es Jacques Aumont 
(1992), quien propone clasificar esa relación en tres grandes modos: sim-
bólico, epistémico y estético. Dentro del modo simbólico, las imágenes han 
servido –y tal vez esta haya sido la función primera, cronológicamente 
hablando– como símbolos religiosos, como elementos que permitían el 
acceso a lo sagrado, como manifestaciones de lo divino. Esta función se 
ha desplazado, en el curso de la historia, a otros campos; actualmente, una 
parte importante de ella está en las imágenes publicitarias. En lo que toca 
al modo epistémico, las imágenes también sirven para dar informaciones 
acerca del mundo, son portadoras de conocimiento. Esta función sigue 
presente en gran cantidad de imágenes, aunque a través de la historia el 
valor informativo ha cambiado. En lo que toca al denominado modo esté-
tico de funcionar, las imágenes han servido para proporcionar sensaciones 
(aistesis) específicas a quienes las contemplan (Aumont, 1992, pp. 84-85).

Sin embargo, no existen en realidad imágenes que operen exclusivamente 
en cada uno de estos modos; de hecho es casi imposible separarlas; las 
imágenes publicitarias, por ejemplo, intentan provocar sensaciones de un 
tipo similar a las que llamamos imágenes artísticas, pero tienen también por 
función informar acerca de las virtudes de un mensaje o de un producto 
o de sus efectos; finalmente, están también en lugar de otra cosa, es decir, 
funcionan también como signos (o como símbolos). En las imágenes pro-
ducidas en otras épocas, tampoco se tiene la certeza de que hayan tenido 
una sola finalidad. Las imágenes de los bisontes de Altamira, por ejemplo, 
tal vez tenían una función mágica, es decir, simbólica (que el hecho de 
pintarlos diera acceso directo a los bisontes reales, que facilitara su captu-
ra, etc.); pero tal vez tuvieran también una función estética (que el hecho 
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de poder apreciar el movimiento congelado del animal, la tensión de sus 
músculos, etc., llegara a producir algún tipo de sensación); o tal tuvieran 
una función informativa, o didáctica (enseñar cómo eran, cuáles eran sus 
puntos débiles, qué hacer para atraparlos, etc.).

En todos estos modos de relación con lo real, en todos estos modos de 
funcionar, la imagen está en contacto con cierto número de convenciones, 
que son sociales; por tanto, a través de todos los modos de funcionamiento 
está presente en ella esencialmente lo simbólico. Sin referirse a las funcio-
nes mencionadas, Gombrich señala una función primordial de la imagen: 
como seres sociales, los seres humanos estamos en estrecha relación con 
el mundo visual; nuestra actividad intelectual depende de ella. La imagen 
tendría entonces por función asegurar y reforzar esa relación, reafirmarla 
y precisarla, perfeccionarla y dominarla (Gombrich, 1979).

El problema fundamental de la representación se puede concentrar en el 
de las relaciones entre el mundo y la imagen, más específicamente, entre 
el objeto representado y el objeto que lo representa. Una de las formas más 
mencionadas de esta relación de representación, como hemos señalado an-
tes, y que es también una de las relaciones más discutidas, es la de imitación 
o copia, que también puede entenderse como relación de semejanza, o de 
similitud, o de mimesis. Muchos autores se han ocupado de defender o de 
atacar esta idea entendida como la base de la representación. Gombrich 
habla de ella en su reflexión acerca de por qué, para un niño, un palo de 
escoba puede representar un caballo, sin que evidentemente ese palo re-
trate la esencia de caballo o imite su forma externa: cuando el niño llama 
“caballo” a un palo, evidentemente no quiere decir que representa la idea 
que tenemos de un caballo, algo así como la “caballidad”. 

El palo no es un signo que signifique el concepto de caballo, ni es el retrato 
de un caballo individualizado. Por su capacidad para servir como sustituti-
vo, el palo se convierte en caballo por derecho propio. (Gombrich, 1968, p. 
12). Ese objeto representa un caballo porque se puede cabalgar sobre él; por 
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tanto, más que la forma, es la función la que permite representarlo, o, como 
dice el autor, no la función, sino “el aspecto formal que cumpliría los reque-
rimientos mínimos para realizar la función” (p. 14). De allí su conclusión de 
que la representación no es una imitación de la forma externa de un objeto, 
sino más bien la “imitación de ciertos aspectos privilegiados o importantes”5. 
La razón de ello es que quien ejecuta una representación no está ante un 
conjunto neutral de formas que solo tiene que copiar, sino que está ante “un 
universo estructurado, cuyas principales líneas de fuerza siempre se pliegan 
y adaptan a nuestras necesidades biológicas y psicológicas” (Gombrich, 
1968, p. 17). Por tanto, no se puede simplemente imitar la forma externa del 
objeto sin antes haber construido dicha forma. En todo caso, el argumento 
de Gombrich que apela al recurso a la semejanza sigue también presente. 

En un ensayo posterior (publicado originalmente en 1981 y recogi-
do en su último libro La imagen y el ojo), dice que “podemos leer la 
imagen porque la reconocemos como una imitación de la realidad”  
(Gombrich, 1981, p. 11). Y más adelante afirma que las imágenes de la na-
turaleza no son signos convencionales sino que “muestran una semejanza 
visual real, no solo a nuestros ojos o a nuestra cultura, sino también a los de 
los pájaros y bestias” (p. 21). Lo cual significa que, desde su punto de vista, 
la semejanza es natural; y si las relaciones entre las imágenes y el mundo 
son relaciones de semejanza son, por tanto, relaciones naturales. De hecho, 
esta conclusión no hace cabal justicia a este autor ya que él siempre se cui-
dó en no caer en posiciones ni convencionalistas ni naturalistas extremas.

5	 Umberto Eco recuerda un niño de cuatro años que, por medio de su cuerpo, reproduce 
la imagen de un helicóptero: “estirado sobre una mesa y con el vientre como eje, 
empieza a girar con los brazos y las piernas extendidas, como la aguja de una brújula”. 
(1972 p. 226) De la forma compleja del objeto, reproduce las palas giratorias, que es lo 
distintivo de ese aparato; de ellas, solo reproduce dos, colocadas en una línea recta 
como eje y los giros de 360º. Sin embargo, cuando le pide que dibuje el helicóptero, lo 
que hace es un diseño más complejo y mucho menos estructurado porque todavía no 
conoce las convenciones.
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En su libro Arte e ilusión, su tesis respecto a este punto se puede dividir 
en dos partes. La primera dice que toda representación es convencional, 
porque hasta en la fotografía, que es la imagen más analógica, pueden 
introducirse variables por medio del uso de lentes, filtros, tipos de pelí-
culas, reveladores, etc. Pero la segunda parte sostiene que, aunque sean 
convencionales, hay unas más naturales que otras, como es el caso de la 
perspectiva, noción que revisaremos adelante. Este doble aspecto se puede 
resumir diciendo que la analogía, por un lado, duplica ciertos aspectos de 
la realidad visual, pues producir imágenes es imitar la acción especular (la 
misma que se tiene en la superficie del agua, o en vidrio o en metal); pero 
por otro lado, esta imitación se realiza por medio de esquemas, es decir, 
por convenciones sociales. En el aludido ensayo de 1981, concluye que 
“reconocer una imagen es ciertamente un proceso complejo que pone en 
acción muchas facultades humanas, tanto innatas como adquiridas. Pero 
sin un punto de partida natural, nunca habríamos adquirido esa habilidad”.

Aun cuando Gombrich insista en ese “punto de partida natural”, reconoce 
que en el proceso de representación hay un cierto nivel de arbitrariedad 
basado en convenciones sociales. El grado de convencionalismo admitido 
oscila entre los autores que se han ocupado del problema, pero en el fondo, 
lo que permanece como indicador es el viejo debate planteado por Platón 
en el Cratilo, diálogo en el cual uno de los participantes quiere probar que 
las palabras revelan la naturaleza de las cosas que nombran o a las cuales 
se refieren; es decir, que las palabras se reconocen porque se parecen a 
las cosas que indican; en resumen, que la relación entre palabra y cosa 
es natural. El otro participante sostiene que dicha relación es arbitraria y 
convencional. En la distinción entre las representaciones en general como 
naturalmente reconocibles porque son imitaciones, y las representaciones 
basadas en convenciones, ha estado presente de diversas maneras y con 
distintos nombres a lo largo de los últimos veinticinco siglos, y podemos 
simplificarla bajo la conocida oposición entre naturalismo y convenciona-
lismo, o entre realismo y relativismo.
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Algunos autores piensan que la analogía, el ideal de semejanza, responde a 
una necesidad fundamental del ser humano; otros, en cambio, creen que es 
solo un accidente en la historia de las producciones humanas. Entre los se-
gundos puede señalarse al filósofo Nelson Goodman; para él, la más ingenua 
noción de representación, que es aquella que postula “A representa a B si y 
sólo si A se asemeja a B”, es totalmente errónea, y añade que “apenas podrían 
condensarse más errores en fórmula tan reducida” (Goodman, 1976, p. 21).

Y la razón, o una de las razones de ello, es que representación y semejanza 
o similitud difieren profundamente: la semejanza es reflexiva –un objeto 
se asemeja en grado máximo a sí mismo– y es simétrica –A se asemeja a B 
de la misma manera que B se asemeja a A–. Pero la representación no es 
ni reflexiva ni simétrica: un objeto no se representa a sí mismo más que en 
casos muy raros; una pintura representa a su objeto pero este no representa 
a la pintura. Con estos argumentos, Goodman concluye que la semejanza, 
sin importar el grado, no es condición suficiente para la representación. La 
pintura de un objeto dado se asemeja mucho más a otra pintura cualquiera 
del mismo objeto que al objeto mismo; sin embargo, representa al objeto 
y no a la otra pintura. Para que un cuadro represente un objeto tiene que 
estar en su lugar, tiene que referirse a él; pero esta referencia no tiene como 
condición suficiente la semejanza. Si no es condición suficiente, tampoco 
es condición necesaria pues “casi cualquier cosa puede estar en lugar de 
cualquier otra cosa”.

Otra noción importante que Goodman pone en cuestión es la de imitación 
o de copia: ¿Qué significa copiar un objeto?, y en el caso del retrato de un 
amigo, se pregunta qué es el objeto que está delante de él:

Es a la vez un hombre, un enjambre de átomos, un complejo de células, 
un violinista, un amigo, un loco, y muchas cosas más. Si ninguna de 
ellas constituye el objeto tal cual es, ¿qué lo constituye? Si todas ellas 
no son sino modos de ser del objeto, ninguna será el modo de ser de 
éste. No puedo copiar todas a la vez. (Goodman, 1976, p. 24)
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En el caso de poder copiarlas todas, el resultado no tendría la menor se-
mejanza con su amigo, es decir, con el objeto copiado. Por tanto, habría 
que copiar uno de tales aspectos, uno de los modos de ser de ese objeto; 
pero no uno cualquiera, sino el que vería un ojo normal, a una distancia 
adecuada, desde un ángulo favorable, bajo una buena luz, sin instrumento 
alguno, sin ningún prejuicio derivado del afecto, la animosidad o el interés, 
sin que idea o interpretación alguna lo embelleciera. En pocas palabras, 
hay que copiar el objeto tal como lo vería, en condiciones asépticas, un ojo 
libre e inocente (pp. 24-25). Pero, como se ha visto en páginas anteriores, 
Gombrich ya había insistido en que tal ojo inocente6 no existe; y, aunque 
existiera, “en contra de la esperanzada creencia de muchos artistas, el 
‘ojo inocente’ que mirara el mundo como por primera vez, no lo vería en 
absoluto. Se abrasaría bajo el doloroso impacto de una mezcla caótica de 
formas y colores” (Gombrich, 1968, p. 20).

En consecuencia, no puede sostenerse la idea de que la representación 
es una copia desde el momento en que no se puede decir qué es lo que 
debe copiarse: ni el modo de ser del objeto, ni todos sus modos de ser, ni 
la manera como lo vería un ojo inocente. Lo que está en la base de todas 
estas consideraciones es que nunca estamos ante un objeto acabado, en su 
totalidad, puesto que “el objeto no posa como modelo dócil con sus atri-
butos claramente separados y puestos de relieve para que lo admiremos 
y retratemos” (Goodman, 1976, p. 47). La manera como aparece depende 
no solamente de su distancia, iluminación y orientación, sino también de 
lo que sabemos de él, de nuestros prejuicios, hábitos e intereses. Quien ve, 
nunca asume un papel pasivo, pues el ver –y esto se puede generalizar a 
la percepción en general– es construcción. Es el espectador el que hace la 
imagen, su relación con ella tiene un carácter constructivista.

6	 Esta expresión de Gombrich que indica que el ver se entiende como el registro pasivo 
del mundo exterior, sin ninguna influencia o conocimiento previo, como la fiel 
reproducción de la imagen de la retina.
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Hermógenes y Cratilo, los dos personajes del ya mencionado diálogo de 
Platón, asumen los extremos de las posturas naturalista y convencionalista, 
las cuales son inconciliables. En parte, la posición asumida por Gombrich 
en Arte e ilusión, intenta establecer la conciliación al decir que la represen-
tación es arbitraria, o sea, que requiere un aprendizaje, pero que algunos 
modos de representar son más naturales que otros. Es difícil decir hasta 
qué punto esto es posible, pero sí se puede establecer que la imposibilidad 
de conciliación se debe a la confusión de niveles: por un lado, asumir que 
todos los seres humanos tenemos la noción de semejanza, aunque esta no 
sea la misma para todos (y aquí estamos en el nivel de la percepción); por 
otro lado, que algunas culturas establecen la semejanza como criterio para 
instituir una jerarquía en la aceptabilidad de las imágenes; es decir, son 
culturas en las que la mímesis ocupa el puesto más alto (y aquí estamos 
en el nivel social e histórico).

 Nuestra cultura, heredera de los patrones renacentistas, es fuertemente 
analógica; por ello, casi todas nuestras imágenes responden al criterio del 
parecido, y ello hace pensar que la analogía es un ideal universal, que entre 
la imagen y la cosa debe existir un parecido total. De allí que sea saludable 
tomar en cuenta posturas como la de Goodman, quien piensa que casi no 
tiene sentido hablar de imitación, ya que, como se ha señalado, no se puede 
copiar el mundo tal como es porque no sabemos cómo es. Incluso, cuando 
fuera posible hacerlo, el parecido no sería ni necesario ni suficiente para 
que existiera la representación.

Otra noción fuertemente atada con la de analogía es la de realismo; entre 
una y otra no existe equivalencia, por lo que es necesario insistir en su 
distinción. En términos amplios, una imagen realista es una imagen que 
representa analógicamente la realidad; la fotografía se considera por ello 
como el ideal de la representación realista, aunque ya se han establecido 
suficientes argumentos en contra de esta idea. Pero antes de entrar a discutir 
el realismo, tendríamos que recordar que por representación se entiende 
una actividad que permite ver por delegación una realidad ausente, la 
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cual se ofrece bajo la forma de un representante. A diferencia de la noción 
de representación, el realismo sería algo así como un conjunto de reglas 
que pretenden regir la relación entre la representación y la realidad de 
una manera satisfactoria para la sociedad donde esas reglas son vigentes.

El término “realismo” no puede, por tanto, referir a una concepción abso-
luta de “lo real”, porque tal concepción no puede dar cuenta del carácter 
histórico y cambiante de eso que entendemos como “lo real” en diferentes 
períodos y culturas. La validez del término necesita ser relativizada y 
sería más exacto decir que el “realismo” consiste en la coincidencia entre 
una representación y lo que una determinada sociedad propone y supone 
como su noción de realidad; y esa noción de realidad implica un complejo 
agregado de códigos de comportamiento, leyes, psicologías, usos sociales, 
modas, gestos, actitudes y todas aquellas normas prácticas que gobiernan 
la instalación del ser humano en su particular entorno histórico. Es en 
relación con ese cuerpo de códigos determinado por la sociedad, y no en 
relación con una “experiencia visual universal” inmutable, como habría 
que entender el realismo de una imagen (Bryson, 1991, p. 31). En el aspecto 
teórico, el concepto que impide la aparición del signo como objeto de cono-
cimiento de la historia del arte es el de mimesis, que ya hemos mencionado. 
La doctrina de la mimesis describe la representación, podría decirse, como 
un proceso de correspondencia perceptual por el que la imagen trata de 
igualarse (“imagen y semejanza”) con distintos grados de éxito, a una 
realidad previa y plenamente constituida (Bryson, 1991, p. 54).

Esto quiere decir que la noción de realismo es histórica y que no existen rasgos 
que sean comunes y peculiares a todas las imágenes postuladas como realistas.

La representación realista está conceptual e históricamente basada 
en la adopción de un modelo que permite tanto al productor como 
al observador de imágenes demandar, de hecho encontrar relaciones 
sistemáticas entre imagen y objeto representado. (Snyder, 1980, p. 223)



32 | de lo visual a lo sensorial

Pero este objeto representa no “el mundo tal como es”, o “el mundo tal 
como aparece”, sino más bien una noción caracterizada de la visión mis-
ma. El sentido común establece, como se ha señalado, que la fotografía 
entrega una imagen de la naturaleza que corresponde a la que cualquier 
persona obtendría si adoptara el punto de vista de la cámara: esto lleva a 
plantear que la fotografía es realista porque es un sustituto de la visión, 
porque es parte de la experiencia visual, pero este mismo autor ofrece 
sólidos argumentos en contra de esta idea; según dice, el modelo visual 
del proceso fotográfico se origina en una supuesta semejanza entre el 
ojo humano con su lente y retina, y la lente y película de la cámara. Una 
vez establecida esta semejanza inicial, el modelo no explica nada más, de 
manera que la noción de que un fotógrafo muestra lo que deberíamos ver 
si estuviéramos allí tiene que ser calificada como absurda. Un fotógrafo 
nos muestra “lo que habríamos visto” en cierto momento, desde un cierto 
punto, si tuviéramos la cabeza inmóvil y un ojo cerrado, y si viéramos con 
el equivalente de una lente de 150 o de 24 mm, si viéramos las cosas en 
Agfacolor o en Tri-X revelado con D-76 e impreso en papel Kodabromide 
# 3. En el momento en que añaden estas condiciones, la posición original 
se ha invertido: en lugar de decir que la cámara nos muestra lo que verían 
nuestros ojos, planteamos la proposición que, si nuestra visión funcionara 
como la fotografía, entonces veríamos las cosas como la cámara lo hace 
(Snyder y Allen, 1975, pp. 151-152).

Todo esto refuerza la idea de que la analogía entre ojo y cámara no enseña 
nada al investigador que quiere saber qué es una imagen visual; mientras 
más analizamos esa analogía, más nos convencemos de que en la imagen 
que nos hacemos de las cosas no hay nada que corresponda a la imagen 
fotográfica, pues las imágenes se forman en la retina del ojo, pero no res-
ponden funcionalmente a la imagen de la película plana de una cámara. En 
el ojo viviente, activo, no hay nada que pueda identificarse como imagen 
retinal, entendiendo por esta una imagen persistente que se resuelve como 
una porción topográfica de la retina. En lugar de ello; la imagen está en 
constante movimiento involuntario (Snyder y Allen, 1975, p. 152).
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La fotografía pide ser considerada como realista, pero no solo eso, sino 
que reclama también que las imágenes fotográficas se deban ver como 
derivadas o causadas por los objetos que representan, como si hubiera 
entre ambos una conexión natural. Esta supuesta conexión natural, es 
decir, el hecho de que el objeto se imprime en el material sensible, sería lo 
que garantiza la representación realista. Pero ya se ha señalado que no es 
el objeto el que produce la imagen sino las variaciones de luminosidad; 
por ello, es simplemente falso decir que vemos la imagen como realista 
porque se acerca al registro de la experiencia visual que habríamos tenido. 
La fotografía no proporciona una “copia de una apariencia”, ni intenta 
duplicar la visión o incluso sugerir cómo podríamos haber visto lo que 
se muestra. Aceptamos la imagen como realista a pesar de que falla en 
sustituir la experiencia visual.

El realismo es, pues, una convención, un conjunto de reglas que gobier-
nan, en los límites de una cultura dada, la relación de representación con 
lo real, la cual no necesariamente es analógica. La analogía se confunde a 
veces con el realismo ya que, en general, una imagen realista es una imagen 
que representa analógicamente la realidad, y es más realista en la medida 
en que se acerca al ideal encarnado por la fotografía. Si el realismo no es 
algún tipo de semejanza con la realidad, aunque para propósitos prácticos 
se comparan las representaciones según su realismo o su verosimilitud, 
entonces es necesario buscar el criterio que determine qué cosa es realista. 
Goodman (1976) señala que una de las medidas de realismo es la posibilidad 
de confundir la imagen con lo que representa. En este tipo de explicación 
–que de hecho no difiere de la definición de copia– lo que cuenta “no es 
la exactitud con la que un cuadro duplica a un objeto, sino en qué medida 
cuadro y objeto, en las condiciones de observación adecuadas a cada uno, 
provocan las mismas reacciones y expectación” (p. 50). Aquí nos topamos 
con el hecho de que tales reacciones son provocadas por la percepción 
visual y, como ya se ha visto, esta depende de hábitos e intereses.
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Otra explicación relaciona el realismo con la información. Según Aumont 
(1992), “la imagen realista no es forzosamente la que produce una ilusión de 
realidad [...] Ni siquiera es forzosamente la imagen más analógica posible, 
y se define más bien como la imagen que da, sobre la realidad, el máximo 
de información” (p. 218). Goodman refutaría esta idea con un símil como el 
siguiente: Imaginemos un cuadro realista, pintado según una perspectiva 
ordinaria y en color normal, y un cuadro en todo igual al primero excepto 
en que la perspectiva está invertida y los colores están sustituidos por 
sus complementarios. El segundo cuadro, adecuadamente interpretado, 
proporciona exactamente la misma información que el primero. Toda una 
serie de informaciones drásticas son posibles sin que disminuya la infor-
mación. Es obvio que, así, los cuadros realistas y los no realistas pueden 
ser igualmente informativos (Goodman, 1976, p. 51). Por tanto, el criterio 
de la cantidad de información de ningún modo es prueba de realismo. 

Ahora, es claro que se puede argumentar que el segundo cuadro del ejemplo 
requiere la posesión de un código, mientras que no es necesario ninguno 
para el primero. Lo que ocurre, en realidad, es que para el primero ya lo 
poseemos, mientras que para el segundo tenemos que descubrirlo. En los 
dos casos, la interpretación requiere utilizar reglas aprendidas, aunque 
para el caso del primero no se hace en apariencia ningún esfuerzo de in-
terpretación. Un cuadro fiel, continúa Goodman “significa simplemente 
que el objeto representado tiene la propiedad que el cuadro en cuestión le 
atribuye. Pero esta fidelidad, exactitud o verdad, no es condición suficiente 
del realismo” (p. 53). El realismo es relativo, está determinado por el sistema 
de representación vigente en la cultura de que se trate; no es, por tanto, una 
relación constante y absoluta que se mantiene entre un objeto y su repre-
sentación, sino “una relación entre el sistema de representación empleado 
en el cuadro y el sistema normativo. Por lo común se toma por norma el 
sistema tradicional; por lo tanto, el sistema de representación literal, realista 
o naturalista, es pura y simplemente el habitual” (Goodman, 1976, p. 53).
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Ni dependiente de la imitación ni de la cantidad de información, el realis-
mo depende más bien del aprendizaje, de la inculcación. Es esto lo que le 
permite a Goodman enunciar su tesis más comentada y discutida: “Casi 
cualquier cuadro puede representar cualquier cosa; eso es, dado un cuadro 
y un objeto, suele darse un sistema de representación, un plan de correla-
ción, en el que el cuadro representa al objeto” (Goodman, 1976, p. 54). En 
una palabra, se trata de un hábito y los hábitos que rigen el realismo tienden 
a producir semejanzas; de allí que el hecho de que se diga que una repre-
sentación es semejante a la naturaleza, quiere decir que tal representación 
se asemeja a la manera como se acostumbra representar a la naturaleza.

Ya se ha mencionado la tesis de Gombrich según la cual unas técni-
cas de representación son más naturales o menos convencionales que 
otras; entre estas se encuentra la perspectiva inventada en el Rena-
cimiento (la perspectiva artificialis), la cual reproduce –dice– muchas 
de las características de la perspectiva natural. De allí que insista en 
que se trata de un medio de representación que es convencional, pero 
que se trata de una convención más justificada o motivada que otras. 
Esta “naturalidad” de la perspectiva está fuertemente cimentada en 
los escritos de los teóricos renacentistas, como Alberti, o de los pin-
tores. Según Leonardo da Vinci (2007), la perspectiva no es sino “el 
exacto conocimiento de los mecanismos de la visión, mecanismos que 
tan solo entienden de la recepción de las formas y colores de todos 
los objetos situados ante el ojo por medio de una pirámide” (p. 114).  
Porque, continúa, “no existe objeto, por diminuto que sea, menor que el 
lugar del ojo donde esas pirámides convergen. Pues si tú trazas líneas 
desde los límites de cada cuerpo y, como un haz, las haces concurrir 
en un solo punto, las tales líneas formarán necesariamente una pirá-
mide” (Leonardo da Vinci, 1995, p. 114). Con estas consideraciones, la 
perspectiva para Leonardo “es una demostración racional que se aplica 
a considerar cómo los objetos antepuestos al ojo transmiten a éste su 
propia imagen por medio de pirámides lineales”. Aquí vuelve Leonardo 
a definir la pirámide como “conjunto de líneas que, partiendo de las 
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superficies externas de cada cuerpo, convergen desde una determinada 
distancia para concluir en un solo punto”. Él mismo, cuando describe 
la perspectiva, proporciona un método para trazarla:

[...] la perspectiva no es otra cosa que ver un lugar a través de un 
vidrio plano y perfectamente translúcido, sobre cuya superficie 
han sido dibujados todos los cuerpos que están al otro lado 
del cristal. Estos objetos pueden ser conducidos hasta el punto 
del ojo por medio de pirámides que se cortan en dicho vidrio.  
(Leonardo da Vinci, 1883, p. 142)

La perspectiva es parte fundamental del sistema de representación que 
hemos heredado, el cual se desarrolló en el siglo xv y que se ha mante-
nido vigente por lo menos hasta finales del siglo xix, aunque seguimos 
considerando muchos de sus principios como universales e intemporales. 
Francastel ha advertido que es un error creer en el carácter eternamente 
privilegiado del sistema de representación plástica del Renacimiento, 
sistema que involucra la perspectiva Este carácter no ha sido privilegiado 
sino en función de una cierta forma de civilización, de una cierta ciencia y 
de un cierto ideal social del pasado (1972, p. 109). Prueba de ello, es que la 
representación plástica renacentista dejó de responder a las necesidades de 
la nueva sociedad desde finales del siglo xix para dar paso a otro u otros 
tipos de representación, como se discutirá más adelante.

Parece que no hay dudas de que la perspectiva fue conocida en la Antigüe-
dad; Vitruvio alude a la perspectiva en el parágrafo sobre la escenografía, 
que él define como el arte de pintar escenarios teatrales (la traducción del 
tratado de Vitruvio de Ortiz y Sanz, hecha en 1787, dice: “la scenografía 
es el dibuxo sombreado de la frente y lados del edificio, que se alexan, 
concurriendo todas las líneas en un punto” (Vitruvio, 1992, pp. 9-10); ese 
punto, dice Vitruvio, en un pasaje omitido por Ortiz y Sanz en su traduc-
ción, pero que está presente en la traducción de Granger al inglés, “es el 
centro de un círculo” (Vitruvius, 1980, p. 27). La perspectiva se veía en la 
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antigüedad como una manera de representar la tridimensionalidad, pero 
no se habló más de ello ni se desarrolló esa forma de representación hasta 
finales de la Edad Media.

Aunque Giotto pintó algunas de sus figuras con volumen, no usó para ello 
una técnica consistente, lo que se hace solo hasta el siglo xv. En 1425, en 
Florencia, Brunelleschi colocó un espejo en la entrada de la catedral y, con 
ello, capturó una imagen del bautisterio opuesto y copió la imagen en una 
pintura. Hizo un agujero en la pintura terminada donde estaba represen-
tada la puerta del bautisterio. Al ver a través de él desde el otro lado de la 
pintura y al mantener con la otra mano un espejo a una distancia fija frente 
al cuadro, el espectador tenía una imagen del bautisterio similar a la vista 
desde la puerta del Duomo (Swiderski, 1990, pp. 11-12). Con ello, Brune-
lleschi mostró que la experiencia del bautisterio tal como se veía desde el 
pórtico del Duomo podía reproducirse en un cuadro si este se componía en 
relación con un punto de vista fijo. El espectador, “forzado a ver a través del 
agujero tenía que advertir que una réplica pintada convincente podía existir 
solo si el emisor y el receptor reconocían un único foco de visión sobre el 
objeto” (Swiderski, 1990, p. 12). A partir de ese momento surgió un nuevo 
conjunto de reglas para entender el espacio, reglas que, para ser eficaces, 
tenían que ser aprendidas por el público; el artista podía invocarlas, pero 
antes era necesario inculcarlas, es decir, educar al observador.

La formalización de esta técnica de la perspectiva se debe a Alberti, gracias 
a sus conocimientos de geometría y de óptica. En su tratado De pictura, 
describe las reglas de la geometría perspectiva; como estaba destinado a 
artesanos, este libro tenía el mérito de la claridad, gracias a lo cual consi-
guió “convertir la experiencia de Brunelleschi en un modelo que, si no era 
matemático, al menos era constructivamente geométrico” (Alberti, 1976, 
p. 13). El experimento de Brunelleschi muestra que, igual que sucede con 
la fotografía y de lo cual aquí ya hemos hablado, la visión en perspectiva 
requiere que el cuadro se vea a través de una mirilla, de frente, desde una 
cierta distancia, con un ojo cerrado y el otro inmóvil; de la misma manera 
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debe observarse el objeto, ya que de otra forma los rayos luminosos prove-
nientes de uno y de otro no serían equivalentes (Goodman, 1976, pp. 29-30).

Lo anterior no significa que el Renacimiento haya sido la única época en 
que se trató de introducir la geometría euclidiana en la representación o que 
Brunelleschi haya inventado la línea de fuga, pero sí nos permite definir la 
perspectiva como un proceso de construcción matemática de la naturaleza; 
Alberti piensa el arte de su tiempo como un saber, como la adquisición 
de la conciencia de las leyes que rigen el mundo. Y en esto hay un gran 
salto respecto a los modos previos de representación, ya que la manera 
de representar de la Edad Media es semejante a la egipcia: “cuando los 
egipcios introducen una variación en la escala, con personajes unos más 
grandes que otros, esto tiene un claro valor simbólico y se interpreta como 
una diferencia de importancia y no de proximidad” (Alberti, 1976, p. 14). La 
introducción del volumen, de la tridimensionalidad, se remonta a la Grecia 
antigua con la representación en escorzo: allí, “los carros los escudos, los 
muebles, comienzan a ser representados no solo de costado sino de arriba, 
de abajo, de adelante y de atrás” (Pierantoni, 1984, p. 66). Las imágenes 
más convincentes son, entonces, las de los objetos circulares vistos según 
una dirección no ortogonal (en forma elíptica). El tratamiento del espacio 
llega a hacerse más real en la representación romana con la adopción de 
dos nuevos algoritmos representativos. El primero es la convergencia, 
sobre un cierto número de puntos, de las líneas que se desplazan en forma 
perpendicular al horizonte: son las llamadas ortogonales. El segundo es 
el de la perspectiva. La perspectiva es de tipo múltiple, en el sentido de 
que no hay un punto de vista único en el cual vayan a converger todas las 
ortogonales, sino una constelación de puntos colocados, en general, a lo 
largo del eje de simetría de la composición (Pierantoni, 1984, p. 67).

A diferencia de la Edad Media, el Renacimiento estableció otro principio de 
representación, que Francastel llama “el principio de representación cohesiva 
del mundo”, el cual rechaza el sistema medieval basado en la yuxtaposición 
de imágenes ideográficas y concede “mayor importancia a las relaciones de 
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los objetos entre sí”. En el sistema renacentista están presentes dos rasgos: 
“la teoría de la ‘pirámide visual’, unida a la doble decisión de la ‘ventana 
abierta’ y de la ‘perspectiva monocular’, es decir, la proyección de la visión 
que se tiene del mundo a partir de un solo punto fijo y en un espacio cerrado 
y limitado” (Francastel, 1988, p. 179). Esto desembocó en una representación 
fundada en la medida y en el valor significativo de los elementos.

En términos concretos, la perspectiva es una transformación geométrica que 
consiste en proyectar, de acuerdo con ciertas reglas, el espacio tridimensio-
nal sobre un espacio de dos dimensiones de manera que en esta proyección 
se pueda tener la misma información del espacio que se proyecta. Como las 
reglas a las que esta transformación obedece pueden ser variables en cada 
cultura, es posible entonces que existan varios sistemas de perspectiva. En 
la práctica, hay dos tipos principales: uno, aquel en el cual las ortogonales 
paralelas, es decir, las que indican la tridimensionalidad, se transforman en 
líneas –rectas o curvas– que convergen en un punto. En este tipo se incluye 
la llamada perspectiva artificialis, que es la inventada en el Renacimiento y 
de la que ya hemos hablado; el otro tipo es aquel en el cual las paralelas 
en el espacio siguen siendo paralelas en la proyección; aquí se incluye la 
llamada perspectiva a vuelo de pájaro. A lo largo de la historia se pueden 
encontrar otros sistemas perspectivos, como la perspectiva espina de pez, 
que es aquella que tiene, en lugar de un punto de fuga, tiene un eje, en el 
cual convergen las rectas perpendiculares al plano de la representación. 
Este tipo de perspectiva se usó mucho, tanto en la antigüedad como en el 
periodo medieval, y de ella Panofsky cita varios ejemplos en su libro La 
perspectiva como forma simbólica (1983); sin embargo, en ella puede apreciarse 
un grado arbitrario de convergencia, por lo que se concluye que este tipo 
de perspectiva no es un sistema riguroso como los dos anteriores.

Cualquiera que sea el sistema elegido, el uso que se hace de él es conven-
cional; sea cual sea el sistema que se elija, puede ser sustituido por otro 
sin que se altere la información, ya que todos tienen el valor de la conven-
ción. Como insiste Panofsky, los sistemas perspectivos no se eligen por su 
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capacidad de dar información sobre el mundo, sino por un contenido más 
profundo: consciente o inconscientemente, cada uno expresa una cierta idea 
del mundo y su representación, una cierta concepción de lo visible. Con 
la adopción de la perspectiva artificialis, cuya difusión se hace en tiempos 
de Brunelleschi y Alberti, se pretendía copiar la manera natural de ver; 
es decir, con su adopción se dio a la visión el papel de modelo de toda 
representación. La elección de este sistema es una elección simbólica que 
hace de la visión la regla de toda representación.

Es esa la razón por la que Panofsky considera la perspectiva como una 
forma simbólica, denominación que retoma la propuesta por Cassirer; así 
Panofsky llama forma simbólica a las grandes construcciones intelectuales 
y sociales por medio de las cuales el hombre se relaciona con el mundo. 
La perspectiva, dice Panofsky (1983), “utilizando el feliz término acuñado 
por Ernst Cassirer, debe servir a la historia del arte como una de aquellas 
‘formas simbólicas’ mediante las cuales ‘un particular contenido espiritual 
se une a un signo sensible concreto y se identifica íntimamente con él’. Y 
es en este sentido esencialmente significativa para las diferentes épocas y 
campos artísticos, no solo en tanto tengan o no perspectiva, sino en cuanto 
al tipo de perspectiva que posean” (p. 26). Con el uso de esta noción, Pa-
nofsky muestra, no que la perspectiva es una convención arbitraria, sino 
que cada periodo histórico ha tenido su propia noción de perspectiva; es 
decir, una de las formas simbólicas de que dispone para relacionarse con el 
espacio representado, la cual es compatible con su concepción de mundo.

Ahora bien, el Renacimiento pudo construir su propia noción de perspectiva 
solamente cuando en ese periodo se modifica la noción de espacio, es decir, 
cuando surge un espacio sistemático, matemáticamente ordenado, infinito, 
homogéneo, isótropo; y este tipo de perspectiva, la perspectiva artificialis, 
aparece como un medio de segmentar racionalmente el espacio, de utili-
zar de otra manera la geometría. De acuerdo con Aumont, la perspectiva 
corresponde, según Alberti y Brunelleschi,
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A la manera divina de investir el universo. [...] en el fondo, lo que 
descubrieron entre otros Alberti y Brunelleschi (para decirlo eviden-
temente en términos anacrónicos) es que lo visto, ‘ecológicamente’, 
en el ‘mundo visual’, no puede expresarse geométricamente sin re-
nunciar a la ilusión de profundidad. (Aumont 1992, p. 227)

En síntesis, si la perspectiva es un artefacto cultural, si es una forma simbó-
lica, para comprenderla se requiere (como es el caso de todo lo simbólico) 
de un aprendizaje. Es lo que señala Goodman cuando dice:

Un cuadro en perspectiva, al igual que otro cualquiera, hay que 
leerlo; y esa capacidad de leer debe ser adquirida previamente. 
El ojo sólo acostumbrado a la pintura oriental no entiende 
inmediatamente un cuadro en perspectiva. Sin embargo, con algo 
de práctica, uno puede adaptarse poco a poco, como cuando se 
usan unos lentes que deforman la realidad, a unos cuadros con una 
perspectiva falseada o incluso invertida. (1976, p. 32)

La perspectiva lineal es paradójica, pues aunque es un conjunto de reglas 
para crear representaciones artificiales del espacio, se ha convertido, no 
obstante, en el modo principal de representación espacial en Occidente 
desde hace cuatro siglos. Tan grande ha sido su éxito, que las imágenes 
se juzgaron (y hasta cierto punto aún se juzgan) como exactas por su con-
formidad con el criterio geométrico, el cual es ajeno tanto al objeto repre-
sentado como al órgano de la visión. Las teorías acerca de la naturalidad 
sensorial de la perspectiva lineal requieren condiciones universales de la 
percepción humana.

Todo esto lleva necesariamente a concluir que tenemos la capacidad para 
interpretar el estatus pictórico de una representación en perspectiva y que 
esta habilidad es una destreza aprendida y un atributo cultural. “Los niños 
y las personas que han crecido fuera de la influencia occidental no ven ‘en 
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perspectiva’ hasta que aprenden. La perspectiva lineal pertenece más al 
simbolismo visual que a la estructura de la visión” (Swiderski, 1990, p. 11).

Por tanto, la perspectiva no es más que una de las convenciones presentes 
en la representación. Saber leer una imagen, poder entenderla, significa 
reconocer las convenciones, entre las cuales, una de las principales es que 
alguien, utilizando una técnica específica, dispone una serie de trazos, 
pigmentos, etc., sobre una superficie de dos dimensiones para referirse a 
algo que puede tener tres dimensiones. Tanto esta convención como las 
demás se refieren a la interpretación de las configuraciones luminosas 
que se proyectan sobre la retina, y en ella intervienen variables culturales.

Pero, incluso antes de hablar de las variables culturales que intervienen 
en la representación de las imágenes, tendríamos que pensar que el mero 
hecho de percibir que estamos frente a una imagen es una cuestión de 
discernimiento. Gombrich, en Arte e ilusión, ha insistido desde hace mucho 
tiempo en el hecho de que es el espectador, es la presencia del individuo 
que ve lo que hace existir la imagen y ello se realiza a través de un conjunto 
de actos que hacen que esta no solo sea comprendida sino incluso que sea 
percibida. En esta acción de hacer existir la imagen están presentes tres 
aspectos que es necesario recalcar. En primer lugar, la percepción visual 
es un proceso que presupone un conjunto de expectativas sobre las cua-
les se hacen hipótesis, que posteriormente se validan o invalidan. Tales 
expectativas están impregnadas por nuestro conocimiento del mundo y 
de las demás imágenes que hemos visto; por lo cual puede decirse que la 
percepción visual no es algo aislado, sino que para realizar esta acción se 
apela a las anticipaciones y prejuicios existentes. Ver, por tanto, es comparar 
lo que se espera ver con lo que realmente se percibe.

El segundo aspecto es que, como una imagen nunca puede representar todo, 
el espectador tiene que llenar las lagunas de la representación, es decir, lo 
no representado, con su saber y con sus prejuicios. Finalmente, el tercero es 
que esta facultad de proyección del espectador se sustenta en la existencia 
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de ciertos esquemas perceptivos almacenados en la memoria de cada uno 
de nosotros. Percibir visualmente, en resumen, es usar todas las capacida-
des del sistema visual, las capacidades de organización de la realidad, y 
confrontar los datos percibidos con los esquemas perceptivos almacenados.

Hemos visto que una de las tesis básicas de Gombrich es que el ojo inocente 
no existe; Goodman retoma esta idea y, añade que, en toda circunstancia, 
el ojo se sitúa frente al objeto con toda su historia,

[…] obsesionado por su pasado y por las insinuaciones pasadas 
y recientes del oído, la nariz, la lengua, los dedos, el corazón y el 
cerebro. No funciona como un instrumento autónomo y solitario, 
sino como un miembro sumiso de un organismo complejo y 
caprichoso. No sólo cómo ve, sino también el qué, está regulado 
por la necesidad y el prejuicio. El ojo selecciona, rechaza, organiza, 
discrimina, asocia, clasifica, analiza, construye. No se trata de reflejar 
tanto como de recibir y construir lo que recibe y construye no lo ve 
al desnudo, como elementos sin atributos, sino como cosas, como 
comida, como gente, como enemigos, como estrellas, como armas. 
Nada se ve desnudo ni desnudamente. (Goodman, 1976, p. 23)

Porque ver es anticipar, es buscar y discriminar; no es simplemente encon-
trar informaciones que están allá afuera a la espera de ser recogidas, pues 
nunca la información es algo pasivo. Considerar algo como información 
significa imponer activamente una forma sobre ese algo; “sólo en el sentido 
más equívoco la información está allá afuera. Encontramos –o no encon-
tramos– lo que estamos capacitados para buscar” (Snyder, 1975, p. 229). 
El propósito de encontrar algo es lo que define la actividad de buscar; si 
no hay propósito, solo se encuentra lo más fácil de localizar, entendiendo 
por “lo más fácil” aquello que estamos predispuestos a encontrar. Y eso 
más fácil de localizar tiende a identificarse con “lo natural”, por lo cual 
la siguiente etapa es pensar que encontramos los elementos tal como 
existen en la naturaleza. De aquí no hay más que un paso a pensar que 
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la información preexiste en paquetes ya construidos, sin considerar que 
siempre hay discriminación sobre la base de propósitos definidos.

Acerca de las variables culturales que participan en la actividad de ver, 
Baxandall (1978), en su fundamental libro Pintura y vida cotidiana en el Re-
nacimiento, señala tres de ellas. En primer lugar, la posesión de un acervo 
de modelos, patrones, categorías y métodos de inferencia; en segundo, la 
posesión de una cierta competencia para utilizar el conjunto de conven-
ciones representativas; y en tercero, la experiencia acerca de cuáles son 
las formas plausibles de visualizar lo que se nos da como información 
incompleta. Estas tres variables no funcionan aisladamente sino en com-
binaciones diversas (p. 52).

Con respecto a la primera de estas variables, una convención en el siglo xv 
establecía que el pintor convirtiera la superficie plana en algo que sugirie-
ra tridimensionalidad y que recibiera el crédito por hacer esto. El pintor 
esperaba que quien contemplara su obra tuviera también las habilidades 
para reconocerlo, lo cual no era algo extraño, como se puede verificar en 
un tratado sobre educación de principios del siglo xv, escrito por Pier Paolo 
Vergerio; allí se establecía que la belleza y gracia de los objetos “son cosas 
que a los hombres de distinción les es propio ser capaces de discutir entre 
sí y apreciar”. Estas concepciones conducen a la segunda variable, que tiene 
que ver con el hecho de que el cuadro responda a los tipos de habilidad 
interpretativa en posesión de los sujetos de la época. La capacidad de dis-
tinguir ciertas formas influye en la manera como se mira el cuadro, pues

[…] parte de lo que se llama el gusto está en el acuerdo entre las 
discriminaciones que exige un cuadro y las habilidades por parte del 
espectador. Si un cuadro nos da oportunidad de ejercer una habilidad 
y retribuye nuestro virtuosismo con un sentido de comprensión 
sobre su organización, entonces nos gusta. (Baxandall, 1978, p. 54)
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La tercera variable tiene que ver con el hecho de que cada observador lleva 
ante el cuadro una masa de informaciones y de suposiciones surgidas de 
la experiencia. Las personas del Renacimiento –igual que las personas de 
nuestro tiempo o de cualquier otra época– tenían la preparación suficiente 
para valorar visualmente los objetos, y esa preparación no era solamente 
producto de haber visto antes otras pinturas, sino que provenía de toda 
su experiencia de la vida cotidiana. En resumen,

[...] parte del equipamiento mental con el que el hombre ordena 
su experiencia visual es variable y, en su mayoría, culturalmente 
relativo, en el sentido de que está determinado por la sociedad que 
ha influido en su experiencia. Entre estas variables hay categorías 
con las que clasifica sus estímulos visuales, el conocimiento que 
usa para complementar lo que le aporta la visión inmediata y la 
actitud que adopta hacia el tipo de objetos que ve. El espectador 
debe usar frente a la pintura la competencia visual que posee, que 
sólo en pequeña parte es específica para la pintura, y de seguro 
usará los tipos de competencia que su sociedad tiene como los más 
importantes. (Baxandall, 1978 p. 54)

Tendríamos, pues, que considerar con toda la seriedad posible que, para 
ver, se requiere una determinada competencia, que puede denominarse 
competencia visual; esta, como toda competencia, se adquiere por apren-
dizaje; es decir, que ver requiere haber aprendido a ver, y los instrumentos 
de este aprendizaje los proporciona la experiencia de la vida cotidiana, 
pero también el ejercicio de los propios sistemas de representación. La 
tesis de Berger (desarrollada en su conocido libro Modos de ver, de 1980) 
es que los modos de representación inventados en el Renacimiento han 
llegado hasta nuestro siglo y han condicionado nuestra propia manera de 
ver. Esto indica, como ya se ha dicho antes, que la visión es histórica, que 
la visión es un artefacto, producto de nuestro propio hacer; como señala 
Wartofsky (1980) nuestra visión ha cambiado a lo largo de la historia y 
los cambios en la percepción visual han sido realizados por medio de las 
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transformaciones de nuestra propia praxis visual, de las maneras o modos 
de la actividad visual, y el instrumento de esa transformación es el ejercicio 
mismo de la representación pictórica y fotográfica, es decir, la producción 
de imágenes. Desde las pinturas en las cavernas hasta la pintura al óleo, y 
de esta a la fotografía en movimiento, los seres humanos han representado 
el mundo en formas histórica y culturalmente cambiantes, y estos modos 
de representación por sí mismos han modificado la manera en que vemos.

Con esta noción de transformación no se pretende establecer que hay un 
progreso en el ver, o un acercamiento gradual a una manera correcta o más 
precisa de ver que alcanza su culminación con la cámara fotográfica. Ya se 
ha argumentado que la cámara no da la representación canónica de lo que 
el ojo ve; lo que habría que entender, según Wartofsky, es que la imagen de 
la cámara y todo lo que trae asociado con el desarrollo histórico en el arte 
y en la ciencia –la introducción de la perspectiva lineal y el chiaroscuro en 
pintura, el desarrollo de lentes, la ciencia de la óptica geométrica del espacio 
euclidiano, la teoría de la visión, etc.– todo ello constituye un conjunto de 
elecciones históricas, culturales y tecnológicas a través de las cuales los 
seres humanos han producido y transformado la visión. A medida que 
cambian nuestros modos de hacer, cada uno dominante y ubicuo, a medida 
que aceptamos un estilo o que adoptamos un modo particular de repre-
sentación pictórica, en esa medida cambia nuestra percepción del mundo.
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CAPÍTULO II 

Emergencia del concepto de cultura visual

En un libro de mucha influencia en los años ochenta, Norman Bryson señala 
que los estudios humanísticos, sobre todo los literarios, los históricos y los 
antropológicos, “han presenciado extraordinarias y fecundas transforma-
ciones” durante las tres décadas anteriores, pero añade que

[…] la historia del arte ha vivido en apacible estancamiento; un 
estancamiento en el que, desde luego, ha seguido existiendo como 
tal profesión, y en el que se han escrito monografías y producido 
cada vez más catálogos, pero todo ello a una distancia de las 
humanidades cada vez más remota, y en un ámbito de la vida 
intelectual casi de puro ocio. (1991, p. 13)

Ese estado estaba a punto de sufrir una transformación, pues durante los 
años noventa la investigación acerca de lo visual comienza a tomar otros 
caminos, un poco diferentes de los anteriores, y una de las razones de ese 
cambio es algo que ya habíamos mencionado en páginas anteriores: la cada 
vez mayor convicción de que la visión es un complejo proceso cultural ya 
que allí interviene la interpretación, y de que no es el ojo el que ve, sino que 
vemos nosotros, con toda nuestra cultura y toda nuestra historia. Con la 
presencia cada vez más fuerte de esas ideas, no es causal que, una vez que 
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se traspasa el umbral de lo puramente fisiológico, una vez que se considera 
que ese proceso va más allá de la retina, se ponga en duda que se pueda 
seguir hablando de “lo visual” de manera aislada, pues no existen ojos en la 
mente que vean las imágenes visuales puras, sin relación con la información 
que proviene de los otros sentidos, ni del conjunto de conocimientos y de 
los datos de la memoria. Tenemos que aceptar que el campo de la visión, 
la experiencia visual, está integrada con otras experiencias sensoriales7. Ya 
habíamos mencionado la idea de Goodman (1976, p. 23) del modo como el 
ojo se planta frente a su objeto con toda su historia y con las informaciones 
de los demás sentidos, así como las “del corazón y el cerebro”; de que el 
ojo no funciona de modo independiente sino como un elemento más de 
un todo complejo. En otros términos, que el ojo nunca percibe sus objetos 
como meros elementos, sin atributos.

Esta concepción se ha puesto de manifiesto en varios campos, especial-
mente en los artísticos. Dice Mitchell que, al menos desde fines de siglo 
xix, se ha mostrado que el análisis de lo pictórico ha sobrepasado lo 
relativo únicamente a la imagen visual ya que ha acentuado el carácter 
háptico de su percepción; ya en nuestro siglo, los entornos digitales, 
como el de la realidad virtual, proponen una exploración multisensorial: 
la vista, el oído, el tacto y el sentido propioceptivo se ven implicados 
en una experiencia que ya no es estrictamente visual, sino que para 
describir esa nueva realidad se tiene que apelar a metáforas como la de  
“inmersión” o “navegación” (Mitchell, 2005b). 

El uso coloquial de la expresión “medios visuales” designa al cine, la 
televisión, la fotografía, la pintura, entre otros, pero en realidad es muy 
poco precisa porque, examinados de cerca, todos esos medios involucran 
siempre otros sentidos, especialmente el oído y el tacto; por tanto, des-
de el punto de vista sensorial, todos los medios son medios mixtos. De 

7	 En una sección posterior trataremos más extensamente esta integración del campo sensorial.
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acuerdo con Mitchell, esa situación nos plantea dos preguntas: la primera 
es por qué se habla de algunos medios como si fueran solo visuales; si la 
respuesta fuera por el histórico predominio de lo visual, entonces se llega 
a otra interrogante, derivada de la anterior, acerca de si ese predominio 
es algo cuantitativo (por ejemplo, que lo visual es más informativo que lo 
auditivo o lo táctil), o si es cualitativo, o sea, una cuestión de percepción. La 
segunda pregunta se refiere a si es importante llamarlos así. Si buscamos 
su pureza, ni la televisión ni el cine o el teatro son puros, ya sea “tanto 
desde el punto de vista de los elementos sensoriales y semióticos internos 
como de lo externo en su promiscua composición de audiencia”. En la 
historia del arte, se ha llegado a hablar de “pintura pura”, de una pintura 
emancipada del lenguaje, la narración, la alegoría, la figuración e incluso 
la representación de objetos. Pero este argumento, dice el autor,

[…] es uno de los mitos más familiares y raídos del modernismo 
y es hora de dejarlo descansar. El hecho es que incluso en su 
forma más pura y estrictamente óptica, la pintura moderna fue 
siempre ‘palabras pintadas’. Las palabras no eran las de la pintura 
histórica, el paisaje poético, el mito o la alegoría religiosa, sino el 
discurso de la teoría, de la filosofía idealista y crítica. Sin […] el 
discurso de la teoría, el espectador no instruido vería (y veía) las 
pinturas de Jackson Pollock como “no otra cosa que papel tapiz”.  
(Mitchell, 2005b, p. 258)

La pintura que dice ser puramente óptica o visual es cualquier cosa, me-
nos eso. Si el espectador pudiera mirarla sin hacer asociaciones, juicios y 
observaciones, sea con palabras o sin ellas, ¿qué quedaría?, se pregunta el 
autor. Primero, el hecho de que no es una fotografía, pues esta es mecánica, 
mientras que la pintura es hecha a mano; pero con esto mismo se reconoce 
que un sentido no visual está codificado y manifestado en cada detalle de 
su existencia material. Ese sentido no visual es el del tacto, sobre todo en 
obras que ponen de manifiesto su materialidad; quien la contempla entien-
de que eso es una pintura, un objeto hecho a mano, que es una huella de 
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producción manual, que eso que ve es la huella de un pincel o una mano que 
toca el lienzo. Ver un cuadro es ver con el tacto, es ver la mano del artista.

Al analizar otros medios, se concluye que no existen medios puramente 
visuales porque no existe la percepción visual pura; pero, del mismo modo, 
tampoco existen medios auditivos o táctiles sino que todos son medios 
mixtos. Según Mitchell, la misma noción de medio y de mediación hace 
pensar en una mezcla de elementos sensoriales, perceptuales y semióticos. 
Y para dejar claro su idea de lo visual, Mitchell concluye con la pregunta 
si la visión misma es un medio visual, y responde con otra pregunta: “¿Y 
si, como señaló Gombrich hace mucho tiempo, el ‘ojo inocente’, el órgano 
óptico puro y no instruido, fuera de hecho ciego? Por supuesto, este no 
es un pensamiento ocioso, sino una doctrina firmemente establecida en el 
análisis del proceso visual como tal” (Mitchell, 2005b, p. 263).

Quisiéramos introducir, antes de entrar a discutir las cuestiones sobre la cul-
tura visual, un ensayo que, creemos, cierra de manera brillante la reflexión 
sobre las imágenes y la teoría (o ausencia de teoría) acerca de ella. Se trata 
de un artículo de Mitchell de 1996, donde el autor señala que las pregun-
tas recurrentes sobre las imágenes, tanto en los trabajos sobre historia del 
arte como en la naciente disciplina de cultura visual, son interpretativas, 
incluso retóricas, pues se interesan por saber qué significan las imágenes 
y qué hacen, cómo se comunican, qué tipo de poder tienen para afectar las 
emociones y el comportamiento humano. La intención de Mitchell es dejar 
atrás los análisis y visiones comunes acerca de la imagen que la ven como 
la expresión de la voluntad del artista o como mecanismo que dispara los 
deseos del espectador, y se propone en ese texto seguir otro camino, el 
de investigar acerca de los deseos de las propias imágenes, no verlas solo 
como vehículos de significado o como instrumentos de poder; es decir, no se 
interesa por preguntar qué es lo que hacen las imágenes sino qué es lo que 
quieren; cambia el tema del poder al del deseo, del modelo del dominante al 
modelo del subalterno para invitarlo a hablar (Mitchell, 1966, p. 33).
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La cuestión de qué quieren las imágenes se asemeja a la que hace Chaucer: 
qué es lo que quieren las mujeres; medio milenio después de este, Freud 
se plantea esa misma pregunta. Cuando Chaucer se pregunta en un relato 
“¿qué es lo que más desean las mujeres?”, concluye que la respuesta correcta 
está dada por un complejo término del inglés medieval: maistrye, que sería 
como una combinación de “superioridad”, entendido como algo positivo, 
y del poder que acompaña a la fuerza o astucia superiores. “La moraleja 
oficial del cuento de Chaucer es que lo mejor es un dominio consensuado 
y dado libremente, pero el narrador de Chaucer, la cínica y mundana Es-
posa de Bath, sabe que las mujeres quieren (es decir, carecen) de poder, y 
aceptarán todo lo que puedan” (Mitchell, 1966, p. 35). 

Según Mitchell, a las imágenes les gustaría tener superioridad sobre el 
espectador, de la misma manera que un cuadro pictórico quiere una es-
pecie de dominio sobre el que la contempla. La pintura quiere atraer al 
espectador y cautivarlo; la pintura llama a alguien, lo detiene frente a ella 
y lo retiene allí, hechizado e incapaz de moverse. Es este el deseo de las 
imágenes pictóricas: intercambiar lugares con el espectador, paralizarlo, 
“convertirlo en una imagen para la mirada del cuadro” en lo que puede 
llamarse efecto medusa. Mitchell señala que es eso mismo lo que hace otra 
ilustración famosa, el cartel de reclutamiento del Tío Sam en la primera 
guerra mundial, cuyos deseos son muy claros y se enfocan sobre un objeto 
determinado: esa ilustración te quiere a ti, joven en edad militar, y este 
deseo se manifiesta por el efecto medusa: saluda verbalmente al especta-
dor, trata de traspasar el cartel con la franqueza de su mirada y la mano y 
dedo en escorzo que señalan, que singularizan y que interpelan al espec-
tador: lo designan, le ordenan; su objetivo es el de conmoverlo, mandarlo 
a la estación de reclutamiento, para luchar y tal vez morir por su país.  
Quien interpela es un viejo, sin el vigor necesario para el combate, y que 
carece del linaje que una figura de la patria podría evocar; de allí que pida 
a los jóvenes que vayan a pelear y morir en una guerra en la que ni él ni 
sus hijos participarán. Porque no hay “hijos” del Tío Sam, solo sobrinos; 
el Tío Sam es estéril, es solo una figura abstracta de cartón, sin cuerpo ni 
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sangre, pero que se hace pasar por la nación y pide a los hijos de otros que 
donen su cuerpo y sangre. Investigar lo que quiere esta imagen, continúa 
Mitchell, requeriría un análisis amplio que conduciría al inconsciente 
político de una nación imaginada como una abstracción incorpórea, pero 
encarnada como un lugar donde viejos hombres blancos mandan a jóvenes 
de todas las razas para luchar sus guerras. De lo que carece este país real 
e imaginario es de carne –cuerpos y sangre– y envía para obtenerlos a un 
hombre hueco, un proveedor de carne. 

Lo que las imágenes quieren no es lo mismo que los contenidos del mensaje 
que comunican o que el efecto que producen; ni siquiera es lo que dicen 
querer. Igual que las personas, las imágenes no saben lo que quieren; tienen 
que ser ayudadas a recordarlo a través del diálogo con otros. Las imágenes 
quieren algo de nosotros, algo que no hemos podido darles, que es una idea 
de visualidad adecuada a su propio ser; los numerosos estudios sobre lo 
visual están marcados por la retórica de la innovación y la modernización, 
y quieren actualizar la historia del arte a través del estudio del cine y la 
cultura de masas, quieren borrar la distinción entre alta y baja cultura, y 
transformar la historia del arte en historia de las imágenes; romper con 
la dependencia de la historia del arte en ingenuas nociones de parecido y 
semejanza, o con supersticiosas actitudes naturales hacia la imagen. Apelan 
a modelos como el de la semiótica o del discurso, que solo son proyecciones 
de ideologías, tecnologías o de dominación resistentes a la crítica.

Un verdadero cambio sería profundizar en el campo social de lo visual, en 
los procesos cotidianos de mirar y de ser mirado; y en este caso ese campo 
de reciprocidad visual no sería meramente un subproducto de la realidad 
social, sino uno de sus constituyentes activos, porque, a final de cuentas, 
la visión es tan importante como el lenguaje verbal en la mediación de las 
relaciones sociales y, por ello, no se puede reducir a lo verbal. Las imágenes 
quieren igualdad de derechos con lo verbal, no quieren ni ser niveladas 
hacia la “historia de las imágenes” ni a la “historia del arte”, sino ser vistas 
como individuos complejos con múltiples identidades y sujetos. Lo que 
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quieren las imágenes entonces es no ser interpretadas, decodificadas, ado-
radas, aplastadas, expuestas, desmitificadas, pero tampoco fascinar a sus 
espectadores. Ni siquiera pueden desear que se les conceda subjetividad o 
personalidad por sus estudiosos. Lo que las imágenes en última instancia 
quieren es simplemente ser interrogadas acerca de eso que quieren, aun 
cuando la respuesta pueda ser nada en absoluto8.

Los seres humanos establecemos nuestra identidad por medio de la produc-
ción alrededor de nosotros una segunda naturaleza que esté compuesta por 
imágenes, pero estas “no se limitan a reflejar conscientemente los valores 
previstos por sus productores, sino que irradian nuevas formas de valor 
formado en el inconsciente político colectivo de sus observadores” (2005, 
p. 105). Estos son los mitos activos sobre los que el conocimiento acerca 
de lo visual se establece en la actualidad. El reciente reconocimiento de 
que los artefactos visuales tienen una “vida”, que no son inertes vehículos 
para el transporte de ideas, sino que son seres dotados de posibles acciones, 
transforma nuestra concepción de la obra en los estudios visuales. El llamado 
“giro visual” añade la dimensión de la presencia a nuestra comprensión de la 
imagen, llamando al análisis de los medios y las formas que añaden riqueza 
y textura a las formas de interpretación establecidas (Moxey, 2008, p. 22).

8	 El filósofo francés Jacques Rancière dice que Mitchell en este artículo quiere rehabilitar 
las imágenes, insiste en su vitalidad, en el hecho de que las imágenes no son reflejos, 
sombras o artificios, sino que son seres vivos, organismos dotados de deseos. La 
voluntad que Mitchell les atribuye fluctúa entre la expresión de una falta y de un 
deseo y la afirmación de una vida que prolifera sin finalidad. La vida que Mitchell 
reivindica para las imágenes oscila entre estos dos polos. “La voluntad que le atribuye 
fluctúa de igual manera entre la expresión de una falta y de un deseo y la afirmación 
schopenhaueriana de una vida que prolifera sin finalidad. En un polo, hay una vida 
que se prueba por su falta misma de vida: la imagen está viva porque precisamente 
carece de vida, porque necesita de nosotros para ser el organismo del cual ella no es 
siquiera la sombra demacrada. Como ese Tío Sam que reclama la sangre de los jóvenes 
americanos. […] De repente, el buen tío se vuelve un vampiro y la imagen como falta se 
acerca a la otra figura de la imagen viviente, la imagen como virus proliferante, que se 
apodera de la vida de los individuos (¿Quieren realmente vivir las imágenes?, p. 81).
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Estas consideraciones, de la misma manera que otras ya señaladas en 
páginas anteriores, hacen pensar que hablar de lo visual sea casi un ana-
cronismo, puesto que, si con ese término se dice que lo que se estudia es 
la imagen visual, esta expresión ha perdido mucho de su sentido; por eso, 
la necesidad de utilizar otros términos, en especial los que surgieron es la 
década de los noventa, la de estudios visuales y el de cultura visual; los 
dos nombres se han usado para hablar del tema, incluso hay quienes dicen 
que lo que ellos estudian tiene el nombre de estudios de cultura visual. Lo 
que sí es seguro es que, sea con cualquiera de esos nombres, se trata de un 
campo de investigación en proceso de definición y constitución. Algunos 
investigadores del campo usan los dos primeros nombres (estudios vi-
suales y cultura visual) de manera intercambiable para designar el campo 
de estudio, pero hay razones para no hacerlo, pues no son la misma cosa. 

Mitchell, por ejemplo, deja claro que hay una distinción: estudios vi-
suales es el campo de estudio, mientras que cultura visual es el objeto 
o meta de estudio: de allí que se hable de la disciplina de estudios vi-
suales para designar aquella que estudia el campo de la cultura visual. 
Esta distinción la hace, dice, para evitar la ambigüedad que infecta 
materias como la historia, donde el campo y las cosas cubiertas por el 
campo llevan el mismo nombre. Cultura visual es un área de investiga-
ción con temas, objetos, medios y ambientes de la cultura visual y, por 
ello, todas estas cosas no se sacrifican al estudiarlas. Según dice von 
Falkenhausen, esta nueva disciplina se ha convertido en un campo en 
expansión, con el cual todas las disciplinas, al menos las humanidades, 
están estableciendo vínculos: así, desde la historia del arte hasta el cine, 
los estudios de medios y teatro, la teoría literaria; lo mismo otras áreas,  
“que van de la antropología, la historia, la sociología, la teología,  
la jurisprudencia, la teología e incluso la informática, la neurobiología, 
la medicina y otras ciencias naturales” (2021, p. 157).

 La emergencia de la idea de “cultura visual” presupone la existencia de un 
conjunto de problemas urgentes para los cuales esa idea debería permitir 
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algún tipo de respuesta. Como ya adelantamos, a finales del siglo veinte 
surge una nueva concepción del papel de lo visual, de la percepción, de 
las imágenes y de las tecnologías y subjetividades que, entreveradas en 
estas relaciones, se convirtió en un asunto urgente para los estudiosos. Este 
movimiento está marcado sobre todo por un nuevo grado de la saturación 
del espacio social por las tecnologías visuales y hace asumir cambios rela-
cionados en su función y significado social.

De esta manera, el campo de la cultura visual sería así un espacio de in-
vestigación que se niega a dar por resuelta la cuestión de la visión, que 
insiste en verla como un problema, no como una solución; es un campo 
que quiere teorizar, criticar e historizar el proceso visual como tal. No se 
trata simplemente de enganchar el concepto no examinado de “lo visual” 
a otro concepto, como lo es el de cultura que es un poco más reflexivo; 
más bien quiere poner el tema de “lo visual” en el centro del foco analítico 
en lugar de tratarlo como un concepto fundamental que puede darse por 
resuelto. Entre otras cosas, nos anima a preguntarnos por qué y cómo “lo 
visual” se volvió tan poderoso como un concepto cosificado. La aparición 
del campo de estudios de cultura visual en los centros de estudio constituyó 
un poderoso estímulo a la investigación de lo visual, como predice Elkins 
(2003) en Visual Studies. A Skeptical Introduction:

Los estudios visuales están preparados para convertirse en uno de 
los temas más interesantes y conceptualmente desafiantes que ha 
surgido en la vida académica en las últimas décadas. Puede ser el 
lugar donde se discutan las cuestiones sobre la visualidad —donde 
personas de diferentes disciplinas lleguen a descubrir nuevas 
maneras de comprender las imágenes. (p. vii)

Es cierto que este nombre, cultura visual, es también un concepto vago, que 
sus límites son imprecisos y que su extensión parece abarcar una infinidad 
de elementos. Si revisamos sus posibles campos temáticos, se puede ver 
que éstos se extienden más allá de la historia de las imágenes artísticas de 
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las culturas occidentales y alcanzan a las de otras tradiciones y culturas; 
se mezclan con los territorios de la historia del diseño y de la llamada 
cultura material de los artefactos y de las prácticas visuales, así como por 
la multiplicidad de espacios abiertos por los medios de comunicación. De 
esta manera, llamar “elemento del campo de la cultura visual” a algún 
fenómeno contemporáneo puede ser ambiguo, pues esa denominación 
podría englobar desde cualquier tipo de propuesta artística hasta las nuevas 
realidades de los videojuegos, junto con el impacto visual de la moda, las 
tácticas publicitarias y muchos otros elementos heterogéneos que costaría 
trabajo encontrar lo que tienen en común.

La investigadora Svetlana Alpers, en el libro The arte of describing: Dutch 
Art in the Seventeeth Century, publicado en 1983, utiliza el término “cul-
tura visual” para referirse al conjunto de representaciones visuales, 
particularmente las imágenes de la ciencia y de la cartografía, sin las 
cuales no se podía comprender el imaginario visual de esa época (siglo 
xvii) ni el lugar en que se sitúa su estudio, que es el del arte flamenco 
de esa época9. Alpers entiende este tipo de pintura como un arte de 
describir, que es una parte de la más amplia cultura visual holandesa 
de la época y que se opone a la pintura italiana en la medida en que esta 
consiste más bien en un arte de interpretar. La aplicación del término 
“cultura visual” se generalizó años después de ese libro y va más allá de 
esta disciplina histórica particular para hacer referencia a la ampliación 
cultural del universo de las imágenes, en el que las prácticas artísticas 

9	 “Lo que me propongo estudiar, pues, no es la historia del arte holandés, sino la cultura 
visual holandesa, utilizando un término que le debo a Michael Baxandall” (Alpers 1987, 
p. 28). Había dicho antes esto mismo, pero que su uso difiere del de aquél; en términos 
tanto históricos como críticos, la diferencia entre imagen y texto es fundamental; pero 
“yo trataba con una cultura en la que las imágenes, a diferencia de los textos, eran 
fundamentales para la representación (en el sentido de la formulación del conocimiento) 
del mundo. No sólo atendía a esas habilidades visuales propias de la cultura holandesa, 
sino que afirmaba que en ese lugar y en ese momento estas habilidades eran definitivas” 
(Respuesta al cuestionario de la revista October 77, 1996, p. 26).
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son solo una parte más en el amplio espectro de las prácticas sociales 
de producción visual y de visualidad humana.

Con esa generalización, el nombre “cultura visual” llegó a usarse para 
hablar de artefactos o espacios de cualquier época y lugar, así como de 
todo tema o combinación de ellos; incluso, de ciertas prácticas metodoló-
gicas. Ese nombre podía servir para caracterizar una época o un espacio 
geográfico, como en el caso de Alpers, que habla de la pintura holandesa 
desde varios ángulos en los que están presentes cuestiones acerca de la 
visión (como los mecanismos del ojo) y de los dispositivos para producir 
imágenes, como el microscopio y la cámara oscura; se refiere también a 
ciertas destrezas visuales como la de hacer mapas o de hacer experimentos, 
entendidos todos ellos como recursos culturales. En otros casos, “cultura 
visual” designa un conjunto de temas relativos a imágenes políticamente 
motivadas que se producen, circulan y consumen ya sea para construir y 
reforzar, ya sea para resistir e impugnar articulaciones de identidades y 
subjetividades raciales o de género. Puede referirse también a problemas 
metodológicos o teóricos dentro de los debates sobre el conocimiento 
de lo que determina nuestras prácticas del ver y de cómo se articulan en 
términos de disciplina.

Antes de continuar con las cuestiones referentes a la cultura visual, es 
importante introducir en la discusión un concepto que data de algunos 
años y que se considera como elemento fundador o, al menos, como pre-
cursor inmediato de muchas de las ideas actuales. Se trata del concepto 
de “ojo de la época”, introducido por Michael Baxandall en su libro 
Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, publicado en 1972. Frente a la 
historia tradicional del arte, que situaba su centro de tensión ya sea en el 
ámbito de la producción –en el artista y su glorificación– o en la obra y 
su interpretación, el autor se orientó en este estudio hacia la reconstruc-
ción del entramado de las condiciones sociales, religiosas y comerciales 
que estructuraban los modos de ver y de conocer propios de la Italia del 
siglo quince; una de las conclusiones de su trabajo (que actualmente es 
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apenas un punto de partida de todos los desarrollos posteriores) es que, 
para comprender una obra, tenemos que situarla en el mundo de la vida, 
en la esfera de las cosas, llevarla más allá de los límites de su condición 
de arte. Solo a través de la atención a ese mundo donde la obra se sitúa, 
es posible abarcar el estudio de su condición artística, al mismo tiempo 
que se puede atender a otros aspectos de la vida cultural que son además 
esenciales en la configuración de los modos de ver y apreciar, pero que 
también son los modos de hacer de una época.

Es verdad que en este libro el autor también parte de la idea de percepción 
visual, idea que, como vimos en la sección anterior, era la que dominaba los 
trabajos sobre la imagen, pero aquí la percepción se concibe como relativa: 
entendida en un sentido amplio, la percepción está sujeta a las tres variables, 
culturalmente relativas, que revisamos brevemente en la sección anterior: en 
síntesis, que la percepción se realiza a través un acervo de modelos, categorías 
y métodos de inferencia; que percibimos a través de una serie de hábitos con-
seguidos a través de la práctica, las cuales se han consolidado en un conjunto 
de convenciones representativas; y que lo hacemos también por medio de la 
experiencia contextual que nos señala “cuáles son las formas plausibles de 
visualizar lo que se nos da con información incompleta” (Baxandall 1978, p. 
48). Estas tres variables, evidentemente, no funcionan por separado, sino que 
se entrelazan de modo sincrónico con los mecanismos del ojo y proporcionan 
el modo de ver social e histórico construido y determinado.

Es cierto que el núcleo de estas ideas no es nuevo y que, de algún modo, 
estas ya estaban en germen y se habían expresado en varios momentos de la 
historia; mencionamos antes que, en 1936, Walter Benjamin dijo claramente 
que a lo largo de la historia, al tiempo que se transforma el modo de exis-
tencia de los colectivos humanos también lo hace su percepción sensorial; 
es decir, que la percepción está condicionada no solo por su naturaleza, 
sino también por su historia. Otra fuente importante del concepto intro-
ducido por Baxandall son los estudios del arte de Riegl de principios del 
siglo veinte, que se orientan en una época temprana hacia una “historia de 
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la recepción”, en la cual se da el salto desde el ámbito de la producción de 
la obra a los estudios del espectador, un cambio semejante al ocurrido en 
la segunda mitad del siglo en la teoría de la literatura, donde los estudios 
acerca del autor se vuelven hacia el lector y este se convierte en la verdadera 
instancia de una nueva historia de la literatura, según afirma Jauss; es este 
el cambio que se detecta en la relación del público con las prácticas artísticas 
que hace que el espectador se convierta en una instancia privilegiada de 
la historia del arte (Hernández-Navarro, 2009). El concepto de ojo de la 
época está, por tanto, asociado con las ideas de la estética de la recepción 
y también está en contacto con otro concepto que proviene de Gadamer, 
que es el de horizonte de expectativas: la reconstrucción de lo que espera 
ver el espectador de una época determinada y el modo en el cual se puede 
llegar a producir un entrelazamiento entre la visión del espectador de la 
época, el espectador dentro del cuadro y el espectador contemporáneo.

No podría, sin embargo, asemejarse a una historia social del arte, tal como 
la practica Arnold Hauser, por ejemplo, puesto que esta que no responde 
satisfactoriamente a la cuestión de la conexión interna entre las manifes-
taciones del arte y lo social,

[…] sino que trabaja con analogías en su mayoría sugerentes, 
analogías no verificables entre períodos estilísticos y formas de 
sociedad. Con su ojo de la época, en cambio, Baxandall indaga, 
con una precisión basada en la evidencia histórica, la relación 
verificable entre las manifestaciones del arte y las condiciones 
visuales dictadas por la sociedad donde tiene lugar su producción 
y recepción. De esta manera, termina por poner en juego la 
forma que vemos hoy: basado en el supuesto de que las formas 
y estilos de pintura responden a las condiciones sociales, puede 
el conocimiento de las prácticas y convenciones sociales agudizar 
nuestra percepción de las imágenes al igual que, a la inversa, las 
formas y estilos de pintura pueden agudizar nuestra percepción de 
la sociedad. (von Falkenhausen, 2021, p. 47)
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Los dos términos de ese concepto, “ojo” y “época”, no solo podrían consi-
derarse desde una perspectiva natural, como era el rasgo dominante, sino, 
sobre todo, desde lo cultural, y tal vez en conexión con la diferencia que 
analizaremos adelante entre visión y visualidad. Según Bourdieu, lo que 
se puede pensar como la “mirada del quattrocento” supondría, entonces, el 
sistema de los esquemas de percepción y valoración, de juicio y de goce que,

[...] adquiridos en las prácticas de la vida cotidiana, en la escuela, 
en la iglesia, en el mercado, asistiendo a clases, oyendo discursos o 
sermones, midiendo pilas de trigo o cortes de paño o resolviendo 
problemas de intereses compuestos o de seguros marítimos, son 
utilizados en toda la existencia corriente y también la producción y 
en la percepción de las obras de arte. (Bourdieu 1995, p. 465)

El concepto de ojo de la época, en realidad, se refiere a la cultura visual 
de una época concreta, pues alude a un régimen de visión que se produce 
en el complejo entramado del mundo de la vida, en el que lo artístico no 
es sino uno más de los factores que lo componen. En este sentido, tanto la 
obra de Baxandall, como la ya mencionada de Alpers, se han señalado en 
varias ocasiones como los primeros usos legítimos del término “cultura 
visual”; en ambos casos fue utilizado para referirse al espectro de imágenes 
característico de una cultura particular en un momento dado.

La expresión a la que apelamos en líneas anteriores, “régimen de visión”, 
podemos hacerla equivalente a la de “modo de ver”, utilizada por John 
Berger en el libro de ese título, pero es necesario distinguirla, pues Berger 
la usa en un sentido un poco más fenomenológico, mientras que de la ma-
nera como la usamos aquí se asemeja más a una forma de cosmovisión,  
a un espíritu dominante de una época que, de algún modo, está presente tanto 
en las realizaciones artísticas como en la manera que la usan las personas para 
percibir el mundo. Esta idea tiene una larga tradición en la historia del arte 
que puede rastrearse desde Hildebrand hasta Panofsky, y que pasa por Wic-
khoff, Riegl, Wölfflin, Worringer o Warburg. La idea de una visión del mundo 
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construida socioculturalmente está parcialmente en la obra de Panofsky, como 
aquello que rige y se “visualiza” en la obra de arte, aunque no sea de modo 
evidente; se encuentra en su estudio sobre la perspectiva renacentista, donde 
se aprecia cómo el sistema de representación espacial del Renacimiento es 
el resultado de una configuración mental determinada, el de la de la Italia 
de la época; también está en el modo en que relaciona el pensamiento de la 
escolástica medieval con las formas de la arquitectura gótica10.

Tanto el concepto “ojo de la época” como el de régimen escópico descan-
san en dos supuestos que todavía no se cuestionan en ese momento; el 
primero, es el que sostiene que los sentidos son algo así como “ventanas 
al mundo”, como si fueran transparentes y, por tanto, anteriores a la cul-
tura. El segundo, sostiene que la vista es el único sentido que reviste una 
importancia cultural decisiva. Importantes estudiosos del fines del siglo 
xix y principios del xx, Darwin y Freud por ejemplo, dieron la mayor jerar-
quía a la vista al decretar que la visión era el sentido de la civilización; se 
asumía, en cambio, que los sentidos considerados como inferiores, el del 
olfato, el tacto y el gusto, paulatinamente perdían importancia conforme 
el ser humano ascendía en la escala de la evolución. Veremos adelante con 
mayor detalle esta cuestión de la jerarquía de los sentidos.

De esta manera, el desarrollo del concepto de ojo de la época, junto con las 
nociones sobre la historicidad de la percepción que están aquí involucra-
das y la de la construcción cultural de la mirada, dan por resultado otro 
concepto fundamental para el desarrollo de la cultura visual: el de régi-
men escópico, que ha sido puesta en circulación por Martin Jay en varios 
textos; el principal es el artículo “Regímenes escópicos de la modernidad” 
(2003). El germen de esta noción es freudiano y Jay lo tomó del estudioso 
del cine francés Christian Metz, desarrollado en El significante imaginario: 

10	 Cfr., los libros de Panofsky La perspectiva como forma simbólica y Arquitectura gótica 
y pensamiento escolástico.
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psicoanálisis y cine, publicado en 1977. Para Metz, el cine posee un régimen 
escópico propio, que sería algo así como el modo socialmente instituido 
de verlo, es decir, lo propio de la mirada cinematográfica. 

Jay recoge el término de Metz, pero lo usa de otra manera; aunque no da 
una definición precisa de este concepto, a veces lo hace equivalente a cultura 
visual o simplemente a modelo visual dominante, pero, para Jay, régimen 
escópico no es lo propio de un medio o un espacio, como lo era el cine y 
la sala de cine para Metz, sino que el régimen escópico es lo propio de una 
época, su modelo particular dominante de ver. En algún otro texto, dice el 
mismo autor que un régimen escópico, en realidad, es sinónimo del término 
visualidad, como aquello cultural que desplaza el modelo natural del estudio 
de la visión11. Un régimen escópico es, pues, mucho más que un modo de 
representación o una manera de comprensión; más bien, es el complejo en-
tramado de enunciados, de visualidades, hábitos, prácticas, técnicas, deseos, 
saberes, poderes, que están presentes en un momento histórico determinado. 
Por su importancia en la época, vamos a exponer de manera amplia el en-
sayo sobre el concepto de régimen escópico en la modernidad. Dice Jay que

[…] el mejor modo de entender el régimen escópico de la 
modernidad es concebirlo como un terreno en disputa, antes que 
como un conjunto armoniosamente integrado de teorías y prácticas 
visuales. De hecho, hasta podría caracterizárselo en virtud de 
una diferenciación de subculturas visuales, cuya separación nos 
permitió comprender las múltiples implicaciones de la visión de 
modos que sólo ahora comenzamos a apreciar. (2003, p. 222)

Desde el Renacimiento y la revolución científica ‒continúa‒ la modernidad 

11	 El concepto de visualidad que usa aquí Jay no corresponde al que se va a desarrollar 
entre los estudiosos de la cultura visual que, como veremos adelante, tiene un mayor 
grado de complejidad.
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ha estado marcada por el ocularcentrismo, es decir, del predominio del 
sentido de la vista, que recibió el impulso de la invención de la imprenta 
y el desarrollo de las llamadas prótesis visuales como son el telescopio y 
el microscopio. En un artículo de hace más de medio siglo, Walter Ong 
dice que el término mismo de “visión de mundo” sugiere “sugiere algún 
tipo de percepción mayor que unifique, y que esta unificación ocurre en 
el campo visual”12 (Ong, 1969, p. 635). Pero, ya en esa época reconoce que 
el mundo está entrando en una “era de sonido”, por lo que queda la duda 
si la expresión “visión de mundo” por sí sola “es adecuada para concep-
tualizar el tipo de unificación que el hombre de generaciones venideras 
experimentará o se comprometerá a realizar” (p. 644).

Una cuestión importante que funciona como el fundamento de todo el 
texto de Jay es que lo visual, aunque haya sido históricamente el camino 
de mayor jerarquía para la comprensión del mundo, no ha dominado, sin 
embargo, la cultura moderna de una sola manera sino de varias, maneras 
que aparecen en la modernidad como un conjunto de regímenes escópicos 
o de “subculturas visuales”. No hay, pues, un solo régimen escópico en 
este periodo histórico, sino que la modernidad aparece como un terreno 
en disputa y no como un conjunto armónicamente integrado de prácticas 
visuales y de nociones sobre lo visual.

La modernidad, que como sabemos así se denomina al período histórico 
comprendido entre el surgimiento del humanismo renacentista y los inicios 
de la revolución industrial, comprende, desde el punto de vista de Jay, tres 
grandes modelos o regímenes de visión. La teoría y la crítica acerca de lo 

12	 Dice el mismo Ong que, de un modo característico de la modernidad tecnologizada 
“se toma el mundo físico con el que se relaciona la conciencia como algo visualmente 
percibido. […] El universo para nosotros es esencialmente algo de lo cual se puede hacer 
una imagen” (Ong, 1969, pp. 635-636). Finalmente, señala que muchos filósofos, desde 
Locke hasta Kant y sus sucesores, “aceptan el universo físico en términos exclusivamente 
visuales, pero también tratan de entenderse ellos mismos por analogía con el conocimiento 
visual con la virtual exclusión de analogías con cualquier otro de los sentidos” (p. 636).
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visual insisten de manera reiterada en considerar que el modelo que mejor 
se acomoda a la modernidad es el de la perspectiva; de allí que sea necesario 
analizar cómo se relacionan visión y espacio bajo el dominio del modelo de 
la perspectiva. La perspectiva, como fue señalado en la primera parte de este 
trabajo, proporciona un punto de vista ideal, en el cual el observador está 
inmóvil y separado de lo que ve; desde ese punto de vista, lo contemplado 
aparece de manera monocular, como si la observación se hiciera con un ojo 
fijo, estático, reducido a un punto de vista externo y eterno. 

Este es el primer modelo visual de la era moderna, que se identifica, en la 
esfera de las artes visuales, con la noción de perspectiva renacentista y, en la 
de la filosofía, con las ideas cartesianas de racionalidad subjetiva. Por ello, se 
denomina a este modelo perspectivismo cartesiano. Este modelo visual fue 
el dominante porque “fue el que mejor expresó la experiencia “natural” de 
la vista valorizada por la cosmovisión científica. Cuando se puso en tela de 
juicio la supuesta equivalencia entre observación científica y mundo natural, 
también se cuestionó el predominio de esta subcultura visual” (Jay, 2003, 
p. 224); y un ejemplo de ello es la crítica presente en la concepción de Pa-
nofsky, quien considera la perspectiva como una forma simbólica13, es decir, 
convencional. La invención –o el descubrimiento de la perspectiva– ocurrió 
en el Quattrocento italiano y, como ya se mencionó en la primera parte, su 
invención o su descubrimiento práctico se atribuye a Brunelleschi, mientras 
que se reconoce a Alberti como el primero que reflexionó sobre ella.

En un primer momento, la visión en perspectiva simbolizaba la armonía 
entre las regularidades matemáticas de la óptica y la voluntad de Dios. 
Poco a poco se diluyó la relación con lo divino, pero se conservaron las 
connotaciones que rodeaban el orden óptico objetivo y se desplazaron las 
asociaciones con lo religioso de los objetos representados (incluso las pin-
turas religiosas), hacia las relaciones espaciales presentes en esas pinturas 

13	 Forma simbólica, de acuerdo con la expresión de Cassirer.
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en perspectiva; esto, condujo a la producción de un nuevo espacio que tenía 
las características de ser “geométricamente isótropo, rectilíneo, abstracto y 
uniforme”. La adopción de este orden visual tuvo muchas implicaciones; 
en palabras de Jay (2003), la “frialdad abstracta de la mirada en perspectiva 
implicó el retiro de la conexión emocional del pintor con el objeto pintado 
en el espacio geometrizado” (p. 226); con ello, se amplió la brecha entre 
el espectador y el espectáculo y pasaron a segundo término los cuerpos 
del pintor y del espectador en nombre de un ojo absoluto. John Berger, en 
Modos de ver, siguió un razonamiento semejante al relacionar el uso de la 
perspectiva con las fuerzas económicas que movían el mundo y vincular 
la visión en perspectiva al orden burgués de representación.

Estos cambios en las maneras de ver ocurren simultáneamente con otras 
transformaciones en el campo de las ciencias y artes. Es lo que Jay (2003) 
señala a continuación:

El perspectivismo cartesiano tuvo lugar, pues, en conjunción con una 
cosmovisión científica que ya no interpretaba el mundo desde el punto 
de vista hermenéutico como un texto divino, sino que lo concebía 
situado en un orden espacio-temporal matemáticamente regular, 
lleno de objetos naturales que sólo podían observarse desde afuera 
con el ojo desapasionado del investigador imparcial. (pp. 227-228)

Pero ese modo de ver no es el único en la modernidad. Junto a este, Jay 
propone otros dos modelos de visión específicos: el régimen escópico ca-
racterístico de la pintura holandesa, identificado por Svetlana Alpers como 
el arte de describir; y el del barroco. Con respecto al primero, a partir de 
una noción amplia de cultura visual, Alpers reconoció en la representación 
pictórica de los Países Bajos una mirada donde la superficie visual tiene un 
papel mayor al de la interioridad textual y narrativa; se trata de un arte de 
describir que se opone al arte de interpretar propio de la pintura italiana. 
La pintura italiana del Renacimiento italiano, a pesar de la fuerte presen-
cia de las técnicas de la perspectiva, no se alejó de la tradicional función 
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narrativa, a la cual adaptó aquellas técnicas. En el Renacimiento, el mundo 
del otro lado de la ventana de Alberti, era un escenario en el que los per-
sonajes representaban acciones significativas basadas en textos literarios; 
por ello, según Alpers, era un arte narrativo. Esta referencia narrativa y 
textual desaparece y se opta por la descripción; al rechazar el papel del 
sujeto monocular, acentúa la existencia previa de objetos pintados en el 
lienzo plano, que no se limita al marco de la ventana albertiana, sino que, 
por el contrario, parece extenderse más allá.

En la pintura holandesa, el espacio del cuadro parece existir independien-
temente de la presencia de un espectador que mire la escena, indiferente 
a la posición de este frente al cuadro. Mientras que el modelo de la pers-
pectiva implica una visión eterna, el ojo divino –aunque también el ojo del 
poder– ordena y contiene el espacio, en la visión descriptiva se introduce 
al observador. Hay una cierta neutralidad de la experiencia descriptiva de 
la pintura, que se orienta más a los detalles y a lo minucioso y, esto, Alpers 
lo relaciona con la tradición científica holandesa (no hay que olvidar que 
Spinoza fue un tallador de lentes); esa experiencia visual, más que buscar 
una explicación, se preocupa por describir los fenómenos.

Jay identifica un tercer régimen escópico en la posición del arte barroco, 
y esta visión barroca fue la alternativa más significativa al perspectivismo 
cartesiano. Frente a la geometrización monocular de la tradición cartesiana 
y de la ilusión implícita de un espacio tridimensional homogéneo visto 
desde lejos por una mirada semejante al ojo de Dios, está ahora “el confu-
so, desorientado y extático exceso de imágenes de la experiencia visual”. 
Además de su rechazo a la geometrización y al estatismo, la intempora-
lidad, lo incorpóreo y lo direccional de la percepción del perspectivismo 
cartesiano, surge un nuevo espacio en el que las imágenes se deforman o 
distorsionan. Frente al ojo inmóvil y al observador monocular, la percep-
ción barroca explora el movimiento, la pluralidad de puntos de vista y, por 
tanto, la necesidad de una temporalidad en la percepción, así como lo táctil 
y lo corpóreo de lo visible, que rodea al espectador en lugar de situarse 



emergencia del concepto de cultura visual | 67

frente a él. Si en el perspectivismo el ojo está centrado e impone orden, y 
si en el arte de describir, el ojo es neutro respecto al espacio pues hay una 
separación, en el régimen barroco la visión está incluida dentro del propio 
espacio; el ojo barroco es corporal y, sin embargo, no hay límites con el 
espacio de la representación, que rompe la ficción al poner de manifiesto 
las convenciones de esta misma representación. Martin Jay observa en el 
perspectivismo la presencia del trasfondo filosófico de Descartes, mientras 
que en el arte holandés de describir está la del empirismo baconiano; por 
su parte, el correlato filosófico de la visión barroca está en Leibniz y en 
la pluralidad de puntos de vista impuesta por las mónadas (también se 
relaciona al barroco con la alegoría, y de allí a la relación entre la retórica 
y la vista, entre lo que se ve y lo que se dice).

Estos tres regímenes escópicos, postulados como los más importantes de la 
modernidad, no necesariamente están presentes en tiempos diferentes, sino 
que hay entre ellos una cierta sincronía y constituyen un campo de fuerzas; 
el autor, sin embargo, parece dar una cierta hegemonía al perspectivismo 
cartesiano como modelo dominante.

En el mismo ensayo, el autor habla de las posibles correlaciones entre cada 
régimen y los diferentes estilos de vida urbana pues cree que puede ser una 
manera de entender la ciudad moderna. El perspectivismo cartesiano corres-
ponde al modelo de la ciudad planificada racionalmente, cuyos orígenes se 
remontan a la antigua Grecia. El ideal de un espacio geométrico, isótropo, 
rectilíneo, abstracto y uniforme significó imponer a los asentamientos hu-
manos patrones regulares, habitualmente cuadriculados, aunque también 
podían ser círculos concéntricos. Después, en la Edad Media no hubo in-
tentos de racionalizar el espacio urbano, pero sí en el Renacimiento; en el 
período de la Ilustración llegaron a hacerse planos para construir ciudades 
rigurosamente geométricas al servicio de la razón, pero no alcanzaron a 
materializarse. Solo en el siglo xix, con el París del barón de Haussmann, el 
espacio urbano se rehízo según los principios de la perspectiva.
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También se construyeron ciudades según el modelo holandés de descrip-
ción que prescindieron (como Amsterdam) de la imposición de cuadrículas 
geométricas o de las vistas monumentales. Allí, los efectos de perspectiva 
están deliberadamente ausentes: calles y canales ofrecen vistas curvas 
e informales que se oponen a la idea de un punto de fuga central. Las 
texturas de los materiales y el juego de piedra, ladrillo y agua crean una 
experiencia que es no solo visual, sino también táctil; en ellas las formas 
claras son menos importantes que la atmósfera. En esas ciudades, dice 
Alpers, hay una estrecha continuidad entre la vida urbana y la vida rural, 
muy diferente de la ruptura entre “cultura” y “naturaleza” presente en el 
espacio urbano cartesiano. El modelo barroco está presente en la Roma 
planeada por Bernini en el siglo xvii, que abandona el perspectivismo 
rectilíneo del Renacimiento. La planificación se dirigió no a la razón sino a 
los sentidos: todos los planos se fragmentan, las curvas se hacen elásticas; 
no se intenta imponer uniformidad a las fachadas del conjunto sino que 
su encanto está en su variedad.

Con toda la riqueza que los textos de Jay nos proporcionan sobre la visión, 
con todo el poder explicativo que proveen esos conceptos de régimen 
escópico, de ojo de la época, etc., parece una empresa imposible querer 
encontrar los modelos de visión presentes en nuestro tiempo, pues, como 
esperamos mostrar en páginas posteriores, el predominio absoluto del 
sentido de la vista ya no es tan evidente como en las culturas del pasado 
y, por tanto, se necesitan nuevas herramientas para explicar esa nueva 
realidad. Pero de lo que sí podemos tener certeza es que estamos lejos 
de la noción ingenua de ver que presentamos en la primera parte, con su 
insistencia en la representación, en la semejanza, en el parecido, etc. En 
nuestra época, podemos comprobar que el proceso de ver está estructu-
rado por una multiplicidad de factores culturales, sociales y tecnológicos; 
que ese proceso tiene siempre lugar en referencia a un sinfín de formas 
de representación, a un conjunto de creencias y prácticas interpretativas 
socialmente compartidas, a un entrecruzamiento con la esfera del placer y 
el deseo, y en el interior de determinadas posibilidades de visión que son 
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configuradas por la acción de los instrumentos y los aparatos que regulan 
la producción y el disfrute de las imágenes.

La disciplina de los estudios de cultura visual surge en parte de la compro-
bación de que la historia del arte estaba cada vez más imposibilitada para 
responder a los problemas específicos resultantes de las nuevas realidades, 
por ejemplo, de los flujos migratorios globales, las políticas de identidad en 
el conflicto entre lo global y lo local, de las nuevas tecnologías mediáticas y 
las culturas mediáticas que emergen de ellas (von Falkenhausen, 2021, p. 7). 
En esas discusiones, también en los años noventa se introduce y comienza a 
difundirse un concepto que adopta varios nombres; se trata del de giro de la 
imagen o giro pictorial o giro icónico; todos esos nombres se refieren a una 
aproximación a los artefactos visuales que toma en cuenta ciertas demandas 
del momento, tales como la de atender a las formas en que las imágenes 
captan la atención y dan forma a reacciones que asumen que las propiedades 
físicas de las imágenes son tan importantes como sus funciones sociales. 

En el origen de la aparición de esos giros, está el muy conocido ensayo 
de Mitchell “The pictorial turn”, que parte de un fragmento del libro del 
filósofo Richard Rorty, La filosofía y el espejo de la naturaleza, donde men-
ciona que a la filosofía antigua y medieval le preocupaban las cosas, que a 
la filosofía, entre los siglos xvii y xix, le preocupaban las ideas, y que a la 
contemporánea le preocupan las palabras; la etapa final de la historia de la 
filosofía, sigue diciendo Mitchell, es la que Rorty llama el “giro lingüísti-
co”, que consiste en un desarrollo que tiene resonancias complejas en otras 
disciplinas de las ciencias humanas. Como están en proceso otros cambios 
y complejas transformaciones en otras disciplinas de las ciencias humanas, 
llama a este conjunto de cambios el “giro pictorial”14: “Parece claro que se 

14	 Aunque el término pictorial, en inglés, se traduce generalmente por ‘pictórico’ y se 
refiere a la pintura, uso aquí el neologismo ‘pictorial’ que, por una especie de pacto 
tácito entre los estudiosos del campo, se refiere, es cierto, a la pintura, pero también 
a la fotografía, a la ilustración, a la imagen, en fin, a todo lo que puede percibirse de 
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está produciendo otro cambio en lo que hablan los filósofos, y que una vez 
más se está produciendo una transformación complejamente relacionada 
en otras disciplinas de las ciencias humanas y en la esfera de la cultura pú-
blica. Quiero llamar a este cambio ‘el giro pictorial’” (Mitchell, 1994, p. 11).

Sobre las ideas contenidas en este ensayo de Mitchell, Keith Moxey comenta:

Al rechazar como reductores los análisis semióticos de las 
imágenes característicos de los años ochenta por depender de un 
modelo lingüístico, Mitchell argumenta que las imágenes deben 
ser consideradas con independencia del lenguaje verbal –que 
tienen una presencia que escapa a nuestra habilidad lingüística 
para describir o interpretar– incluso si están inextricablemente 
tejidas en sus espirales. Íntimamente relacionadas, las palabras y 
las imágenes son órdenes de conocimiento que, sin embargo, no 
pueden ser equiparados uno con el otro. (Moxey, 2008, p. 135)

Según Mitchell, este giro hacia la imagen no significa un retorno a las 
cuestiones ingenuas sobre el parecido o la mímesis ni a las teorías de la 
representación; se trata más bien de consideraciones sobre la imagen (que 
él califica de postliguísticas y postsemióticas), en las que está presente una 
compleja interacción entre la visualidad, las instituciones, el discurso, el 
cuerpo y la figuralidad; es resultado, sobre todo, del convencimiento de que 
la mirada, las prácticas de observación y el placer visual, unidas a la figura 
del espectador, pueden ser alternativas a las formas tradicionales de lectura 
unidas a los procesos de desciframiento, decodificación o interpretación. 

manera visual. Anterior a La filosofía y el espejo de la naturaleza, el mismo Rorty 
había publicado, en 1967, El giro lingüístico, donde hace una profunda reflexión crítica 
sobre la corriente filosófica denominada filosofía lingüística; es decir, sobre el punto de 
vista de que los problemas filosóficos pueden resolverse (o disolverse) por medio de 
la modificación del lenguaje, o por la producción de un nuevo lenguaje por una mejor 
comprensión del uso de éste. Algunos filósofos lingüísticos (Carnap, Reichenbach, etc.) 
llegan a decir incluso que los problemas filosóficos son solamente pseudoproblemas.
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Estas nuevas relaciones “entre un ‘sujeto que mira’ (el espectador) y un 
‘objeto mirado’ (la imagen visual) llevan a Mitchell a concebir una teoría de 
la visualidad que aborda el hecho de la percepción no solo desde el punto 
de vista fisiológico, sino en su dimensión cultural” (Guasch, 2003, p. 10). 
Mitchell señala en un ensayo ya citado que este giro corre a través de toda 
la teoría crítica, la filosofía y los discursos políticos de la formación de la 
identidad, la sexualidad, la alteridad, la fantasía, el inconsciente; se centra 
en la construcción cultural de la experiencia visual en la vida cotidiana, así 
como en los medios, las representaciones y las artes visuales (1995, p. 540).

En el ensayo sobre el giro pictorial, dice Mitchell que este giro comienza 
con el pensamiento de Wittgenstein, particularmente en la aparente para-
doja de una carrera filosófica que comenzó en el Tractatus con una “teoría 
pictórica” del significado y terminó en las Investigaciones filosóficas con la 
aparición de una especie de iconoclasmo, una crítica de la imagen que lo 
llevó a renunciar a su pictorialismo, y a decir que “una imagen nos mantuvo 
cautivos. Y no podíamos salir de ella porque está en nuestro lenguaje y el 
lenguaje parece repetirla inexorablemente” (Mitchell, 1994, p. 12). Añade 
el autor que la determinación de Rorty de “salir de la metáfora visual, y 
en particular de la metáfora del espejo de nuestro hablar” hace eco a la 
iconofobia de Wittgenstein y de la ansiedad general de la filosofía lingüís-
tica acerca de la representación visual. Esa ansiedad de defender el habla 
frente a “lo visual” es ‒concluye‒ un signo seguro de que estamos ante un 
giro pictorial, un giro hacia la imagen (Mitchell, 1994, p. 12). El problema, 
según este autor, problema al que ya hemos referido varias veces, es que 
no sabemos exactamente qué son las imágenes, que no sabemos cuál es 
su relación con el lenguaje verbal, cómo operan sobre los observadores y 
sobre el mundo, cómo tiene que entenderse su historia y qué debe hacer 
sobre ellas o acerca de ellas.

A principios de los noventa se originó un disputado debate académico en 
los campos de la historia del arte y los estudios que cada vez eran más nu-
merosos sobre la interpretación de la cultura visual contemporánea; fue una 
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discusión muy amplia cuyo impacto aún se puede sentir en la actualidad. 
Si bien es discutible que el giro visual sea el hecho que podría mostrar las 
profundas interrelaciones y la lógica común del giro lingüístico, es cierto 
que las condiciones de posibilidad para la emergencia de la idea de cultura 
visual han estado en construcción desde hace mucho tiempo. Como se dijo, 
la cultura siempre (y necesariamente) ha tenido un componente visual; sin 
embargo, el cambio de énfasis hacia otorgar cada vez mayor importancia 
a lo visible (y su manipulación) se debe principalmente a dos factores 
relacionados: la organización de las economías y sociedades por medio 
de imágenes y el desarrollo e intensificación de las tecnologías visuales. 

Este hecho plantea más interrogantes de las que responde, pues las tec-
nologías de la imagen, desde la fotografía hasta el cine, la televisión y la 
computadora, están cada vez más entretejidas con la realidad misma y 
están entrelazadas hasta el grado que la función de las imágenes se ha 
vuelto inseparable de cualquier consideración de lo que podría llamarse 
la condición humana contemporánea, incluida la situación de otras catego-
rías de análisis centrales para las humanidades, como raza, clase, nación, 
género y sexualidad. Lo que podría pensarse como una industrialización 
de lo visible no es, estrictamente hablando, un desarrollo natural; pero sí 
se puede decir que el giro visual es el resultado contingente de una matriz 
de fuerzas históricas y económicas. 

En particular, el auge de la cultura visual es una respuesta a la necesidad 
de organizar y gestionar de manera eficiente grandes poblaciones com-
puestas por culturas y/o razas dispares, en múltiples ubicaciones y con 
diferentes grados de poder económico en lo que se ha convertido en el sis-
tema-mundo capitalista. La emergencia de la cultura visual es la respuesta 
histórica a un conjunto complejo de cuestiones organizativas planteadas  
a escala de la especie humana.

Pero, si realmente asistimos a un giro pictorial en las ciencias humanas, la 
historia del arte podría transformar su carácter teóricamente marginal en 
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una posición central, para hacer un recuento de su principal objeto teórico, 
aquel relacionado con la representación visual, y esto sería útil para otras 
disciplinas humanas. Pero hay una paradoja presente en nuestro tiempo: 
por un lado, el miedo a las imágenes, la ansiedad que causa su poder, que 
no es algo reciente, sino que ha existido siempre, de donde provienen los 
fenómenos de la idolatría y del iconoclasmo; por otro lado, la conciencia 
de que nuestra época tecnológica trajo consigo una producción y reproduc-
ción ilimitadas de imágenes, con nuevas formas de simulación visual con 
poderes que antes no existían. Esto ha originado que la vieja fantasía de 
una cultura totalmente dominada por imágenes sea ahora una posibilidad 
real, pero en una escala global.

El artículo de Mitchell concluye con la afirmación de que, aunque no 
sepamos muy bien qué es el giro pictorial, no se trata de un regreso a 
la ingenua mímesis, a la de la copia, o una teoría de la corresponden-
cia de la representación, o una renovada metafísica de la “presencia”, 
sino que más bien es un volver a descubrir la imagen como un juego 
complejo entre visualidad, aparatos, instituciones, discursos, cuerpos y 
figuralidad; de que las cuestiones que abre el ver imágenes, es decir, que 
involucran la intervención del espectador (la mirada, las prácticas de 
observación, de vigilancia y de placer visual) pueden llegar a ser algo tan 
profundo como las varias formas de lectura, y que la experiencia visual 
no se puede explicar solo por el “alfabetismo visual” que se basa solo en  
el uso de lo textual (Mitchell, 1994, p. 16).

 Jessica Evans y Stuart Hall, al hacer un desarrollo de las nociones propues-
tas por Mitchell, dicen que, en esa frase, “visualidad” se refiere al registro 
visual en el cual operan la imagen y el significado visual; que con “aparato” 
se alude a los recursos o “medios” gracias a los cuales las imágenes son 
producidas y puestas en circulación, imágenes cada vez más complejas en 
nuestro mundo de reproducción electrónica, video y tecnología cibernética. 
Por su parte, cuando habla de instituciones, hace referencia a las relacio-
nes sociales organizadas de creación y circulación de imágenes, las cuales 
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hoy son de gran escala pues son corporativas en términos de estructura, y 
globales en su escala de operaciones (Evans y Hall, 2016, p. 97). Y que por 
“figuralidad” se refiere a la posición privilegiada de la imagen a la hora de 
representar o ‘figurar’ el mundo en forma pictórica para nosotros.

Inicialmente publicado como artículo en 1992, Mitchell recoge este ensa-
yo “The pictorial turn” en 1994 en su libro Teoría de la imagen; a partir de 
entonces, los estudios sobre la imagen se han incrementado en número. 
Este giro hacia la imagen ha abierto varios caminos a la investigación, dos 
en especial: por un lado, nos hace ver la imagen como un lugar en el que 
convergen los aspectos sociales, históricos y culturales, por lo cual pode-
mos decir que su análisis nos ofrece elementos para comprender nuestro 
entorno; pero, por el otro, nos hace entender que la imagen tiene su propia 
manera, específica, de conformar la realidad y de expresarla, lo cual nos 
hace posible asegurar que existen otras formas diferentes de lo verbal.

Toda la reciente discusión acerca de las imágenes se ha desarrollado de mane-
ras diferentes según el contexto y la tradición en que aparece. En el contexto 
del mundo de habla inglesa se desarrolla junto a la tradición de los estudios 
visuales o la cultura visual, y en el contexto alemán surge dentro de la llamada 
ciencia de la imagen, o Bildwissenschaft; se trata de dos escuelas de estudio y 
discusión sobre la imagen, cada una con sus formas propias de institucionali-
zación y con un desarrollo también particular. De allí que exista más bien una 
visión de ese retorno hacia la imagen y que la respectiva noción de giro en cada 
una tenga su propios rasgos y problemas. Mientras que Mitchell, como se ha 
dicho, denomina el giro hacia la imagen como “giro pictorial”, en Alemania, 
Boehm (2004a) habla de “giro icónico”, además de que otros investigadores 
utilizan la expresión “giro visual”; en todos los casos lo que se quiere hacer 
notar es el papel de la imagen como elemento generador de sentido.

Habría que analizar las perspectivas de los dos giros, pero el tratamiento 
que aquí podemos darle sería muy desigual, ya que la literatura disponible 
respecto de la vertiente anglosajona de la cultura visual es más abundante, 



emergencia del concepto de cultura visual | 75

al menos en nuestros medios. Una cosa que sí se puede decir es que hay 
semejanzas entre ambas, pero sobre todo hay diferencias. El giro pictorial 
señala un proceso de transformación de lo que se podría llamar una cultura 
de las palabras hacia una cultura de las imágenes, y esa transformación no 
solo origina cambios en la comunicación sino, sobre todo, en las maneras 
de acercarnos a la realidad. El mismo año en que Mitchell publica el libro 
Teoría de la imagen, que incluye su ensayo sobre el giro, Gottfried Boehm 
(2014) publica, de manera independiente, el artículo ¿Qué es una imagen?, 
donde define la presencia de un cambio en el pensamiento, al cual le llama 
“giro icónico”. Muchas de sus ideas, sin embargo, ya estaban presentes 
desde sus trabajos iniciales, entre ellos el que publicó Gadamer en 1978 
acerca de hermenéutica y ciencia de la imagen.

Antes de cualquier cosa, habría que señalar una cuestión semántica invo-
lucrada en ambos acercamientos puesto que en cada lengua los campos 
semánticos son distintos y, por tanto, abren paso a diferentes horizontes 
teóricos. Mientras que en español tenemos un solo término, el de “imagen”, 
en inglés hay dos: picture e image. Mitchell señala una diferencia entre 
picture e image cuando dice: you can hang a picture, you can’t hang an image. 
Así, picture podría ser un cuadro pictórico, o una fotografía, o en general, 
cualquier imagen inscrita en un soporte; es decir, picture sería una image 
en un soporte material. En español no tenemos un término equivalente a 
picture, es decir, una palabra que se refiera a la imagen material, por lo que 
‘imagen’ incluye a los dos conceptos. En alemán hay una similaridad con 
el español, pues solo hay un término, Bild, que se refiere tanto al aspecto 
material como al inmaterial de la imagen; pero hay una complicación, pues 
Bild incluye un sentido de producción o de conformación. Boehm (2004b) 
menciona esta posibilidad cuando dice que la palabra Einbildungskraft, que 
significa la imaginación o la fantasía, literalmente quiere decir el poder de 
creación de imágenes; un término muy usual en los estudios literarios es 
Bildungsroman, que está formado por Bildung, referido a la formación o a 
la educación, y que es el proceso por el que el individuo llega a formar 
parte de la propia cultura, y roman, novela.
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Mitchell y Boehm dieron el nombre de “giro” al cada vez mayor interés 
sobre las imágenes, sobre la visión y la visualidad que se manifestaba de 
manera amplia en muchos trabajos sobre cultura en los años previos. En 
el ámbito de habla inglesa, existían ya libros como Modos de ver, de John 
Berger, o Visión y pintura. La lógica de la mirada, de Norman Bryson, o el 
de Donald Lowe Historia de la percepción burguesa; incluso, uno del propio 
Mitchell, Iconology, de 1986. El interés por esos temas se manifiesta en el 
éxito del ya mencionado congreso titulado “Visión y visualidad” de 1988, 
incluso antes, desde que empiezan a surgir muchos cursos y grados sobre 
cultura visual en diferentes universidades y el programa de posgrado  
de la Universidad de Rochester.

Una situación semejante se puede observar también en los estudios de la 
imagen en Alemania, tanto dentro de la filosofía como de la historia del 
arte15. Algunos autores de esta línea hablan de que la historia del arte ale-
mana ya constituía una auténtica “ciencia de la imagen” (Bildwissenschaft) 
en los años setenta y el propio Boehm señala que su trabajo se desarrolló 
a partir del interés por la imagen presente desde unas dos décadas atrás. 
Al correlato del giro pictorial en Alemania se denomina giro icónico y 
surge en los estudios de la imagen que tienen una filiación más filosófica 
y provienen de la hermenéutica de Gadamer.

Aunque no parte de una definición fija de imagen y solo dice que es 
algo que produce sentido sin apelar a lo verbal, Boehm (2004) habla de 
la marginación de la imagen por parte de la palabra, de lo verbal. En su 
investigación de lo visual en la historia, el autor señala que desde los 
tiempos lejanos siempre se ha interpretado lo visual a través de textos 

15	 El desarrollo de la ciencia de la imagen en Alemania ha sido reseñado ampliamente por 
Ana García Varas en su libro Filosofía de la imagen, publicado en la Universidad de 
Salamanca en 2004; además de su ensayo inicial, Lógicas(s) de la imagen, que introduce 
sus supuestos; en este libro se publica un conjunto de escritos de los autores alemanes 
difíciles de encontrar en lenguas más cercanas. 
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verbales, los cuales son exteriores a ellas, como si en todos los casos la 
imagen fuera un sustituto de otra cosa.

Así, pues, en la primera mitad de los años noventa, Mitchell y Boehm 
formulan la creciente preocupación por la imagen en términos de ese giro 
cultural o giro del pensamiento. Por ello, a partir de allí y hasta la siguiente 
década, se publicarán muchas obras que definen, o al menos acotan, el 
objeto de los estudios visuales, que el historiador del arte James Elkins 
describe, en su ya mencionado texto de 2003, como un esfuerzo por organi-
zar y delimitar un núcleo de imágenes y de cuestiones sobre la visualidad 
que se alejan del interés común en la historia del arte tradicional por “las 
culturas antiguas, el formalismo o las obras de arte canónicas”. Se trata 
en estos casos de formular de esta forma un tipo nuevo de estudios que, 
al situarse en la intersección de diferentes disciplinas tradicionales, abor-
dan con una nueva perspectiva y nuevas metodologías tanto fenómenos 
icónicos desconocidos hasta finales del siglo xx como objetos y elementos 
ya analizados por las antiguas disciplinas.

Otra de las claves centrales en la articulación del campo de investigación 
va a ser la definición institucional de estos estudios; la mencionada obra de 
Elkins, así como otras de esa época, ponen de manifiesto la importancia del 
desarrollo en los departamentos universitarios de estudios de la imagen y 
de cómo el movedizo espacio académico ha permitido el establecimiento 
de un punto de partida interdisciplinario para la investigación de la ima-
gen, algo casi impensable en otros ámbitos. En consecuencia, el resultado 
es una disciplina híbrida desarrollada en la confluencia de la historia del 
arte tradicional, los estudios de cine, de la fotografía y de los nuevos me-
dios, de la historia del pensamiento filosófico, la teoría de la percepción, la 
antropología, el estudio del diseño, etc., unido todo esto al campo de los 
estudios culturales, disciplina que también es un híbrido que incorpora 
tradiciones muy ricas de las que, en primer lugar, ha tenido que diferen-
ciarse. Las diferencias entre la historia del arte y los estudios de cultura 
visual se derivan de sus respectivas raíces en la historia de las disciplinas 
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académicas: la historia del arte, desarrollada como una disciplina dedicada 
a la clasificación (por período, estilo, artista, región) de objetos (artísticos); 
y la cultura visual, menos preocupada por esos temas y que responde a 
cuestiones de un ámbito más amplio. En esta última es donde va a aparecer 
un nuevo concepto de gran importancia, del que hablaremos en páginas 
posteriores, el de visualidad.

En Alemania también allí se publicaron varias amplias compilaciones so-
bre análisis de la imagen, de su objeto y sus métodos; allí se crearon tanto 
nuevos departamentos dedicados al estudio de las imágenes, así como un 
gran número de proyectos de investigación para facilitar el contacto entre 
los investigadores de la imagen en general. Con ello, se hace evidente que 
en esos años no solamente se desarrollaron muchos nuevos fenómenos 
icónicos, sino que se produjo un enorme despliegue de los estudios sobre 
los mismos. En todos sus aspectos, la teoría de la imagen se ha multiplicado 
exponencialmente. Estos elementos apoyan así el diagnóstico del giro hacia 
la imagen en la cultura que formulan Boehm y Mitchell y que hablan de él 
como origen y justificación.

La definición de imagen se amplía en un gran número de casos que inclu-
ye posiciones como, por ejemplo, la de Hans Belting, en su Antropología 
de la imagen (2007), donde establece que una imagen es algo más que un 
producto de la percepción. Para él, el concepto de imagen es un concepto 
antropológico: “Se manifiesta como resultado de una simbolización per-
sonal o colectiva. Todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo interior 
puede entenderse así como una imagen, o transformarse en una imagen” 
(Belting, 2007, p. 14). Y añade enseguida, como una justificación de la visión 
antropológica de ese concepto:

La pregunta ‘¿Qué es una imagen?’, apunta en nuestro caso a los 
artefactos, a las obras en imagen, a la transposición de imágenes y a 
los procedimientos con los que se obtienen imágenes, por nombrar 
algunos ejemplos. El qué que se busca en imágenes de este tipo 
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no puede ser comprendido sin el cómo por el que se sitúa como 
imagen o se convierte en imagen. En el caso de la imagen, es dudoso 
que pueda llegar a determinarse el qué en el sentido del contenido 
o el tema; es como si se leyera un enunciado tomado de un texto 
en cuyo lenguaje y forma están contenidos múltiples enunciados 
posibles. El cómo es la comunicación genuina, la verdadera forma 
del lenguaje de la imagen. (Belting, 2007, p. 15)

Considerar, por tanto, tal amplitud de fenómenos icónicos produciría, a 
su vez, estudios sobre imágenes muy diferentes, centrados en objetos ver-
daderamente diversos y que impondrían a la teoría de la imagen el reto 
de poner en relación, de hacer dialogar y cooperar, a estudios de índoles 
muy distintas. Belting intenta en este trabajo ampliar el objeto de estudio 
de la historia del arte tradicional, pero su interés no es tanto desarrollar un 
análisis social o ideológico de lo icónico, sino buscar una transformación y 
un enriquecimiento de la metodología y la perspectiva sobre las imágenes 
que permitan comprender el funcionamiento y la vida de las mismas.

Este énfasis en la proliferación de imágenes en nuestras culturas como 
origen del giro hacia la imagen es clave en el contexto de los estudios 
visuales en Estados Unidos e Inglaterra. Los estudios culturales, donde 
inicialmente se desarrollaron los estudios sobre lo visual, hicieron de las 
imágenes el “texto” por excelencia para abordar la realidad social y cultu-
ral a causa, precisamente, de su proliferación en nuestras sociedades; con 
ello, la imagen se convertía en la cristalización privilegiada de la cultura 
y, de allí, en el objeto ejemplar para entender nuestro entorno. Por eso, los 
estudios visuales se presentaban por oposición a la historia del arte tradi-
cional, puesto que uno de sus elementos que la definían era la aceptación 
de toda imagen, de todo fenómeno icónico, como objeto propio, frente a 
la separación radical entre imágenes artísticas y no artísticas que había 
caracterizado a los estudios anteriores. En ello estribaría su avance, consi-
derado como “democratizador” y plural en la imagen, y se determinaría 
uno de sus rasgos definitorios.
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Es esta una razón por la que, en el espacio de los estudios visuales, en 
sus posiciones y teorías, el giro hacia la imagen, el giro pictorial, no se 
veía separado de la abundancia de imágenes; por ello, las investigaciones 
realizadas desde este enfoque se concentraron en la multiplicidad de fe-
nómenos concretos, en los que la variedad de acercamientos teóricos de la 
disciplina (como la historia del arte, la teoría de los medios, la sociología, la 
psicología, la historia de las ideas, la economía, la filosofía…), únicamente 
podría ponerse en marcha a partir de análisis de imágenes muy específicas. 
Esto daba lugar a un gran número de estudios sobre aspectos particulares 
de la cultura visual, pero en los que el desafío era poner en relación unos 
estudios con los otros.

Lo que permanece como telón de fondo en la idea de giro hacia la imagen 
es la tradicional diferencia entre palabras e imágenes, en la que la palabra 
estaría del lado del alfabetizado, de la lectura, de la ley y el dominio de 
las élites, mientras que las imágenes estarían asociadas a lo popular, a la 
superstición, a la falta de formación. En este sentido, el planteamiento de 
Mitchell habla de la constante lucha dentro de los estudios de la imagen 
entre lo icónico y lo verbal, y la búsqueda por parte de la imagen de un 
ámbito independiente de la palabra.

Así que, para Mitchell, el giro pictorial es solamente eso, una vuelta hacia 
la imagen que, como él dice, tendría que comprenderse como un “tropo”, 
como una “figura de pensamiento” en el estudio de la cultura. Es decir, si 
el giro pictorial está principalmente fundado en la proliferación de un tipo 
de fenómenos, las imágenes, hay que preguntar si el giro, como transfor-
mación cultural, únicamente se refiere a la abundancia de estudios sobre la 
representación icónica o si, más bien, implica un auténtico cambio de mo-
delo de pensamiento. En otras palabras, el giro pictorial en nuestra cultura 
puede ser entendido simplemente como la multiplicación de análisis sobre 
la imagen, paralela a la multiplicación de imágenes en nuestra sociedad, 
o bien y con mayores consecuencias, como una verdadera trasformación 
en nuestro acercamiento a la realidad.
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Por el contrario, Boehm insiste en que el giro icónico es una transforma-
ción que se produce fundamentalmente en el pensamiento. En 2006, en 
respectivas cartas que están publicadas,16 Boehm y Mitchell expusieron 
los principales sus concepciones particulares y sus definiciones del giro 
hacia la imagen propuestas en la década anterior. Boehm toma distancia 
de una noción de giro que se entienda simplemente como algo retórico, 
cuando dice que la imagen no es solo un nuevo tema, sino que implica otro 
tipo de pensamiento que aprovecha las posibilidades cognoscitivas de las 
representaciones no verbales, la cuales siempre han estado infravaloradas. 
Si el giro lo es realmente, tiene que referirse a un cambio en el pensamiento, 
un cambio que se oriente hacia las nuevas posibilidades de conocimiento 
de la imagen y que, con ello, abra el camino a las posibilidades de toda 
representación no verbal.

Tanto Boehm como Mitchell subrayan que el giro, pictorial o icónico, no 
se opone al giro lingüístico, sino que lo asume y lo desarrolla, amplía sus 
límites. Esa referencia al giro lingüístico es fundamental, pues este, como 
giro del pensamiento y la cultura ocurrido en el siglo veinte, es el modelo 
en los dos casos. Sin embargo, las definiciones de giro hacia la imagen son 
distintas; de allí que también lo sean las propuestas de estudio a las que 
dan lugar. Por un lado, Boehm, al formular su giro hacia la imagen, acentúa 
la idea de un cambio en el pensamiento en las formas de abordar lo real.  
Por el otro, Mitchell, aunque concede que el giro pictorial ha traído consigo 
un cambio en la ciencia y en los estudios, insiste en que el cambio surge des-
de la transformación y proliferación del repertorio de imágenes a nuestro 
alcance y desde sus nuevas interpretaciones culturales, sociales o políticas.

 

16	 Cfr. Gottfried Boehm, El giro icónico. Una carta. Correspondencia entre Gottfried 
Boehm y W. J. T. Mitchell, y G. Bohem, ¿Más allá del lenguaje? Apuntes sobre la lógica 
de las imágenes, en García Varas 2004.
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Con respecto a las orientaciones de las propuestas de estudio a las que 
ambas concepciones del giro han dado lugar, en un caso, el de Boehm, se 
trata de abordar y de desarrollar la “lógica de las imágenes”, mientras que 
por el lado de Mitchell y todos los desarrollos de los estudios visuales en 
Estados Unidos e Inglaterra, la línea de trabajo se sitúa en la confluencia 
de las imágenes y la cultura, en las relaciones entre lo social y lo visual, 
así como en las consecuencias tanto para el mundo de la imagen como 
para el de la política y la cultura. Es decir, si el giro pictorial se considera 
como unido a la aparición y difusión de nuevas imágenes en las socieda-
des actuales, la primera acción es analizar el impacto en estas sociedades 
y culturas de la expansión de lo visual.

El entramado que conforman las relaciones entre imágenes, visualidad, 
mirada, sociedad, cultura, historia, política, etc., es el terreno en el que se 
desarrollan los estudios visuales anglosajones, y las cuestiones planteadas 
o los retos propuestos ‒que delimitan el ámbito de estudio‒ se dirimen, 
en su amplia mayoría, en este espacio, tal y como muestran los textos y 
debates sobre la formación y definición de la disciplina. Mitchell lo expresó 
en una frase en su artículo “Showing seeing: a critique of visual culture”: 
la cultura visual es el estudio de la construcción social del campo visual y 
de la construcción visual del campo social17.

Es evidente que los aspectos que Mitchell discute y los que propone 
como cuestiones importantes en el estudio de las imágenes se refieren a la 
interrelación de lo visual y de la visualidad con la sociedad y la cultura. 
Muchos estudiosos publicaron trabajos relacionados con estos problemas 

17	 En sus palabras: “[…] un concepto dialéctico de cultura visual no puede contentarse con 
una definición de su objeto como la construcción social del campo visual, sino que debe 
insistir en la exploración de la inversión quiásmica de esta proposición, la construcción 
visual del campo social. No es sólo que vemos del modo en que lo hacemos porque 
somos animales sociales, sino también que nuestra disposición social toma las formas 
que toma porque somos animales que vemos” (Mitchell, 2002, p. 171).
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que apuntan de algún modo a este giro hacia la imagen, que determina 
los puntos de vista desde los que surge el análisis de la cultura visual que 
une las cuestiones de la imagen y los varios aspectos sociales, así como 
con cuestiones políticas y éticas. Mitchell y otros investigadores creen que 
habría que aprovechar el rasgo social y político de lo visual para introducir 
la crítica ideológica y, con ello, hacer participar en el debate de los estudios 
culturales a la imagen y sus sentidos como herramientas de comprensión.

Al orientarse hacia el estudio de la lógica propia de la imagen, de su 
lenguaje específico no subordinado al modelo de lo verbal, Boehm y los 
demás estudiosos alemanes, hacen referencia a la tradición hermenéutica 
en la que se formaron y tratan de ensanchar los límites del sentido, para 
incluir toda representación; como dice Boehm, más allá del lenguaje verbal 
existen espacios de sentido, espacios de visualidad; pero no solo de ese 
tipo, sino también espacios de tonalidad, de gestos, mímica y movimiento, 
que no necesitan ser justificados a posteriori por la palabra. El giro icónico 
se ve como una consecuencia del giro lingüístico, pero, frente a la autori-
dad de lo verbal que este giro parecía imponer, lo primero es reconocer 
la autonomía de las imágenes. La imagen, dice, tiene su propio logos, sus 
propias maneras de dar forma a lo real, y es esto lo que produce el cambio 
en el pensamiento, que es precisamente el giro icónico. Por ello, el reto de 
esos estudios es comprender esa lógica. Boehm reconoce que interpretar la 
imagen como logos y como un acto que crea sentido, es decir, la idea de un 
logos no verbal sino icónico, fue lo que lo llevó a atribuir significado al cre-
ciente interés por la imagen o por las imágenes; de allí que la pregunta que 
lo guía no pueda ser otra sino la de cómo producen sentido las imágenes. 

La ciencia de la imagen alemana traza así un camino distinto al de los estu-
dios visuales del ámbito de lengua inglesa. Como conclusión, cabe destacar 
entonces la pluralidad y diversidad de los análisis y debates a los que una 
y otros han dado lugar, y enfatizar que sus respectivas direcciones están 
marcadas por cuestiones y problemas con una orientación ya apuntada en 
los diagnósticos de Boehm y Mitchell. Los estudios visuales, herederos de la 
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heterogeneidad de enfoques, perspectivas y disciplinas (de la sociología a la 
historia del arte, del psicoanálisis a la teoría de los medios, etc.), se nutren del 
espíritu crítico inspirado en el materialismo de los estudios culturales y hacen 
hincapié en la diversidad y proliferación de fenómenos icónicos de las últimas 
décadas, una proliferación que, desde su punto de vista, habría dado lugar 
al giro cultural hacia la imagen producido al comienzo de los años noventa. 

De esta forma, en su contexto encontramos un tipo de análisis que, por 
un lado, está frecuentemente inspirado en la crítica ideológica de la repre-
sentación (qué hay detrás y alrededor de las imágenes, social, política o 
culturalmente) y que, por otro, se concentra especialmente en fenómenos 
icónicos muy específicos (en algunos casos también muy concretos) para 
ser capaz de poner en marcha su gran equipaje teórico. Por su parte, la 
ciencia de la imagen alemana se desarrolla también en una encrucijada 
multidisciplinaria, pero sus objetivos teóricos se alejan relativamente de 
la crítica social y cultural para concentrarse en las nuevas posibilidades de 
significado, experiencia, conocimiento y representación que las imágenes 
ofrecen. De acuerdo con ello, y tal y como Boehm lo plantea, el objetivo de 
la ciencia de la imagen sería el estudio de la “lógica propia” de la imagen, 
de sus mecanismos para conformar sentido.

La comprensión de la imbricación de la imagen y los aspectos sociales que 
caracteriza a los estudios visuales, con su destacado énfasis en cuestiones 
políticas y éticas, es esencial para entender nuestro entorno y, en especial, 
las relaciones de poder en la sociedad en la que vivimos. Pero las imáge-
nes pueden mostrarnos mundos no dichos, mostrar lo que las palabras no 
expresan: pueden, en definitiva, pueden hacer ver lo que el lenguaje verbal 
no expresa y ahí radica su enorme potencial epistémico. En este sentido, 
no se trata de tomar partido por una u otra orientación en el estudio de la 
imagen, dado que no son perspectivas opuestas o mutuamente excluyentes, 
sino complementarias: como se ha indicado, cada una de ellas responde 
a una inspiración y unas motivaciones particulares y, por ello, sirven de 
manera adecuada en cada caso a sus propios objetivos. 



emergencia del concepto de cultura visual | 85

En definitiva, entonces, el giro hacia la imagen es doble: aunque con im-
portantes elementos en común; el giro pictorial de Mitchell y el giro icó-
nico de Boehm surgen, sin embargo, de tradiciones, contextos, debates y, 
sobre todo, de intereses diferentes. En consecuencia, los estudios visuales 
anglosajones, que se remiten al primero, y la ciencia de la imagen alemana, 
desarrollada al calor del segundo, perfilan objetivos y retos que, a pesar 
de pertenecer a un mismo campo semántico y cruzarse con frecuencia, 
divergen en su trayectoria y aspiraciones y apuntan a proyectos con muy 
distintos recorridos. Son dos corrientes de estudio de la imagen, cada una 
con sus propios supuestos y su propio desarrollo, pero no son, insistimos, 
opuestas o excluyentes, sino complementarias.
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CAPÍTULO III

De lo visual a lo sensorial

Una de las ideas importantes que rescatamos en esta breve sinopsis de 
los desarrollos de los estudios sobre la imagen visual hasta antes de la 
transformación ocurrida en los últimos años del siglo veinte y que hemos 
tratado de exponer en la primera sección, es la postulación del concepto de 
competencia visual. Tal concepto, nos permite sobrepasar el antiguo lugar 
común que sostiene que la actividad de ver no requiere de ningún proceso 
previo, que basta con tener los ojos abiertos para percibir visualmente y que, 
desde que un niño abre los ojos al nacer, ya percibe las cosas del mundo. Se 
trata de una postura que podría caracterizarse como la naturalización del 
sentido de la vista; que no solamente considera que la visión es natural, sino 
que también asume que lo que podemos ver es por definición lo verdadero, 
o lo real, o lo auténtico De hecho, una prueba de esto es cuando el apóstol 
Tomás se entera de la resurrección de Jesús, pero no admite que eso haya 
ocurrido o que sea verdad; por lo que responde: “Si no veo en sus manos la 
señal de los clavos y no meto mi dedo en el agujero de los clavos y no meto 
mi mano en su costado, no creeré” (Evangelio según Juan, 20: 25, Nueva 
Biblia de Jerusalén). Esta cita de la biblia, que se resume en la frase “ver 
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para creer”, ha llegado a convertirse en un axioma que prueba la relación 
directa entre lo visto y lo verdadero o lo real. Tampoco esta explicación es 
gratuita sino que está profundamente cimentada en la tradición.

Ese lugar común del folklore popular es paralelo a otro, del cual hemos 
hablado antes y que sostiene que el proceso de la visión es el mismo para 
todas las personas, sin importar que sean de sociedades diferentes, de 
áreas geográficas distantes o de épocas lejanas. Esto es un prejuicio que 
se basa en la idea de que la visión consiste en un proceso según el cual los 
objetos producen en el ojo una cierta distribución de luz, que entra por 
el iris, se filtra por el cristalino y se proyecta en la retina, donde una red 
de fibras nerviosas transmite esas diferencias de luminosidad por medio 
de un conjunto de células hasta los receptores sensibles a la luz y al color, 
desde donde se transmiten hasta el cerebro. 

Este argumento, sin embargo, por más simple que se presente, no es to-
talmente falso, si se refiere solamente a la porción fisiológica del proceso 
de ver, que abarca el camino de las informaciones provenientes del ojo 
y que llega hasta la llegada a la retina. Hasta este punto, el proceso por 
el cual percibimos las imágenes visuales es similar para todos los seres 
humanos; hasta aquí este proceso puede ser estudiado desde las ciencias 
naturales, sean físicas o biológicas (pues el proceso tiene una parte óptica, 
otra fisiológica y otra neurológica). Pero a partir de allí deja de ser un 
fenómeno natural para convertirse en un proceso cultural, ya que inter-
viene la interpretación: el cerebro interpreta esas informaciones de luz 
y de color, y lo hace de acuerdo con mecanismos que no son heredados, 
es decir, no son ya de tipo biológico, sino que son aprendidos; en otras 
palabras, son culturales. Esos mecanismos establecen la selección de 
ciertos componentes, cuya pertinencia es función de ciertos hábitos y de 
algunos esquemas que dan a las informaciones provenientes del mundo 
y que se captan por medio del ojo, una estructura, una coherencia y,  
sobre todo, un significado. El ojo capta información del mundo, es un 
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medio que nos ofrece acceso a ellas, pero el ojo no ve; somos nosotros los 
que vemos, con toda nuestra cultura y nuestra historia.

No vemos desde el momento en que abrimos los ojos al nacer; para ver se 
requiere saber ver. Y como todo saber, el saber ver implica haber pasado 
por el proceso de aprendizaje. Saber ver, saber hacer algo en general, quiere 
decir dominar las reglas en las cuales consiste realizar esa actividad. Cuan-
do una persona sabe hacer algo, cuando domina las reglas de ese saber, se 
dice que es competente en esa actividad: saber hablar una lengua, saber 
jugar fútbol, saber tocar el piano, saber ver, es decir, poseer la competencia 
de ver. Si aceptamos esta premisa, si estamos de acuerdo que ver es una 
actividad basada en reglas, y que estas reglas no son innatas (como todas 
las reglas, por lo demás), sino que son aprendidas, la consecuencia, entonces 
es que las personas que vemos estamos en posesión de una competencia, 
que somos competentes en la actividad de ver. Con esta competencia, 
podemos cuestionar ese supuesto del sentido común que dice que el ver 
es algo natural; tanto en este como en todos los demás casos, es el sentido 
común lo que nos impide plantear la cuestión de la visión como un pro-
blema y, por tanto, nos impide entender en qué consiste la acción de ver. 

De esto, se concluye que las representaciones visuales, las imágenes visuales 
en general se aprenden a ver, o como también se dice, se aprenden a leer. 
Y son producto de un aprendizaje porque la representación visual está 
basada en un conjunto de convenciones; saber leer una imagen, es decir, 
entenderla, comprenderla, significa reconocer las convenciones que están 
presentes en ellas; entre tales convenciones, una de las principales es la de 
la perspectiva, o sea, que alguien, por medio de la utilización de una técnica 
específica, es capaz de disponer de una serie de trazos, pigmentos, etc., 
sobre una superficie de dos dimensiones para referirse a algo que puede 
tener tres dimensiones. Tanto esta convención como otras más se refieren a 
la interpretación de las configuraciones luminosas que se proyectan sobre 
la retina, y en ellas intervienen variables culturales.
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Con estas consideraciones en mente, no es difícil concluir que la noción 
de imagen, o si se quiere precisar más, la de imagen visual, ha mostrado 
ser muy vaga, muy poco precisa, a pesar del lugar común de pensar en 
nuestra cultura actual como una cultura dominada por la imagen; sobre 
este efecto de dominación no parece necesario extendernos aquí, ya que es 
algo que comprobamos todos los días. Al mismo tiempo, al encontrarnos 
continuamente expuestos a la imagen, tenemos la certeza de que sabemos 
muy bien qué es, cómo funciona, cómo opera sobre nosotros; sin embargo, 
como hemos visto antes, uno de los mayores estudiosos contemporáneos 
del fenómeno, Mitchell, dice que si se quiere precisar qué son las imágenes, 
lo primero que aparece es una increíble variedad de cosas con ese nombre: 
desde cuadros o pinturas, estatuas, ilusiones ópticas, mapas, diagramas, 
sueños, alucinaciones, espectáculos, proyecciones, poemas, patrones, re-
cuerdos, incluso ideas como imágenes; y la mera diversidad de esta lista 
hace imposible cualquier intento sistemático y unificado de comprensión. 

Otro aspecto de esto es que el hecho de llamar todas estas cosas con el 
nombre de imagen no necesariamente quiere decir que todas ellas tengan 
algo en común, por lo que sería mejor comenzar a pensar en las imágenes 
como una familia que ha migrado en el tiempo y en el espacio y que ha 
sufrido profundas mutaciones en el proceso. Si se habla de imágenes 
gráficas, ópticas, perceptuales, mentales, verbales y otras más como 
elementos de esa familia, eso ha llevado al autor a confesar que, a pesar 
de la omnipresente operación de creación de imágenes que caracteriza 
nuestro mundo, todavía “no sabemos qué son las imágenes, cuál es su 
relación con el lenguaje y cómo operan sobre los observadores y sobre 
el mundo, cómo se debe entender su historia y qué se debe hacer con,  
o acerca de ellas” (Mitchell, 1994, p. 13).

Ahora, existen muchos estudios de todo tipo que exploran aquí la diversi-
dad de usos del término o las causas de su difusión. También abundan los 
que buscan aquello que ha sido un obstáculo para profundizar los estudios 
sobre la imagen; uno de los temas que surgen cuando se quiere dar razón 
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del siempre diferido estudio de las imágenes es el dominio histórico de 
lo verbal sobre lo visual; se trata de un problema que se agudiza con el 
énfasis que se ha puesto en este inicio de siglo tan orientado hacia lo visual:

[...] la diferencia entre lenguaje e imagen que también se refleja en 
la división de las humanidades en campos “verbales” y “visuales”. 
El nuevo campo de la cultura visual está asociado a la promesa de 
superar estas divisiones o al menos aflojarlas en el sentido de una 
interdisciplinariedad. A la vista del análisis del lenguaje por parte de 
la lingüística, la falta de un sistema correspondiente para la imagen 
–o lo visual– es un defecto inquietante. (von Falkenhausen, 2021, p. 142)

Este problema, sin embargo, solo podemos dejarlo planteado, sin la preten-
sión de tratarlo. Después de algunos intentos anteriores al siglo veinte de 
estudiar las imágenes visuales, como es el caso de Cesare Ripa (Iconología, 
1603), solo entonces Panofsky trató de regresar sobre nuevas bases a su 
estudio, ya liberado del naturalismo de sus predecesores; así, pudo retomar 
el término mismo de “iconología” y transformarlo en el de “iconografía”, 
para dejar el primero al análisis del tercer y más alto nivel, el del sentido. 

Ese intento, que Alloa (2016, p. 232) llama “el primer movimiento anti-
textual”, fue visto por sus contemporáneos como un ataque directo a la 
filología y a sus supuestas prerrogativas, por lo que originó una reacción 
por parte de los practicantes de esa disciplina, para quienes solo lo textual 
‒como la literatura‒ podía ser portador de ideas, pues, como afirma Curtius 
en 1948, sólo ella “tiene una estructura autónoma, radicalmente distinta 
de la estructura de las artes plásticas, aunque sólo sea porque la literatura, 
entre otras muchas cosas, es portadora de ideas y las artes plásticas no lo 
son” (Curtius, 2017, pp. 32-33); un cuadro pictórico, sigue Curtius, no tiene 
nada de incomprensible, pero un texto lo comprendemos o no lo compren-
demos. "Contendrá quizá pasajes ‘difíciles’; necesitamos una técnica que 
nos los aclare, y esta técnica se llama filología [...] Para entender los poemas 
de Píndaro necesitamos rompernos la cabeza; no así para entender el friso 
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del Partenón” (p. 33). Es decir, para este autor las imágenes son transpa-
rentes, en ellas no hay enigmas; por ello, su lectura no representa ninguna 
dificultad. Estas líneas de Curtius, dicen los estudiosos, van dirigidas de 
una manera directa contra los intentos de Panofsky y Warburg de liberar 
el estudio de la imagen de la fuerte influencia de los estudios textuales 
(aunque, curiosamente, su libro está dedicado a Warburg).

A pesar de haber transcurrido al menos dos décadas desde el inicio de 
la gradual sustitución del concepto de estudio de la imagen visual por el 
de estudios de cultura visual, sería muy difícil intentar una definición de 
ese último término, el de “cultura visual”, debido a la enorme cantidad 
de cosas que puede incluir; las dos palabras que componen esa expresión, 
“cultura” y “visual”, cubren potencialmente una amplia diversidad de 
experiencias, que van desde las más simplistas hasta aquellas de una gran 
complejidad. Con respecto al primero, es muy conocida la referencia a Ray-
mond Williams, quien desde hace casi medio siglo, señalaba que la palabra 
“cultura” es una de las dos o tres más complicadas palabras del inglés (o 
del español)18; respecto al segundo término, visual, Martin Jay comienza 
su argumentación sobre la idea de lo visual con la aseveración simplista 
de que este término incluye todo aquello que puede dejar una impresión 
en la retina19. Así expresadas de manera tan llana, estas consideraciones 
de Williams y de Jay nos dan algunos indicios de las dificultades actuales 
que dominan las ideas sobre el o los temas de la cultura visual.

18	 Dice Williams: “‘Cultura’ es una de las dos o tres palabras más complicadas del 
idioma inglés. Esto se debe en parte a su intrincado desarrollo histórico, en varias 
lenguas europeas, pero principalmente porque ahora ha sido utilizad para conceptos 
importantes en varias disciplinas intelectuales distintas y en varios sistemas de 
pensamiento diferentes e incompatibles” (1976, p. 87).

19	 La revista October sometió a varios estudiosos de lo visual a un cuestionario sobre la 
naciente disciplina de cultura visual; uno de ellos, Jay, responde: “Cualquier cosa que 
pueda imprimirse en la retina ha parecido un juego limpio para el nuevo paradigma, 
que se enorgullece de su inclusividad democrática. Incluso el ‘inconsciente óptico’ no 
retiniano está ahora disponible para su investigación” (Jay, 1995, p. 42).



de lo visual a lo sensorial | 93

Esa concepción de cultura que participa en el nombre de la disciplina 
“cultura visual”, acentúa “el campo social de lo visual, los procesos 
cotidianos de mirar a los demás y ser mirado”, lo convierte en un 
“complejo campo de reciprocidad visual [que] no es simplemente un 
subproducto de la realidad social, sino que es activamente constitutivo 
de ella” (Mitchell 2005a, p. 47). De allí que la cultura se haya convertido 
en un escenario central de las batallas políticas, puesto que lo político 
se pensaba como simbólico. Lévi-Strauss había definido la cultura 
como un conjunto de categorías y de marcos presentes en el pensa-
miento y el lenguaje; a través de su mediación las diferentes sociedades 
clasificaron sus condiciones de existencia; además, la manera en que 
esas categorías se producen y se transforman se asumía por analogía 
con el lenguaje, como una operación de producción de significado, es 
decir, como un conjunto de prácticas significantes. Uno de los resul-
tados de esa práctica significante es la construcción de identidades,  
tanto colectivas como individuales.

En estos inicios de la tercera década del siglo ya se ven ciertas tenden-
cias que tratan de llegar a consensos acerca del significado de cultura 
visual, pero a principios del siglo era imposible tratar de definirla de 
manera precisa; sin embargo, a pesar de su indefinición, se usaba de 
una manera cada vez más frecuente. Comenzó por ser considerada como 
una disciplina, como un campo de búsqueda pero que no se limitaba a 
un dominio específico, a un área ya definida (como la historia del arte, 
por ejemplo), sino que se extendía al conjunto de las humanidades y 
más allá. Un esbozo de conclusión de esos primeros estudios es que la 
disciplina de la cultura visual era un campo de investigación preocu-
pada por el problema de la visualidad, pero que su objeto de estudio 
incluía todo lo visual. En un artículo que hemos discutido antes, Mit-
chell (2005a) hablaba de la visualidad al decir que “Lo que las imágenes 
quieren de nosotros, lo que no les hemos podido dar, es una idea de 
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visualidad adecuada a su ontología”20 (p. 47). En párrafos posteriores 
seguiremos hablando fragmentariamente de este concepto de visualidad. 

Si entendemos que cultura visual es un campo de investigación definido, 
podemos, entonces, plantearnos algunas preguntas básicas acerca de ella; 
por ejemplo, si podemos considerar que el estudio de la cultura visual 
constituye una disciplina en el sentido que lo son la filosofía o la historia; o 
si es más bien una subdivisión de una disciplina que haya sido establecida 
anteriormente, es decir, una subdisciplina de la historia del arte o de la 
antropología, por ejemplo; o si es una disciplina nueva, como los estudios 
sobre el cine o sobre los medios; también puede ser considerada como algo 
que emerge y entra en funciones en un espacio entre dos o más disciplinas, 
por ejemplo, entre las prácticas visuales y las maneras de pensar. Como 
adelantamos en una sección previa, en un artículo de 2002, Mitchell se hacía 
este tipo de preguntas sobre la cultura visual: si es una disciplina emer-
gente, o un momento de turbulencia interdisciplinaria, o un mero tópico 
de investigación, o un campo (o subcampo) de los estudios culturales o de 
los medios de comunicación, o de la historia del arte o la estética. 

Al continuar la reflexión en esos términos si se llegara a la conclusión de que 
constituye un verdadero campo de estudio, tendríamos que investigar, por 
ejemplo, cuáles son sus límites, si debe tener una estructura académica, si 
requiere organizarse como un departamento universitario, con un estatus 
programático, con sus programas de curso, libros de texto y grados. Y si 
efectivamente pensamos en un campo académico, tendríamos que pregun-
tar si tiene un objeto específico de investigación, o si es simplemente un 
conjunto de problemas que no tienen cabida en las disciplinas respetables y 

20	 No podríamos adelantar desde ahora una definición de la visualidad; en parte porque 
no hay una única manera de definirla. En una primera acepción, se podría pensar 
como el registro visual en el que funcionan la imagen y el significado visual, también 
se puede entender como el modo en que vemos y construimos significados de lo que 
vemos. Más adelante ensayaremos una definición más actual.
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bien establecidas. Cuando Mitchell comienza a plantearse esas cuestiones, 
lo temprano de su reflexión no le permiten llegar a conclusiones, sino que 
en ese momentos solo puede decir: “Tengo que confesar que después de 
diez años de dar un curso llamado ‘cultura visual’ en la universidad de 
Chicago, todavía no tengo respuestas a estas preguntas” (2002, p. 166).

Ya hemos mencionado que los ya mencionados los libros de Svetlana 
Alpers y del historiador inglés Michael Baxandall se reconocen como los 
que hablaron inicialmente del término “cultura visual”. Sin embargo, 
todos sabemos que poner nombre a un campo no quiere decir que sea eso 
lo que marque que por primera vez se investiga un problema dado. Hubo 
varios trabajos analíticos escritos por académicos y practicantes de varias 
disciplinas de las humanidades acerca de problemas que ahora se piensan 
como propios de este campo mucho antes de su emergencia como campo 
académico; muchos de esos escritos, que los podemos considerar como 
precursores de los estudios de cultura visual, fueron realizados desde 
puntos de vista multidisciplinarios, incluso interdisciplinarios, y entre ellos 
estarían los de Amy Warburg, Erwin Panofsky, Walter Benjamin, Raymond 
Williams, Roland Barthes y John Berger, entre otros. Todos ellos, de algún 
modo proporcionaron los primeros modelos o prácticas de cultura visual, 
así como técnicas y métodos apropiados a su naturaleza entre disciplinas; 
también son precursores por su posición crítica, su sensibilidad y los objetos 
de estudio que asumieron (Smith, 2008, p. 5).

Además de esos estudiosos que aparecen como precursores, tendríamos 
que señalar otras influencias que estuvieron presentes en la emergencia 
de la disciplina de la “cultura visual”. Allí estarían las escuelas de arte y 
de diseño surgidas sobre todo en Inglaterra; en ellas se introdujeron en-
tre los años 70 y 80, desde las materias de historia del arte e historia del 
diseño, algunas herramientas tales como la historia social, el estudio de 
los contextos y la crítica; también la historia de las imágenes (y no solo de 
imágenes de las bellas artes), así como la creación de archivos visuales. 



96 | de lo visual a lo sensorial

Otro elemento importante que impulsó los estudios de cultura visual fue 
el de las prácticas intelectuales de algunos académicos insatisfechos con 
su experiencia y que luchaban dentro de sus áreas disciplinarias concretas, 
como la historia del arte, la historia del diseño, la literatura comparada 
y otras más del campo de las humanidades, a las que les pedían ser más 
reflexivas acerca de ellas mismas. Desde allí, se preguntaban qué temas y 
objetos podían incluir, qué herramientas críticas tenían a su disposición y 
cuáles otras podrían tomar de otras áreas que les permitieran promover 
el análisis crítico de la naturaleza conceptual, histórica y estética de esos 
primeros esbozos de la cultura visual. Por ejemplo, ante la necesidad de 
tratar con los nuevos objetos visuales, táctiles y sonoros, así como con otros 
espacios y entornos que surgían en esos momentos, se preguntaban si la 
historia del arte estaba capacitada para tratar con las intrincadas multiva-
lencias intersensoriales del performance o del videoarte o de la instalación. 
Preguntas como esta los impulsaron a cuestionar sus disciplinas y a tratar 
de sobrepasar sus límites.

Otra influencia en el desarrollo de la disciplina de la “cultura visual” es 
la fuerte presencia de lo que entonces se reconocía como la “teoría”. En 
su libro Consecuencias del pragmatismo, el filósofo norteamericano Richard 
Rorty (1996) habla de un género de escritura, nacido sobre todo a partir del 
siglo xix, el cual “no consiste en una evaluación de los respectivos méritos 
de las producciones literarias, ni de la historia del pensamiento, ni de la 
filosofía moral, ni de la epistemología, ni de la profecía social sino que aúna 
todos estos campos” (p. 132). El autor no da nombre a este género, (solo 
dice que se acostumbraba llamarlo “crítica literaria”); pero, desde la teoría 
literaria, Jonathan Culler retoma esta idea y añade que este nuevo género 
es heterogéneo y que sus obras “están individualmente vinculadas a otras 
actividades y discursos característicos” (Culler, 1998, p. 14). Este mismo 
autor señala que las obras de teoría literaria están relacionadas con otros 
escritos que forman parte de un dominio sin nombre, al que propone llamar 
“teoría”, y que corresponde al descrito por Rorty. Ese dominio no es el de 
la teoría literaria, pero tampoco es el de la filosofía, sino que es otro, al cual 
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denomina teoría. Las obras que se incluyen en este nuevo género “superan 
el marco disciplinario dentro del cual serían normalmente estudiadas y que 
ayudaría a identificar sus sólidas contribuciones al conocimiento”. Lo que 
distingue a las obras que integran este género es su capacidad para funcio-
nar, no como demostraciones dentro de los parámetros de una disciplina, 
sino como nuevas definiciones que desafían los límites disciplinarios. Esas 
obras que llamamos “teoría”

[…] han tenido el poder de convertir en extraño lo familiar y de 
hacer concebir a los lectores su propio pensamiento, actitudes 
e instituciones de forma nueva. Aunque estas obras se apoyen 
en técnicas de demostración y argumentación conocidas, su 
fuerza se deriva [...] no de los procedimientos aceptados por 
una disciplina particular sino de la novedad persuasiva de  
sus nuevas descripciones. (pp. 14-15)

En un libro posterior, el mismo Culler (2004) señala que el nombre de teoría 
incluye las obras que han desafiado las formas comunes de pensar en cam-
pos de estudio diferentes, formas que aparentemente son las apropiadas. 
“Ésta es la explicación más sencilla de qué convierte a un texto en teoría; 
las obras que se consideran teoría producen efectos más allá de su ámbito 
original” (p. 13). A partir de los años sesenta, los estudios literarios se han 
volcado a textos de otras áreas, como el análisis del lenguaje, los estudios 
de la mente, de la historia o de la cultura, que ofrecen explicaciones nuevas 
para los problemas textuales y culturales. 

Esos otros textos, que van de la antropología, la filosofía, la historia del 
arte, la sociología y el psicoanálisis, que pertenecen a sus respectivos 
campos pero que pueden considerarse como parte del género “teoría” 
porque sirven para el estudio de otras disciplinas, explican cuestiones di-
versas, como “el significado, la naturaleza y la cultura, el funcionamiento 
de la psique o la interrelación de la experiencia privada y la pública o de 
la experiencia individual y la de las grandes fuerzas históricas” (Culler, 
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2004, p. 14). Un aspecto importante de las obras de ese extraño género es 
que produce efectos, y uno de los mayores es poner en duda el sentido 
común al mostrar que eso que tomamos sin cuestionar, es decir, las ideas 
del sentido común, son construcciones históricas. 

Así, al posibilitar la crítica de lo que es aparentemente razonable y al de-
sarrollar la exploración de concepciones alternativas, la teoría hace que se 
pongan en cuestión “las premisas o los supuestos más básicos en el estudio 
de la literatura, y perturba todo lo que se puede haber dado hasta ahora 
por sentado”. Su preocupación acerca de para qué sirve la teoría había 
empezado antes y ya, en un texto de 1988, decía que la teoría no tenía por 
función prescribir métodos de interpretación, sino que tendríamos que 
verla “como el discurso que resulta cuando las concepciones sobre la na-
turaleza y el significado de los textos y sus relaciones con otros discursos, 
prácticas sociales y sujetos humanos se convierten en objeto de reflexión 
general” (Culler, 1988, p. 22). El fuerte impulso dado por la presencia de 
la teoría llegó también al campo de las artes; y no solo participó en el mo-
mento de aparición de nuevas formas en la práctica artística, sino también 
de la combinación con tratamientos de disciplinas como la semiótica y el 
psicoanálisis, entre otros; surge así una historia del arte marxista y una 
historia del arte feminista (y muchas otras).

Por otro lado, en los años 70 había surgido en Inglaterra la disciplina de 
los estudios culturales, que tiene una base sólida de la antropología, y que 
fue promovida principalmente por Richard Hoggart, Raymond Williams y 
Stuart Hall; poco tiempo después, esta nueva disciplina, estudios culturales, 
se extendió a Estados Unidos, Canadá y Australia; muchos investigadores 
piensan que la disciplina de la cultura visual, que nace en los años noven-
ta, descansa sobre esos estudios (y sobre el psicoanálisis y la semiótica). 
Lo que los estudios culturales ‒área de estudio en la que ya intervenían 
cuestiones de clase, género y raza‒ aportan a la discusión es el hecho de 
concentrarse más en lo ordinario, en lo cotidiano y lo popular, así como 
en las políticas de la representación, en la diferencia y el poder. En este 
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sentido, los estudios de cultura visual pasaron a ser, al menos durante un 
tiempo y para algunos grupos de investigadores, algo así como la faceta 
visual de los estudios culturales.

Con todos esos elementos que intervinieron en su constitución, los estudios 
de la cultura visual comenzaron a funcionar como una interdisciplina, que 
se nutría de las disciplinas existentes y de las formas de pensamiento, y 
desde allí encontraba técnicas para articular de un modo distinto los objetos 
de la cultura visual21. Dos acontecimientos de los últimos años de la década 
de los 80 fueron importantes en ese proceso. El primero fue el encuentro 
“Visión y visualidad” de 1988 en Nueva York, donde participaron entre 
otros Norman Bryson, Jonathan Crary, Hal Foster, Martin Jay, Rosalind 
Krauss y Jacqueline Rose; a raíz de ese encuentro, Foster editó una serie 
de publicaciones con el mismo nombre, lo cual hizo surgir, según palabras 
de Martin Jay, una masa crítica de textos acerca de la cuestión de los deter-
minantes culturales de la experiencia visual en su sentido más amplio. El 
segundo fue el establecimiento en 1989 del primer programa graduado en 
estudios visuales y culturales en la universidad de Rochester, hecho que 
dio a estos estudios una legitimidad institucional. Entre sus fundadores 
estaban Mieke Bal, Bryson, Lisa Cartwright y Michael Ann Holly22.

21	 Los estudios de cultura visual se han reconocido como disciplina y como interdisciplina, 
pero también como una metodología; esto último es lo que Marquard Smith dice en el 
prefacio a su libro, donde entrevista a muchos de los participantes de este movimiento 
intelectual: “Los estudios de cultura visual son muy conscientes de sí mismos, como 
deben estar las disciplinas más nuevas y de hecho más establecidas, como una 
metodología viva. Es una metodología viva cuyo fundamento mismo se transforma 
continuamente a medida que nuevas situaciones políticas, dilemas éticos, documentos 
históricos, giros conceptuales y los nuevos objetos, artefactos, medios y entornos de la 
cultura visual, y las preguntas planteadas en y por la cultura visual, se impresionan 
ellos mismos en nuestros campos de visión” (Smith, 2008, Prefacio, p. x).

22	 Los estudios de cultura visual llegan a territorio iberoamericano oficialmente, en 
específico a España, en 2004; favorecidos por la traducción de muchos de los textos 
indispensables para entender lo que estaba ocurriendo en los países de habla inglesa. 
En febrero de ese año se celebró, en el marco de la Feria Internacional de Arte 
Contemporáneo (ARCO 2004), el I Congreso Internacional de Estudios Visuales, donde 
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Mitchell define la nueva disciplina de la cultura visual en 1995, en su etapa 
inicial, como “el estudio de la construcción social de la experiencia visual”, 
y la considera como una “nueva disciplina híbrida que enlaza la historia 
del arte con la literatura, la filosofía, los estudios sobre cine y cultura de 
masas, la sociología y la antropología” (pp. 541-542). Un aspecto interesante 
de este pequeño ensayo es que, ante la disyuntiva de calificarla como una 
disciplina o como una interdisciplina, opta medio en broma por el nombre 
de indisciplina, es decir, de una “turbulencia o incoherencia en las fronteras 
interiores y exteriores de disciplinas. Si una disciplina es una manera de 
asegurar la continuidad de un conjunto de prácticas colectivas (técnicas, 
sociales, profesionales, etc.), una indisciplina es un momento de ruptura, 
cuando la continuidad se rompe y la práctica viene al caso” (p. 541).

La búsqueda de la definición de cultura visual se concentra en un grupo 
de preguntas concretas, algunas de las cuales ya están presentes en pági-
nas anteriores; al mismo tiempo, la investigación de su estatus en tanto 
que disciplina se puede centrar otro grupo de preguntas. En el primero, 
la interrogante central es, obviamente, qué es la cultura visual, y de ella 
se derivan otras, como ¿es una disciplina, un tema, un objeto, un campo, 
un área? El carácter expansivo asociado con los términos de la expresión 
“cultura visual” se conecta con el segundo grupo, la que busca su estatus: 
¿hacia dónde va, en dónde está o debía estar, cómo está presente allí? O, 
visto desde otro ángulo, ¿dónde no podría estar, en dónde no tiene cabida o 
no se le permite estar? Este segundo grupo de preguntas tiene que ver con 
la o las disciplinas de las que depende o de aquellas con las que se asocia 
(historia del arte, estudios culturales, etc.), pues cada una de ellas presu-
pone una historia, una metodología, unos intereses, unas modalidades de 

estuvieron presentes algunos de sus actores principales. Paralelamente apareció el 
primer número de la revista Estudios Visuales, promovida por los organizadores del 
congreso, y poco a poco el panorama editorial en español incorporó nuevas ediciones, 
traducciones, recopilaciones y monografías en torno al tema. (González-García y Gil-
Martín, 2007, pp. 101-102).
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compromiso. El lugar donde se localiza una disciplina institucionalmente 
forma parte de su propia constitución como campo de estudio o, si quiere, 
como una especialidad académica, pero ese lugar no limita lo que puede 
ser capaz de hacer. Los participantes (es decir, los académicos, estudiantes, 
etc.) de las disciplinas con las cuales se asocia no siempre están relacionados 
entre sí, y muchas veces no necesitan hacerlo.

Una vez definida la cultura visual como una disciplina consolidada en 
el currículum universitario, es decir, una vez que está ya en su etapa de 
institucionalización, esta disciplina puede aprender de otros programas y 
de otros campos que tienen rasgos similares, como el de estar situada entre 
otras disciplinas, por ejemplo la de los estudios culturales; en la compara-
ción con esos otros campos, los estudios de cultura visual pueden obtener 
herramientas para tratar el complejo de temas relacionados, para trabajar 
con las más amplias posibles nociones de visualidad y de cultura visual. Los 
estudios culturales ocupan una posición entre las ramas del conocimiento 
principales para definir la cultura visual; la historia del arte es otra. Pero lo 
que interesa no es cómo se asemeja o se separa de esas otras áreas, sino más 
bien cómo articula los diversos campos de visión y de mundos visuales.

Para comenzar a extraer el hilo de toda esta trama, necesitamos plantear 
y responder la pregunta sobre cómo se puede caracterizar del modo más 
general el campo emergente de la cultura visual. Desde el inicio se tiene la 
convicción (o al menos la intuición) de que engloba mucho más que el estu-
dio de lo visual o de las imágenes, incluso más que el más abierto estudio 
transdisciplinario de la imagen. En un primer nivel, está el planteamiento 
de la centralidad de la visión y el mundo visual y su consideración como 
productor de significados, de valores estéticos, de estereotipos de género y 
de relaciones de poder en una cultura, etc. En otro nivel, el reconocimiento 
de que, al plantear el campo de la visión como un espacio en donde se cons-
tituyen los significados culturales, también se abre un conjunto de análisis 
e interpretaciones donde participan lo audible, lo espacial, el psiquismo 
del espectador, entre otros. De esta manera, el estudio de la cultura visual 
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abre un mundo de intertextualidad en el que las imágenes, los sonidos, 
lo espacial y las demás manifestaciones se leen uno a través del otro, se 
prestan unos a los otros capas acumuladas de significados y de respuestas 
subjetivas en cada encuentro que tenemos con una película, por ejemplo, 
o con un programa de TV, con los mensajes publicitarios, con las obras 
artísticas, con los edificios y los entornos urbanos.

El nombre “cultura visual” es difuso porque lo son los términos que lo 
constituyen, “cultura” y “visual”. Las publicaciones que toman como 
tema esas dos palabras son tan diversas y se refieren a todos los periodos 
históricos y a todas las áreas geográficas e incluyen muchísimos temas… 
Algunos abarcan una época determinada, la Edad Media, por ejemplo, otros 
una sola época pero abarcan diversos territorios; otros abarcan temas tan 
variados como raza, género, clase, sexualidad y otros más, los cuales han 
estado en el centro del debate en las humanidades al menos los últimos 
30 años. Buena parte de esas publicaciones son introducciones y libros de 
texto, búsqueda sobre métodos que involucran una variedad de maneras 
interpretativas que van desde la semiótica, el marxismo, el feminismo, la 
historia social, el psicoanálisis, la deconstrucción, la teoría poscolonial, y 
otros que se interesan por la producción, circulación y consumo de imá-
genes y por la naturaleza de la subjetividad, así como por las maneras de 
ver, de conocer y de hacer. 

Todas esas publicaciones son testigos de la diversidad histórica y geográ-
fica del estudio de la cultura visual y del compromiso con los objetos, los 
temas, los medios y los ambientes incluidos. En esos textos se reconoce que 
cada encuentro entre un participante o usuario y su cultura visual (que es 
siempre multisensorial o intersensorial, como insistiremos enseguida) hace 
posible imaginar un nuevo punto de inicio para pensar sobre la cultura 
visual, así como sus nuevos objetos; todos ellos nos proporcionan, además, 
una diversidad inagotable de herramientas críticas, de modelos y méto-
dos, de mecanismos y técnicas, de figuras, modalidades y morfologías; se 
comprometen con objetos, temas y entornos propios de la cultura visual 
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y nos facilitan nuestro hacer al darnos elementos para entender y navegar 
entre las diferentes maneras históricas y conceptuales de ver, los regímenes 
escópicos y las metáforas visuales necesarios para nuestro encuentro con 
esta nueva área de conocimiento y su estudio. Ya habíamos revisado que, en 
los albores de la emergencia de la cultura visual, Mitchell la definió como el 
estudio de la construcción social de la experiencia visual y, respecto a sus 
límites, como una “nueva disciplina híbrida” que une la historia del arte 
con la literatura, con la filosofía, la sociología y la antropología, entre otras.

A partir del análisis de los estudios sobre la imagen antes de la emergencia 
del campo de los estudios de cultura visual, poco a poco surge la idea 
de estudiar el carácter histórico de la supremacía del ojo y se concluye 
que no solo la vista o la percepción visual, sino que todo el campo de la 
percepción en todas sus modalidades está sometido a determinaciones 
históricas. En un estudio introductorio sobre el carácter histórico de los 
sentidos, Martin Jay se pregunta:

¿Han clasificado jerárquicamente los sentidos todas las culturas en 
los modos en que muchos comentaristas lo han hecho en Occidente 
desde los griegos, con los sentidos de la vista y del oído, que 
funcionan a la distancia y que son supuestamente “más nobles” 
que los otros tres de la proximidad? ¿Han desarrollado algunas 
culturas diferentes jerarquías, tal vez tanto de la experiencia como 
discursivas, que han sido transformadas históricamente? ¿Han 
sido la diferenciación y el desarrollo desigual […] prescritos por la 
naturaleza o son el producto de fuerzas históricas? (Jay, 2011, p. 310)

Esa jerarquía de los sentidos se presenta como natural, como dada por la 
naturaleza; pero, como señala Howes (2011) “la idea de existir un orden 
natural de los sentidos es muy problemática vista desde una perspectiva 
histórica y/o intercultural” (p. 1), puesto que las investigaciones en la 
historia han mostrado que la jerarquía varía de una sociedad a otra, y está 
normalmente unida a otra jerarquía, la de los valores sociales. En aquel 
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orden natural de los sentidos, la tendencia es situar a la vista y al ojo como 
primarios y dominantes por encima de todos los demás sentidos, y esto 
es lo que se conoce como ocularcentrismo, de lo cual hemos hablado en la 
sección anterior; algunos investigadores hablan del periodo de la Ilustración 
como la época en que se reformuló el sensorium23, que disciplinó los sentidos 
y acentuó el de la visión como el sentido más objetivo para la producción 
de conocimiento. Hay mucha discusión sobre el momento en que ocurrió 
la transición hacia el predominio de la vista, que antes habíamos señalado 
con el Renacimiento; en todo caso, es la modernidad el amplio marco donde 
se desarrolló ese predominio o donde ocurrió la transición de “la edad del 
oído a la edad del ojo”, para usar la frase de Lucien Febvre, pues allí tuvo 
lugar “la invención de la imprenta y los tipos móviles, la Ilustración, el 
interés en la perspectiva y el equilibrio, de todo eso que eclipsó el valor y 
significación de los sentidos no visuales” (Smith, 2007, p. 849).

El privilegio de la visión tuvo repercusiones muy fuertes en el estudio de 
las culturas, sobre todo porque hizo que los textos, la escritura y la lectura 
se usaran como modelos de la cultura y del análisis cultural. Con ello, no 
solo se permitió que se aplicaran

[…] ideologías textuales occidentales a sociedades no occidentales, 
no basadas en la escritura, sino que además que suprimen o 
transforman las dimensiones dinámicas multisensoriales de la 
cultura para convertirla en un documento estático y visual que 
puede leerse utilizando los instrumentos del análisis textual. 
(Classen, 1997, p. 404)

  

23	 Se conoce como sensorium (o sensorio) al conjunto del aparato perceptivo visto como 
un complejo operacional; como dice Walter Ong (1991), es un constructo social e 
histórico en continua transformación. 
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A menudo se asocia a McLuhan y a Walter Ong con la relación entre 
moderno y visual y entre premoderno y no visual; ambos abogaron por 
una historización del sentido de la vista, pero también por la inclusión 
del estudio de los demás sentidos, en especial, el del oído. Según Howes 
y Classen (2014) “de la misma manera que la visión, el oído se asoció fuer-
temente con el intelecto, debido a la importancia del habla como medio de 
comunicación. De hecho, por muchos siglos la habilidad para oír y hablar 
se tomó como el primer indicador de la habilidad de razonar”24 (p. 2). Y 
añaden que esto se reforzó con la invención de objetos que ampliaron 
nuestro poder de escuchar, como el teléfono, el radio y los dispositivos de 
grabación; más tarde, el cine y la televisión unieron vista y sonido para 
“presentar representaciones del mundo sensorialmente limitadas, pero 
cultural y psicológicamente poderosas”.

Los mismos autores se preguntan en qué medida pueden los sentidos del 
tacto, el gusto y el olfato modelar y transmitir valores culturales; ese tema ha 
sido muy discutido, puesto que la cognición no se asocia usualmente con los 
sentidos llamados inferiores; un signo de la importancia cultural de la vista 
y el oído en nuestra sociedad es el volumen de trabajo científico dedicado 
a explorar estos dos sentidos al compararse con el mucho más reducido 
orientado hacia los otros sentidos. Sabemos de la gran importancia de esos 
otros sentidos para permitir sensaciones de placer y dolor, pero tienen en 
su contra ser considerados como privados y subjetivos. De allí que se haya 
planteado la pregunta si tienen algún valor cognoscitivo. “Para la mayor 
parte de la historia occidental la respuesta normal sería negativa” (p. 3).

24	 Y no solo es una idea sustentada por el sentido común o por aquellos que se preocupaban 
por estudiar los sentidos, sino que filósofos como Kant también la sostienen: “El sentido 
de la vista es, si no más indispensable que el del oído, seguramente el más noble; porque 
es, entre todos los sentidos, el que más se aleja del tacto, que es la condición más limitada 
de las percepciones, y porque no sólo encierra la mayor esfera de ellas dentro del espacio, 
sino […] en que más se acerca a una intuición pura (a la representación inmediata del 
objeto dado sin mezcla de sensaciones que se note)” (Kant, 1991, pp. 55-56).
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Las consideraciones acerca del desarrollo histórico del sentido de la vista 
tienen también una historia, pues han estado presentes al menos durante 
los dos últimos siglos; lo mismo se puede decir de la idea de la interrelación 
de los sentidos y sus relaciones de constitución con el campo de la cultura 
en general. Vamos a hacer una breve revisión acerca del carácter histórico 
en las líneas siguientes, y dejaremos para más adelante la segunda idea, 
aquella que relaciona la visión con la cultura, aunque en la inteligencia de 
que las dos cuestiones están en tan estrecha relación que solo las separamos 
para propósitos de buscar una explicación.

 En 1844, Marx (1980) bosquejó la posibilidad de una historia de los sen-
tidos en el tercero de sus Manuscritos: economía y filosofía, donde dice: “La 
formación de los cinco sentidos es un trabajo de toda la historia universal 
hasta nuestros días” (p. 150). Ya en la primera mitad del siglo xx (1936), 
Walter Benjamin señalaba que: “Dentro de largos períodos históricos, 
junto con el modo de existencia de los colectivos humanos, se transforma 
también la manera de su percepción sensorial. El modo en que se organiza 
la percepción humana- el medio en que ella tiene lugar está condicionada 
no sólo de manera natural, sino también histórica”. (Benjamin, 2003, p. 49) 
Más cercano a nuestra época, Donald Lowe, historiador de la percepción, 
reconoce tres factores que inciden en los modos en que percibimos, y son 
los siguientes: primero, los medios de comunicación a través de los cuales 
se hacen evidentes las informaciones que llegan a los sentidos; segundo, la 
jerarquía misma de los sentidos; y, tercero, las presuposiciones epistémicas 
que ordenan y clasifican lo percibido. Estos factores configuran un campo 
en el cual se hace posible el conocimiento del mundo; a su vez, ninguno de 
estos tres factores es fijo sino que en cada época pueden ser distintos; por 
ello, cada periodo histórico configura el campo de la percepción según la 
mayor o menor intervención de cada uno de ellos (Lowe, 1986).

En lo que toca al primer factor, los medios de comunicación, puede de-
tectarse un cambio radical con la invención de los tipos móviles de la 
imprenta, que origina el paso a una nueva cultura: la cultura tipográfica.
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Antes de ello, el predominio es de la cultura oral, en la cual el habla tiene 
tanto la función de comunicación inmediata como la de conservación del 
conocimiento; de allí que funcione en conjunción con el llamado arte de 
la memoria, que codifica el conocimiento en formulaciones que se pueden 
memorizar, tales como los proverbios, las máximas, etc. La introducción 
de la escritura separa el conocimiento de la memoria y del habla, pero no 
logra modificar la forma de cultura, que sigue siendo oral. En el siglo xv 
comienza a aparecer otra forma de cultura, en la que la imprenta desem-
peña un papel fundamental. Si en la cultura oral, los contenidos del cono-
cimiento eran inseparables del hablante que los transmitía, o del maestro, 
la introducción de la imprenta hace que tales contenidos se independicen, 
se despersonalicen, y con ello se hacen accesibles a cualquiera que cumpla 
con la condición de saber leer.

En la cultura oral, el oído es el sentido más importante; bajo el dominio de 
esta cultura, se cree más en lo que se puede oír que en lo que se puede ver. 
Después del siglo xv, la vista empieza a ocupar el lugar de privilegio. Esto 
conduce al segundo factor mencionado: la jerarquización de los sentidos. 
En cada época, los sentidos se organizan de manera jerárquica y uno de 
ellos, o una combinación de ellos, se acentúa, aunque ninguno es autónomo. 
Cada uno tiene ciertos rasgos que lo identifican: el oído es el más continuo 
y penetrante; es más cercano y sugestivo que la vista, pues esta, siempre 
presupone un punto desde el cual se ve. El tacto es el más realista, por ello 
es el de la prueba, de la verificación. A diferencia de los demás, la vista 
establece una relación de distancia crítica, o de juicio, porque se puede 
analizar y medir; ver es comparar. La combinación de todos los sentidos, 
que es distinta en cada cultura, otorga experiencias distintas de la realidad25.

25	 Howes y Classen (2014) señalan que cada sentido tiene sus propias características 
particulares: “El tacto es íntimo y recíproco: cuando tocamos a alguien, esa persona siente 
nuestro toque. La vista, por el contrario, opera a la distancia y no requiere interacción 
física. En comparación con el tacto, que une un cuerpo a otro, la vista está separada. El 
sonido, a su vez, es dinámico. Podemos ver cosas que están completamente quietas, 
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A partir de la imprenta, cuya difusión coincide con el Renacimiento, el 
sentido de la vista se convierte en el de mayor jerarquía; a diferencia de 
la transmisión oral, que asume al menos dos participantes, la transmisión 
por la escritura, es decir, la lectura, es un acto aislado y silencioso. Así, 
el Renacimiento, época que constituye el alba de la cultura visual que se 
prolonga hasta el siglo xx, está regida por el sentido de la vista, una de 
cuyas primeras consecuencias es la construcción de un nuevo concepto 
de espacio, y con esto ya podemos introducir el tercer factor mencionado 
antes: las presuposiciones epistémicas que ordenan lo percibido. De este 
modo, el sujeto que percibe y conoce está delimitado en cada época por 
la organización jerárquica de los sentidos, y los contenidos de lo perci-
bido están determinados por esas reglas epistémicas dominantes en ese 
momento. Por todo ello, podemos decir que el campo de la percepción es 
una formación histórica; y si la percepción es histórica, es porque el sujeto 
neutral y sin prejuicios no existe; por sujeto neutral se entiende un sujeto 
que percibe, compara y evalúa de manera “objetiva”, sin nociones previas 
de los fenómenos que ocurren en el mundo. El sujeto que observa (en ge-
neral, el sujeto a secas) no es un punto ideal desde el cual se puede dirigir 
al mundo una mirada inocente o una mirada objetiva (como es el caso del 
‘punto de vista’ supuesto en la noción de perspectiva). El sujeto mismo 
es un producto de prácticas e instituciones, es una construcción histórica.

Para regresar a la cuestión de la jerarquía de los sentidos, en la Edad Media 
el oído y el tacto ocupan el lugar de privilegio, y lo dominante en el orden 
epistémico es el carácter anagógico; con estas dos condiciones, el mundo 
medieval es un mundo ilimitado, y toda la vida se rige por un orden no 
natural. En el periodo renacentista la llegada de la imprenta inicia el lento 
cambio hacia el dominio del sentido de la vista y las reglas epistémicas son 

pero cuando escuchamos algo sabemos que se está llevando a cabo una actividad. No 
hay sonidos inmóviles. Estas diferentes características afectan la forma en que se utilizan 
los sentidos y les atribuyen significados en diferentes contextos culturales” (p. 8).
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las que introducen el orden. Es esta la época en que nace la perspectiva, 
cuando se acentúa la distancia entre el observador y lo observado; también 
se observa entonces una gran coherencia entre todos los elementos del 
cosmos, donde cada elemento podía ser el punto de partida para llegar 
a los demás. El periodo posterior es la llamada época clásica, que es en 
la que se consolida la supremacía de la vista y el orden epistémico de la 
representación; el cosmos ya no es un orden cuyo centro es la tierra, sino 
que ahora es un sistema, cuyo modo de funcionamiento puede descubrirse 
y entenderse; es Galileo quien lo hace al descubrir que la geometría es el 
principio que rige el universo. Conocer, en el periodo clásico, equivale 
a representar formas, cantidades y relaciones de objetos en un espacio 
homogéneo. El periodo posterior al clásico, la época burguesa, refuerza el 
predominio de lo visual con el nacimiento de la fotografía; el principio de 
inteligibilidad es ahora la historicidad.

Pero no es solamente con respecto a la historia que tenemos que estudiar 
la cuestión de los sentidos, sino también en relación con la cultura. El 
gran problema acerca del estudio de los sentidos y de la percepción es 
que se ha dejado a los psicólogos y neurólogos, quienes se centraron 
únicamente en las dimensiones cognoscitiva y neurológica de la percep-
ción sensorial y no tomaron en cuenta su elaboración por la cultura26. 
Actualmente, asistimos a una especie de revolución de los sentidos que 
hace participar a estudiosos, sobre todo de las ciencias sociales, y que 
parte de la idea de que el sensorium es una construcción social, al mis-
mo tiempo que se sostiene por el cuerpo creciente de investigación que 
muestra que los sentidos son vividos y entendidos de manera distinta en 
diferentes culturas y periodos históricos (Howes, 2006, p. 114). En otro 
lugar, este mismo autor señala que “lo perceptual es cultural y político, 

26	 “El análisis de los sentidos en aislamiento, tanto unos de los otros, como del mundo, 
permanece como el paradigma dominante en la psicología de la percepción”  
(Howes y Classen, 2014, pp. 8-9).
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y no simplemente (como psicólogos y neurocientíficos sostienen) un 
asunto de procesos cognoscitivos o mecanismos neurológicos localizados 
en el sujeto individual” (Howes, 2005).

No se puede estudiar los sentidos sin entenderlos asociados con la cultu-
ra, y viceversa. Cada cultura elabora sus propias maneras de entender y 
de usar los sentidos; por tanto, tenemos que reconocer que dar sentido al 
mundo no es una acción que se realiza únicamente a través del lenguaje 
verbal, sino a través de todos los sentidos. La palabra misma, “sentido” 
da razón de esto, puesto que incluye sensación y significación en sus 
referentes. Como dice Howes (2013) los sentidos no son simples recep-
tores pasivos, sino que son interactivos, tanto con los demás sentidos 
como con el mundo en general.

Además de hacer intervenir la historia y las ciencias de la cultura para la 
caracterización de la disciplina de cultura visual, se requiere hablar de 
algo fundamental, no solo de esta, sino de toda disciplina: la de la cons-
trucción del objeto de estudio, de su objeto teórico. Sin embargo, para ello 
necesitamos abrir un paréntesis para analizar brevemente algo que hemos 
estado considerando desde páginas anteriores, aunque sin asumirlo de 
manera frontal: la interrelación de los sentidos, que ha llevado a algunos 
investigadores a plantear un nuevo giro, llamado giro sensorial y que otros 
también llaman giro corporal. Una vez realizada esta tarea, abordaremos 
de manera breve la cuestión del objeto.

La proliferación de trabajos acerca de los sentidos ha llevado en los últi-
mos años a hablar de un “giro sensorial”. Según Howes, el giro lingüístico 
introdujo la idea de las culturas como “manera de hablar”, como “textos” 
o “discursos”, como objetos estructurados como un lenguaje, por otro 
lado, el giro hacia la imagen cambió el enfoque de la comunicación por 
medio de palabras a la comunicación a través de imágenes; de allí viene 
la disciplina de estudios de cultura visual y la concepción de las culturas 
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como “maneras de ver”. Con todo lo productivo que hayan podido ser esos 
giros, ambos estuvieron distorsionados por un sesgo: el verbocentrismo 
y el ocularcentrismo respectivamente. “El primero sólo podría contar la 
mitad de la historia, el segundo sólo mostrar la mitad de la imagen, si se 
asume que el lenguaje verbal y la visión, la palabra y la imagen, agotan el 
universo de los posibles conocimientos y las formas de representación, lo 
que, por supuesto, no es así” (Howes, 2013, pp. 13-14). El giro sensorial 
sería un acercamiento relacional al estudio del sensorium, y su enfoque de 
las culturas es como “maneras de sentir” (Lauwrens, 2012, p. 8).

El ocularcentrismo, que da a la visión el papel de mayor jerarquía entre 
los sentidos, no toma en cuenta que la visión no es el primer sentido en 
términos de evolución; en el desarrollo humano, el olfato viene primero 
y de hecho antes del nacimiento, olfato, gusto, oído y tacto ya están en 
funcionamiento. Dice Woods (2011) que, si se asume el punto de vista 
de la sinestesia, “todos los sentidos son igualmente importantes ya que 
ocupan el mismo lugar en nosotros. […] En otras palabras, la visión debe 
ocupar su lugar junto a los otros sentidos, en lugar de dominarlos, ya que 
solo mediante la utilización de todos nuestros sentidos podemos detectar 
realmente los significados en los objetos” (p. 8).

Varias disciplinas académicas como la historia, la antropología, la sociolo-
gía, la geografía, los estudios sobre cine, los estudios literarios y la historia 
del arte, entre otras, se han interesado en la dimensión sensorial de la 
experiencia humana. Aunque ese interés ha tomado diferentes caminos, 
la investigación en términos generales, enfatiza la naturaleza dinámica, 
relacional (intersensorial, o multimodal, multimedia) y con frecuencia en 
conflicto de nuestro compromiso cotidiano con el mundo de los sentidos. 
La premisa en la que se basan estos trabajos es que el sensorium es una 
construcción social y que los sentidos se viven y se entienden de manera 
distintas en las diferentes culturas y épocas históricas.
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Los sentidos no operan de manera independiente unos de los otros27, sino 
que están fuertemente implicados en una integración continua uno con 
los otros y con la imaginación; no son facultades monosensoriales sino 
que están interconectadas. Cada cultura produce un modelo sensorial de 
significados y valores asociados con los sentidos. Un modelo sensorial, tal 
como lo considera Howes (2006) es una manera de ordenar y comprender 
los sentidos que no es puramente cognoscitiva o limitada a experiencias 
individuales, sino que es una orientación perceptual de una comunidad28.

Desde la década de 1940 ya se había reflexionado sobre la percepción y los 
sentidos, así como de la conexión de estos entre sí. Merleau-Ponty (1993), 
en su Fenomenología de la percepción, afirma que, si se toman los datos de 
los sentidos como si fueran “cualidades incomparables”, que dependen de 
“otros tantos mundos separados, al ser cada uno, en su esencia particular, 
una manera de modular la cosa, comunican todas por su núcleo significa-
tivo” (p. 245) y enseguida, dice que los sentidos “se traducen el uno al otro 
sin necesidad de intérprete, se comprenden el uno al otro sin tener que 
pasar por la idea”. Estas observaciones permiten dar todo su sentido a las 
palabras de Herder: El hombre es un sensorium commune perpetuo, tocado 
ora de un lado ora del otro” (pp. 249-250). Y en otro de sus libros, Sentido y 
sinsentido, señala: “Mi percepción no es, pues, una suma de datos visuales, 
táctiles y auditivos; yo percibo de una manera indivisa con mi ser total, 
me apodero de una estructura única de la cosa, de una única manera de 
existir que habla a la vez de todos mis sentidos” (1977, p. 91). Todas esas 

27	 Halsall, en su artículo One sense is never enough, recalca que “nuestra experiencia 
no es explicable en términos de los sentidos separados, sino que más bien necesita 
reconocerse que toda la experiencia sensorial forma parte de un continuum experiencial 
interconectado” (. Como se citó en Lauwrens, 2012, p. 6).

28	 Según Classen (1997), las diversas sensaciones y facultades sensoriales están asociados a 
significados variables en las diferentes culturas. “Estos significados y valores sensoriales 
forman juntos el modelo sensorial al que se adhiere una sociedad, según el cual los 
miembros de dicha sociedad ‘interpretan’ el mundo o traducen las percepciones y los 
conceptos sensoriales en una ‘visión del mundo’ particular” (p. 402).
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reflexiones que tienen que ver con los modos múltiples de interconexión 
sensorial son importantes por la manera en que destacan las relaciones 
entre los sentidos más allá de su contenido informativo. Howes llama a este 
hecho “intersensorialidad”. Según dicen Howes y Marcoux (2006, p. 9), “el 
campo de la cultura visual (tal como hoy la comprendemos) debe hacer un 
lugar a una mayor implicación, a una incorporación […] que reconozca la 
naturaleza unificada del sensorium humano” (p. 9).

La mezcla o amalgama de sensaciones también se llama sinestesia y fun-
ciona como un vehículo fundamental para la producción de significados 
culturales. Howes y Classen (2014,) sostienen que “nuestras formas de sentir 
afectan no sólo las maneras de cómo experimentamos nuestro entorno y 
nos comprometemos con él, sino también cómo experimentamos y nos 
comprometemos con los demás” (pp. 5-6). De allí que sea posible pensar 
en que la percepción es una actividad social condicionada por la cultura, 
por lo que no puede pensarse exclusivamente en términos de actividad 
neural, y que los “hechos de sentido son siempre producto de consenso, 
esto es, de sentir junto con los otros” (Howes, 2013, p. 9).

Así como el análisis del término “consenso” (sentir con los otros) aclara su 
significado, podemos hacer también lo mismo con otro término, “sineste-
sia”: su prefijo significa “con” y estesia se asocia con “sentir, percibir”, lo 
que hace que el término completa aluda a percibir junto con los otros, por 
lo que, más que un tipo de percepción individual, “la sinestesia es una 
forma de sentir en comunidad” (Casini, 2017, p. 2). Todo eso, sin embargo, 
ya había sido expresado (aunque no muy comprendido) desde los años 40, 
cuando Merleau-Ponty (1993) sostiene que “La percepción sinestética es la 
regla y, si no nos percatamos de ello, es porque el saber científico desplaza 
la experiencia, y que hemos dejado de ver, oír y en general sentir, para 
deducir de nuestra organización corpórea y del mundo tal como el físico 
lo concibe lo que debemos ver, oír y sentir” (p. 244).
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Todas las disciplinas humanísticas están actualmente comprometidas con 
esta perspectiva sensorial, no solo la historia y la antropología (de hecho, son 
muchos los académicos que señalan que trabajan en la disciplina llamada 
historia de los sentidos o en una antropología de los sentidos); también esas 
consideraciones se abordan desde la geografía y hasta de la arquitectura. 
Como es imposible hacer un recuento de todo ello en un texto introductorio 
como este, cerramos aquí el paréntesis para pasar al otro punto que nos falta 
para caracterizar la cultura visual; este es el del objeto de estudio.

Sin tomar el problema desde el ángulo de la constitución del objeto de 
estudio de una disciplina, lo que implicaría una desviación epistemológica 
que no podemos emprender aquí, la pregunta aquí sería más bien, dado 
el trabajo de los estudios visuales (es decir, la disciplina que estudia la 
cultura visual), con qué objetos se compromete y cómo están éstos cons-
tituidos. De entrada se eliminan algunos intentos de entender ese objeto 
que insisten en que el estudio de imágenes está basado en la premisa 
casual de que nuestra cultura contemporánea es una cultura de imágenes, 
como algunos la entienden. En algunos otros trabajos como en Jay (1995), 
simplemente se incluye el campo expandido de la visión, es decir, incluye 
todo lo visual. En otros, la atención se centra más en el carácter particular 
y retornan a la reflexión sobre lo interdisciplinario como constitución de 
un nuevo objeto de conocimiento, algo que Barthes había señalado y que 
Mieke Bal retoma en un artículo fundamental que trataremos enseguida. 
Dice M. Smith que Bal toma como base las ideas de Barthes al pensar 
en los estudios de cultura visual y su carácter interdisciplinario, como 
la constitución de un nuevo objeto de conocimiento. “Los estudios de 
cultura visual como campo de investigación interdisciplinario tienen el 
potencial de crear nuevos objetos de estudio, y lo hacen específicamente 
al no determinarlos de antemano” (Smith, 2008, p. 12).

Mieke Bal inicia su artículo “Visual essentialism and the object of visual 
culture” (2003) con la discusión acerca de si “cultura visual” es una disci-
plina; después de analizar los argumentos a favor y los que están en contra, 
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declara que el concepto de cultura visual es problemático, porque, tomado 
al pie de la letra, asumiría la cultura actual como una cultura principalmente 
visual, o como si la parte visual pudiera aislarse del resto de esa cultura, 
como si existiera una especie de esencialismo visual que proclama la pu-
reza visual de las imágenes o que, al menos, quiere delimitar el terreno 
de la visualidad frente a otros medios o sistemas semióticos. De allí que 
proponga limitar el dominio del objeto de este campo de modo que evite 
y critique esa presunción de pureza, de eso que ella llama esencialismo 
visual29. Su punto de partida es analizar si los estudios de cultura visual 
son una disciplina, y su respuesta inmediata es negativa, porque su objeto 
no puede ser estudiado dentro por ninguna disciplina actualmente vigente.

Ciertamente [ese objeto] no es competencia de la historia del arte. 
Por el contrario, ha surgido principalmente porque esa disciplina 
no ha abordado en gran medida ni la visualidad de sus objetos, 
debido a la posición dogmática de la historia, ni la apertura de 
la colección de esos objetos, debido al significado establecido de 
“arte”. (Bal, 2003, p. 5)

29	 Muchos estudiosos ubican el surgimiento de la cultura visual en relación con el 
desarrollo de tecnologías visuales, junto con el reconocimiento de lo visual como el 
sentido más importante. La mayoría, si no todos, ven este nuevo campo en conexión 
con el flujo de imágenes que satura a toda la cultura actual. Nadie duda de que, desde el 
punto de vista de la experiencia, lo visible (con sus exigencias y posibilidades, tal como 
llega a través de los medios, antiguos y modernos) es algo cualitativamente nuevo. 
Aunque algunos estudiosos contemporáneos ven la presencia de lo visual como parte de 
una reconfiguración de la subjetividad, la corriente principal de los estudios de cultura 
visual entiende que la visualidad y las tecnologías visuales que la median son parte de 
un proyecto social más amplio en el que se reconfigura la interioridad de los individuos 
concretos. Dice Norman Bryson (1988): “Entre el sujeto y el mundo se inserta la suma 
total de discursos que conforman la visualidad, ese constructo cultural, y hacen de la 
visualidad algo diferente de la visión, de la noción de la experiencia visual no mediada.  
Entre la retina y el mundo se inserta una pantalla signos que consiste de todos los 
múltiples discursos sobre la visión forjados en la arena social” (pp. 90-91). La visualidad 
se construye, así, en el entrelazamiento de los discursos que captan la visión y las 
tecnologías que la utilizan.
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Para esta autora, la condición para que exista una disciplina como los es-
tudios de cultura visual es la existencia de un objeto específico de estudio, 
pero “la falta de claridad sobre cuál es ese dominio de objeto sigue siendo 
su principal problema” (Bal, 2003, p. 6). Si esta disciplina es nueva o es la 
confluencia de varias disciplinas es un problema que debemos enfrentar, 
pero en cualquier caso, su objeto no existe previamente sino que debe ser 
construido, se requiere pensar en un nuevo objeto.

Decidir si se trata de una disciplina o de algo como una interdisciplina 
no es algo que se pueda definir a priori, pues depende de la respuesta a 
la cuestión del objeto: si este está formado de partes definidas y recono-
cidas por la comunidad, alrededor de las que se han cristalizado ciertos 
supuestos y ciertos enfoques, se trata entonces de una disciplina. Pero si el 
dominio de objeto no es obvio, si debe ser producido previamente, tal vez 
nos enfrentamos al establecimiento ‒provisional‒ de un área de estudio 
interdisciplinaria.30 Para hablar de ese nuevo objeto, se tienen que examinar 
los dos términos que forman el nombre, “visual” y “cultura”, y la relación 
entre ellos, y tratar de eliminar en ambos cualquier huella de esencialismo. 
Solo entonces, este objeto puede considerarse “nuevo”. Aquí es donde ella 
propone la visualidad como ese nuevo objeto31. 

30	 Ya decía Barthes que, para hacer un trabajo interdisciplinario, no basta con tomar una 
‘asignatura’ (tema) y agrupar varias disciplinas en torno a ella, donde cada una de ellas 
aborda el mismo tema pero de manera diferente. El estudio interdisciplinario consiste 
en crear un nuevo objeto que no pertenece a nadie. En un ensayo publicado en 1972 y 
recopilado en su libro El susurro del lenguaje. Más allá de la palabra y de la escritura, 
de 1994, Barthes señala: “La interdisciplinariedad, de la que tanto se habla, no consiste 
en confrontar disciplinas ya constituidas (de las que ninguna, de hecho, consiente en 
abandonarse). Para conseguir la interdisciplinariedad no basta con tomar un ‘asunto’ 
(un tema) y convocar en torno de él a dos o tres ciencias. La interdisciplinariedad 
consiste en crear un objeto nuevo, que no pertenezca a nadie”. (p. 107)

31	 Dice Bal (2003) que “el objeto de los estudios de cultura visual se puede distinguir de 
las disciplinas definidas por objetos, como la historia del arte y los estudios sobre cine, 
por la centralidad de la visualidad como el ‘nuevo’ objeto” (p. 9).
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La especificación de ese nuevo objeto, la visualidad, puso en juego un 
nuevo concepto, un término genérico para todas las relaciones del ver y 
de ser visto que conciernen a lo social, así como al cuerpo y la mente. En 
los primeros momentos, visualidad no es un concepto pleno, sino sólo una 
metáfora, que aparece de diferentes formas y poco a poco se define como 
un concepto, aunque con definiciones muy diversas. Sin embargo, no po-
dría surgir en el ámbito de estudios de la historia del arte; en los estudios 
de cultura visual, según afirma von Falkenhausen, la visión es un punto 
de intenso debate teórico en varios niveles y el concepto de visualidad 
no es solo una herramienta analítica sino un verdadero objeto de estudio 
porque el resultado del encuentro entre el objeto visual, el espectador y 
el productor es muy diferente a la que se encuentra en la historia del arte 
(p. 19). El concepto de visualidad está, en opinión de esta investigadora, 
estrechamente asociado con una perspectiva política, y por ello, la llegada 
al concepto de visualidad pasa por el de visibilidad, entendido como un 
recurso sociopolítico, “un recurso en las luchas por el reconocimiento de 
identidades marginadas”. (p. 11) Dice también que

La visibilidad como recurso político en la lucha por el reconocimiento 
es fundamental para las políticas de identidad. Como tal, está 
vinculado a la agenda política de los estudios de cultura visual y 
no tiene contrapartida en la historia del arte. La visibilidad es vital 
para cualquier comprensión del concepto de visualidad, pero no es 
idéntica a él, sino sólo uno de sus múltiples aspectos. (p. 12)

Finalmente, señala que se trata de un concepto importante, pues “intenta 
captar los aspectos visuales de la relacionalidad y la performatividad de 
la vida humana (o de los sujetos) en sociedades y culturas”32 (p. 11).

32	 Añade que el “punto de partida de los conceptos de visualidad que se encuentran en los 
estudios de cultura visual es el tipo de visión discutida en la teoría angloamericana, a 
través de Sartre y Lacan, como la mirada. Se centra en un sujeto que ve y es visto. Además 
de constituir el sujeto, este ver y ser visto también lo amenazan” (Bal, 2003, p. 19).



118 | de lo visual a lo sensorial

Otros investigadores del campo han tocado también la cuestión de la 
visualidad. Ya habíamos visto que Mitchell dice en “The pictorial turn” 
(1994) que la imagen puede considerarse como un juego complejo entre 
visualidad, aparatos, instituciones, discursos, cuerpos y figuralidad, y que 
allí el término “visualidad” se refiere al registro visual en el cual operan 
la imagen y el significado visual; pero así considerada, la visualidad no 
puede ser objeto de estudio de la disciplina, pues no es la propiedad que 
define al objeto visual tradicional; no es un rasgo del objeto visto. Hal Foster 
(1988), por su parte, sostiene que, aunque visión sugiere que la vista es una 
operación física, y la visualidad que la vista es un hecho social, ambas no 
se oponen como naturaleza y cultura: la visión es también social e históri-
ca, y la visualidad involucra el cuerpo y la psique. Pero, si no se oponen, 
tampoco son idénticas, sino que difieren, y esta diferencia:

[...] señala una diferencia en lo visual ‒entre los mecanismos de la 
visión y sus técnicas históricas, entre los datos de la visión y sus 
determinaciones discursivas‒ entre cómo vemos, cómo somos 
capaces, cómo se nos permite o estamos hechos para ver, y cómo 
vemos este ver o no ver. (p. ix)

La visualidad se convierte en objeto de estudio, de acuerdo con Bal, en el 
momento de ver, cuando, en el encuentro entre un sujeto humano y otra 
entidad, algo emerge como “una imagen subjetiva, fugaz, fugitiva acumu-
lada en el sujeto”. De allí que el interés esté, por un lado, en “realizar actos 
de ver” y, por el otro, en “la materialidad del objeto visto”.

En la cuestión de la visualidad está presente la pregunta “¿qué sucede 
cuando la gente mira y qué surge de ese acto?” (Bal, 2003, p. 9). Ese verbo, 
suceder, de algún modo indica que la imagen visual se hace surgir como 
si fuera “una imagen subjetiva, fugitiva y fugaz acumulada para el sujeto”. 
El acto de ver es, sin embargo, profundamente impuro porque ese acto, 
que es la mirada, está cargada de afectos; es, entonces, “interpretativa, 
cognoscitiva e intelectual”. Pero no únicamente es impuro el acto de ver, 
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sino que también lo son las demás actividades sensoriales: oír, leer, sabo-
rear, oler. Ese carácter impuro, dice Bal, “hace que tales actividades sean 
mutuamente permeables, de modo que escuchar y leer también pueden 
tener una visualidad. De aquí que la literatura, el sonido y la música no 
serían ajenos al objeto de la cultura visual” (p. 10). El carácter impuro de la 
visualidad no es, de modo semejante a lo que decía Mitchell, una cuestión 
de medios mixtos, ni lo que está en juego es la posibilidad de combinar 
los sentidos; pero tampoco consiste en el rasgo de ser intercambiable con 
las otras percepciones sensoriales. De allí la conclusión de la autora de 
que “la visión es en sí misma inherentemente sinestésica” (Bal, 2003, p. 9).

Aquí surge una de los conceptos importantes en la argumentación de Bal, el 
de “práctica”. Por práctica social se entiende un conglomerado de “haceres 
y decires”, según la sucinta definición de Gillian Rose (2012), quien añade: 
“Es una manera consistente de hacer algo, que despliega ciertos objetos, 
conocimientos, gestos corporales y emociones. Es a través de las prácticas 
que acontecen las relaciones sociales y las instituciones, y es a través de las 
prácticas como se realizan las posiciones de sujeto y las identidades” (Rose, 
2012, p. 10). Dice, además, que las formas de ver están unidas a prácticas 
diferentes, más o menos conscientes, elaboradas y consistentes. Ver es una 
práctica entre otras las cuales, con su rutina y especificidad de lugar, hacen 
visibles ciertos tipos de cosas de formas particulares.

Son las prácticas de ver, investidas en los objetos, lo que constituye la 
característica de la visualidad: su historicidad, su anclaje social y su aper-
tura al análisis de su sinestesia. Es la posibilidad de realizar actos de ver, 
no la materialidad del objeto visto, lo que decide si un artefacto puede 
ser considerado desde la perspectiva de los estudios de cultura visual. 
La visualidad, como objeto de estudio, requiere que nos centremos en las 
relaciones entre lo visto y el que ve. Ya hemos hablado de cómo lo visto se 
considera como evidencia, como verdad y como hecho, de la misma manera 
que la vista establece una relación particular de sujeto con la realidad en la 
que el aspecto visual de un objeto se considera una propiedad del objeto 
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mismo. Esto diferencia ‒sigue diciendo la autora‒ la visión de otros datos 
sensoriales, como el táctil y el acústico, que están asociados con la relación 
subjetiva entre sujeto y objeto. La distinción no se basa en las propiedades 
del objeto, sino en la relación entre el objeto y el cuerpo. Así, lo visible no 
es un rasgo del objeto visto, sino que es una práctica de selección que de-
termina qué aspectos o incluso qué objetos permanecen como no visibles. 
Por tanto, si la visualidad no es una cualidad o un rasgo de las cosas, ni 
solo un fenómeno fisiológico (lo que el ojo puede percibir), esto conduce, 
entonces, a cuestionar los modos de ver y el mismo privilegio de ver, así 
como la idea de que ver se basa en un solo sentido, el de la percepción 
visual (Rose, 2012, pp. 16-17).

Habíamos dicho líneas atrás que, según Mieke Bal, era necesario plantear un 
nuevo objeto para los estudios de cultura visual y que, para ello, se debían 
examinar los dos términos constitutivos del nombre, el de “visual” y el de 
“cultura”, así como la relación entre ellos, además de tratar de eliminar 
en ambos cualquier huella de esencialismo. La autora ha establecido unos 
rasgos del concepto de lo visual y se propone lo mismo con el de cultura. 
Frente a los muchos ángulos asociados con “visualidad”, “cultura” no es 
localmente específica, como la etnografía; ni universal, como la filosofía; 
ni global, como los clichés impulsados por la economía; ni es un juicio de 
valor, como la historia del arte. En lugar de esto, “cultura” se debe situar, 
polémicamente, entre lo global y lo local, y conservar la especificidad de 
cada uno (Bal, 2003, p. 17). Para comprender el término “cultura” se requiere 
la comprensión del discurso dentro del cual se usa. Desde este punto de 
vista, aislar la visualidad según los objetos que son en sí mismos visuales 
forma parte de una estrategia de dominación. Y aquí es donde aparece la 
necesidad de la interdisciplinaridad, pero no pensada como un conjunto de 
disciplinas, sino como un conjunto de contextos discursivos en los se invoca 
el concepto de cultura en relación con otros temas de ese discurso. Entonces, 
de la misma manera que visualidad, “cultura” se define negativamente, 
no por sus propiedades presentes, sino por las ausentes (Bal, 2003, p. 19).
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No se trata de pensar la visión de manera aislada o en posición de dominio 
respecto a los otros sentidos, pues allí está uno de los inconvenientes tra-
dicionales de la división disciplinaria de las humanidades. El esencialismo 
visual está presente también en el deslumbramiento de los nuevos medios, 
que se presentan como visuales. Internet no es primariamente visual en 
absoluto; aunque ofrece acceso a una cantidad virtualmente ilimitada de 
imágenes, su característica principal es ser un medio de un orden diferen-
te. No podemos hablar de una rivalidad entre lo textual y lo visual pues, 
si hay algo que caracteriza a internet es no poder plantear su visualidad 
como pura, incluso como primaria. Si los medios digitales se destacan 
como típicos en el modo de pensar que requieren los estudios de cultura 
visual como una nueva (inter) disciplina cultural, es precisamente porque 
no pueden ser considerados visuales, ni tampoco simplemente textuales o 
discursivos. Concluye Bal (2003) que:

Cualquier intento de articular metas y métodos para los estudios 
de cultura visual debe comprometer seriamente ambos términos 
en su negatividad: lo ‘visual’ como ‘impuro’ –sinéstetico, 
discursivo y pragmático; y ‘cultura’ como cambiante, diferencial, 
localizada entre ‘zonas de cultura’ y realizado en prácticas de 
poder y resistencia. (p. 19)

En resumen, los estudios de cultura visual deben, en lugar de describir ar-
tefactos concretos y su origen, como lo hace la historia del arte, o describir 
culturas completas o sus fragmentos, como lo hace la antropología, analizar 
críticamente las uniones y articulaciones de lo visual y socavar su persisten-
cia naturalizada. Se deben orientar a los lugares donde los objetos primarios 
pero no exclusivamente de naturaleza visual se cruzan con los procesos y 
prácticas presentes en una cultura determinada (Bal, 2003, pp. 21-22).

Por todo lo anterior, los estudios de cultura visual no constituyen sim-
plemente una teoría visual ni una aplicación de esa teoría a los objetos 
de estudio. No es la disciplina encargada del estudio de las imágenes 



122 | de lo visual a lo sensorial

desde la consideración de que nuestra cultura actual es una cultura de 
la imagen, sino que intenta, en primer lugar, de los modos de atender la 
especificidad histórica, conceptual y material de las cosas; en segundo, de 
tomar en cuenta los mecanismos de la visión; y, en tercero, de dar cuenta 
de nuestro encuentro crítico con ellos; así nace el objeto de los estudios 
de cultura visual, así emerge, así engendra su propio modo de ser, de ser 
significante, de ser entendido (o de no ser entendido). El objeto de estudio 
de esa disciplina no lo compone únicamente la imagen, sino que es mucho 
más amplio y se extiende a los actos de visión; se trata de un nuevo objeto 
complejo, interdisciplinario, mixto y sinestésico. La imagen por sí sola no 
puede ser un objeto de estudio satisfactorio porque ella no es lo único que 
abarca lo visual y porque no es suficiente para una reflexión más amplia 
que contenga los actos de mirar, que componen la cultura visual y que se 
encuentran inmersos en lo social y en la historia.
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