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1. UN REPASO CRITICO A LA FORMACION DE LOS ESTUDIOS VISUALES

Desde hace una década se extiende un nuevo dominio académico: la Cultura
Visual. Todo habria cristalizado en torno al libro Picture Theory de W.J.T. Mitchell
(1994) —donde propone, a partir de Erwin Panofsky la idea de un “giro visual”
(pictorial turn) superpuesto al “giro lingiiistico” intuido en Ferdinand Saussure—
y al cuestionario realizado a una veintena de historiadores que opinaban sobre el
nuevo objeto y campo de estudio (October, n.° 77, 1996). Aunque sea comprome-
tido establecer una némina de sus autores —debido al caracter “indisciplinar” del
que hacen gala— es posible nombrar una decena de las figuras mas relevantes que
se asocian a dicho campo, tales como Mieke Bal, Hans Belting, Norman Bryson,
Susan Bucks-Morss, Jonathan Crary, James Elkins, Martin Jay, Keith Moxey o
Barbara Maria Sttaford. En Espafia, la llegada del nuevo dominio acaece con dos
manuales no demasiado afinados (Walter y Chaplin, 1997; Mirzoeff, 1999; tradu-
cidos respectivamente en 2002 y 2003). Pero es de la mano del profesor Jos¢ Luis
Brea con el que irrumpe de lleno a través de la puesta en marcha de diversas inter-
venciones: la revista anual Estudios Visuales (Murcia, Cendeac, 2003), el Congreso
Internacional de Estudios Visuales (Madrid, Feria Internacional de Arco, 2004) o
la coleccion Estudios Visuales (Madrid, Akal, 2005).

En un detallado repaso incluido en el primer libro de esta coleccion, “las Artes
ante la Cultura Visual”, el historiador del arte Simén Marchan Fiz (Brea, 2005: 75-
90) plantea que los origenes escamoteados de tal dominio se sitiian en torno a diver-
sas lineas dispersas (alemanas, italianas, francesas, inglesas...) surgidas tras la
segunda guerra mundial (sobre la Educacion Artistica, la Semiologia de la Imagen
v el Arte, la Critica de las Industrias de la Conciencia y la Cultura o la Sociologia
de las Imdgenes...) aunque, segin concluye Marchan Fiz, todas ellas se engloban
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bajo la doble etiqueta de Comunicacion Visual, en Europa, y de Estudios Visuales,
en Norteamérica.

Simplificando, se podria decir que los Estudios Visuales —tomando esta deno-
minacion disciplinar como mas aceptada y adecuada en castellano que la de Cultura
Visual— se instituyen a partir de tres capas superpuestas, con su origen en la
Historiografia del Arte (en el trayecto que va de Aby Warburg y Erwin Panofsky a
Svetlana Alpers y Michael Baxandall), su gran parada de carga en los Estudios
Culturales (en el trayecto que va de Richard Hoggart o Raymond Williams a Arjun
Appadurai o Néstor Garcia Canclini) y su destino final en el asentado campo de las
Teorias de Comunicacion (especialmente, en referencia a los clasicos de la Teoria
Critica de la Cultura). Los supuestamente innovadores y radicales Estudios Visuales
partirian asi de una doble extension, del objeto y del enfoque, larvada a lo largo del
ultimo siglo:

— Por un lado —en lo que toca al objeto— con el salto del exclusivista e inten-
sivo objeto y concepto historico del Arte a los inclusivistas y extensivos obje-
tos y conceptos teoricos de la Imagen y la Comunicacion. Las “imagenes
artisticas” ya no serian, si es que alguna vez lo fueron, la cima y el centro pri-
vilegiados de una multiplicidad y diversidad de “representaciones visuales”,
pues éstas dominan progresivamente la modernidad y exceden la funcion o el
contexto del estrecho y aislado Mundo del Arte, al que se critica por su onto-
logismo, solipsismo y universalismo.

— Por otro lado —en lo que toca al enfoque— con el cambio de la atencion
historiografica a los rasgos de las obras de arte por el interés comunicolo-
gico sobre los efectos de los medios de comunicacion en la sociedad. El
objetivo declarado de los Estudios Visuales no es describir y analizar las
excelsas cualidades de ciertas “imagenes artisticas” sino analizar y criticar
las condiciones bajo las cuales todas las imagenes, artisticas o no, del pre-
sente o del pasado, construyen las mentalidades y comportamientos de cada
época y ambiente.

Descrito asi, el nuevo dominio de los Estudios Visuales se distingue poco
(excepto en el corpus de estudio, al mezclar artes y medios) de lo propuesto y rea-
lizado por la Comunicologia a lo largo del siglo XX desde su doble fundacion en
la buena gestion (Lazarsfeld) o la mala vocacion (Adorno) de los grandes medios
de masas. Y es evidente que su actual notoriedad se debe, en gran medida, a ser
una propuesta formulada desde el interior (aunque a la contra) del poderoso
mundo académico de la Historiografia del Arte. Dicho mas claramente, s6lo por-
que sus autores son Aistoriadores (y teoricos) del arte se les hace el caso que se ha
negado tantas veces a los tedricos (e historiadores) de la comunicacion. Quiza ya
no haya jerarquias en el mundo de las imagenes... pero aun hay clases en el mundo
de la universidad.

Es bastante obvio que los Estudios Visuales reeditan, una vez mas, el eterno
desencuentro entre los estudios sobre el Arte —dedicados al devenir de los rasgos
y atributos de las obras de arte— y los estudios sobre la Comunicacion —dedica-
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dos al acontecer de las intenciones y los efectos de los medios, tomando esta eti-
queta en un ya necesario sentido genérico que cubra artes, medios y espectaculos
de toda especie—. No dudo de la pertinencia y solvencia de sus propuestas y resul-
tados, especialmente en lo que toca al desvelamiento de la cara oculta del papel de
la “visualidad” en los tiempos modernos (por ejemplo, en los trabajos de Bryson,
Bucks-Morss o Crary). Pero, siguiendo las criticas de Hal Foster sobre el “giro cul-
tural” de la posmodernidad —en el que la perspectiva historiografica es sustituida
por la antropologica como “angel guardian” del Arte y la Cultura (1996: 93)—, la
expansion de la llamada Cultura Visual parece ser el punto final de un rechazo glo-
bal de la mision del conocimiento historiografico en nuestro ambito: la insercion de
la actualidad en su historicidad, a partir del analisis de la construccion, cultural e
historicamente determinada, de los medios y la comunicacion.

En los términos que se usaran en este trabajo, una forma expresiva (textual)
solo queda establecida a partir de su implantacion como prdctica comunicativa
(social). El “grabado”, la “pintura”, la “fotografia”, el “cine” o la “internet” solo
son reconocidos como tales artificios textuales, con ciertos rasgos y atributos
semio-tecnologicos, en cuanto se delimitan, para sus creadores y receptores, como
praxis sociales, en ciertas condiciones y con ciertas intenciones y efectos socio-
psicologicos, segun una serie de funciones y contextos: artisticos, informativos,
educativos, publicitarios, recreativos... A esa compleja conjuncion, textual y
social, cultural e histdrica, entre una forma expresiva y una practica comunicati-
va, es a lo que llamamos, cotidiana e impensadamente, medios; aunque nadie se
moleste en recordarlo (Alonso, 2004).

2. LO “AUDIOVISUAL”, UN CONCEPTO ENDEMICO Y ANOMALO

En la bibliografia sobre los Estudios Visuales destaca una curiosa y persistente
ausencia. No existe la mas minima referencia al término de «audiovisual», aquel que
ordena un ambito de estudio y trabajo en la universidad espafiola: de la inicial fun-
dacion de la Historia de los Medios Audiovisuales a la final institucion de la licen-
ciatura en Comunicacion Audiovisual. La explicacion de tal ausencia, en el caso de
autores extranjeros, es que se trata de un término académico exclusivo del ambito
espafiol; aunque esta razoén no explica, claro, porque los historiadores (espafioles)
del arte eluden un término de tal pregnancia y preeminencia en el ambito de los teo-
ricos (espafioles) de la comunicacion. Cabe hacer, entonces, un repaso por el origen
y desarrollo de tal concepto y campo, a fin de examinar posteriormente sus diferen-
cias (sus ganancias y pérdidas) respecto al objeto y el enfoque de los Estudios
Visuales.

El término de audiovisual es raro en la literatura angl6fona, donde domina el de
medios de masas (mass-media), algo mas preciso pero no exactamente equivalente
al de medios audiovisuales. Tal disonancia genera una persistente disyuncion en el
ambito espaiiol de los estudios de comunicacion, tal como evidencian sus delimita-
ciones historiograficas. Por un lado, la Historia de la Comunicacion Social, centra-
da en las intenciones y efectos de la informacion y la propaganda en los medios de
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masas, con la prensa como tema original y central. Por otro, la Historia de los
Medios Audiovisuales, centrada en los aparejos y los lenguajes de la fotografia, el
cine, la radio y la television. El término tiene relevancia en la literatura francéfona.
Se impone, en torno a 1950, como emblema de una revolucion didactica provocada
por la expansion de la television y su entrada en las aulas. Décadas después, en torno
a 1970, adquirira un nuevo sentido como estandarte de una critica politica asociada
a los “nuevos medios”, con el aligeramiento y abaratamiento de los equipos de
audiovideografia y la liberacion y explosion de las bandas de transmision de radios
libres y televisiones locales. El concepto conserva en francés ese cruce de sentidos
entre lo didactico y lo politico, aunque sin terminar de definir un campo de estudios
propio (Perriault, 1981; Chesnais, 1990).

Esta tradicion francesa es la base del uso cotidiano en espanol: “Audiovisual.
Adj. De la imagen y el sonido conjuntamente. Que utiliza conjuntamente la imagen
y el sonido. Especialmente referido a método diddctico o medio de comunicacion”
(Diccionario SECO). Y es, por supuesto, la base de su uso académico; alli donde se
situa la fundacion de la Historia de los Medios Audiovisuales en la seccion de
Ciencias de la Imagen Visual y Auditiva de las primeras facultades espafiolas
de Ciencias de la Informacion. Dicha carrera universitaria nacié como una amalga-
ma original y conflictiva. Por un lado, integraba practicas “artisticas” (fotografia y
cine) e “informativas” (radio y television). Por otro, segregaba los medios audiovi-
suales tanto de las tradicionales artes literarias, pictoricas y escénicas (de las que
surgian sus modos y usos dominantes) como de los modernos medios masivos (con
los que compartia casi todo, excepto el enfoque de analisis). En los reorganiza-
dos estudios de Comunicacion Audiovisual, surgidos con la Ley de Reforma
Universitaria (1984), el concepto salto al titulo mismo de la licenciatura, desapare-
ciendo sin embargo en casi todas las facultades como asignatura, fragmentada en
materias diversas como Historia General de la Imagen, Historia de las Narraciones
Gradficas, Historia de los Medios Iconicos... Mientras, en la coetanea implantacion
de los estudios de Historia del Arte, los antiguos y escasos acercamientos al cine y
los medios iconicos y/o masivos fueron agrupados en la materia Historia del Cine y
Otros Medios Audiovisuales.

Tal reconocimiento institucional no se vio, sin embargo, acompafiado por una
resolucion del sentido exacto del concepto, mas alla de ser una amalgama de medios
unidos intuitivamente por los conceptos de lo medidtico y lo audiovisual. En reali-
dad, el término quedd embarrado desde su origen académico, en torno a 1975, entre
dos fuentes ajenas y contradictorias. Por un lado, la Ingenieria Electronica, donde
tecnologia audiovisual adquiere, hacia 1925, un sentido estricto e intensivo como la
union de los canales audio y video. Por otro, la Teoria Diddctica, donde apoyo
audiovisual adquiere, hacia 1950, un sentido laxo y expansivo como todo lo que se
opone a lo verbal de la palabra del maestro y del manual. Del imposible cruce entre
ambos conceptos de lo audio-y-visual y 1o audio y/o visual, surge la definicion cano-
nica de los medios audiovisuales:

medios fotomecanicos o eléctricos de transmision o edicion que facilitan mensa-
jes auditivos o visuales, utilizados separada o conjuntamente, para cumplir su funcién
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comunicativa [telegrafia, fotografia, fonografia, telefonia, telegrafia sin hilos, cine,
radioemision, radiodifusion, discografia, television, magnetofonia, audiovideografia y
compugrafia] (Gutiérrez Espada, 1979: 23).

Por més que parezca una definicion estricta —y no hay ninguna otra mas atina-
da en la abundante bibliografia posterior— no se describe (mas alla de destacar su
“hipertecnologizacion”: la doble base quimica y eléctrica de fotografia y telegrafia)
el caracter especifico y diferencial del concepto; alli donde todo el mundo sabe que
ni la telegrafia ni la compugrafia son, en realidad, medios audiovisuales. No se deli-
mita un concepto de lo audiovisual en el ambito de las ciencias de la comunicacion,
ya sea frente a otros enfoques de estudio, los de la ingenieria y la didactica, ya sea
frente a otros fendmenos comunicacionales, especialmente los de las telecomunica-
ciones y los medios de masas, de los cuales el término acaba siendo un falso sino-
nimo de sonoridad hispana, o de las igual de imprecisas y criticables etiquetas de
medios de comunicacion modernos o nuevas tecnologias de la informacion y la
comunicacion, laxas delimitaciones en la que, sin embargo, se siguen descartando
aquellos de escasa “tecnicidad”: de los juguetes Opticos a los estereoscopios, de la
linterna magica a los pandioramas.

En contra de estas extrafias superposiciones, el devenir de los concretos medios
de comunicacion modernos —o para abreviar, los media— se construy6 a lo largo
de los ultimos tres siglos en torno a tres ejes perfectamente diferenciables a pesar de
sus convergencias: lo masivo del periddico, lo telecomunicativo del telégrafo y lo
audiovisual de la fotografia. Asi, mucho de lo que anda pasando con el giro hiper-
medial obedece a un deslumbrador salto de poderes entre lo telecomunicativo y lo
audiovisual (ya no se trata de “sacar” fotos o videos sino de “pasarlos”) sobre el
fondo oscurecido de los cambios operados en lo masivo (que ya no alude tanto a los
agentes como a los mensajes). Aunque ya estemos instalados en los tiempos digita-
les, no se puede mantener el concepto de lo audiovisual por aquello que no es pero
con lo que se relaciona (lo verbal, lo pictural, lo teatral), aguello con lo que se con-
funde y en lo que se integra (las telecomunicaciones, los medios de masas... lo artis-
tico y lo comunicativo, lo mediatico) o aquello a lo que da paso y en lo que se trans-
forma (lo digital, lo hipermedial, lo virtual...). Dicha indefinicién hace que todo lo
que se diga en torno a la historia y la técnica, la teoria y la practica de cada una de
sus especies quede siempre pendiente de un hilo, presto a la refutacion continua, tal
como muestran los eternos y agotados debates entre “fotografia y pintura” o entre
“cine y literatura”.

A manera de resumen, tres parecen ser las razones de esta perpetua indefinicion:
(1) la evidente facilidad (mediatica, publicitaria, politica y académica) de sobreva-
lorar la plena modernidad, la completa tecnicidad y la pura comunicatividad de los
llamados media, borrando asi la totalidad de los medios de los que surgen y en los
que inscriben sus concretas emergencias; (2) la supuesta futilidad de pensar conjun-
tamente campos profesionales e intelectuales bien asentados y diferenciados, tanto
en el universo cotidiano como en el mundo académico: la foto, el cine, la radio, la
television, el video..., instituidos a partir de practicas y discursos ya existentes en el
mundo del arte, el mundillo de la informacion o el submundo del espectaculo; y (3)
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la indudable incapacidad de fijar un concepto teorico —es decir, historiografico—
para un objeto historico tan pregnante como voluble durante los dos ultimos siglos.
Pero entonces ;por qué fueron aglutinados aquellos medios bajo un término genéri-
co sin llegar a definirlos? O, dicho al revés, ;nada nos ensefiaria salir del saber y
hacer de cada uno de esos medios y oficios, concretos y cerrados sobre si, y repen-
sarlos en el ambito genérico y abierto en el que, intuitivamente, se integraron? Pues,
a fin de cuentas, ;qué tuvieron en comun, en principio, medios tan dispares como la
foto, el teléfono y el fondgrafo, el cine, la radio y la television, el magnetofono y el
video, pero no lo tenian, en principio, medios tales como la pintura, la linterna magi-
ca, el comic o la infografia, ni tampoco, el perioddico, la pizarra, los pandioramas, el
telégrafo o la internet?

3. LAPERPETUA METAMORFOSIS DE LO “AUDIOVISUAL”
EN EL SIGLO XX

El rastreo de como un concepto se configura en el devenir historico resulta pro-
fundamente instructivo. A fin de cuentas, sobre la historia de las ideas se construye
toda posible historia de las cosas que aquellas nombran. Aunque de forma harto
somera, podemos enumerar los cinco momentos de la deriva conceptual de los
medios audiovisuales.

1. En torno a 1900 aparece el “arte audiovisual” como un tipo especifico de unas
tardias e ignoradas clasificaciones de las artes, basadas en los sentidos biologi-
cos o los canales tecnologicos. Son las artes “Opticas, aclsticas y optico-aclsti-
cas” (O. Kiilpe, en 1907) o las artes “visuales, acusticas y argumentales” (F.
Wize, en 1909), ambas recogidas por Tatarkiewicz (1976: 98). Aunque, hasta
donde sé, son la fuente primigenia del término de “audiovisual”, tales propues-
tas no lograran sustituir las clasificaciones canonicas establecidas en la segun-
da mitad del siglo XVIII y desde las que se siguen pensando, anacronica y erro-
neamente, las relaciones entre las diversas artes y los variados medios: Bellas
Letras y Artes (Batteux, en 1747), Artes Verbales y Visuales (Goethe, en 1771),
Artes del Tiempo y del Espacio (Lessing, en 1776).

2. Cerca de 1925 surge la “tecnologia audiovisual” como un producto industrial,
a partir de la falsa coincidencia y la real concurrencia de las iniciales expe-
riencias de la television y el cine sonoro. Dicho término, referido evidente-
mente al lenguaje y no al aparejo, surge paradojicamente en el ambiente de la
ingenieria electronica y de telecomunicaciones como respuesta al doble des-
arrollo de tecnologias quimicas y eléctricas relacionadas con la union de la
imagen y el sonido. Pero las tremendas innovaciones comunicacionales del
primer cuarto del siglo XX llevan a un desplazamiento del interés, en el mal
entendido relevo de las obras de arte por los medios de masas, tal como sera
censurados o gestionados por las nacientes Teorias de la Comunicacion.

3. Hacia 1950 se instituye el “apoyo audiovisual” como recurso pedagogico de
las nuevas teorias didacticas, ante la potencia y la competencia de la radiote-
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ledifusion. El apoyo audiovisual tiene entonces un sentido laxo y expansivo;
es, tal como ya hemos mencionado, todo lo que se opone a la palabra del
maestro y del manual. Tras la segunda posguerra mundial, la didactica hara de
lo audiovisual su banderin de enganche, planteandolo como una revolucion en
la historia de la cultura occidental, aunque este uso educativo de las imagenes
puede rastrearse a lo largo de toda la historia de Occidente hasta terminar
constituyendo la falsa y pertinaz dicotomia entre las Civilizaciones de la
Imagen y de la Palabra.

4. En torno a 1975 la comprension conjunta de los “medios audiovisuales” se
desdobla en dos flujos contrarios. Por un lado, como arma de la guerrilla
urbana en la conquista del espacio publico por parte de las clases subalter-
nas: equipos y redes ligeras de los “nuevos medios” y del “audiovisual
expandido”. Por otro, como instrumento del nuevo orden mundial en la cons-
truccion de la futura sociedad de la informacion: equipos y redes pesadas de
los “grandes medios”. Es, por supuesto, la época del reconocimiento del
nuevo estatuto universitario, intelectual y profesional, de las diversas praxis
comunicacionales del audiovisual.

5. Hacia el afio 2000, el “lenguaje audiovisual” es ya, aparentemente, s6lo una
etiqueta comercial con la que aludir a los codigos y los instrumentos de la
totalidad de las siempre renovadas nuevas tecnologias, incluyendo las digita-
les. Como veremos, esta insistencia en el caracter de los lenguajes de los
medios como algo independiente de los diversos aparejos en los que, sin
embargo, se concreta y materializa, mantiene una segregacion entre esos dos
aspectos —lo semioldgico y lo tecnologico— que vulnera precisamente su
intima unidad en el universo de las formas de expresion y las practicas de
comunicacion.

Ante tales derivas, quiza sea ya inttil —y anacronico, en el irrevocable presen-
te hipermedial— preguntarse por la definicion de los medios audiovisuales, en tanto
practicas dominantes y discursos hegemonicos del universo cotidiano durante los
siglos XIX y XX. O quiza, por anacronico, sea ahora posible resolver ese interro-
gante en términos historiograficos. A fin de cuentas, todo es tan facil como deslin-
dar claramente los dos sentidos extremos de lo audiovisual que se esconden bajo esta
perpetua deriva:

— Por un lado, un concepto intrahistorico, especifico e intensivo, tal y como fun-
cionan o funcionaron las telecomunicaciones o los medios de masas. Su ori-
gen y devenir estaria inscrito en la alta modernidad de los siglos XIX y XX,
y lo audiovisual se definiria entonces por ser algo distinto a lo pictural y lo
musical.

— Por otro lado, un concepto transhistoérico, genérico y expansivo, tal como
funcionan los conceptos de lenguaje, tecnologia o comunicacion. Lo audio-
visual seria asi —siguiendo las propuestas de la didactica o de la estética—
lo opuesto a lo verbal; lo relativo, separada o conjuntamente, a la imagen y
el sonido.

CIC Cuadernos de Informacion y Comunicacion 17
2007, vol. 12 00-00



Luis Alonso Garcia Dimes y diretes sobre lo audiovisual en los tiempos de la cultura visual y digital

Esta oscura duplicidad de lo audiovisual es la base de muchas confusiones ¢
indecisiones académicas. Pero fue la manera historica precisa, aunque borrosa y
voluble, en que la cultura del siglo XX quiso entender el devenir de los nuevos
fendomenos comunicacionales, de forma harto certera, al no dejarse deslumbrar por
los brillos de la supuesta novedad absoluta de algunas de sus formas y practicas.
Mezclados ambos conceptos extremos bajo el mismo término, el resultado es el de
una corta ruptura de los medios audiovisuales (en el breve lapso de la alta moder-
nidad) inscrita en la larga continuidad de las imdagenes y los sonidos (en el largo des-
arrollo de la humanidad). Inmersos en la etapa de lo mediatico y lo audiovisual de
los siglos XIX y XX, nadie requeria una definicion precisa de lo que eran los medios
audiovisuales; bastaba describir cuales eran sus fines y sus modos. Inmersos ya en
la etapa en que los media se convierten en historia —no por ser pasado sino por estar
ya incluidos en el devenir de lo hipermedial— se hace imprescindible definirlos en
lo que fueron y en lo que restan, so pena de confundir lo viejo con lo nuevo... o de
cargar toda la novedad, una vez mas, en el “cambio tecnoldgico”.

4. DE LA “INEXISTENCIA DE LOS MEDIOS VISUALES” AL JUEGO DE
LAS FORMAS EXPRESIVAS

Por lo dicho hasta ahora, es evidente la insalvable diferencia entre dos términos
(los medios audiovisuales, la cultura visual) que parecen referirse a un mismo obje-
to. Mas alla de la aparicion o no del término “audio”, lo “visual” significa dos cosas
harto distintas en ambos campos. En un extremo, el término de medios audiovisua-
les especifica y diferencia un determinado tipo de imagenes y sonidos, en la ruptu-
ra establecida con el pareado inaugural de la fotografia y la telefonia. En el otro
extremo, el término de cultura visual aglutina y engloba todo tipo de imagenes (y,
en realidad, de sonidos y objetos): de la tipografia a la infografia pasando por la pin-
tura y la arquitectura, en la unidad y continuidad establecida para toda la humanidad
por las equivocas clasificaciones de la historiografia del arte en el siglo XVIIIL.

Sélo a partir de esta diferencia, puede situarse correctamente la siguiente declara-
cion de W.J.T. Mitchell, en su colaboracion en el I Congreso de Estudios Visuales
(Madrid, Arco, 2004) y bajo el programatico titulo de “No Existen Medios Visuales™:

Medios visuales es una expresion coloquial que se usa para designar cosas como
la television, las peliculas, la fotografia, la pintura, etc. Pero es un término muy inexac-
to y engafioso. Todos los supuestos medios visuales, al ser observados mds detallada-
mente, involucran a los otros sentidos (especialmente al tacto y al oido). Todos los
medios son, desde el punto de vista de la modalidad sensorial, medios mixtos. Esta
evidencia plantea dos preguntas. Primera: ;por qué seguimos hablando de algunos
medios como si estos fueran exclusivamente visuales? ;Se trata de una forma de
hablar de predominio visual? Y si es asi ;qué significa predominio?... Y segunda: ;por
qué importa que los llamemos medios visuales? ;Por qué debemos preocuparnos por
aclarar esta confusion? ;Qué esta en juego?... ;Puede darse realmente el caso de no
existan medios visuales a pesar de nuestro incorregible habito de hablar como si los
hubiera?” (Mitchel, 2005. En: Brea, 2005: 18).
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Queda claro que la expresion inglesa “medios visuales” (visual media) es sdlo
una reedicion remozada y rebajada del clasico “artes visuales”. Se mantiene asi la
clasica oposicion de lo visual y lo verbal, pero ampliando su alcance a las viejas y
nuevas formas expresivas y practicas comunicativas, todas ellas englobadas ahora
bajo el término “Cultura Visual” (quizas, para evitar la confusion, en inglés, entre el
término genérico de medios y el especifico de media). Ahora bien, asumiendo la per-
tinencia de las preguntas que se plantea el autor sobre la especificidad de los medios
visuales, no podemos estar de acuerdo con la respuesta final que da a las mismas,
negando su existencia. El analisis de los medios no puede partir del rechazo o el nin-
guneo de una descripcion de los tipos semio-tecnologicos que pueden darse en el
interior de los fenomenos comunicacionales. Repasando entonces el doble plano que
Mitchell plantea para negar la existencia de los medios visuales podemos mostrar
como, muy al contrario, la primera tarea en el analisis de los medios es establecer
una cartografia y genealogia de sus especies.

El primer conjunto de razones, referidas al plano social de la comunicacion,
estan expuestas de forma un tanto esquematica; quizas, paraddjicamente, porque son
aquellas que sit@ian el interés de los Estudios Visuales. Todos lo dicho por Mitchell
remite a la pertinente (pero incompleta) afirmacion de Raymond Williams de que la
“especificidad de un medio” obedece a las “condiciones” en las que tales medios se
instituyen como “practicas sociales”. De donde se deduce, segun Mitchell, que “uno
puede afirmar que no existen ‘medios [textualmente] visuales’, que todos los medios
son medios [textualmente] mixtos, sin tener que abandonar la idea de la ‘especifi-
cidad [social] del medios’” (:20, texto de los corchetes, nuestro). El juego de pala-
bras permite al autor concluir de forma paradéjica diciendo que “si necesitamos un
concepto de Cultura Visual [es decir, de un objeto y campo de estudios sobre la
visualidad] es, precisamente, porque no existen los medios visuales”.

No cabe duda sobre lo bien apuntado de las propuestas originales de Raymond
Williams, planteadas de forma desarrollada y metodoldgica en un trabajo en el que
intentaba, fracasando, deslindar el peso de las “tecnologias comunicativas” en la
definicion de las “instituciones sociales” (Williams, 1981). El problema de
Raymond Williams —y de los autores del campo de los Estudios Visuales que se
nutren de sus formulaciones— es que el enfoque social de su estudio de los medios
acaba borrando el encuadre textual que nunca debe obviarse en el analisis de la
comunicacion, al transformar aquellos dos extremos —las “tecnologias”, las “insti-
tuciones” — en un continuum donde las primeras son absorbidas por las segundas.
En términos radicales, parece que es imposible llegar a un justo equilibrio entre la
Semiologia y la Sociologia en su acercamiento a la comunicacion. Pero, tal como ya
planteabamos, lo que define los fendmenos comunicacionales —y cualquier campo
de estudios que se quiera hacer cargo de ellos— es un doble e inextricable plano. Por
un lado, el de lo textual, definido en las cualidades semio-tecnologicas de una forma
expresiva. Por otro, el de lo social, definido en las condiciones socio-psicoldgicas de
una practica comunicativa. Un medio es siempre el resultado de ese encuentro, cul-
tural e histéricamente determinado, entre los rasgos y los atributos de un artificio
textual y las intenciones y los efectos de una praxis social. Dar prioridad a lo
“social” sobre lo “textual”, a las “instituciones” sobre las “tecnologias”, a los “efec-
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tos” sobre las “cualidades” de los medios, es negarse una y otra vez a decir algo
coherente sobre aquello que se quiere elucidar: la comunicacion.

El segundo conjunto de razones utilizadas por Mitchell para demostrar la inexis-
tencia de los “medios visuales” se refiere, claro esta, a ese plano de lo textual... aun-
que se parta de la idea de que sea lo que sea estd sometido a lo social... y aunque
todo lo que se acabe diciendo sea una reedicion absurda de problemas ya resueltos
en las ciencias del lenguaje. Mitchell habla de la pintura y su tactilidad (en el toque
y la pincelada del pintor), de la arquitectura y su visualidad (en el trazado de los pla-
nos sobre el papel y la disposicion de los edificios segun sus vistas) o de la fotogra-
fia y su verbalidad (en la doble funcion barthesiana de los titulos como anclaje y
relevo). Resumiendo unas discusiones que, hasta cierto punto, empantanaron duran-
te décadas el desarrollo de la semiologia de la imagen cabe decir que todo analisis
de los fenomenos comunicacionales debe partir de un triple axioma: (a) la profunda
heterogeneidad y constante mezcla de las sustancias expresivas en cualquiera de sus
medios (incluido el entendido como mas puro: el verbal de lo hablado o lo escrito);
(b) el sometimiento general de todas las sustancias expresivas o significantes a la
dominante sustancia semantica del contenido o significado (salvo en determinadas
experiencias de lo mistico, lo estético, lo ladico o, jpor qué no?, lo informativo); y
(c) el dominio particular, al menos en Occidente, de la sustancia expresiva de lo ver-
bal, la palabra hablada y escrita, sobre el resto de posibles sustancias expresivas: las
imagenes, los sonidos, los objetos (alli donde, por ejemplo, la forma expresiva mas
pletéricamente visual de todas los posibles hasta la fecha de 1900, los cinematdgra-
fos primitivos con su desfile de fotogramas y tomas, se acaba convirtiendo en la
practica comunicativa mas decididamente verbal de las existentes, en el dominio del
guion, el didlogo, el argumento y el relato de los cines clasicos).

Hemos dejado caer, en el ultimo parrafo, la que podria ser una primera carto-
grafia de las formas expresivas que fuera capaz de resolver la fallida y equivoca opo-
sicion entre lo verbal y lo visual. A nuestro entender, el devenir de Occidente, desde
el acontecer de la Modernidad, se configura sobre cuatro atractores expresivos: lo
verbal-1éxico de la palabra, lo visual-plastico de la imagen, lo aural-mélico del soni-
do y lo referencial-proxémico de los objetos en el espacio-tiempo. No podemos
explicar aqui las raices de esa cartografia de las expresiones (Hjemselv, 1943), base
a su vez de una correcta genealogia de los medios. Pero su simple formulacion pos-
tula, en contra de las dudas o rechazos de Mitchell, que no solo existen los medios
visuales sino que puede y debe construirse una cartografia y genealogia de los
medios segiin sus cualidades textuales, por mas histérica y dubitativa que sea.
Especialmente, si lo que se quiere es llegar a un analisis preciso de como la domi-
nante “verbalidad” occidental esta siendo sustituida o doblada por una “visualidad”
emergente a lo largo de la modernidad de los tltimos seis siglos.

Asi, dicho analisis deberia partir del reconocimiento de un cambio esencial, en
torno de 1900, en los términos de lo “visual” y la “imagen”. Ya no se trataria, segiin
las clasificaciones candnicas de la historiografia, de entender dichos términos —tal
como hace Mitchell— sobre una base sensorial y natural, alli donde lo visual es
aquello que entra por los ojos y donde la fotografia y el cine se suman a la escultu-
ra y la arquitectura y la pintura. De forma lenta pero ininterrumpida, tal sensoriali-
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dad y naturalidad de los conceptos de lo “visual” y la “imagen” es sustituida por de
una definicion mental y cultural: lo visual es aquello que hace imagen (sobre una
superficie) y no aquello que entra por el ojo. Solo ese cambio nos permite hablar
apropiadamente de los diversos tipos propuestos a un mismo nivel. Alli donde lo
verbal-escrito y lo visual-pintado son diferentes aunque ambos partan de lo visible.
Es por tanto delimitando lo que corresponde a lo natural y a lo cultural —lo que
corresponde a lo eco-biologico (lo visible) y a lo semio-tecnologico (lo visual)—
como se puede llegar a una descripcion de las interrelaciones sensoriales —el siem-
pre escurridizo problemas de las sinestesias— o del papel cumplido por la deseada
activacion del completo sensorio humano en la alta modernidad de persecuciones
del arte total (de la 6pera al cine) o, ;por qué no?, del medio total (de las fantasma-
gorias y los pandioramas a la red hipermedia y la realidad virtual).

El problema no es que Mitchell haga hincapié en el cardcter mixto de las prac-
ticas comunicativas (v.gr. en la relacion de la obra con su titulo) donde aqui hace-
mos hincapié en el cardcter dominante de alguna de las sustancias en las formas
expresivas (v.gr. de la palabra en el cine). Al final ambos nos encontrariamos en las
mixturas o dominancias de cada caso concreto. El problema es que Mitchell se des-
entiende —por inasibles— de los atributos y los rasgos de las formas expresivas,
centrandose en las intenciones y los efectos de los agentes implicados en las practi-
cas comunicativas. Cierra, antes de abrirlo, el doble plano textual y social que defi-
ne necesariamente las praxis comunicacionales. Debemos sin embargo escapar de
esas mixturas y aceptar que sean cuales sean las relaciones que se pueden establecer
entre los diversos medios, un correcto estudio de sus intenciones y efectos sociales
depende en primera instancia de un exacto analisis de los rasgos y los atributos tex-
tuales que los constituyen como tales medios. Es ahi donde, finalmente, podemos
mostrar como, por muy intuitivo o borroso que fuera, el término espafiol de medios
audiovisuales ocultaba una idea clara y distinta sobre aquello que nombraba: el
devenir de los medios acaecidos entre la fotografia/telefonia y la audiovideografia.

5. UNAIDEA CLARAY DISTINTA DE LO AUDIOVISUAL:
EL ANALOGON EX MACHINA

Soélo desde la continuidad y globalidad, para Occidente, de lo visual y lo aural
de las imagenes y sonidos (y de sus relaciones con lo verbal de las palabras y lo refe-
rencial de los objetos) puede entenderse la ruptura y la especificidad, en la
Modernidad, de los medios audiovisuales, tal como dicho concepto fue planteado,
pero no delimitado, en la tradicion universitaria espafiola. Por supuesto, dicho plan-
teamiento partia de una tradicion anterior, aunque so6lo fuera en algunos de sus
medios —especial y casi exclusivamente en lo fotografico y lo filmico— y con un
general desinterés por el sonido frente a la imagen. Dos citas nos bastan para situar
dicho planteamiento:

En el proceso de la reproduccion plastica, la mano se descarga por primera vez de
las incumbencias artisticas mas importantes que en adelante van a concernir Unica-
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mente al 0jo que mira por el objetivo. El ojo es mas rapido captando que la mano dibu-
jando; por eso se ha apresurado tantisimo el proceso de la reproduccion plastica que
ya puede ir al paso con la palabra hablada (Benjamin, 1936: 19)

Lo que la Fotografia reproduce al infinito, tinicamente ha tenido lugar una sola
vez: repite mecanicamente lo que nunca mas podra repetirse existencialmente... Es el
Particular absoluto, la Contingencia soberana... la Tuché, la Ocasion, el Encuentro, lo
Real en su expresion infatigable (Barthes, 1980: 81).

Toda subjetividad e intencionalidad comunicativa de la fotografia trabajaria a
favor o en contra de una objetividad y cosidad expresiva: el “haber estado alli de la
cosa” como condicion necesaria de la imagen. Dicho trabajo de la semiosis sobre o
contra la physis es lo que en las praxis audiovisuales podriamos llamar las puestas:
en idea, en guion, en escena, en cuadro, en serie, en contexto. Pero bajo la posibili-
dad de ser un signo, lo que definiria la fotografia es ser un indice o una huella de lo
real, un testimonio de “lo que ha sido” delante del objetivo. La mayor parte de las
pocéticas y estéticas fotograficas y filmicas se construyen en torno a una toma de pos-
tura ante esta confrontacion; aunque muchas veces se desvien hacia discusiones
sobre el estilo realista de las imagenes a partir de esta cualidad primera del registro
de lo real. No cabe, sin embargo, exponer las formulaciones completas de la amplia
nomina de autores en torno a los cuales se define el paradigma del registro ni la
doble fuente invocada por todos ellos: Pierce y Saussure. Desde la semiotica peir-
ceana, la fotografia seria un signo-indice, por contigiiidad, de la imagen con la cosa;
aunque al mismo tiempo pueda ser un signo-simbolo, por convencion, y un signo-
icono, por semejanza. Desde la semiologia saussureana, la fotografia seria un no-
signo, un signo debil en el cual el significante toma contacto directo, como Auella,
con el referente, anulando o retardando la aparicion del significado.

De lo que se trata aqui es de anudar esa tradicion teorica del privilegiado pa
reado foto/filmico —especialmente, en los trabajos de Gonzalez Requena (1996,
1998)— en la reflexion historica sobre el devenir de los medios audiovisuales.
Sorprendentemente, esta conceptualizacion del registro maquinal nunca ha sido
planteada historiograficamente como una determinada cristalizacion que obedezca a
emergencias culturales, textuales y sociales, antes que a esencias naturales de los
propios codigos e instrumentos. No se trata, entonces, de resucitar una ontologia,
sobre la naturaleza intrinseca y lo que los medios son en realidad, sino de describir
una fenomenologia: 1o que lo fotografico o lo audiovisual llegan a ser en la historia
por las posibilidades y limites que una época otorga o rechaza. Es ahi donde apare-
ce el subrepticio concepto de medio —y su revirada variante moderna, los media—
como pantalla que oculta el cumulo de operaciones ideoldgicas realizadas sobre los
aparejos y lenguajes implicados en los usos de la comunicacion.

En todo caso, esta rehistorizacion del registro maquinal debe partir de la aclara-
cion de dos confusiones basicas. En un extremo, la cualidad registrativa de la foto-
grafia como pura objetividad reside en la inscripcion quimica de la placa fotica (la
“luna cornata”) y no en la transcripcion optico-mecanica del artilugio fotografico
(la “camera obscura”), heredera directa de los auxiliares del dibujo de la representa-
cion figurativo-perspectiva. En el otro extremo, la capacidad multiplicativa de la
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fotografia —en el salto del daguerrotipo (1839) al calotipo (1841)— generd una
confusion entre, por un lado, la reproductibilidad del mundo (a partir de la inscrip-
cion de indices o huellas) y la reproducibilidad de la imagen (en la multiplicacion
de ejemplares/positivos de un molde/negativo); sobre dicha confusion —rastreable
en las dos citas recogidas— se construye la falsa sinonimia entre el registro maqui-
nal de lo audiovisual y el tiraje maquinal de lo masivo.

Una primera formulacion del caracter especifico y diferencial de lo audiovisual
vendria dada por la definicion del registro maquinal como la captacion mecadnica y
automdtica de imagenes y sonidos a partir de las emanaciones luminicas y acusti-
cas del mundo, de lo fotografico/telefonico a lo audio-videogrdfico. Sin duda, tal
descripcion es un buen comun denominador que unifica instrumentos tan divergen-
tes como la fotografia (la conservacion de la huella de una imagen en el tiempo) y
la telefonia (la transmision de la huella de un sonido en el espacio). Pero, en reali-
dad, tal caracter asi definido no es un rasgo exclusivo de los medios audiovisuales,
tal como muestra el caso del fonoautografo (Leon Scott, 1857), un “artilugio falli-
do” que permitia registrar/grabar pero no reproducir/escuchar el sonido, pues lo que
pretendia era hacer una “estenografia natural”, un registro grafico en el que estudiar
los mecanismos de la palabra. El error de esta primera formulacioén del registro
magquinal es considerar dicho concepto desde un parametro exclusivamente tecnolo-
gico, en esa impertérrita tendencia a cargar todo el peso sobre el “cambio tecnologi-
co”. El registro y lo maquinal serian entonces términos redundantes. Y no lo son,
pues se refieren, respectivamente, a los dos planos de toda forma expresiva: lo
semiologico y lo tecnoldgico. Es, obviamente, en el plano de lo semiologico donde
se situa el paradigma del registro: la imagen o el sonido como indice o huella de lo
real. Esta confusion entre registro analogico (en lo semioldgico) y registro automa-
tico (en lo tecnoldgico) es la que ha impedido durante mucho tiempo comprender los
medios audiovisuales tal y como quisieron ser entendidos. Y ahora, sin embargo, nos
parece absolutamente evidente la solucion a tal enredo.

El registro maquinal es aquel proceso semio-tecnoldgico que deviene un analogon
ex machina: el registro maquinal de una imagen o un sonido tales que responden, ana-
légicamente, a los objetos visibles y audibles tal como les concebimos —perspectiva
y figurativamente— en el mundo. En definitiva: un icono sobre un indice (en término
peirceanos), un reflejo sobre una huella (en términos saussureanos). El indice o 1a hue-
lla procede de la inscripcion automatica (quimica o eléctrica) de la placa fotofono-
sensible, sean cuales sean sus soportes (placas, cilindros, negativos, cintas, discos...,
granulos, electrones, bits...). Pero tal indice/huella s6lo adquiere sentido al ser cubier-
ta por un icono/reflejo. Es la transcripcion automatica segiin una caja de perspectivas,
la cdmara/microfono fotofonografica, que funciona, con todas las reducciones posi-
bles, a la manera del sensorio humano. No pueden deslindarse ambos niveles (ins-
cripcion y transcripeion) como los planos, respectivamente, tecnologico y semiologi-
co. Ambos estan mezclados inextricablemente en el “acto del clic/rec”. Solo porque las
cajas de perspectivas (camara y microfono) son utilizadas para captar imagenes y soni-
dos del mundo, entendemos esas imagenes y sonidos (iconos o reflejos figurativos)
como emanaciones del propio mundo (indices o huellas analdgicas), incluso, cuando
dichas imagenes y sonidos son falsos, trucados, construidos.
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Como dice Manzini en otro contexto: “Lo ‘nuevo’, es nuevo porque introduce
componentes que antes no existian, pero también, y sobre todo, porque modifica y
reorganiza lo existente” (1990: 26). El ya de por si elevado cardcter ilusorio de las
imagenes figurativas (la “impresion de realidad”) se instituyd como la base de un
cardcter cuasi-alucinatorio en las imagenes y sonidos analogicos (el “efecto de
real”). Ahi donde quedaran atrapados determinados autores del paradigma del regis-
tro fotografico —especialmente, el Roland Barthes de la Cdmara Lucida (1980)—
al confundir la emergencia cultural de determinadas practicas comunicativas con la
esencia natural de determinadas formas expresivas. La potencia del registro fotico
de la luna cornata impone y borra el poder de la representacion pictorica de la came-
ra oscura. Pero solo por la instauracion hegemonica de este juego —entre el signo
figurativo y la huella analégica— como uso dominante y hegemonico de los medios
audiovisuales, éstos cobraron autonomia en la configuracion de las mentalidades y
los comportamientos de los dos ltimos siglos.

Llegamos asi, finalmente, a esa siempre postergada definicion historiografica de
los medios audiovisuales como los codigos e instrumentos basados en el registro
maquinal de imagenes y/o sonidos analogicos del mundo, para su conservacion en
el tiempo y/o su transmision en el espacio. Asi definidos, los medios audiovisuales
estan atravesados de parte a parte por el caracter analogico que estos medios here-
dan o usufructian de las practicas perspectivas y figurativas de la tradicion pictori-
ca moderna. Esto implica que dicha definicion es tremendamente restrictiva y deja
fuera toda una serie de practicas que basculan sobre el difuso concepto de “abstrac-
cion”: los fotogramas de contacto, el cine experimental, la musica concreta, el video-
arte... Pero si algo estaba claro desde el principio es que los medios audiovisuales
no eran una simple descripcion de ciertas nuevas tecnologias, sino una compleja
delimitacion de los usos y los sentidos que una época quiso dar a unas determinadas
formas expresivas y practicas comunicativas.

6. EL IMPERIO DE LA VISUALIDAD: DEL PUNTO DE VISTA A LA
CULTURA VISUAL

La restriccion planteada al concepto de medios audiovisuales permite, curiosa-
mente, entender de manera sutil aquello que queda fuera. Sin duda, lo maquinal esta-
ba detras del fonoautografo de Scott en 1857. Pero su objetivo consciente no era
registrar y reproducir un sonido analogico del mundo sino registrar una imagen
mecanica, automdtica y objetiva... de un sonido. Este deseo de transcribir un soni-
do como una imagen puede parecer, a bote pronto, absurdo. Pero s6lo porque resul-
ta mas facil entender el fonoautdgrafo como un paso fallido dentro del paradigma de
los medios audiovisuales que como un salto logrado fuera de él. El lugar ejemplar
en el que entender la complejidad de este movimiento en el que se inserta el fono-
autografo es todo aquello que en la obra de Etienne-Jules Marey va contra su inser-
cion en el proceso de invencion del cinematografo (Alonso, 2000). No hablamos,
claro, de la cronofotografia de banda movil (1888), sin duda, uno mas de los diver-
sos artilugios cinescopicos de la época, en el que se “registra” la imagen de un obje-
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to en movimiento, por sucesion de fases y fotogramas en pelicula cinematografica.
Hablamos de la cronofotografia de placa fija (1882) en la que se registra la imagen
del movimiento mismo, por superposicion de las fases en una sola placa, ya sea en
las imagenes de un cuerpo analdgico que se difumina en la estela de su movimien-
to, ya sea en las imagenes de lineas abstractas de luz que atraviesan de punta a punta
la superficie de la placa a partir del registro de los puntos blancos pintados en las
articulaciones de un cuerpo vestido de negro sobre fondo negro. El objetivo en
Marey es siempre el registro grafico, no la reproduccion cinescopica: de los movi-
mientos, los cuerpos, el espacio y el tiempo.

Nuestro planteamiento de los cuatro atractores de las formas expresivas (palabras,
imagenes, sonidos y objetos) partia del rechazo de las faciles y falsas oposiciones
entre civilizaciones de la palabra y de la imagen, debido al papel atin dominante de
lo verbal en una cultura definida por su verbocentrismo (en el plano de lo expresivo)
y su verbomorfismo (en el plano del contenido). Ahora, sin embargo, podemos afia-
dir algo sobre las variaciones de predominios que pueden darse entre aquellos atrac-
tores. Pero, paradojicamente, no es en la ganancia o pérdida de primacia de lo verbal,
sino en el complicado juego y lento paso —a lo largo de los Gltimos seis siglos— de
una dominante referencial-proxémica en las civilizaciones antiguas a una dominante
visual-pldstica en la cultura moderna. El cambio de lo visual como aquello que entra
por el ojo a lo visual como aquello que hace imagen es asi un pequefio indicio de un
giro historico_fundamental de la modernidad. Aquel que va de entender la cultura
desde una dominante de practicas verbo-referenciales (del agora al altar, del teatro-
circo al auto de fe) a entender la cultura desde una dominante de practicas verbo-
aurovisuales: del teatro a la italiana a las pantallas audiovisuales e hipermediales, de
la pintura en cuadro a las salas pandioramicas y las consolas de videojuegos. Es en
ese cambio de lo referencial por lo aurovisual donde se situa un determinado discur-
S0 que atraviesa la estética del ultimo siglo y medio a partir del “paseante” de
Baudelaire a los “pasajes” de Benjamin. Ahora bien, en contra de lo planteado por
Mitchell en el trabajo comentado (al partir de un concepto excesivamente laxo de lo
visual), no se trataria de una emergencia de lo referencial-proxémico sino de su decli-
ve final ante el imperio de lo aurovisual. Es esa pérdida la que quiza explica la per-
petua marginalidad de las deslumbrantes practicas de inmersion a lo largo de toda la
alta modernidad. De los pandioramas del 1800 a la realidad virtual del 2000, pasan-
do por todas las perspectografias y proxemiografias aplicadas a la imagen fija o
movil, con el caso fascinante de los travelogues de los cine-trenes en torno a 1910
(Alonso, 2002).

Una de las caracteristicas basicas de la modernidad es el surgimiento y estable-
cimiento de la perspectiva artificialis en la casi totalidad de las formas expresivas y
las practicas comunicativas occidentales: de la pintura en cuadro en los siglos XV
y XVI al nacimiento de la novela y el teatro a la italiana en los siglos XVII y X VIII.
El sometimiento de la “representacion” (pictorica, literaria, teatral) a lo visible y
audible desde ese lugar imaginario e ilusorio del punto de vista llevo, poco a poco,
a un cambio trascendental de predominio de las formas y practicas proxémicas hacia
las formas y practicas plasticas. Lo escénico se somete al mismo régimen de visua-
lidad y auralidad que lo pictorico: el teatro mismo acaba siendo considerado desde
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la imagen en perspectiva que puede ser disfrutada en el lugar del rey que es el punto
de vista, tal como la ejecutara Velazquez en las Meninas (1656) y la reflexionara
Foucault en las Palabras y las Cosas (1966).

A esta progresiva imaginarizacion, graficalizacion o visualizacion de las practi-
cas referenciales se refiere el Museo Imaginario de André Malraux (1947); concep-
to hoy ampliado y desplazado por el Archivo Virtual de la red hipermedia. Malraux
hablaba de la necesaria prevencion ante un exclusivo conocimiento y entendimien-
to de las clasicas “artes visuales” (arquitectura, escultura, pintura) bajo el imperio
del catalogo de reproducciones fotograficas, alli donde cada una de esas artes pier-
de su sustancia (de la espaciotemporalidad y corporeidad de la arquitectura y la
escultura a la tactilidad de la pintura) para ser igualadas y rebajadas en la sustancia,
tamafio y marco de la reproduccion fotomecanica. Medio siglo después de Malraux,
cabe constatar que esa imaginarizacion era s6lo un caso de un fendmeno mucho mas
amplio: el progresivo dominio de la visualidad. Seguramente desde mediados del
siglo XVIII (a tenor del impulso que toman los llamados “antecedentes ideologicos”
de la fotografia) se da un progresivo movimiento para reducir a imdgenes el com-
pleto universo de lo sensible (es decir, lo visible, lo audible, lo tangible, lo paladea-
ble o lo odorable). De los espejos de simulacros de Tiphaigne de la Roche en 1760,
pasando por la estenografia natural del fonoautografo de Scott en 1856, hasta llegar
al registro grafico del cronofotografo de Marey en 1888. Podriamos decir entonces
que, asi entendida, si es cierta la progresiva primacia de la Civilizacion de la
Imagen, aunque no lo sea tanto sobre una supuesta declinante civilizacion de la pala-
bra —desde la que concebimos, atn, el mundo— como sobre una determinada
Cultura del Gesto, el Cuerpo y el Espacio que aludia al sensorio completo —desde
el que sentimos, /pero por cuanto tiempo?, ese mismo mundo.

Es ahi donde lo mejor de los Estudios Visuales sitia el imperio de la visualidad.
Pero su correcto analisis no puede caer en la sublimacion de su absoluta novedad
historica ni en la forclusion del juego de los rasgos semio-tecnoldgicos en el que se
instituyen las bases socio-psicologicas de dicha visualidad. Lo antecedente es siem-
pre un componente, lo ajeno define en toda ocasion lo propio: lo pintado respecto a
lo escrito y lo escénico, lo pictorico respecto a lo fotografico y lo infografico, el pre-
cine respecto al cine, lo mediatico respecto a lo hipermedial. Y la Aistoriografia de
los medios (incluidos, claro, los artisticos) es el lugar en el que desenredar, desde el
principio, esas cartografias y genealogias por las cuales cada objeto, cada forma y
cada practica de la comunicacion, llega a ser lo que es a lo largo de la historia y en
cada momento de la cultura.
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RESUMEN:

La emergencia del nuevo dominio de los Estudios Visuales o la Cultura Visual, en el ambito de los estu-
dios de arte, nos permite repensar el papel que ha tenido el objeto y campo de los Medios Audiovisuales
en la tradicion espaiiola de los estudios de comunicacion. Sin embargo, los conceptos de “medio audio-
visual” y “cultura visual” aluden, al margen de la anotacion o no de lo “audio”, a dos campos seman-
ticos historica y tedricamente casi extremos: el primero al complejo mediatico surgido de la fotografia
y la telefonia en la alta modernidad; el segundo a la continuidad de las imagenes a lo largo de la huma-
nidad. El planteo de una definicion estricta y restringida de los “medios audiovisuales” nos permite asi,
contra las nuevas tendencias estudiovisualistas, definir los contenidos y limites que debe tener un ana-
lisis y estudio complejo y completo de las praxis comunicacionales

Palabras clave: Estudios Visuales, Cultura Visual, complejo medidtico, imagenes y Humanidad.

ABSTRACT:

The coming-up of a new domain such as Visual Studies or Visual Culture, in the art studies context,
allows us to reflect upon the role played by the subject and field of Audiovisual Media in the Spanish
tradition in communication studies. Anyhow the concepts of “audiovisual media” and “visual culture”
refer, putting aside the presence or absence of the “audio” element, to two semantic fields which theo-
retically and historically have been even opposites: the first one is the media system originated by pho-
tography and telephone in the high modernity; the second one, the continuity of images in the history
of Humanity. The problem of giving a strict and restricted definition of “audiovisual media” allows us,
against the new studiovisualists trends, to define the contents and the limits that must have a compre-
hensive and complex analysis of the communication practices.

Key words: Visual Studies, Visual Culture, media system, images and humanity.

RESUMEE:

L’arrivée d’un nouvel domaine des Etudes Visuels ou Culture Visuelle, dans le contexte des études de
[’art, nous permet de réfléchir sur le role joué para 1’objet et le champ des Médias Audiovisuels dans
la tradition espagnole des études en communication. Pourtant les concepts des « médias audiovisuels
» et de la « culture visuelle » font référence, laissant de coté la présence ou absence du élément «
audio », a deux champs sémantiques que historiquement et théorétique ment ont été opposés : le pre-
mier est le complexe des médias crée par la photographie et le téléphone a 1’ haute modernité ; le
second, la continuité des images dans 1’histoire de I’humanité. La question de définir strictement et de
maniére restreinte les « médias audiovisuels » nous permet, contre les tendances nouvelles dans le
champ, de définir les contenus et les limites que doit avoir une analyse complexe et compléte des pra-
tiques de communication.

Mots clé: Etudes Visuels, Culture Visuelle, systéme des medias, images et humanité.
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