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Resumen

Este articulo estudia el poder de la visualidad en la politica. Entre aquello que esta
permitido ver y aquello que estd prohibido mostrar, el régimen escépico se define por la
intervencion del poder institucional respecto de la mirada del espectador. Este estudio se
desarrolla entre la tradicion filos6fica y otras aportaciones multidisciplinares (estudios
visuales, comunicacion social, estética, historia del arte, teoria del arte) que evidencian a) el
control politico en los regimenes escdpicos de la mirada del espectador; b) la consolidacion
de una cultura visual que condiciona el modo de vida de los individuos y las sociedades; c) el
dominio del espacio social por medio de la regulacion del espacio visual; y d) la manipulacion
de los afectos por medio de la experiencia visual. En este estudio destacamos la apertura de la
consciencia critica en la modernidad a la estetizacion de la politica.
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Abstract

This article studies the power of visual aesthetics in politics. Between what is allowed
to see and what is forbidden to show, the scopic regime is defined by the intervention of
institutional power on the viewer's gaze. This study is developed between the philosophical
tradition and other multidisciplinary contributions (visual studies, social communication,
aesthetics, art history, art theory) that show a) political control in the scopic regimes of the
viewer's gaze; b) the consolidation of a visual culture that conditions the way of life of
individuals and societies; ¢) the domain of social space through the regulation of visual space;
and d) the manipulation of affects through visual experience. In this study we highlight the
opening of critical consciousness in modernity to the aestheticization of politics.
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1. INTRODUCCION: LA APARICION DE LOS REGIMENES ESCOPICOS

El mantenimiento de los regimenes escopicos (Metz, 2001) en las sociedades
contemporaneas demuestra la importancia de la estética visual por encima de la
accién en la politica. Ha sido a lo largo del tiempo cuando tanto materialistas
marxistas como idealistas fueron incapaces de priorizar la accion vivida acerca de la
contemplacion. Pues como acertadamente afirmaba Lukéacs:

Con la diferencia de que el materialismo mecanicista exige una imitacion de la
naturaleza por el arte, mientras que las teorias idealistas contemplan mas bien
la imitacion de la “esencia” aislada e hipostatizada, separada del mundo
apariencial, una imitacion de las “ideas”, como la base de la objetividad
artistica. La dificultad que aqui se manifiesta procede de la incapacidad propia
de ambas tendencias para resolver de un modo dialéctico la cuestion del reflejo
especificamente estético de la realidad (Luké&cs, 1966, pp. 94-95).

Del poder de los regimenes escopicos fueron conscientes los iconoclastas
cuando comprendieron las ramificaciones de la experiencia estética: en este sentido,
se entendi6 la iconofobia como el miedo al dominio ejercido por la mirada. La
representacion de la ausencia de los objetos en las imagenes fue lo que vieron los
cristianos primitivos, respetando la tradicion hebraica en su rechazo a las figuras
divinas. Las figuras sagradas no representaban a Dios, sino mas bien manifestaban
su ausencia en esos lugares de culto. No obstante, durante la Edad Media, la misma
Iglesia cristiana encontr6 una oportunidad de difundir el culto a la Virgen Maria en
las representaciones del arte sacro. “A pesar de sus raices hebraicas, el cristianismo
se apropio de la cultura icdnica grecorromana y concedi6 a las imagenes un privilegio
que a menudo fue motivo de controversias” (Belting, 2012, p. 31). Fue en otro
régimen escopico anterior a la Edad Media donde surgid el interés practico por el
arte. Los romanos emplearon el arte helenistico, no tanto para imaginar los dioses
como para la representacion de sus héroes de guerra. “Con todo, sus métodos
plasticos de narrar las proezas de los héroes resultaron de gran valor para las
religiones que entraron en contacto con su dilatado imperio” (Gombrich, 2012, p.
124). El arte griego y romano que representaban héroes de guerra también ayudd al
arte oriental a crear la imagen de sus dioses. Es el caso del judaismo, religion oriental
que utilizd el arte en la instruccion de los creyentes, a pesar de la ley judia, que
prohibia la representacién de los dioses por miedo a la idolatria. Un ejemplo
ilustrador es la pintura mural de la sinagoga de Dura-Europos en Siria, en la que se
representa a Moisés haciendo brotar agua de una roca (como se cité en Gombrich,
2012, p. 127). La religion cristiana que se desarrolla desde Oriente también pone el
arte a su servicio y el mismo budismo también utilizara las técnicas artisticas romanas
para las esculturas de Buda.

92 | ALPHA N° 54 (JuLio 2022) PAGs. 91-107. ISSN 07 16-4254



Arte y politica en el sostenimiento de los regimenes escopicos

Llevar el arte a cuestiones mas alla de la estética se repetira a lo largo de la
historia. Los diferentes regimenes escopicos se caracterizardn por la forma de
abandono de lo real que tiene el arte en ese momento. Para Lukdcs, “el arte no es
verdadero sino abandonando totalmente lo real y haciéndose puramente ideal”
(Lukécs, 1996, p. 86). No obstante, este juicio no siempre estara vigente. Durante el
Renacimiento, el artista Leonardo Da Vinci para estar mas proximo a la expresion de
lo real produce conocimiento cientifico a partir de précticas artisticas. La ciencia serd
una de esas cuestiones que en el arte supera a la estética. Los regimenes escopicos se
transformaron con las innovaciones tecnologicas (el estereoscopio) y los
descubrimientos cientificos (desde la 6ptica a la inteligencia artificial) (Torre, 2017).
Finalmente, al valor de la ciencia hubo que sumarle el retorno del cuerpo que implico
una mayor notoriedad hacia la sensibilidad visual. Estos factores cambiaron
radicalmente el flujo de sensaciones que experimentaban los hombres mediante la
vision. Las vivencias visuales ya no solo afectaban la experiencia interna del cuerpo
activo, sino que alcanzaba la voluntad y a las estimulaciones fisiologicas internas (el
mismo deseo sexual en la pornografia). Los regimenes escopicos, como ha defendido
Jay (2007) se sucedieron a partir del siglo XIX en la era moderna gracias a la
fotografia (Trachtenberg, 2015), a los experimentos impresionistas, a la
cinematografia, a las reglas de los mercados de objetos visuales (obras de arte), a la
arquitectura moderna, al disefio tecnoldgico industrial y a las ideologias del
racionalismo universal. Todos estos elementos y otros imposibles de enumerar aqui
consolidaron maneras de mirar: “La estética moderna se ha comprendido
tradicionalmente como el triunfo de una visualidad pura, ocupada Unicamente en
cuestiones Opticas formales” (Jay, 2007, p. 125). Sin embargo, lo que permitié la
supervivencia de los regimenes escopicos desde las experiencias visuales populares
a las obras de arte condicionadas bajo la presion de las ideologias o las reglas
comerciales de un mercado de la vision, fue el modo en el que los hombres viven en
concordancia con la manera de mirar. La recuperacion de la significacion del cuerpo
en la cultura visual y su importancia respecto a la percepcién supuso también la
revalorizacion de las formas de vida de los espectadores a la hora de juzgar lo que
veian. Durante la era moderna hubo muchos episodios de dudas e incertidumbres
respecto del ocularcentrismo. Los escritores Charles Pierre Baudelaire y Marcel
Proust mostraban desconfianza frente a lo que la fotografia podria ofrecer al arte. Para
Bergson (2006), la vivencia, es decir, la relacion que tenemos con el acto que
realizamos, era el Gnico camino para finalizar con latirania del 0jo. Y es precisamente
esta oposicion a una mirada solo receptiva/pasiva que nos conduce a un paroxismo
del culto de la mirada, la que llevara al arte a un régimen escopico caracterizado por
la movilizacion y la mirada proyectiva.
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2. LINEAMIENTOS EN EL ESTUDIO DEL REGIMEN ESCOPICO

La vision de Adorno (2004) acerca de la naturaleza del arte nos sitGa frente a
la dualidad de su caracter como un hecho social y su autonomia. Para Adorno, el arte
es la antitesis social de la sociedad. Su naturaleza depende de la heterogeneidad del
mundo y su existencia se justifica por medio de su relacién con la sociedad: “El
caracter doble del arte en tanto autbnomo y en tanto que fait social se comunica sin
cesar a la zona de su autonomia” (Adorno, 2004, p. 15). Por otro lado, la historicidad
inmanente en el estudio visual es un modo de hacer referencia al problema del
realismo, pues como expresa a su modo Didi-Huberman, “la imagen quema por la
memoria, es decir, quema aungue no sea sino ceniza: es una manera de declarar su
esencial vocacion por la supervivencia, por el a pesar de todo” (Didi-Huberman et
al., 2017, p. 52).

Es esta premisa el punto de partida del enfoque de los estudios visuales en el
analisis de los regimenes escdpicos: la comprension de la préctica artistica respecto
al poder de exposicion de tesis sociales de las imagenes. La historicidad inmanente
en el régimen escdpico esta presente no solo en las tesis de Adorno y Didi-Huberman,
el mismo Jay (2003) coincide al definirlo como el comportamiento caracteristico de
percepcidn visual de una época histérica determinada.

La concepcion del régimen escdpico pone de relieve la fructifera relacion entre
el arte y la politica. El régimen escOpico interpreta la cultura visual como una cultura
de vida que gravan los artistas. Al tiempo, como también observa Wollheim (1972),
s una cuestion que interfiere en el analisis del espectador respecto de su tiempo. Y
por ello acredita la afirmacion “forma de vida”. Para que coincida la cultura visual
con la cultura de vida (Lebensform) debe establecerse una correspondencia entre el
artista y el espectador; o, dicho de otro modo, el arte debe hacerse comunicacion.
Por otro lado, los regimenes escopicos son esas franjas temporales y materiales que
permiten que algo que no es una obra de arte, y que normalmente no esta
considerado como tal, en un determinado momento alcancemos a verla como si lo
fuera. La actitud del espectador puede cambiar significativamente la idea de obra
de arte bajo los dictados que impone el régimen hegemonico. Para ello, la
comunicacion entre la vida y el arte es decisiva en la creacion de un orden visual
imperante. En la misma idea se encuentra el artista Kaprow cuando revela la
vinculacion del artista con el mundo: “Los artistas del Arte, pese a que manifiesten
gue su obra no debe compararse con la vida, serdn invariablemente comparados
con los no-artistas” (Kaprow, 2016, pp. 147-148).

La unién del arte con la realidad, precisamente porque estd involucrado en
todos sus aspectos, abre un lugar politico, no una practica que pretende representar a
la politica. En numerosas ocasiones, encontraremos a la politica reemplazando a la
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ciencia o a la religion en los regimenes escopicos de la Modernidad. Steyerl critica
que el arte siempre aparezca como adorno de la politica, y nos pregunta acerca de
ello: “;qué pasa si por el contrario ponemos en relacion una forma de produccion
artistica, la teoria del montaje, con el campo de la politica?” (Steryerl, 2016, p. 83).
La politica organiza otro orden visual que agrupa a sus movimientos de protesta y
organiza sus acciones, marchas y confrontaciones. El régimen escdpico permitira la
organizacion del poder de la protesta politica tanto a nivel de visualizacion o
verbalizacion (nivel simbélico), como a nivel de accion politica (nivel experimental).

Para reflexionar acerca de estos lineamientos, hemos optado por el analisis
critico en un estudio multidisciplinar alrededor de la subjetividad del arte. En este
tipo de analisis es importante la eleccion de aquellos escritos que versan respecto de
teorias de lo visual, la experiencia visual y la cultura visual (Adorno, 2004; Anderson,
2015; Bal, 2016; Braddock and Ater, 2014; Bellion, 2017; Belting, 2007; Benjamin,
2001; Benjamin, 1992; Berger, 2006; Bergson, 2006; Brea, 2005; Bryson 2005;
Bryson, Holly and Moxey, 1994; Contreras, 2017; Crary, 2008; Didi-Huberman,
2008; Elkins, 2003; Foster, 2017; Foucault, 1999; Garcia Moggia, 2016; Guasch,
2000; Groys, 2016; Huyssen, 2015; Jay, 2007; Mirzoeff, 2016; Moxey, 2015;
Perniola, 2016; Ranciére, 2010; Silverman, 2009; Trachtenberg, 2015; Torre, 2017;
Wollheim, 1972). En este estudio nos hemos centrado en la cuestion del poder del
régimen escopico organizando la relacién entre el arte y la politica. En la ordenacion
metodoldgica combinamos en este estudio la tradicion critica junto a aportaciones de
la historia del arte, la teoria del arte, la estética y los recientes estudios visuales que
surgen tras la eclosion de las nuevas innovaciones tecnoldgicas y el incremento de la
atencidn visual causada por los medios de comunicacion.

3. LAEVOLUCION DE LA MIRADA POLITICA EN EL REGIMEN ESCOPICO

Crary (2008) explica en su estudio el cambio del sistema clasico de vision.
Partiendo del analisis de la pintura de Edouard Manet, observa como la vision
abandona la mirada interior, y busca la superficialidad del mundo, la exterioridad. El
sistema Optico ya no se presenta ante el observador en términos de representacion del
mundo. Para Crary, el ojo renuncia a la mirada por medio de la ventana en la era
moderna. Refiriéndose a la pintura titulada “El balcon” (Musée d'Orsay, Paris, 1868)
de Manet, Crary dice: “Las contraventanas abiertas del balcon de Manet anuncian un
mundo en el que el artificio se ha anticipado al recuerdo de lo natural y la visién
completamente adaptada a las sutilezas y texturas de este presente perpetuamente
modernizado” (Crary, 2008, p. 87). Para este autor, la exterioridad del arte consiste
en la exposicion del sentido historico de nuestro mundo. Con la exterioridad de la
vision contemplamos un mundo més inasible, cuya esencialidad ha perdido su
crédito. Crary quiere ver en el espacio pictorico de Manet un sistema visual
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organizado del mismo modo que lo esté la vida moderna. En este espacio tiene cabida
la racionalidad divisoria de la interioridad y la exterioridad de la arquitectura, el
despliegue de una escena que exhibe la dispersion social de la Modernidad y al
tiempo, una experiencia estética que conlleva la desimbolizacion de la percepcion
respecto a los modelos normativos de conducta. Crary analiza la naturaleza de la
atencion visual y la relaciona con las teorias dindmicas de la cognicion y de la
percepcion. De este modo, una sintesis efectiva del mundo real podria ser equivalente
a la adaptacion al mundo social. Esta atencion del observador se lleva a cabo de modo
consciente, pero también se actUa bajo una atencién automatica o pasiva. Para
explicarlo, Crary recurre a la psicologia cientifica y a las actividades de ensofiacién,
el ensimismamiento o el sonambulismo. Durante la Modernidad, la concepcion de la
atencidn visual varia por los descubrimientos de la innovacién tecnoldgica, como
ocurre con la obra de Eadweard Muybridge, The Horse in Motion (1878). Cambiando
la percepcion del mundo mediante las imagenes en un movimiento acelerado que
reproducian las maquinas para crear unidades visuales, se supera la facultad natural
de la vision humana. EI movimiento de las iméagenes se compone a partir de la
fragmentacion en fotosegmentos que el observador no puede restaurar. A diferencia
del hombre, la méquina cinematografica si es capaz de recomponer la fragmentacion
creando un orden visual de continuidades y produciendo una experiencia subjetiva.
Lo mas interesante del enfoque de Crary es la comparacion entre la experiencia
subjetiva de lo visual y su acomodacion a la realidad social, cultural y econémica. En
este sentido, la captura visual del movimiento se adapta a tiempos de aceleracion, a
la reduccién de tiempos perdidos en el transito entre lugares y a la filosofia marxista
que avisaba respecto de la capacidad del capitalismo de traspasar limites espaciales.
Para el capitalismo es de vital importancia el progreso de los medios de transporte y
de comunicacidn, eliminar el espacio por el tiempo. Asi, la renovacion de los medios
va de la mano de la transformacion de la percepcién y de la atencion visual. Crary
descubre una vision distinta para cada cambio historico y politico, pudiéndose hablar
concretamente de temporalidades visuales. Un ejemplo lo encontramos en la pintura
de Seurat: “Seurat demuestra que, aunque sigan estando efectivamente aislados en su
calidad y capacidad de observadores, los individuos pueden ser agrupados en nuevas
pseudosolidaridades, ya sea de multitudes o audiencias” (Crary, 2008, p. 182).

La misma idea de la exterioridad de las imagenes y su influencia en la
alienacion del espectador con respecto a una razon emancipadora también aparece en
el estudio de Silverman (2009). En su caso, Silverman utiliza el mismo modelo
estético Verfremdungseffekt de la obra de Bertolt Brecht para meditar acerca de la
nocion de “distanciamiento” frente a las condiciones de interpretacion de la obra. El
espectador se distancia de la ideologia del espectaculo para activar su conciencia
critica y su sentido irdnico de la realidad. Ademas, al alejarse de lo mundano puede
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hacer extrafio lo familiar; o dicho desde otra posicién mas critica, es posible dudar de
aquello cominmente aceptado. Esta activacion de la conciencia critica se logra no
solo mediante las imagenes del teatro, sino también por medio del cine politico, y
puede provocar el mismo efecto ilusorio de identificacion proyectiva. Respecto de
este modelo de exterioridad, Silverman matiza: ‘“Pero el espectador solo puede
entablar una relacién politicamente productiva con la otredad corporal cuando es
incitado a identificarse segin una logica exteriorizadora mas que interiorizadora”
(Silverman, 2009, p. 96).

Lo que se consigue con la invitacién a la representacion es una identificacion
heteropatica, es decir, una identificacion derivada de las propiedades directas de la
imagen. La pantalla cinematogréafica abduce al espectador que es proyectado a su
mundo interior. Para ello, debe renunciar a su propio cuerpo y visualizar con los 0jos
de los otros, dejando de ser una persona separada de los demés.

Por su parte, Belting (2012) ofrece otra perspectiva de la exterioridad al
afirmar que el arte buscaba un lugar donde encontrarse con el espectador, y no un
espacio donde el espectador controlara el sentido de la obra. En este aspecto se
produce la metafora de la ventana en la pintura o de la pantalla en las nuevas
innovaciones tecnolégicas de la imagen. La ventana sirve de barrera de la
consciencia. Mirar en el interior de la ventana, es evitar mirar hacia fuera. El
observador se queda consigo mismo, sin salir de su consciencia con la mirada. Para
Belting, la ventana es una metafora de Vorstellung, de donde nacen las imagenes del
mundo y de la Darstellung, el espacio donde pensamos las imagenes del mundo real.
La aportacion de Belting consiste en localizar la accion politica en las diferentes
miradas: Blicke treffen uns (“hay miradas que nos hieren) (2012, p. 221). La mirada
es una practica colectiva, aunque se interprete individualmente. En la mirada
reconocemos a la cultura, y por esta razon, el fetichismo es especifico de una cultura.
Mediante la mirada hacemos politica, porque segin la practicamos, hacemos
complices o adversarios. La mirada arrastra el poder, y de la mirada huimos:

El velo, hoy simbolo de la opresion de la mujer en las sociedades islamicas, fue
una vez parte de una cultura de la mirada finamente graduada cuyas reglas
obligaban a ambos sexos y regulaba los limites entre el espacio publico y el
privado (2012, p. 222)

Los limites en la mirada posicionan al sujeto frente al mundo. De modo que
el espectador que pierde el sentido de la mirada es arrastrado por el continuo flujo
de los acontecimientos reales y deja de ser un observador independiente, perdiendo
su libertad y menospreciando su opinion que ya no es medida de la percepcién de
la realidad.
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4. LAESTETICA DE LA ACCION POLITICA EN LOS REGIMENES ESCOPICOS

El control del poder visual en los regimenes escopicos ha ocasionado
numerosos debates acerca de la accion politica del arte. Lejos de lo que fue un arte
critico, el activismo artistico, como lo describe Groys (2016), no consiste Unicamente
en mantener una critica de las condiciones politicas y sociales, incluidas las mismas
del arte, sino la voluntad de cambiar el sistema a partir de las condiciones de la
realidad. La tesis de Groys se apoya en un activismo artistico funcionando alrededor
de dos nociones bésicas: la estetizacion y la espectacularidad. La estetizacion en el
activismo artistico no tiene un impacto directo social y politico. “En nuestra sociedad,
el arte ha sido tradicionalmente visto como algo inutil” (Groys, 2016, p. 57). La
politica finalmente abandona el arte, porque considera lo estético como una infeccién
viral. La reaccién de los artistas ha sido crear un arte Gtil a la causa moral. Segin
Groys, los artistas de la vanguardia rusa de los veinte confiaron en la préctica artistica
como via para cambiar el mundo. La espectacularidad también fue considerada
contraproducente para la protesta politica, pues desviaba la atencién de los objetivos
rentables (Debord, 1999). El propio Benjamin (2001) también desdefio lo
espectacular del arte en la politica cuando observaba los acontecimientos que tenian
lugar alrededor de los artistas del surrealismo en Francia.

La estetizacion de la politica consistio durante la Modernidad en la politizacion
de lo estético. La eficacia politica del arte en la contemporaneidad se basa, segln
Groys (2016) en practicas artisticas: el arte en su cefiido sentido y el disefio politico
(o disefio de la imagen de la politica). La diferencia consiste en el modo de estetizar.
Mientras que el arte entendido como disefio politico estetiza mejorando el atractivo
de las cosas para el presente, la estética del arte contemporaneo consiste en mostrar
su disfuncion, su inutilidad y su ineficiencia. En su estudio, apunta Groys: “Estetizar
el presente implica convertirlo en pasado muerto (2016, p. 62).

Groys mantiene la dualidad de la estetizacion politica enraizada en el arte
moderno y la politizacién del arte manifiesta en el disefio politico. El arte admite la
realidad como es. No la cambia, porque entre otras razones, no considera que las
condiciones de la existencia actual puedan mantenerse o mejorarse. La funcion del
disefio es transformar la realidad para crear objetos atractivos e innovados para los
usuarios. Para Groys, el activismo artistico ha heredado estas dos tradiciones
contradictorias de la estetizacion. El activismo artistico utiliza legitimamente el arte
como medio de espectacularizacién de la lucha politica. En la politizacion de la
estética zozobra la ruptura entre las significaciones de las formas sensibles y las
significaciones que provienen de las formas sociales. La reciente Modernidad todavia
retiene la idea de le beau vrai (“la hermosa verdad”) instaurada en nuestra historia
desde la Ilustracién por la que el arte tenia la funcion de deleitar y conmover. El
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modernismo artistico inocul6 en la cultura visual del siglo XIX y XX una mente
revolucionaria, anti-tradicionalista y anti-mimética.

La ruptura conceptual fue completa con el humanismo renacentista cuyos
valores de realismo y naturalismo chocaban frontalmente con el espiritu ideolégico
y teleoldgico de una imagen proyectada hacia la abstraccién. El arte en el siglo XX
acusa al pasado de inmovilismo, reaccionando durante la Posmodernidad con la
aparicion de un arte fuertemente comprometido con la activacion del espectador en
acciones politicas y movilizaciones sociales. EI concepto de arte cambiara después
de las guerras mundiales, la economia global, el capitalismo exacerbado, las
transformaciones politicas del siglo XX, las innovaciones tecnolégicas y, finalmente,
también afectaran los fendémenos apocalipticos (la pandemia), el calentamiento del
planeta, la contaminacion del medio ambiente, el agotamiento de los recursos
naturales, la desconfianza en los modelos democraticos, la crisis del Estado-nacion,
el colapso de la economia mundial o los fundamentalismos religiosos. Moxey (2015)
explica que las consecuencias del tiempo se expresan en la obra del arte, pero ademas
tienen el poder de crear esos tiempos ante la respuesta de quienes la reciben, solo es
cuestion de la accion narrativa de los objetos. Ellos, los objetos de arte, reconcilian la
anacronia con la cronologia. La periodizacion supone la division del tiempo en
formas temporales a las que se les atribuyen los significados. Para Moxey, la
contemporaneidad ya puede ser periodizada y re-periodizada en contextos futuros,
pues los objetos, sean arte 0 no, serdn interpretados en cada tiempo. La consciencia
politica de la heterocronicidad consistird en atribuir ideologias a los objetos. Y ello
seré necesario porgue para la historia de los hombres es una forma de abandonar el
pasado, de legitimar el presente y de asegurar el futuro.

De este modo, la produccion artistica adquiere otro poder nuevo capaz de
afectar a la perspectiva historica y a la confusion en la comprension de las mismas
ideas politicas. Para Berger, es similar la situacion de confusion cuando escribe
acerca del teatro de la indiferencia: “...las apariencias ocultan el fracaso, las palabras
ocultan los hechos y los simbolos ocultan sus referentes” (2006, p. 101). Berger
expone como lo visual formaliza la artificialidad de la vida social y la discrepancia
ineludible entre las utopias individuales cuando se acordona toda accién social eficaz.
Aungue no solo es tiempo lo que marca la diferencia entre lo individual y lo social.
Belting (2007) aporta el estudio de los lugares de las imagenes en el caso de la ficcion
cinematografica. La socializacion que provoca el objeto visual, en este caso una obra
filmica, surge de la experiencia de percibir la obra. Este enfoque méas holistico
justifica su teoria de que la naturaleza del objeto visual depende de su medio. Para
Belting, la ficcion filmica solo se entiende si se asume que “la mirada acerca de lo
real no se mezcla con lo real” (2007, p. 96). En la oscuridad de la sala de exhibicion
cinematografica, la contemplacion del objeto visual es colectiva, pero la experiencia
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es personal y corresponde a la soledad de cada individuo que conforma esa
comunidad. Curiosamente, es el mismo atractivo politico que los surrealistas vieron
en el cine, el poder de este medio para convocar a tantas personas en el mismo espacio
publico y provocar en ellos experiencias individuales: “Dentro de un espacio ptblico,
el espectador vive una especie de alucinacion o suefio, donde la experiencia
convencional de tiempo y espacio se liberay se vivencia, a pesar del entorno publico,
exclusivamente como lugar de las imagenes” (2007, p. 96).

5. LA CREACION DE UN ARTE POLITICO EN EL REGIMEN ESCOPICO

Contrastando la obra de Brecht y los escritos de Lukécs, Didi-Huberman
(2008) nos descubre la oposicion entre la estética del realismo y la del montaje. En
este ejercicio dialéctico, Didi-Huberman pretende desvelar el auténtico valor politico
que posee la obra de arte con una estética que apuesta por la imagen objetiva de la
realidad y, en segunda opcion, por el valor de una obra de arte que arriesga mas en la
localizacién de las relaciones nuevas que enturbian la realidad.

Desde la tradicion defendida por Lukécs, el caos es el auténtico fundamento
ideoldgico del arte revolucionario, cuyas ideas poseen una tendencia anti-realista. Por
el contrario, Brecht (1973) respalda el realismo, no con la pretension de exponer lo
real, ni lo verdadero, acaso méas bien de reconocer el desorden o la aporia. Para
Brecht, la dialéctica sera el fundamento estratégico del pensamiento critico para
analizar la realidad. Tanto Brecht (1973) como Benjamin (2008) (Pike, 1985)
demostraran la necesidad de una mirada politico-estética del arte, porque ambos
coinciden en la construccion de una politica de las imagenes. La dialéctica ayudara a
la destruccién de los valores, y por otro lado, como si fuese un juego, a su
recombinacion en un nuevo orden de conocimiento y de moral. Para Didi-Huberman,
la gran aportacion de Benjamin y Brecht es su nueva politica de la exposicion.
Destruir valores y construir otros nuevos supone exponerse a los otros. La politica es
desplegar valores que puedan entrar en contradiccién con otros puntos de vista;
exponerse también a los peligros que supone mostrar una posicion de esta clase. La
fotografia y el cine solventaron esta cuestion, tanto en la revolucién obrera como en
la conversion de Hitler, en un fenémeno mediatico (radiofonico o cinematogréfico).
Benjamin (2008) escribe intensamente respecto de los nuevos rituales de exposicion
politica y avisa de sus consecuencias. El concepto de Umfunktionierung de Brecht le
sirve de apoyo en la explicacion de la funcién politica del montaje y de sus medios
técnicos en la comunicacion de la misma historia. El montaje auxilia a los poetas en
los textos y a los artistas en las imagenes para recomponer, en la opinion de este autor,
las fuerzas y los espacios de produccion visual que elabora la historia. Estas fuerzas
en la construccion de lo social y de lo politico también las explora Bryson (2005) en
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la pintura barroca de las naturalezas muertas, describiendo el concepto de espacio
visual femenino. Mediante los objetos representados en los bodegones, las escenas
de la vida cotidiana y los gestos que se interpretan como la hospitalidad, el placer
creador, la ambicion o lo doméstico surge la realidad bajo planos que corresponden
a circunstancias diferentes entre los hombres y las mujeres. La asimetria entre los
sexos es manifiesta en el bodegén mediante la composicién de una iconografia
desordenada. La cultura del momento prescribe que las mujeres habiten universos
sociales diferentes al que pertenecen los hombres (la gestion del hogar, la supervision
de los criados o el cuidado de la alimentacidn) y que ademas personalicen todo lo que
rechaza el sistema de valor politico (vida doméstica o ritos diarios). Otro estudio
similar lo realiza Clark (2013) cuando analiza la representacion del sentimiento
revolucionario en la obra de Géricault, Delacroix, Goya o Byron entre el siglo XVIII
y su busqueda a lo largo de todo el siglo XIX en Kierkegaard, Schopenhauer,
Nietzsche o Baudelaire, o en las artes visuales, con la obra del escultor Rodin. En su
estudio no solo descubre la vision tragica del destino del hombre en estos artistas.
Clark muestra otro aspecto en el arte de este tiempo. Concretamente, la construccion
de la mirada politica surge en las manifestaciones visuales de solidaridad con las
victimas de la opresién, del comercio de esclavos, de retratos de lunaticos o en la fe
complacida en la politica de progreso de la prospera sociedad burguesa de la época
de estos artistas.

Mondzain (2015) también explica como el arte es un espacio donde el sujeto
del deseo convierte al sujeto espectador en sujeto creador mediante la utilizacion de
las emociones humanas. A comienzos de la Segunda Guerra Mundial, el cine no solo
servia como medio de conocimiento del enemigo, sino también como medio
generador de odio. El cine era un medio de informacidn y de propaganda que hablaba
acerca de la raza, los crimenes de guerra o acerca de la libertad e igualdad. En el cine
encontramos, como dice Mondzain, relatos de angustia y de cobardia que acaban con
el verdadero sentido de las emociones humanas: “Al igual que en la Antigliedad, el
espectador es mas que nunca un sujeto politico, pero desde una posicidn torcida por
la amenaza del nacimiento de los fendmenos de masas que lo reifica, utilizando su
carne para trabajar la materia de un publico” (Mondzain, 2015, p. 96). El sistema de
los regimenes escopicos condiciond también la mirada después de la guerra. Pues
como nos recuerda Huyssen (2015, p. 124), los pintores alemanes tuvieron que
enfrentarse a una censura real durante la década de 1950. Salvo algunos que lograron
actuar en los margenes de la estética prescrita por el Estado (Willi Sitte, Harald
Metzkes), casi todos quedaron reducidos a una disidencia silenciosa.

En esta direccion, Ranciére también nos explica otros enfoques respecto del
arte critico: “Un arte critico es un arte que sabe que su efecto politico pasa por la
distancia estética” (Ranciere, 2010, p. 85). Las obras de arte no pueden ofrecer
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nuevos modelos de arte politico, si bien son capaces de construir nuevos marcos de
percepcion y de sensibilizacion en el espectador. Ranciére da un paso mas alla en
politica con su concepcidn del disenso en el arte. Utiliza la referencia de la pedagogia
igualitaria de Joseph Jacotot para explicar la salida de la enajenacion del mundo y
transformar el arte en un momento politico en el que todos podamos sentir de otra
manera (Ranciére, 2003): una igualdad intelectual entre todos los sujetos que niegue
toda vinculacion de necesidad entre una formay un contenido preciso. El dispositivo
estético que activa el arte permite el traspaso de un estado conocido y aceptado a la
consideracion de otras sensaciones no convenidas e inconformes con la vida alienada.
El arte abre una via de emancipacion desde una educacion ordenada con el disenso
que orienta acerca de otras formas de pensamiento y genera nuevas estrategias de
ilusion (Ranciére, 2019). Ademas, el disenso (la critica acerca de la critica) implica
también un reparto de lo sensible en el arte: la construccidn de un mundo alternativo
al disefio mecanico de las sociedades contemporaneas mediante transformaciones
sensoriales y cognitivas:

Pero la idea de “reparto de lo sensible” implica algo més. Un mundo “comun”
no es simplemente el ethos, la estancia en comun, que resulta de la
sedimentacidn de un cierto nimero de actos entrelazados, sino que es siempre
una distribucion polémica de las maneras de ser y de la “ocupacion” en un
espacio de posibles (Ranciere, 2014, p. 67).

De esta manera, abre caminos desconocidos hacia insélitas formas de
subjetivacion politica: un modo de mirar, reflexionar y hacer como alteracion de lo
dado. El arte politico ofrece figuras a los bisofios entrelazamientos de diversas
politicas, explora las tensiones y comparte una imagen superficial con los marginados
sociales. Tanto el arte como la accién directa son demostraciones simbdlicas, pero
difieren cuando operan respecto de los objetivos simbolicos del poder del
contendiente. La diferencia consiste en la fuerza en relacion con lo real de las
relaciones de poder de la accion colectiva frente a la soledad artistica. En su estudio
respecto de la cinematografia, Ranciere establece que el filme tiene 1) un lenguaje
del ojo que se dirige al pensamiento visual, 2) un lenguaje documental que presenta
los hechos narrados en la historia, y 3) un lenguaje socialista que seria la critica
comunista de lo visible. “El lenguaje cinematografico no es la herramienta disponible
para ilustrar una idea mediante imagenes o traducir un mensaje en formas sensibles”
(Ranciére, 2014, p. 263). Analizando las obras filmicas de Dziga Vertov, Robert
Flaherty y Serguéi Eisenstein, Ranciere llega a varias conclusiones: 1) El cine es un
lenguaje propio de lo visible que posee capacidad de comunicacién; 2) Lo que
comunica son hechos y acontecimientos; y 3) Para que la obra filmica comunique es
necesario que su forma sea organizada. Cuando el artista organiza en una sintaxis
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visual la representacion de los hechos, ya no hace arte en absoluto. Para Vertov, la
organizacion de los hechos en un filme es crear hechos documentales. Por el
contrario, Eisenstein invierte la teoria de Vertov al no darle importancia el filmar
hechos inventados en vez de hechos reales. La denuncia politica no debe apoyarse en
las impresiones y en las emociones que provoca el trabajo artistico, pues esto cambia
con las oscilaciones del gusto. Para Eisenstein o Flaherty, el error estético es un error
politico. EI montaje estético de los hechos sirve para que en las pantallas las cosas
surjan como en la vida real.

Desde estos cuestionamientos del pasado hemos alcanzado en la
Posmodernidad (Guasch, 2000) una posicion diferente en el arte contemporaneo. La
critica posmoderna apoya la incursion del arte en la dimensién social y politica. El
arte publico inaugur6 una tradicion por la que los artistas filtraron sus mensajes y
pudieron influir acerca de la sociedad. El arte publico rompié con los limites
espaciales y con los limites sociales que imponia las galerias, los museos y sus
publicos. Ademas, hizo desaparecer la imagen del artista como genio heroico,
modelo heredado del Romanticismo. De esteticista, el artista se transforma en un
mediador que trabaja por el bien de la comunidad de las ciudades, por regenerar el
entorno fisico urbano, y pasa de preocuparse de la calidad estética a favorecer la
calidad de la vida. Las obras del arte publico denuncian con su poder de hacer
visible lo invisible, qué es abusivo o qué es idealizado de los conflictos sociales, y
al tiempo, conecta al publico desconocedor del arte contemporaneo. Precisamente,
este punto fue intensamente criticado por algunos criticos del arte (Foster, 2017;
Perniola, 2016) que opinaban que la interaccion del pablico esta refiida con la
calidad de la obra de arte y rechazan los temas sociales en las précticas artisticas.
Pese a esta oposicion, el arte publico ampli6 su programa de actuacion, abriendo el
proceso creativo a la intervencion del espectador que ahora participa desde el
instante mismo de su concepcion.

Los artistas activistas ademas tomaron otras iniciativas encaminadas a evitar
la domesticacion de sus obras. Para ello, buscaron practicas artisticas subversivas que
las instituciones (Estado, Museos, Galerias, Criticos, Mercado) no pudieran
neutralizar con su mirada estética culta. Durante los ochenta, las instituciones del arte
ampliaron el concepto de obra de arte, incluyendo aquellas condicionadas por la
politica. Las tematicas fueron diversas, tratandose problemas sociales como el
derecho a la vivienda o la invisibilidad del SIDA. Mucha produccién artistica
activista no vio la luz en los espacios oficiales del arte, sino que dependieron de otro
segmento social dedicado a la educacion o a la informacion de la colectividad. Las
escuelas o los medios, como la television, fueron canales que exploraron estos artistas
activistas (Naum June Paik, “Good Morning, Mr. Orwell”, 1984) (Contreras, 2018,
p. 166). Ademas, trabajaron en contra-representaciones utilizando todos los formatos
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disponibles desde los documentales a los videoclips musicales y desde
combinaciones experimentales realistas y naturalistas a otros formatos de ficcion. La
imaginacion artistica represent6 de este modo los modelos ideales de sociedad que al
publico oprimido sirvi6 de referencia para la lucha politica.

6. CONSIDERACIONES FINALES

De lo expuesto, obtenemos las siguientes conclusiones: 1) la génesis de
planteamientos dialécticos entre el arte y la politica en los regimenes escdpicos surge
de su influencia acerca de la interpretacion de lo que miramos. Mirar es una actividad
cultural condicionada por el lugar y el tiempo, y de ello deviene su historicidad. La
visualidad ya no es solo una cuestion 6ptica (Mirzoeff, 2016). La controversia entre
la visualidad y la politica surge cuando el arte visual quiere llegar mas lejos de la
estética buscando la asociacidon entre la idealidad y la verdadera realidad. EI régimen
escopico condiciona la forma de vida de los hombres en la historia por medio de la
experiencia traumatica de la memoria visual. Este poder de las practicas artisticas va
desde la representacion de las poderosas figuras politicas (héroes, reyes, lideres) a la
propagacion de las creencias religiosas, la racionalidad y los sistemas ideolégicos,
cientificos, sociales y politicos. El régimen escopico posee la autoridad de reencarnar
lo real; 2) lo politico es lo real. Por esta razon, los hombres si quieren ser libres y
hacer valer su opinidn respecto del mundo, no pueden omitir la politica en sus vidas.
Nuestro estudio ha mostrado que para el arte es posible el control del espacio social
desde el espacio visual cuando la obra se abre a la argumentacion intelectual o a los
propositos politicos. El arte visual parece perder su naturaleza empirica en esta
ocasion. Lo politico del arte es un accidente que acaece entre las imagenes y la mirada
de sus espectadores desde el desvanecimiento de la figura del artista, 3) la asociacion
entre arte y politica ha pretendido alcanzar a lo largo de la historia un equilibrio
imposible entre la evocacion de una estética y una ética verdadera del ser patético o
del ser afectado. Las imagenes han querido ser emociones y sentimientos, por lo que
se han interpretado mas como experiencias que como significados. Sin embargo, el
arte no alcanza el grado de la fuerza de la accion colectiva. El arte cuando modifica
los hechos ya no es arte. Por ello, el arte politico redujo su espectacularidad con la
finalidad de ser mas Util al funcionamiento del régimen escopico. La accién politica
del arte consisti6 fundamentalmente en la activacion de la consciencia critica
mediante las imégenes y su identificacion proyectiva con el mundo; y, 4) lo visual
determina la artificialidad de la vida social y materializa la divergencia entre las
consciencias de los hombres cuando toman decisiones acerca de la colectividad. La
socializacion de las imagenes marca la diferencia entre lo individual y lo social en el
tiempo y en el espacio. La percepcion totalizadora de la obra de arte supone cambiar
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el sentido de la vista (lo que descubre por azar la ojeada en la obra del arte) por la
mirada (la construccidn politica, pero también cultural, de lo que vemos).

Para terminar, apuntaremos una ultima reflexion acerca de lo expuesto: la
influencia del régimen escopico y su alcance en el arte politico reaviva la futura
investigacion en comunicacion visual hacia el andlisis social de la experiencia de lo
visual y su relacion con el poder. En este sentido, el estudio del arte y la cultura visual
podria ser un campo humanista estratégico cuya finalidad consista en la comprension
de la actitud de los individuos y el funcionamiento subjetivo de los grupos frente a
las imagenes (artisticas o no artisticas).
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