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PRESENTACION

Leticia Parente Ribeiro

Departamento de Geografia. Universidad Federal de Rio de Janeiro

EL LUGAR PARA MIRAR

Vivimos en una época en que la produccién y el acceso a las imagenes estan
cada vez mas extendida y dispersa espacialmente. La vista privilegiada, que
ocupa una posicién de absoluta exterioridad, es de hecho inaccesible. El que
ve también estd en condiciones de ser visto. Personas, grupos, organizacio-
nes, ciudades y regiones producen imagenes para ampliar sus conexiones,
sus redes, creando nuevos horizontes de interacciéon, nuevas condiciones de
proximidad. Se reconfiguran ciertos regimenes de visibilidad, consolidados desde
hace mucho tiempo.

Mas que imitar lo real, como sugiere el modelo representacional del cono-
cimiento, las imagenes participan de las formas de estar en el mundo, son
instrumentos en nuestras multiples trayectorias. La mayoria de los modelos
de visualizacién actualmente concebidos no pretenden unificar la experiencia,
ya que reconocen el caracter fragmentario e incompleto de los puntos de vista
y de las situaciones de exposicion.

Sin embargo, en las ciencias sociales, la actitud sospechosa hacia estos pro-
ductos culturales, considerados como dispositivos de persuasién o vigilancia,
sigue estando muy extendida. La geografia, ciencia comprometida desde sus
origenes con la produccién de artefactos graficos para pensar el mundo, y
cuyo ejemplo paradigmatico es el mapa, opera a una distancia critica de estas
interpretaciones.

Estos temas se tratan aqui de una manera muy particular y original, incluso
en el campo de la geografia. La geografia de la visibilidad es un enfoque tedrico,
una invitacién a interpretar espacialmente las imagenes y el fenémeno de la
visibilidad en si, pero sobre todo nos anima a reflexionar visualmente sobre los
lugares, recuperando el sentido de la observacién y haciendo asi visible lo que
de otro modo nos pasaria desapercibido.
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INTRODUCCION

VISIBILIDAD Y ESPACIALIDAD

Hoy en dia es casi trivial decir que vivimos en una época de imagenes. Ellas
estan suficientemente presentes en todos los campos de la vida social, trans-
miten gran parte de la comunicacién y la informacién. Las camaras de graba-
cién y los dispositivos de reproduccion generalizan el acceso a la producciéon
y la transmisién rdpida de imagenes. Sensaciones, momentos, vivencias, lu-
gares, personas, cualquier cosa para existir parece que necesariamente debe
estar fijada en un soporte de imagen. Baudrillard (1991) llegé a decir que un
hecho, para que sea verdadero, primero debe presentarse como una imagen.
Lo verdadero, en este caso, no significa que sea real. La imagen no necesita
ser una copia tal cual de la realidad, puede ser producto de un juego de simu-
lacros, de imagenes que se refieren entre si.

Como potenciales consumidores de imagenes, nuestra mirada, nuestra aten-
cién y nuestro interés son solicitados permanentemente en este desfile inin-
terrumpido de formas, colores y significados. Existe una intensa competencia
de estas imagenes por la captacién atenta de las miradas. No solo desde las
miradas, las imagenes en si buscan llamar la atencion de la persona que mira.
Dentro de un universo de multiples y continuas posibilidades puestas en la
mirada, las imagenes que logran captar el interés establecen un campo de
visibilidad privilegiado. Al mismo tiempo, estas imdgenes, objetos centrales de
nuestra atencion, hacen que otras sean poco interesantes o desapercibidas, es
decir, se establece de forma paralela un campo de relativa invisibilidad. Asi,
existen aquellas imagenes que, al poder extraerse del fluir de la continuidad,
se vuelven unicas. Mds que percibidas son individualizadas y recibidas con
protagonismo.

Ciertas condiciones contribuyen directamente para que algunas de ellas se no-
ten mas, se privilegien en detrimento de otras ya que se disefian y construyen
varios elementos para realzarlas. Esto significa que en esta competencia entre
imagenes se desarrollan estrategias reales para seducir la mirada, llamar la
atencién, captar el interés. Estas estrategias buscan primero atraer, pero poco
después buscan formas de enfocarse en ellas. Es necesario captar la mirada y al
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mismo tiempo preservarla. Hay muchas astucias, desde las mas sutiles hasta
las mas evidentes, para justificar y convencer de por qué frenar y mantener
esa visién. Algunas imagenes se imponen a otras y parecen gozar del derecho
legitimo de eclipsar a las demads.

Desde la geografia, obsesivamente preocupada por la cuestién espacial, es de-
cir, por el posible papel que puede jugar la trama de localizaciones en la cons-
truccién y manifestacién de un fenémeno, la pregunta fundamental se dirige
aqui, en lo que respecta a la visibilidad, a este aspecto espacial. En términos
generales, el enfoque de la geografia de la visibilidad trata sobre las posibles rela-
ciones entre las imagenes y su posicion en el espacio. Se trata de saber ;como
contribuye la disposicién espacial al fenémeno de la visibilidad? Por supuesto,
la referencia no es la fisica y la éptica, aunque ambas son la base necesaria
que da acceso a tratar el tema de la visibilidad desde la geografia. En realidad,
se saca a la luz mucho mas el tema de la percepcién y atencién diferencial
que se le da a ciertas cosas y fenémenos expuestos en un campo de visibilidad:.
;Como interviene la organizacion espacial de este campo en la percepcién de
las cosas y en la atencién que se le presta?

El material reunido en este libro es, sobre todo, el resultado del gran pla-
cer de la observacion. Desde finales del siglo XVIII quedé claro, a través de
la voz de Alexander von Humboldt, para todos aquellos que practicarian la
geografia que la contemplacién de la diversidad terrestre unia dos grandes
fuentes de placer: la que surge de la sensibilidad estética y la que surge
de la posibilidad de comprender los fenémenos estudiados. La observacién
o, para usar el vocabulario de la época, la contemplacién era un atributo
basico de la geografia clasica’. En los tltimos afios, sin embargo, este pro-
cedimiento se ha ido descuidando gradualmente e incluso ha sido mal visto
como si la observacién no pudiera ser un medio para aprender y analizar.
La tendencia mas valorada hoy en dia es la creacién de marcos tedricos cada
vez mas complejos, adornados con muchos conceptos y expresiones nuevos
sin mantener, por el contrario, la correspondencia necesaria con un marco
de andlisis empirico. Por tanto, las imagenes han perdido su lugar como
elementos de andlisis, a lo sumo se toman como ejemplos ilustraciones de
propoésitos auténomos generadas independientemente de cualquier observa-
cién. El trabajo de campo en geografia se ha convertido asi en un procedi-
miento metodolégico secundario, un tiempo para la recoleccién de datos o
un simple recurso pedagégico, aun cuando el conocimiento se construye a
partir de la observacién. Sin embargo, la observacién es parte del proceso
de descubrimiento en las ciencias sociales; se aprende de las imagenes, se

1// Los autores que trabajaron con la nocién de visibilidad dieron poco énfasis a 1a dimensién espacial en
la nocién de campo visual. Véase Brighenti (2007).

2 // Ademas de en Alexander von Humboldt, esta palabra esta presente en numerosas ocasiones en las
obras de Karl Ritter, Elisée Reclus y Vidal de La Blache, por nombrar solo a aquellos mas reconocidos de
la geografia clasica.



comprende a partir de ellas. La prueba de ello es el contenido de este libro
basado en la idea de que las imagenes pueden ser instrumentos para pensar,
al mismo tiempo que son objetos de la mirada.

En la bibliografia mds comun de las ciencias sociales, la visibilidad se trata casi
exclusivamente para referirse a la “visibilidad” o “invisibilidad” de determi-
nados grupos sociales. En estos casos, el fenémeno se confunde con la nocién
de reconocimiento y con una atribucién forzada de importancia al foco de la
mirada, resultando un solapamiento problematico entre dos cosas muy distin-
tas: el acto de ver y el de dar valor conscientemente a lo que es visto. En este
sentido son numerosos los ejemplos en diversas areas disciplinarias como en
la sociologia, antropologia, filosofia e incluso la geografia.

La pregunta en este libro se dirige a las condiciones de visibilidad desde el dngulo
de la percepcién, es decir sobre lo que la mirada observa espontdneamente.
Asi, interesa saber como la organizacién del espacio participa en estrategias
que ofrecen o aumentan la visibilidad de cosas, fenémenos o personas; e inte-
resa comprender el papel de las figuraciones de estas complejas posiciones
espaciales: ;céomo pueden las representaciones del espacio en si mismas ser
analizadas como imdgenes de lugares?

No se trata de volver una vez mds al andlisis de mapas, cartogramas u otros
elementos graficos, ni de las convenciones que los estructuran o sus historias,
ni de la busqueda de los signos que guian las representaciones del espacio.
Esto en gran medida ya se ha realizados. El objetivo aqui es indagar como las
categorias que clasifican la espacialidad y todo lo que participa en ella contribu-
yen a la percepcion visual; como estas categorias espaciales y su experiencia
guian nuestra visién.

Para aclarar estos propésitos piénsese por ejemplo en la documentacién tu-
ristica que ofrecen algunas ciudades como pequeiias guias, donde se senalan
zonas del espacio con determinadas rutas establecidas segtn el tiempo de es-
tancia del visitante. Indican qué ver, cémo ver, qué significan y las razones
por las que se deben visitar ciertos lugares. A menudo, las fotos se muestran
junto a las instrucciones sobre cémo llegar. Las zonas de la ciudad reciben
diferentes colores y nomenclaturas asociadas a los aspectos que alli se valoran.
No solo las ciudades, los grandes museos, los parques naturales, los grandes
espacios expositivos, etc. De esta manera, se trata de pensar un poco mds en
estas “guias de la mirada” que dicen qué ver segiin dénde estén las cosas. La
propuesta aqui es pensar en las categorias espaciales que clasifican el interés
de la mirada.

3 // Numerosos autores denunciaron el poder del uso de imagenes en operaciones de conquista y domi-
nacién ya sean cartograficas o no. Ver Black (2005) y Gruzinsky (2006).



DOS ADVERTENCIAS A CONSIDERAR

Para continuar, es necesario hacer primero dos observaciones preliminares.
El primero se refiere al hecho aparentemente paradéjico de que un libro que
pretende discutir imagenes se presenta sin ninguna. Es cierto que siempre
podemos discutir cualquier cosa simplemente evocandola, sin tener que lla-
marla directamente a nuestros ojos. El procedimiento de hablar a partir de
conceptos, de generalizar informacién sin identificarla directamente a algo
especifico, se practica ampliamente, sin que esto constituya un problema. Sin
embargo, las imagenes estan por todas partes, muchas son las que apoyan la
tesis de que su abundancia esta configurando una nueva era y, finalmente,
acabamos de decir que nos hacen entender las cosas de otra manera. Entonces,
ipor qué no usarlas cuando hablamos de ellas?

La razén fundamental es que, si bien las imagenes son cada vez mas parte del
universo cotidiano y visualizarlas es una de las practicas mas comunes, la gra-
bacién y reproduccién de imagenes son objetos de un creciente aparato que pre-
vé derechos de propiedad intelectual, condiciones de acceso y ubicacién, entre
muchos otros condicionantes. Asi, somos bombardeados por miles de imagenes,
vemos multiplicarse los tipos de soportes y medios de difusiéon; sin embargo,
de forma paralela asistimos a una carrera progresiva por regular y, por tanto,
restringir sus usos. La paradoja es sensible en la forma en que las personas se
relacionan con los dispositivos de grabacién, sus reacciones son muy diferentes.
Una cadmara atrae, pero también puede percibirse como una agresién. Hay per-
sonas que buscan la cdmara, otras las ignoran, o al menos fingen hacerlo, otras
reaccionan violentamente ante su presencia. Hay personas que simpatizan con
las camaras, mientras para otras supone un ataque a su intimidad.

El mundo de las imdgenes se construye asi de una manera muy compleja. Por
eso, preferimos trabajar aqui, siempre que sea posible, con imdgenes que es-
tén disponibles en el dominio ptiblico. Esto significé optar por comentar ima-
genes clasicas y de facil acceso, conocidas y comunes. Para eludir los derechos
de propiedad, preferimos indicar, cuando sea posible, los sitios para acceder
a ellas. Esta eleccién también estuvo dictada por las limitaciones técnicas y
econémicas impuestas a la presentaciéon de imagenes en una publicacién.
En los libros donde aparecen imagenes, estas se sitian concentradas en una
sola seccion. Esta es la forma mds racional de ponerlas, abaratando al mismo
tiempo costes de impresion, pero quedando lejos de la parte del texto que las
comenta, estan fuera de contexto. En otras ocasiones, para no restringir el
lugar de presentacién de las imagenes, los editores deciden colocarlas junto
a los comentarios de los textos, pero los libros se vuelven demasiado costo-
sos. También se da el caso de imagenes que se presentan con baja calidad y
mala reproduccién, se pierden detalles, colores y propiedades y por lo tanto
reducen su capacidad de comunicacién. Por ello, sugerimos al lector y lectora
que acceda electrénicamente a las imagenes indicadas. Asi, podra establecer
la escala de observacién y detalle que le sea necesario.



La segunda observaciéon necesaria es que este libro fue escrito por un geé-
grafo. Muchos otros expertos escribieron sobre imagenes. Existe una enorme
bibliografia sobre el tema con variados enfoques que contemplan diversos te-
mas dentro de una misma tematica —historia y sociologia del arte, estética,
semiologfa, etc.—. No era nuestro deseo escribir otro texto siguiendo estos
enfoques ya plenamente establecidos en la bibliografia tradicional sobre el
tema. Carecemos de la competencia y legitimidad para agregar algtn conte-
nido mas a este tema.

La pregunta que nos guid fue si existia alguna posibilidad de constituir un
nuevo enfoque desde un punto de vista geografico. Cuando planteamos la pre-
gunta de esta manera, el hecho de que los enfoques también son formas de
mirar es evidente, por lo que podemos decir que la pregunta fundamental
que nos guié fue: ;cudl es la especificidad de la mirada geografica cuando el
tema es precisamente el de la visibilidad de los fenémenos? Cuando buscamos
esta especificidad desde un punto de vista geografico, también queda claro
que estamos buscando observar el papel de la espacialidad.

Dicho esto, es necesario estar de acuerdo en que se trata de un procedimiento
estrictamente epistemolégico, es decir, no solo queremos agregar contenido a
un tema, nos estamos preguntando sobre las posibilidades de descubrir nue-
vas cuestiones desde otro punto de vista. Es decir, el objetivo aqui es crear
las condiciones para generar otra visibilidad del fenémeno. Este procedimiento
epistemoldgico es el que nos permite volver a visitar dominios de contenido
ya establecidos sobre los que nos proponemos aportar formas originales de
concebir y construir preguntas. Por tanto, este trabajo debe ser juzgado por
la capacidad de haber contribuido a la aparicién de estas nuevas cuestiones
que sitdan la espacialidad como centro de interés.

ELEMENTOS CLAVES DE ANALISISI/EL PUNTO DE VISTA,
LA COMPOSICION Y LA EXPOSICION

La idea basica de partida es la de espacialidad que se emplea aqui en el sentido de
una trama de ubicacién asociada con un plano, superficie o volumen. La espa-
cialidad es el conjunto formado por la disposicion fisica en este plano de todo lo
que contiene. Asi, corresponde al resultado de un juego de posiciones relativas
de cosas y/o fenémenos que se ubican simultdineamente en este espacio en el
que intervienen tres conceptos que son parte del vocabulario cotidiano mas
comun, asi como del usado a menudo en el discurso sobre las artes. Estos son
el punto de vista, la composicién y la exposicion. E1 objetivo es demostrar que estas tres
nociones, tan banales, pero también tan esenciales para los fenémenos que se
ocupan de la visibilidad, tienen un constituyente posicional fundamental como
ha establecido el erudito en arte Arheim (1984): “ver algo implica determinar
un lugar en el todo; una ubicacién en el espacio, una posicién en la escala de
tamano, claridad o distancia” (Arheim, 1984: 41). Es decir, el punto de vista,
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la composicién y la exposicién se constituyen originariamente mediante una
dimension espacial. Son expresiones de este juego de posiciones ya referido
y que se han denominado espacialidad. La consecuencia mads grave de su uso
cotidiano es obviar el fendmeno original que generd la propia palabra, es decir,
perder de vista (si es posible utilizar esta palabra) lo que constituye la raiz de
la expresién, el para qué se cred.

Normalmente se usa el término punto de vista como sinénimo de opinién, como
una forma de ver las cosas. Es en este sentido metafdrico en el que la expre-
sién se utiliza con mayor frecuencia. De hecho, también se usa, aunque de
forma menos rutinaria, en un sentido mas concreto para designar lugares
que ofrecen una vista panoramica, desde donde se puede observar un paisa-
je, por ejemplo. En este caso, la palabra punto indica un lugar especifico, ya
sea concreto o metaférico. Esto quiere decir que ocupando ese punto, en esa
posicion se puede ver algo que no se veria si se estuviera situado en cualquier
otra posicion. La expresion, por tanto, establece una relacion directa entre el
observador y lo que se observa. Esta relacién se establece mediante un con-
junto de posiciones, es la situacion espacial la que permite al observador ver
algo que de otro modo no seria visible para él de la misma forma. El punto de
vista es un dispositivo espacial (posicional) que permite ver ciertas cosas.

La implicacién mas directa de esto es que aparecen cosas diferentes cuando
se cambian las posiciones relativas entre el observador y lo observado. Esto no
significa que se esté condenado a caer en el relativismo absoluto, ni siquiera
lo estemos defendiendo. La consideracién del punto de vista como un elemento
relacionado con la posicién en el espacio tiene, sin embargo, una consecuencia
directa sumamente importante que es la comprensién de lo que se ve como
una contingencia de posiciones. Por tanto, un punto de vista debe estar siempre
contextualizado en relacién al campo donde se establecen las posiciones que
lo definen; es la posicién la que permite ver ciertas cosas. El examen de la
espacialidad, donde se ubica lo que mirar y la mirada, abre un campo de ana-
lisis completamente nuevo. Utilizar la expresion punto de vista con un sentido
metafdrico de concepcién significa que cuando se mira un paisaje se elige la
posicién de nuestra mirada y, a partir de esa posicion, se determinara el an-
gulo, la direccién, la distancia entre otros atributos posicionales.

En el caso de un punto de vista concreto estos atributos son geomeétricos, pero
se pueden entender ficilmente también de manera metaférica cuando la ex-
presién se usa en este sentido. Cuando se asume una posicién siempre se
privilegia un campo de observacién, convirtiendo en periféricas otras partes
de ese campo “dandole la espalda” a una inmensa porcién del campo visual.
Una concepcién dada de un fenémeno también procede de la misma manera.
Ya sea en un sentido metaférico o concreto, la idea del punto de vista es la del
privilegio de mirar algo. Este algo, sin embargo, forma parte de un conjunto
mas amplio y la conciencia de esta espacialidad en la que se construyen los
puntos de vista es fundamental para comprender la relacién entre lo que se ve y



lo que no se contempla. Por tanto, el analisis de un fenémeno se puede hacer
con la consideracién de sus limites y, por tanto, con mucha mas propiedad
teniendo esto en cuenta.

El segundo concepto, la composicién, se usa comtnmente para designar un
conjunto estructurado de formas, colores o cosas. Se entiende, asi, como el
resultado de una combinacién que produce algo nuevo formado por la uniéon
estructurada de varios elementos. En las artes se habla de composiciéon para
una obra de teatro o para una forma de representacién capaz de producir un
resultado original; también se dice de una imagen (fotografia, pintura, etc.)
que tiene una composicion; es decir, las diversas cosas figuradas tienen una
estructura que las asocia dentro de un mismo marco. El paisaje también es,
en ese mismo sentido, siempre una composicién. Las formas de relieve, los
diferentes tipos de cobertura vegetal, la ocupacion del suelo, entre muchos
otros elementos, se asocian de forma original y configuran un paisaje.

No obstante, hay un aspecto que se suele descuidar cuando se piensa en la
composicién aunque forma parte de la etimologia de la palabra. Ya se ha dicho
que es un conjunto que tiene una estructura, pero se ha omitido que hay
un aspecto esencial en esta estructura, el juego de posiciones. La forma en
que se dispersan los elementos de la composicion, que al integrarse dan lugar a
un nuevo elemento, corresponde a su espacialidad. Este patrén de espacialidad o
dispersion es el sello distintivo de una composicién. Hay un orden espacial que
es clave, se trata de donde aparece cada elemento en dicha composicion. Esto es
fundamental. Un paisaje se compone de innumerables aspectos, pero ;cémo
se combinan, en qué proporcién, distancia y situacién? Esto quiere decir que
la composicién es un juego de posiciones relativas, de cosas que se encuentran
dispersas en un mismo plano. El orden espacial de esta dispersién estd en la
raiz etimologica de la palabra. Por tanto, analizar una composicién es compren-
der su espacialidad, el lugar de los elementos en ese conjunto.

Finalmente, el tercer elemento que nos interesa aqui es la exposicion. Esta
expresion también estd definida por la situacién espacial. Como la propia
palabra indica, es una posiciéon de externalidad y esto tiene implicaciones
fundamentales. La primera es que llegamos a entender las cosas segin una
clasificaciéon que establece lo que se debe mostrar y lo que se debe ocultar. Es
decir, hay una delimitacién que establece lo que se debe ver y lo que no y esto
es el resultado de una clasificacién relacionada con el espacio, es una cuestién
de posicién. Los lugares de exposicién son lugares de gran y legitima visibilidad. Lo
que alli se coloca esta comprometido con lo que hay que ver, mirar, observar,
apreciar, juzgar. Esto también significa decir que socialmente establecemos
lugares donde se debe practicar esta visibilidad segin complejas escalas de va-
lores y significados. Fue esta simple observacién la responsable directa de la
segunda parte de este libro: El ojo en la calle: visibilidad y espacios publicos. Es facil
ver que en las sociedades urbanas y democraticas los espacios publicos son un
lugar privilegiado de exposicién. El atributo de visibilidad es, por tanto, central en
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la vida social moderna y este atributo es activado y ejercido por la existencia
de diferentes espacios publicos. De esta manera, las dinamicas que inciden
en la visibilidad, lo que se muestra, el piblico que observa, deben integrarse en
la comprensioén de la vida social. Este hallazgo es una justificacién suficiente
para afirmar la relevancia del enfoque de la geografia de la visibilidad. El desafio
es demostrar ademds que hay mucho mas que eso.

El plan del libro es, por tanto desarrollar en la primera parte, Bases tedricas
para una geografia de la visibilidad, el razonamiento tedrico de las condiciones de
visibilidad mas generales, las que conciernen al espacio. El elemento central
es la imagen. Si se pudiera simplificar al mdximo, se dirfa que el interés
que guia todo este esfuerzo es mostrar como en la formacién de la imagen y
en la comunicacion de sus significados, el espacio actia como componente
esencial. Su analisis es, por tanto, basico para comprender el fenémeno de la
visibilidad desde la geografia. En la segunda parte, pasamos de la imagen a la
escena, es decir, ya no se trata de una exposicion fija, sentada sobre un soporte,
sino de una sucesion continua de imagenes que componen narrativas o, al
menos, fragmentos narrativos. La escena estd viva, se transforma, se mueve,
evoluciona bajo la mirada del espectador. El mejor terreno para aprehenderla
es, por supuesto, el espacio urbano y el campo privilegiado de observacién son
los espacios publicos donde escenas muy diversas se presentan, se mezclan, se
confunden, se fraccionan, se configuran y se disuelven.

La ciudad evidentemente esta presente en los ejemplos que se usan para
presentar la discusién de las imagenes en la primera parte, ya que muchas
preocupaciones centrales sobre la visibilidad estan asociadas con la organizacion
del espacio urbano. Asimismo, las imagenes no desaparecen del todo en la
segunda parte, porque son las unidades minimas de una escena y siempre se
parte de ellas.

Cada parte estd formada por textos analiticos y reflexivos que gozan de una
cierta autonomia, aunque a nivel global se han colocado de tal manera que se
construye un flujo que pasa de la imagen a la escena, de lo fijo al movimiento,
del publico pasivo al observador participante, de la imagen intencional a la
polisemia de las escenas urbanas; en definitiva, de un andlisis mas limitado a
un universo interpretativo mas complejo.

Si las intenciones expuestas ain no estan claras se pide paciencia y atencién
en la lectura para que se dejen guiar por los diferentes temas analizados que
se proponen en este texto.



BASES TEORICAS PARA UNA GEOGRAFIA
DE LA VISIBILIDAD

Por la Introduccién debe haber quedado claro lo que se pretende aqui al hacer
referencia a las imagenes. Estas se consideran exclusivamente como repre-
sentaciones visuales basadas en diferentes soportes con forma y contenido,
objetos, personas, sitios y sus significados relacionados; interesa todo lo que
pueda conectar estas imagenes con lugares, con posiciones relacionadas con
un espacio de referencia. Estos espacios de referencia pueden ser aquellos en
los que se aprecian estas imagenes, aquellos en los que se producen o aquellos
en los que aparecen. En la mayoria de los casos analizados estos tres “esta-
dos del espacio”: lugares de exhibicién de imagenes, lugares que se aprecian
como composiciones y representacion de lugares en diferentes soportes actiian
simultidneamente en nuestra interaccién con las imagenes. Son, por tanto,
situaciones que llevan a reflexionar directamente sobre el papel de 1a espacia-
lidad, o mas bien a preguntar como el espacio puede ser un instrumento que
nos haga ver, que haga visible algo.
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LA VISIBILIDAD DE LO OCULTO. GAFAS OSCURAS

Alguien durante un velatorio usa gafas de sol ocultando sus ojos. ;Para qué?
(Qué efectos puede tener esto? ;Qué lectura se puede hacer de este objeto
utilizado en estas circunstancias y en ese lugar? Lo que esta fundamental-
mente en juego en estas ocasiones es el hecho de que este objeto hace visible
lo que supuestamente quiere ocultar. En este caso, pretende ocultar la emo-
cién explicita de las lagrimas. Sin embargo, también puede estar ocultando
la ausencia de esa emocién, la falta de ella. En ambos casos, la presencia
de las gafas llama la atencién para el cambio que pretende operar*. La visibi-
lidad de las gafas reemplaza a la de los ojos invisibles para los espectadores.
Este objeto, en el contexto de este ejemplo del velorio, también otorga es-
pecial visibilidad a quienes lo portan, ya que identifican a los personajes mas
centrales, separandolos de los demas, los secundarios. Después de todo, las
personas que usan gafas de sol en tales ocasiones estan demostrando, de
alguna manera, cuan intensamente estan asociadas con la celebraciéon de
la pérdida de un ser préximo y querido. Estas personas son fundamentales
para la trama o al menos quieren aparecer como tales, este es el rol deseado
dentro de este evento.

Normalmente, las gafas de sol también se utilizan para protegerse del sol con-
tra la luz intensa. Por lo tanto, se ven comunmente en entornos con mucha
luz o gran exposicién al sol. Cuando se utilizan fuera de estas condiciones y
de estos lugares adquieren nuevos significados, llaman la atencién, visibilizan
algo mas que, como muestra este ejemplo, es lo que pretende o busca ocultar,
ya sea emocién sincera o falta de ella. El contexto y el lugar en el que se uti-
lizan son elementos centrales en los que basar la comprensién. Si se usan en
la playa o en un dia soleado pasaran en la funcionalidad basica de su uso, si
se usan en un velatorio pueden despertar curiosidad y dudas. El lugar fisico
y la trama espacial en que se desarrolla un fendémeno o aprecia un objeto son
elementos estructurales para su comprensién.

Esto es lo que se demuestra a través del concepto de escena (Gomes, 1996a;
2008a; 2008b; 2008c). Una historia también esta constituida por la forma en
que las personas, las cosas y los comportamientos se organizan en un espacio.
El lugar donde se desarrolla esta historia, donde ocurren las cosas y los com-
portamientos son elementos que, en conjunto, producen nuevos significados.
Las imagenes de las cosas nunca se separan de los lugares donde se muestran.

4 // Como dijo Debray (1992), la fijacién de la imagen siempre opera una sustitucién y denota una au-
sencia.



Por ello, existe, sin duda, una geografia que participa directamente en la
produccién de significados que transmiten las imagenes. Todo este inmenso
campo de estudio es responsabilidad de la geografia que trabaja, directa o
indirectamente, con imagenes para explorar e investigar.

Las imagenes siempre operan simultaneamente mostrando y ocultando cosas.
Hay, irremediablemente, una actitud desigual hacia el fenémeno visual. Solo
se ve lo que se aisla del continuo fluir de la mirada. El acto fisico de mirar
es poco juicioso y se nutre de un desinterés homogéneo y generalizado. La
mirada viaja y no se fija. Por eso, ver algo significa extraerlo de esa indistinta
homogeneidad de la mirada, significa prestar atencién, tratar ese algo como
especial. La diferencia entre “mirar” y “ver”, por tanto, consiste en que la
“mirada” dirige el enfoque y los angulos de visién, construye un campo vi-
sual; “ver” significa prestar atencién, notar, percibir, individualizar las cosas
dentro de este gran campo visual construido por la mirada.

De esta forma, la visibilidad, como se mencioné anteriormente, es siempre des-
igual, la atencién es captada por algo que despierta interés. Este interés es la
contraparte del desinterés por otras cosas que son potencialmente visibles, pero
que en esas circunstancias, segiin ese punto de vista, no se ven. La mirada pue-
de ser amplia y general, pero la visibilidad siempre es dirigida y parcial. Asi, la
critica tan comun sobre lo que ciertos observadores no ven en un fendémeno es
completamente tautolégica. La visibilidad es irremediablemente no totalizante.

Por otro lado, se puede analizar en detalle las razones que llevan a ver y a no
ver algo. Claramente plantea la cuestién de qué dispositivos se activan y por
qué se activan para hacer visibles ciertas cosas. Esto corresponde a decir que
hay elementos que en determinadas circunstancias nos hacen ver cosas. Las
gafas de sol en un velatorio son un pequeno ejemplo de esto. Esas “determi-
nadas circunstancias” pueden explorarse y establecerse correctamente. Estas
circunstancias son situaciones espacio-temporales, es decir, un evento que
ocurre en un lugar y en un momento determinado. Las condiciones particu-
lares de ese lugar y de ese momento imponen un conjunto de significados al
evento.

Si se esta de acuerdo con lo dicho anteriormente, se puede asegurar que la
visibilidad es un fenémeno que esta estrechamente relacionado con la posicion en
el espacio de lo que se ve. Si esto no se cuestiona es posible afirmar que la visi-
bilidad es un fendémeno que tiene una ineludible geografia. En otras palabras,
la posicién es algo que se establece, primero por la situacién de pertenencia a
un mismo plano y, segundo, por ese plano que define relaciones entre cosas o
estados muy diferentes (grande, pequefio, cercano, primero, segundo, tercero
etc.).

Cabe senialar que la idea de posicién siempre depende de un sistema de referen-
cia. Cuando esta posicién es un lugar, el sistema de referencia es espacial, es
decir, compuesto por todas las relaciones entre cosas, personas, fenémenos,
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ubicados en posiciones georreferenciadas (para usar una palabra que se usa
actualmente en los sistemas de informacién geografica). Estas posiciones y los
flujos que circulan entre ellas son portadoras de significados y atributos. El
posible analisis en este caso es un analisis geografico, es decir, un juicio del
papel de esas posiciones en el espacio para la comprensién de los fenémenos.

En cuanto al fenémeno de la visibilidad, si se establece la existencia de una
condicién espacial que interviene directamente en este fenémeno, entonces ya
no es apropiado dudar de la relevancia y alcance de un analisis que toma en
cuenta la trama de posiciones espaciales. Esta trama locacional es, en conse-
cuencia, una cuestiéon fundamental para la comprensiéon de lo visible y para
la comprensién de las formas en que algo se hace visible, o viceversa, de lo
invisible y de las formas en que se produce esta invisibilidad.

Queda todavia un ultimo punto en relacién con el ejemplo planteado. Se dijo
anteriormente que la visibilidad se construye mediante la distribucién desigual
del interés en lo que se mira, por lo que se deriva que lo visible es siempre
correlativo a su inverso, lo invisible. Merleau-Ponty (1945) sugiere que esta
estructura dualista de pensamiento, tan elemental en nuestros sistemas de
comprensién, puede concebirse no como una estructura de posiciones fijas,
inversas y opuestas, sino como situaciones de reversibilidad continua. Cuando
se toca algo, ese algo también nos toca; cuando se ve algo, ese algo también
puede ver. Esta reversibilidad siempre nos transforma en sujetos/objetos de
la vida.

Las gafas de sol dan una visibilidad especial a las personas en un velatorio las
cuales se encuentran en una situacién de observadores privilegiados, en la
medida en que podran ver sin necesariamente percibir su atencién en deter-
minados puntos. En este caso, las gafas centran la atencién, pero quien las
usa tiene las condiciones para dirigir su atencién sin que sea el foco de la
observacién directa. Se trata en definitiva de un juego complicado traido por
un objeto tan simple.



;QUE HACE QUE UNA COSA SEA VISIBLE
DESDE UN PUNTO DE VISTA GEOGRAFICO?

La respuesta a esa pregunta, segun lo que acabamos de plantear, solo pue-
de ser una: su posicion. Queremos decir que la espacialidad es una condicién
fundamental en el fendémeno de la visibilidad. Es decir, 1a posicion de las cosas,
los objetos, las personas dentro de lo que llamamos la trama de ubicacién,
es decir, sus posiciones relativas segiin un sistema de referencias espaciales,
consisten en un elemento central, aunque raramente valorado en el examen
del fenémeno de la visibilidad. La variacién en la posicién espacial de un obje-
to, persona o fenémeno cambia por completo la percepcién, la apreciaciéon y
el probable interés en cada caso. Sin embargo, la posicion no es absoluta. Los
lugares conciernen, como hemos visto, a un sistema de referencia espacial,
por lo que la naturaleza (el tipo de cosa) de lo que alli se presenta o se muestra
interviene directamente en la construccién de significados.

El razonamiento puede parecer complejo, pero es bastante simple: los lugares,
como puntos dentro de un sistema de referencia, solo comienzan a tener sen-
tido en cuanto son ocupados por algo. La naturaleza, el contenido, la forma en
que se presenta ese algo, se conjuga con el lugar y la posicién que ocupa en él y
respecto a lo que aparece en el mismo, produce el sentido de lo que es. Precisa-
mente por ello es necesario un analisis espacial, ya que muestra la dependencia
de 1a “produccién de sentido” en relacién al universo posicional en el que se
inscriben objetos, personas y fenémenos. Si la justificacién de la importancia
de este andlisis es sencilla de formular, aunque a primera vista pueda tener
un aspecto complejo, ocurre lo contrario con el andlisis en si ya que cuando se
desarrolla abarca un universo de condiciones bastante intrincado.

Asi, la visibilidad, su magnitud y alcance dependeran, segin la concepcién aqui
defendida, de tres elementos principales. Primero de la morfologia del espa-
cio fisico donde se muestre y garantice una convergencia de las miradas y la
deseada captacién de atencién. Segundo de las lecturas del significado que
surgen de la asociacién entre el lugar y el hecho, o incluso del significado
que aflora de la posicién dentro de un contexto espacial en el que se inscribe
el fendémeno. Y tercero de que el lugar garantice la presencia de personas que
observen sensibles a los nuevos sentidos que nacen de la asociacién entre el
lugar y el evento que se presenta. En términos mas simples, debe haber mira-
das en un area susceptibles de ser atraidas hacia ese angulo o punto de vista;
es decir, una audiencia, un publico.

Desde esta perspectiva, la visibilidad, en 1a forma en que se aborda aqui, depende
de la morfologia del lugar donde ocurre, de la produccién de una narrativa
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dentro de la cual esa cosa, persona, fenémeno encuentra sentido y merece
ser resaltado y de la existencia de una audiencia Estos tres elementos pueden
reunirse y analizarse como condiciones generales para la visibilidad espacial;
asociados de esta manera configuran una accién: la exposicion.




EL LUGAR DE LA EXPOSICION: EL ESPACIO
DE LA VISIBILIDAD

La palabra ‘exposicién’ tiene una riqueza etimoldgica particular de acuerdo al
argumento aqui presentado; significa, en primer lugar, poner en una posi-
cién de exterioridad, de presentacién a la vista. Esta palabra también se usa
para designar, por ejemplo, la forma en que la luz incide en un lugar o un
objeto, poniéndolo en evidencia o sacandolo de la sombra, de la invisibilidad.
Este sentido expositivo recoge todos los matices que tienen las ideas de luz y
luminosidad, incluido el que sirvié para designar el periodo histérico del naci-
miento de la esfera ptblica en Europa: la Ilustracién. Sin embargo, la misma
palabra puede tener el significado de “narrar”, “explicar”, “declarar” o “mani-
festar”. De esta forma, se dice hacer una exposicién para una presentacién
dirigida a un publico, ya sea en un coloquio, una clase, una sesién solemne,
etc. Este también es el caso del verbo “exponer” que significa presentar a los
ojos, “resaltar”, “mostrar” y correlativamente significa “analizar”, El sinéni-
mo de “exponer”, “exhibir”, demuestra que esta presentacién se hace a un
publico y, por tanto, la palabra traduce la idea de estar sujeto a la accién de
otros, de correr riesgos. Lo que se expone estd a la vista de los demas y si se ve
estara sujeto al andlisis, al juicio. La palabra ‘exposicién’, por tanto, contiene
los tres elementos que se han identificado como componentes de la visibilidad:
la posicién morfoldégica de exterioridad, la insercién en una narrativa y la
presentaciéon al publico.

La exposicion, o la accién de “exponer”, es la bisqueda de una posiciéon de visi-
bilidad absoluta o explicita. Es decir, exponerlo es ser consciente de que existe
una configuracién espacial a través de la cual se hace visible, se muestra, se
exhibe algo. Siguiendo este razonamiento hay lugares que tienen vocacién
de ser lugares de exposicién, o se instituyen como lugares de visibilidad. Existe
una geografia propia del fendémeno de la visibilidad desde el punto de vista
de que socialmente se eligen lugares para mostrar u ocultar cosas, valores,
comportamientos. Las cosas se muestran en diferentes lugares y de diferen-
tes formas y de esta inmensa variedad se crean lecturas, interpretaciones y
narrativas.

Ademas de esta elecciéon de lugares, que obviamente apoya la seleccién de
valores que se asocian a los mismos, siempre hay un orden que se sigue en
la exposicién, orden espacial y temporal, es decir, lo que viene antes y lo
que viene después en el tiempo y en el espacio. De la sucesién, del orden
asi construido, surgen también significados. La exposicién es un desfile. El
desfile es una narracién. El orden espacial y temporal son los elementos que
estructuran la narrativa.
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EL TELON SE ABRE Y LOS OJOS MIRAN TIENDAS
DE CAMPANA A LO LARGO DE UN CANAL

Una manana de invierno de 2006 aparecieron en Paris gran namero de peque-
nas tiendas de campania rojas densamente distribuidas a lo largo de gran parte
de las orillas del Canal Saint-Martin. El desarrollo de este episodio contiene
varios elementos que ayudan a comprender mejor cémo el cambio de deter-
minadas condiciones es capaz de hacer mas visibles ciertas cosas, sacarlas de
las zonas de la sombra del mirar, despertar y mantener el interés centrado en
ellas, es decir, verlass. En este ejemplo llama la atencién cémo la visibilidad de
un hecho o fenémeno cambia segun las propiedades de su exposicién, segin
el orden de su presentacién. De hecho, se cambia la narrativa mediante la
cual se presentan.

Las tiendas rojas que ocuparon las orillas del Canal Saint-Martin formaron un
campamento para personas que vivian en la calle o sin hogar permanente (SDF)
como se las conoce en Francia. La iniciativa de la ONG Les Enfants de Don Qui-
chote planificé 1a ocupacién de las orillas del canal, que consistié basicamente
en la asignacién de pequenias tiendas de camparfia rojas a estas personas sin ho-
gar permanente, asignandoles algunas provisiones y algunos servicios (médico,
sanitario, alimenticio, entre otros). De inmediato, esta ocupacién comenzé a
llamar la atencién y en poco tiempo se convirtié en un gran evento. La gente
empez6 a ir al Canal para ver la ocupacién, los periddicos publicaban casi a dia-
rio grandes articulos dedicados al hecho, las cadenas de televisién organizaban
programas y debates. Todos los dias en los noticieros, la ocupacién del Canal
Saint-Martin era uno de los principales titulares. También, rdpidamente, una
gran cantidad de artistas o personas publicas comenzaron a aparecer haciendo
declaraciones de simpatia por el movimiento y exigiendo medidas al Estado
para solucionar el problema. Cuando estos personajes no aparecian fisicamente
en la zona de ocupacién del Canal Saint-Martin buscaban los medios de comuni-
cacién para mostrar su solidaridad con estas personas ahora alojadas en tiendas
de campana. Para quien no conociera la sociedad francesa, pareceria que era
un fenémeno completamente nuevo y desconocido hasta entonces, tal era la
indignacién y las manifestaciones del pueblo. Nada en este comportamiento
podria indicar que la presencia de esta poblacién sin hogar fuera un elemento
habitual en las calles de Paris durante mucho tiempo.

En este evento estuvieron presentes todos los principales partidos politicos del
pais. Muchos de sus representantes buscaron participar en los debates e hi-

5 // Ver Gomes y Fort-Jacques (2010).



cieron discursos incendiarios, se indignaron contra los lideres politicos, recor-
daron otras batallas similares y prometieron actuar en las esferas de decisién
para resolver la situacién de esas personas. El partido politico gobernante, por
extrafio que parezca, también se indigné y se sumé al clamor social, compro-
metiéndose a presentar nuevos proyectos en el Congreso para revertir la situa-
cién de desamparo de estas personas. Los franceses, conocidos por su apego al
debate contradictorio, en este momento estaban completamente de acuerdo.
Después de todo, ;quién podria oponerse a una intervencién inmediata para
solucionar los problemas de esta poblacién sin hogar? ;Bajo qué argumentos
se podria negar la gravedad del problema y la urgencia de resolverlo?

En la forma en que se present6 el problema, la tinica reaccién posible y acepta-
ble fue la solidaridad. Un consenso compasivo se apoder6 de toda la poblacién.
La visibilidad del problema era indudable, la forma narrativa en la que se constru-
y6 también parece haber sido el resultado de una accién muy bien planificada.
La ocupacién del Canal Saint-Martin fue orquestada y dirigida principalmente
por dos hermanos con gran experiencia en teatro y cine. Algunos detalles re-
lacionados con la imagen no pueden, por tanto, descuidarse en el analisis del
éxito de este esfuerzo; al contrario, parecen haber sido pensados con mucho
cuidado por los organizadores. El primero de ellos fue el parecido fisico y con-
textual con un gran personaje en la historia reciente de Francia, el Abad Pierre.
Este religioso consiguié concienciar y movilizar a toda Francia en una campafia
a favor de los mas necesitados y desamparados durante el invierno de 1954,
particularmente frio, en el que incluso hubo muertos. Por tanto, la similitud
entre la ocupacién del canal Saint-Martin en 2006 y el movimiento de 1954 no
fue accidental. El Abad Pierre (1912-2007), fundador de la organizacién Emmaiis,
disfruta de una fuerte imagen asociada a la accién solidaria y humanitaria. Es
importante recordar tres aspectos de la biografia de este personaje. El primero
es la relacién cercana que siempre tuvo con los medios de comunicacién moder-
nos. El llamamiento lanzado por él en 1954 se hizo desde una radio, el vehiculo
de comunicacién mas importante en ese momento. Ademads, el Abad Pierre fue
invitado a participar en programas de televisién y su vida se transformé dos
veces en peliculas épicas. El segundo aspecto fue su estrecha relacién con la
politica: fue elegido diputado (1946-1958) y mantuvo proximidad con los grandes
personajes de la vida politica francesa de todas las clases sociales. Durante su
velatorio, en 2007, una amplia e irrestricta gama de politicos e intelectuales
se unieron para honrarlo. El aspecto consensual es una imagen fuerte en el
personaje del Abad Pierre, también conocido como un “cruzado de la bondad”.
Este es por cierto el tercer aspecto fundamental de este personaje: su imagen
se asocia a la lucha justa por el bien.

El Abad Pierre y la imagen que transmitia fueron, ademas, objeto de analisis
por Barthes (1975). El manto, la barba de misionero, el corte de pelo, todos estos
elementos componian, segin el autor, una iconografia de la bondad.

Me preocupa una sociedad que, al consumir con tanta avidez la imagen de la
caridad, se olvida de preguntar por sus consecuencias, sus usos y sus limites.
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Entonces me pregunto si la hermosa y conmovedora iconografia del Abad Pierre
no es una coartada que una buena parte de la sociedad pueda utilizar, una vez
mas, para reemplazar impunemente los signos de la caridad por la realidad de
la justicia (Barthes, 1975: 69).

Ciertamente los aspectos iconograficos comentados por Barthes (1975) tam-
bién fueron considerados para el montaje de la ocupacién del Canal Saint-
Martin, ya que uno de los hermanos protagonistas se presentd en el lugar
exhibiendo los mismos signos descritos por él: la barba, el manto y el corte
de pelo. Si en 1954 la repercusién del evento se hizo por la imagen creada
espontaneamente, en 2006 todo apunta a que los elementos de esta composi-
cién, de esta “mise-en-scéne”, fueron cuidadosamente estudiados y elegidos:
el lugar, el orden de las tiendas, los personajes, sus vestimentas y sus tex-
tos. Se destaca que la palabra composicién saca a la luz exactamente esta
idea de un juego de posiciones que crea y hace circular significados en la
disposicion de cosas, objetos y personas en un plano. La composicién es,
por tanto, siempre un fenémeno que se puede analizar desde un punto de
vista geografico.

La concentracién del fenémeno con muchas tiendas reunidas en un mismo
lugar, la alineacién y regularidad de un patrén: tiendas rojas similares orga-
nizadas segin un punto de vista longitudinal paralelas al Canal, la eleccién
del Canal Saint-Martin, un sitio tradicional de la ciudad a menudo transfor-
mado en un lugar para numerosas producciones cinematograficas. Todos son
ingredientes responsables directos de una nueva imagen del fenémeno de las
personas sin hogar que aparecen a través de una imagen homogénea y regular
de tiendas similares alineadas. Esto induce a percibir que estan organizados y
concentrados y que son parte del mismo y tinico problema. En los juegos de
composicién se sabe que el efecto de mejora se puede conseguir aumentando la
acentuacién o simplemente aumentando la concentracién de lo que se quiere
valorar o hacer visible.

La imagen es nueva, genera otra visibilidad para un fenémeno que, en la dis-
persién por la que habitualmente estd presente en las ciudades, se mira sin
realmente ser visto. Disperso, el fendmeno no despierta interés, no puede
extraerse del fluir comtn y banal de la experiencia de la ciudad que se vive a
diario. Los organizadores de la ocupacién del Canal Saint-Martin al cambiar
este orden de presentacién cambiaron la visibilidad del fenémeno. El evento se
mantuvo asociando esta nueva visibilidad con una lectura guiada y fijada con
la bondad y la solidaridad transmitidas por la imagen combativa y caritativa
del Abad Pierre®. El espectaculo estaba listo.

Tan fuertes son los elementos que estructuran este acontecimiento que sa-
can a debate todos los aspectos potencialmente divergentes que, tras la fuerte
conmocién inicial, acaban imponiéndose en el transcurso de estos hechos.

6 // Es importante la fuerza del nombre del movimiento Enfants de Don Quichote que actia buscando
producir un sentido aventurero y heroico a este movimiento.



Asi, las distintas circunstancias que llevan a las personas a vivir en la calle,
el papel del alcoholismo o la drogadiccién en gran parte de este colectivo, la
voluntad de algunas de permanecer en la calle, los conflictos con los vecinos
del barrio, las diferentes propuestas de solucién, todo queda en suspenso por
un momento para que se produzca un gran consenso, un consenso trabajado
por la imagen. La complejidad de la situacién, con sus variados ingredientes,
solo podia aparecer dentro de otro tipo de narrativa representada por imagenes
mas variadas y menos unificadoras. La tentacién de las “imagenes simples”,
por el contrario, consiste en producir la comunicacién inmediata de un sen-
tido Ginico capaz de generar una lectura facil alrededor de la cual se producen
prontamente adhesién y movilizacién.

La ocupacién del Canal Saint-Martin en Paris se convirtié en un verdadero mo-
delo, apareciendo campamentos en otras ciudades francesas donde la presencia
de personas viviendo en la calle también es importante. La exitosa accién de los
Enfants de Don Quichote fue ejemplar y muchos buscaron recrear condiciones
similares para intentar obtener la misma repercusién, la misma visibilidad. Es
posible imaginar que estas iniciativas tuvieran presente la eleccién de los luga-
res de reunidén para crear un escenario similar al creado en la ciudad de Paris.
¢Qué sitios podrian ofrecer los exitosos ingredientes que los recogidos por las
orillas del Canal Saint Martin en Paris? En la ciudad de Nice, aparecieron tien-
das de campana en la playa, en la conocida Promenade des Anglais, una mitica
avenida costera registrada en la pelicula antoldgica de Jean Vigo, A propos de
Nice, de 1929, dénde se puede reconocer el papel central de la visibilidad y el
juego social en este espacio publico. En Bordeaux, la plaza central fue el lugar
de una acampada similar, y asi ocurrié sucesivamente en otros centros urbanos
de Francia en ese momento. Seria interesante analizar las diferentes opciones
de ubicacién de estas ocupaciones y reconocer estrategias, tipologias y efectos.

Como resultado practico de esta gran movilizacién, se voté una nueva ley en
Francia que fue aprobada inmediatamente por todos los parlamentarios. La
aplicacién de la ley es compleja, limitada e ineficaz. Poco después del desman-
telamiento de las tiendas, la presencia de estos residentes sin hogar volvié a
ser dispersa, escasa, ocasional y cotidiana, apenas visible.
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SOBRE LOS PUNTOS CIEGOS Y LAS EXPOSICIONES

A partir de la diferencia entre las imagenes que se extraen del fluir y las que
simplemente componen las imagenes de las actividades diarias, se conciben
diferentes regimenes de visibilidad de cosas, personas o fenémenos’. Uno de los
tipos de régimen mas extendido es el que forma parte de la vida cotidiana y se
puede decir que es “ordinario”. Es predecible, repetitivo, sin impacto. Otro tipo
de régimen podria llamarse “extraordinario”, capta la atencién, crea o asocia
un evento, impacta, moviliza e interfiere en ese orden de la vida cotidiana.
Por tanto, hay muchas cosas, muchas personas y fenémenos que se miran,
pero no se ven. A veces es necesario que cambien de lugar para ser vistos. La
cuestién central en esta presentacién es, por tanto, saber cémo la ubicacién
o el lugar figurativo de una accién forma parte de estas condiciones capaces
de cambiar el régimen de visibilidad de las cosas, las personas y los fenémenos.

¢Por qué regimenes de visibilidad? La idea principal en esta expresién es que existe
una especie de protocolo, un cuadernillo de procedimientos regulares, que
establecen socialmente lo que se debe ver, las condiciones y los valores que
se deben juzgar. La propuesta de regimenes de visibilidad es una analogia con la
expresion de los “regimenes de verdad” acufiada por Foucault (1994) para sefia-
lar que estos regimenes nos informan sobre quién esta autorizado a hablar, el
tipo de discurso que se acepta como verdadero y los mecanismos que permiten
distinguir lo falso de lo verdadero.

Al mismo tiempo, los regimenes de visibilidad informan sobre lo que debe ser vi-
sible, como debe entenderse lo que se ve y lo que no merece ser visto; tienen
como objetivo informar de lo que se puede considerar importante y por qué se
evalia con tal consideracién; también informan sobre las condiciones necesa-
rias para la interpretacién de lo expuesto, su legitimidad. Es en este sentido
que los regimenes de visibilidad dictan lo que se ve y lo que se mantiene en la
sombra, también dictan lo que debe recordarse y lo que debe mantenerse ol-
vidado, sus continuidades y rupturas. Estos regimenes crean practicas, crean
sus propios criterios y reglas de evaluacién y legitimidad (Foucault, 1994).

Asi, los regimenes de visibilidad estin modulados por la espacialidad, es decir, el qué
ver y como ver dependen completamente de dénde ver. No seria una exagera-
cién afirmar que existe una “geografia de la mirada” que informa de lo que se
debe y lo que no se debe ver en ese lugar; sobre el estado y la posible compren-
sién de las cosas que se presentan alli, su importancia y su significado.

7 I/ El primer gedgrafo en utilizar esta expresién fue Lussault (2007).



LAS CARTOGRAFIAS DE LA MIRADA

Cuando se entra en la sala de un museo o galeria de arte se sabe de antemano
que los objetos que alli se exponen se consideran objetos con un valor ya sea
artistico, cultural o histérico. A menudo se sabe poco de lo que esta expuesto.
De hecho, la informacién sobre el valor de los objetos nos la da la posicién que
ocupan en la red de composiciones espaciales. Es su situacién espacial la que
informa. Depende de la mirada observarlos e identificar qué hay de interés y
valor en los objetos expuestos. La posicién de los objetos los hace visibles; se
encuentran en situacién de exposicion. Este es un ejemplo sencillo de lo que se
llama cartografia de la mirada.

Es interesante darse cuenta de que puede haber otros objetos dentro de la mis-
ma sala que no son visibles, aunque ocupen un espacio contiguo. Es comun
que las salas de exposiciéon de los museos o galerias de arte estén equipadas
con equipos de extincién de incendios, medidores de temperatura y vibra-
ciones, aparatos de aire acondicionado e iluminacién, algin asiento, entre
otros. Ninguno de estos objetos, sin embargo, es visible durante la visita. Un
extintor o un termémetro no requieren ninguna atencién en estas situaciones,
Son comunes ya que solo expresan su estricta funcionalidad, miden la tem-
peratura o impiden la extensién de una eventual fuente de fuego. También
estan expuestos, deben ser visibles en caso de necesidad, pero quedan como
en situacién de eclipse ante la mirada de la persona visitante. Seguramen-
te, serian escudrinados a fondo si estuvieran en otra posicién dentro de esa
sala, si la posicién indicara que también son objetos de interés, que deben ser
vistos y admirados como en una posible exposicién sobre extintores o sobre
termoémetros, por ejemplo.

Evidentemente, hay una accién geografica; existe una clasificacién inme-
diata de las cosas por la posicién que ocupan; se producen cartografias de
los lugares y sus contenidos seleccionando lo que debe figurar, lo que debe
examinarse, estableciendo puntos de vista e incluso la escala de analisis.
Angulos, distancias, observacién o no de detalles y minucias, movimientos
necesarios, trayectoria de observacién, comparaciones, etc. son elementos
que forman parte de este tipo de procedimientos establecidos para dirigir la
mirada y la atencién. Esta “mirada cartografica” dice qué se debe ver y cémo
se debe ver. Todo esto se hace de acuerdo con estrictas normas y criterios,
en el caso que aqui interesa senalando reglas y criterios posicionales. El tipo
de espacio, el lugar que ocupa, la red de relaciones en esa posicién, todos
actilan como criterios que orientan la mirada y el interés y dan distintos
grados de visibilidad a las cosas.

33



34

Esta accién geografica, llevada a cabo por el ojo, se consigue con tanta facili-
dad, de forma tan inmediata que hay que entenderla como un hecho natural y
absoluto. En otras palabras, es como si fuera parte de la naturaleza intrinseca
de las cosas: cosas que son interesantes y cosas que no lo son, cosas que me-
recen atencién y cosas que no la merecen. Cuando se hace esto, se consideran
los regimenes de visibilidad como formas exclusivas y absolutas, como si fueran la
unica manera de establecer criterios de mirada, se toma esa forma de ver, esa
cartografia, como si fuera la inica representaciéon posible del terreno, como
si fuera el terreno en si.



EL LUGAR DE LO QUE ESTA FUERA DE LUGAR

En 1917, bajo el seudénimo de R. Mutt, el conocido artista francés Marcel
Duchamp (1887-1968) envid al Salén de la Asociacién de Artistas Independien-
tes de Nueva York, asociacién de la que era miembro, un urinario de porce-
lana utilizado en los bafios de hombres con el sugerente titulo de Fuente. La
exposicién, de la que el artista era uno de los comisarios, habia establecido
previamente como norma que no habria jueces ni seleccién de obras. Sin em-
bargo, sorprendentemente, el urinario fue rechazado. E1 motivo de la negativa
alegada por los otros comisarios fue que el lugar de un urinario no esta en
una exposicién de arte; estaba “fuera de lugar”.

La pieza es un ‘ready-made’ en la propuesta de Duchamp, un objeto fabri-
cado en otro contexto y con otro propésito, desplazado de su funcionalidad
primaria y su entorno comun al entorno del arte. El urinario utilizado por el
artista se podia encontrar, en ese momento, en cualquier tienda de la indus-
tria. Sin reconocer a Duchamp en el seudénimo de R. Mutt, se sugirié que
como comisario se reuniese con el artista para convencerlo de que retirase
de la exposicién ese objeto tan banal. Por razones obvias, esto no se hizo y
el urinario se convirtié en el centro de una gran discusién que finalmente
sirvié para destacarlo. En poco tiempo se convirtié en un objeto famoso, eje
y materializacién de un complicado debate sobre la naturaleza de qué es arte.
Como se desconoce el destino del original, se realizé una serie de réplicas con
el consentimiento del autor y firmadas por R. Mutt a partir de una tnica foto
existente. Hoy en dia, muchos museos y galerias colocan estas réplicas en
un lugar destacado en la exposicién de sus colecciones. Innumerables libros
dedicados a la historia del arte, especialmente al arte moderno, ponen fotos
de este objeto, famoso por la polémica que suscité.

El urinario, que hasta 1917 solo se exhibia en las aceras de los almacenes de
material de construccién, con un precio correspondiente a cualquier otro ob-
jeto similar y parecia destinado a servir inicamente a la exacta funcionalidad
sanitaria de los bafios publicos, se transformd en una obra de arte al cam-
biar de lugar. Como decia Eco (2004) sobre los ‘ready-mades’: “cuando estos
objetos son percibidos, se aislan de los otros, son enmarcados, se ofrecen a
nuestra contemplacién, adquieren un significado estético como si hubieran
sido tratados por la mano de un autor” (Eco, 2004: 406). La forma y el lugar
de la exposicién cambiaron su historia, cambiaron su apreciacién, cambiaron
su valor y, en 1999, un coleccionista griego incluso pagé casi dos millones de
euros por una de estas copias en una subasta.
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Para algunos, Marcel Duchamp y sus ‘ready-mades’ son jalones del inicio del
arte contemporaneo. Aqui lo mas importante no es si este acto corresponderia
o no a la accién fundacional de una nueva forma de expresioén artistica, sino
que a través de este acto, el artista haya desvelado el sistema espacial que
subyace a nuestra apreciacién del valor e interés de ciertos objetos. Vale decir
que si él desveld las reglas de un sistema de visibilidad fue porque consider6 la
espacialidad como uno de sus criterios fundamentales.

La actitud del artista desestabiliz6 por completo la supuesta naturalidad de
nuestro criterio espacial de la mirada frente a los objetos artisticos. Mostré lo
que es arbitrario y situacional en la eleccién que se hace de lo que debe verse,
comprometié las habituales cartografias del mirar; demostro la posible relati-
vidad de los sistemas de visibilidad que nos guian en museos, salas y galerias de
arte. Definitivamente, el artista dej6 claro que también se reconoce una obra
de arte por la ubicacién en la que estd expuesta, por la posicién en la que se
encuentra, por su contexto de ubicacién y por la historia que se asocia con
ese objeto. El lugar, el contexto, la narrativa pueden cambiar por completo la
apreciacién de un objeto.

Segun muchos criticos de arte, la pregunta que se plantea al arte contempo-
raneo no parece ser lo que caracteriza al arte moderno sobre las fronteras o
limites asimilables a la creacién, sino la inadecuacién de los conceptos tra-
dicionales de arte, obra y artista (Jiménez, 2005). De esta manera dejaria de
tener sentido la pregunta ;qué es el arte? Segin el filésofo Goodman (2005),
esta pregunta deberia sustituirse por esta otra: “;cuando hay arte?” (Good-
man, 2005: 32). Se puede decir ahora sin dificultad que el espacio es uno de
esos elementos-conceptos que se discuten en el arte contemporaneo y, parafra-
seando a este autor, afirmar que la pregunta fundamental seria ;dénde esta el
arte? En otras palabras, ;dénde esta el arte hoy? ;cémo se asocian los lugares
con los objetos y practicas que dan lugar a la lectura de que alli hay arte?®

El influyente critico de arte Danto (1981) describid la extrana sensacién que
tuvo en 1964 cuando visité la exposiciéon de Andy Warhol; se exhibieron cajas
de un conocido producto utilizado para lavar ropa. Eran exactamente iguales a
las que se podian encontrar en los supermercados, aunque vacias y producidas
con distintos materiales. La pregunta que mantuvo como base de ese impacto
fue: ;cuando lo banal se transforma en un objeto de arte? Para el critico, esta
transfiguraciéon seria el resultado de la atmésfera, el contexto, el ambiente
que daria sentido estético a esos objetos, una teoria del arte que se insinué
en ese momento y en ese lugar. La pregunta fundamental que planted se re-
fiere al estado de los objetos y sus lugares de exposicién (en un supermercado o
en la Stabble Gallery de Nueva York). El autor lo llamé “ambiente”, pero bien

8 // El reconocido artista visual y fotégrafo JR afirmé en una entrevista: “realmente, lo mas importante
es el lugar donde pongo mis fotos y el significado que toman segtn el lugar” (LExpress, nam. 3153,
2011: 142).



podria ser una espacialidad, una forma de construir significado a través de la
exhibicién de cosas fuera de sus lugares habituales y asociando esta accién
con una narrativa que Danto (1981) vio como una nueva teoria del arte. Alli
se recogen los elementos que crean nuevos regimenes de visibilidad y hacen ver las
cosas de manera diferente a como se ven, o no, habitualmente.

Para la mayoria de los teéricos del arte, Marcel Duchamp fue un pionero al
esbozar nuevas configuraciones de lo que seria el arte contemporaneo. El sis-
tema espacial fue un tema central en la metamorfosis de un objeto comun
en una obra de arte. Andy Warhol, con sus cajas de detergente en polvo y
sus latas de sopa, relanzé esta discusién de qué es arte con gran impacto casi
cincuenta afios después. Hoy también, casi cincuenta afios después de él,
el papel del espacio en este asunto ain no esta claro, aunque han seguido
nuevas iniciativas. Algunas de ellas, por cierto, ponen el espacio en escena
sin ambivalencia.

En 2009, por ejemplo, el Centre Georges Pompidou de Artes (Beaubourg), en
Paris, acogid la exposicién Un Espacio Vacio, compuesta por nueve salas sin
ningan objeto’. Lo que se exhibié fueron simplemente las habitaciones, su
espacio puro. Se devolvidé toda la visibilidad al lugar, no a los objetos que lo
ocupan. Esto constituye un formidable indicador del papel de la espacialidad
en el sistema de presentacién de los objetos artisticos, de la solidaridad de la
posicién en la produccién de sentido.

9 // Esta idea ya se habia explorado desde 1958 en ocho exposiciones. La de 2009 fue una retrospectiva,
pero también fue la primera en hablar de un espacio vacio. Las otras fueron: Yves Klein. La spécialisa-
tion de la sensibilité a I'état de la matiére premiére en sensibilité picturale stabilisée, Paris, 1958; Art
& language. The air-conditionning show, 1967; Robert Barry. Some places to which we can come, and
for a while: be free to think about what we are going to do, Turin, 1970; Robert Irwin. Experimental
situation, Los Angeles, 1970; Laurie Parsons. Sem titulo, New York, 1990; Bethan Huws. Haus esters
piece, Krefeld, 1993; Maria Eichhorn. Money at the Kunsthalle, Berna, 2001; Roman Ondak. More
silent than ever, Paris, 2006; Stanley Brouwn. Un espace vide, Paris, Centre Pompidou, 2009.
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LOos MARCADORES DE ENTRADA EN OTROS
SISTEMAS DE VISIBILIDAD

Unos afios antes del urinario de Duchamp, en 1863, otro objeto también fue
rechazado en una respetada exposicién en un salén de arte de Paris. En este
caso, el objeto era un lienzo propuesto para una exposicién de pintura que
igualmente se identifica como un marcador en la historia del arte. Es el co-
nocido cuadro de Edouard Manet, Déjeuner sur I'herbe. El aspecto a destacar es
un poco diferente al que aporta el urinario de Duchamp. No concierne a la
ubicacién, aunque no deja de ser interesante que, poco después, todos los
artistas rechazados en esta sala de pintura de la Academia organizaron una
nueva exposicién en el Palais de I'Industrie en Paris llamada Salon des Réfu-
sés y que este grupo se convirtiera en el nicleo del reconocido movimiento
impresionista en pintura.

Lo interesante aqui es el motivo por el cual, para muchas personas, la pintura
de Manet plantea un enigma en su composicién. Claro, hay composiciones
similares y predecesoras reconocidas (Tiziano con Fiesta en el campo, Rafael con
Ninfas en el Juicio de Paris y Courbet con Mujeres jovenes a orillas del Sena), pero un
nuevo elemento desconcierta: ;qué expresa esta composicién? ;qué dice la
pintura? Los personajes dirigen la mirada en distintas direcciones, la mujer
en primer plano mira al frente incluyendo a la persona que mira la compo-
sicién. Ella esta desnuda. Los hombres tienen ropa urbana y elegante. Otra
mujer al fondo se estd bafiando. ;Qué estin haciendo? ;Por qué unos estan
vestidos y otros desnudos? ;De qué hablan? ;Por qué hablan sin mirarse? Se
nos presenta una escena de la que no se sabe nada y de ella se puede decir
muy poco con certeza.

Los criticos de la época pensaron, al igual que mas tarde para el urinario de
Duchamp, que era una broma. El tamano del cuadro no era el habitual, era
muy grande y solo se presentaban temas histéricos o biblicos en lienzos de ese
tamano (208 cm x 264,5 cm). Los desnudos también eran bien aceptados siem-
pre que estuvieran relacionados con temas mitolégicos o de la Antigiiedad,
pero los personajes de Manet eran todos contemporaneos. Algunos detalles
tienen un aspecto inacabado como si no fuera importante terminarlos o si
no se hubieran trabajado de manera delibera hasta el final. La figuracién del
paisaje no es muy detallada y no se respetan las proporciones dictadas por la
perspectiva clasica.

Sin embargo, el mayor problema no son estos desacuerdos formales. La pintu-
ra de Manet gener6 una polémica por el tema, o mejor dicho, por su ausencia.
De hecho, la narrativa no es clara. La situacién ilustrada no tiene un mensaje



fijo. Hay una asociacién misteriosa de estos personajes con el lugar. Como
comentd Zola (1867), el publico en ese momento no entendia la imagen, ya
que era una obra sin tema. Manet, segln este autor, era un pintor “analitico”,
lo que imaginaba en el cuadro solo seria un pretexto para un juego de masas
y colores, mientras que para el publico en general solo importaba el tema.

Lo que hay que ver en esta pintura no es un ‘déjeuner sur I’herbe’ (un almuerzo
en el césped), sino todo el paisaje, con su vigor y su finura, con su primer plano
tan amplio, tan sélido y sus fondos tan delicadamente ligeros [...] en fin, este
vasto conjunto, lleno de aire, este rincén de la naturaleza trajo con tan simple
sencillez, toda esta admirable pagina en la que el artista colocé todos los elemen-
tos particulares y raros que habia en ella (Zola, 1867: 91).

La pintura de Manet marca el claro advenimiento de una pintura que co-
mienza a distinguirse de los temas clasicos. Se atreve a demostrar libertad
en relacién a un tema narrativo, busca una expresién mas analitica y menos
representativa. Este conjunto de rupturas se acepta ahora como el primer paso
hacia los propésitos del arte moderno en la pintura*. Muchos fueron los que
seflalan a Manet como pionero del arte moderno, yendo mucho maés alla de
la etiqueta de pintor impresionista. El filésofo Foucault (2004), retomando los
propositos de Paul Valéry, André Malraux, Georges Bataille, afirma que Manet
hizo posible toda la pintura postimpresionista, toda la pintura del siglo XX.
Para él, el artista anuncia el marco del objeto, una obra en la que el tema es
secundario y se transgreden las reglas basicas del encuadre y la perspectiva
provocando que no se tenga la sensacién de la escena como una ventana, sino
que se restablezca el marco, el lienzo, como un objeto fisico en si mismo. Asi-
mismo sefiala un nuevo principio de composicién con el color negro intenso
de las prendas masculinas mezclandose con la figuraciéon de la vegetacién.
La mancha negra adquiere, segin Foucault (2004), un valor espacial en la
pintura. El color negro en este caso no es ausencia o privacién, es la base
por la cual todos los demds colores se vuelven visibles. El color negro es un
principio de orden espacial.

El publico sensible a la obra de Manet estaba formado por sus contemporaneos
anénimos que frecuentaban cafés, bulevares y los grandes jardines parisinos,
personajes que aventuraban el advenimiento de la Tercera Republica Francesa
proclamada en 1870, pero ya anunciada en la multitud y en sus costumbres.
Algunos de estos elementos figuraron fragmentariamente en las pinturas de
Manet que afirmé: “Hice lo que vi” (Guégan, 2011). Quizds, pero esta mirada se
instituy6 a partir de un nuevo régimen de visibilidad que comenz¢ alli, definiendo
nuevas narrativas para una nueva audiencia: nuevos espacios para ver.

10 // El papel de Edouard Manet en la pintura fue reafirmado en la exposicién que lleva el sugerente
titulo de Manet, inventeur du moderne (Museod'Orsay, Paris, abril 2011).



