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Resumen

La guerra del Golfo de 1991 fue diseiiada como la gran guerra en directo de
un tiempo en que la television ocupaba un espacio central dentro de la esfera
medidtica. La promesa fracas6 y se convirtié en una guerra espectral en la que
se vislumbraron las grandes estrategias informaticas de imagen y simulacién. La
guerra de Irak de 2003 debia ser la revalida de las cadenas de televisién, pero
durante los doce aios que separan las dos guerras se habian producido una se-
rie de cambios en el paradigma informativo. El directo televisivo debia competir
con el directo de al red, la cadena CNN debia competir con la cadena Al Jazeera
y las camaras profesionales con las cdmaras domésticas. El articulo analiza el
impacto que los sistemas no profesionales de filmacién, generados en plena era
digital ha tenido en los procesos de visibilidad de la guerra de Irak. La guerra
real se ha convertido en banco de pruebas de una guerra de las imagenes que ha
servido para afianzar algunos de los recursos de la web 2.0. También ha servido
para demostrar de qué modo la gran utopia de la objetividad informativa se ha
visto amenazada por la irrupcién de nuevas subjetividades. El reto fundamental
que plantea el futuro reside en la concepcién del archivo, en vislumbrar hasta
que punto la historia se escribird a partir del uso como documento de las ima-
genes profesionales de las cadenas de television o de las imdgenes amateur que
se han depositado en YouTube.
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The Iraq war as a testing ground for the development of domestic digital
images
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Abstract

The Gulf War of 1991 was designed as the great live war of a time when te-
levision had a central space within the media sphere. The promise failed and
it became a spectral war in which image computing and simulation strategies
where visible. The 2003 Iraq war should have been the revalidation of the
television, but during the twelve years between both wars a series of changes
to the information paradigm have taken place. Live broadcast TV had to com-
pete directly with the live network, CNN had to compete with Al Jazeera and
professional cameras with domestic cameras. The article analyzes the impact
that non-professional film systems generated in the digital age have had on the
processes of visibility of the Iraq war. The real war has become a testing ground
of a war of images that has served to reinforce some of the resources of the web
2.0. It has also shown how the great utopia of informative objectivity has been
threatened by the emergence of new subjectivities. The fundamental challenge
posed by the future lies in the conception of the file, to glimpse the extent to
which history is written from the use as a document of professional images of
the television or amateur images that have been posted on YouTube.
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1. La guerra del Golfo como guerra informatica

En el transcurso de sus memorias, Walter Cronkite, presentador durante mas
de veinte afios del programa informativo CBS Evenings News, cuenta que el
Ministerio de Defensa del gobierno americano acusé a los periodistas de ser los
responsables de haber perdido la guerra del Vietnam (Cronkite, 1998: 45-48).
Cronkite se muestra taxativo al explicar por qué los dirigentes consideraron
que la guerra fue perdida por las imégenes y recuerda que en la revista oficial
del ejército estadounidense, Military Review, los altos mandos insistian en afir-
mar que «en la préxima guerra las cdmaras de televisién deberdan quedarse en
casa» . Esta actitud quedd perfectamente ejemplificada cuando el 25 de octubre
de 1983, el ejéreito americano llevé a cabo la llamada operacién Urgent Fury,
consistente en la invasion de la Isla de Granada. La misién se llevaba a cabo en
respuesta al golpe de estado que habia perpetrado el viceprimerministro del
pais, Bernard Coard. La accién militar se saldé con 16 muertes de militares
americanos y 45 de las tropas de la isla, que estuvieron apoyadas por tropas
cubanas. Todos los combates y movimientos militares se llevaron a cabo sin la
presencia de ningin periodista. El ejército queria guardar el secreto y garantizar
la seguridad. La invasién americana de Granada fue el primer episodio de una
serie de actos bélicos sin imagenes que el pensador Noam Chomsky denuncié
en su libro Necessary Ilusions, al indicar que a lo largo de los afios noventa, los
medios de comunicacién americanos después del Vietnam y del caso Watergate
se habian sentido presionados por la politica estatal sin ninguna posibilidad de
poder ofrecer una mirada externalizada a las acciones de la politica americana
en el mundo (Chomsky, 1989: 2-6). Dick Chenney, secretario de Defensa du-
rante la presidencia de George H. W. Bush entre 1989 y 1993, reclamé en sus
apariciones televisivas la importancia que para la seguridad de la nacién debia
tener la censura televisiva de ciertas imégenes comprometidas.

El 11 de enero de 1991 el mundo se convirtié en victima de la paranoia creada
por la expectativa medidatica que empezaron a difundir algunos medios, con la
promesa de que por primera vez en la historia se podria llegar a seguir una gue-
rra en directo por television. El fildsofo Jean Baudrillard publicé tres articulos
en el diario parisino Liberation que, posteriormente, fueron recopilados en un
libro que llevaba el ilustrativo titulo de La guerra del Golfo no ha tenido lugar.
Mientras los medios de comunicacién cayeron en el error de no darse cuenta de
que el suefio de la guerra en directo nunca se materializaria y que su dispositivo
informativo estaba condicionado por una politica norteamericana poco proclive
a la transparencia informativa, Baudrillard escribia: «Seguimos sin salirnos de la
guerra virtual, es decir, de un despliegue sofisticado, aunque a menudo ridiculo,
sobre un telén de fondo de la indeterminacién global» (Baudrillard, 1991: 21).
Otro pensador de las imégenes virtuales, Paul Virilio contest6 a Baudrillard afir-
mando que la guerra del Golfo si que habia tenido lugar y que esta sirvié para in-
augurar una nueva era en las estrategias discursivas: la guerra tecnoldgica, casi
robdtica, en la que el nuevo poder que se estaba poniendo de manifiesto era el
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poder de la informatica (Virilio, 1996: 96). El filésofo aleman Jiirgen Habermas
se mostraba cercano a esta posicién. Habermas considera que cuando estallé la
guerra del Golfo, el mundo fue impactado por la apariencia de un montaje que
permitia establecer comparaciones con los videojuegos, con la repeticién de un
programa electrénico. El choque con la realidad tuvo lugar con el atentado con-
tra las Torres Gemelas del 11 de septiembre. Habermas considera que «nunca
antes nadie habia obtenido tanta realidad de una pantalla de televisién, como la
que tuvo la gente en todo el mundo el 9/11» (Borradori, 2003: 84).

Con la puesta en marcha de la cadena CNN se habia materializado, durante la
guerra del Golfo la utopia de la informacién que permitia poder llegar a estar
informado durante veinticuatro horas del dia durante 365 dias del afio'. La tele-
vision sintié que debia asumir el compromiso de llegar hasta el directo, pero se
encontro con la contradiccion de una guerra sin imégenes, cuyo icono fue la foto
de un corbardn marino atrapado en el charco de petréleo. La fotografia no habia
sido tomada en Kuwait sino manipulada a partir de unas imigenes tomadas en
Groenlandia. De todos modos, tal como afirma Virilio, las imégenes virtuales de
los bombardeos disefiados por ordenador acabaron creando la imagen de que
estdbamos ante una guerra sin victimas en la que quien triunfaba era el nuevo
poder de la informaética. La guerra del Golfo dejé el camino libre a una nueva
concepcidén de la visibilidad virtual generada por la informatica, con la que se
estaba creando una nueva imagen sin censura, pero sujeta a una nueva forma de

ver (Quintana, 2003: 262).

En términos cinematograficos podemos considerar la guerra de Irak que estallo
en 2003 como un remake de la guerra del Golfo, pero si intentamos repensar su
posicién dentro de la guerra de las imédgenes veremos que acabd estableciendo
un nuevo régimen informativo. Ya no se trataba de poner de relieve la imagen
quirurgica y virtual de la informética en un mundo en el que la esfera de visibi-
lidad era limitada, sino de establecer una nueva forma de visibilidad marcada
por el desarrollo de las tecnologias digitales como formas de aprehension y
documentacion de la realidad. W. J. T. Mitchell considera que el cambio esen-
cial perpetrado en la guerra de Irak consiste en el modo como se ha llegado a
mostrar el horror extremo a partir de un proceso de desrealizacion, consistente
en transformar las imdgenes mds atroces en un espectaculo que pone en crisis
la realidad para acabar convirtiendo el mundo en auténtico simulacro de un
videojuego (Mitchell, 2008: 194-195). Mientras en la primera guerra del Golfo,
el videojuego tecnoldgico desterraba las victimas, en la guerra de Irak lo que se
ha acabado poniendo en juego es una cierta idea de la imagen que personifica
el horror y genera sus iconos. No obstante, la teoria de W. J. T. Mitchell se
queda en una esfera muy limitada porque la guerra de las imégenes ha acabado
adquiriendo una dimensién compleja al ir més all4 del videojuego para acabar
afianzando el poder de la imagen amateur como imagen generadora de discur-
sos que ponen en crisis la pretendida objetividad informativa del mundo.

! La cadena CNN empezé sus emisiones por cable el 1 de julio de 1980, fue creada por el magnate Ted Turner y fue la
primera cadena temdtica especializada en ofrecer informacién durante 24 horas al dia.

adComunica. Revista de Estrategias, Tendencias e Innovaciéon en Comunicacidn, 2011, n°2 / ISSN 2174-0992




2. La guerra de Irak como guerra digital

La madrugada del dia 20 de marzo del 2003, la mayoria de las cadenas de te-
levisién occidentales emitian conjuntamente, en directo, un plano general del
skyline de Bagdag. Envueltos en una inquietante atmésfera de calma tensa, los
reporteros enviados a la capital de Irak esperaban que tuviera lugar la orden
de inicio de los bombardeos. Su objetivo era el de revalidar el fracaso media-
tico de la primera guerra del Golfo. Los medios querian estar alli y no podian
volver a disefar otra guerra sin imagenes. La mayoria de directivos de las ca-
denas occidentales esperaban que surgiera la oportunidad de poder mostrar a
la humanidad el espectdculo de los combates durante el avance de las tropas
americanas por el desierto o filmar los bombardeos como un acto de conquista,
sin reflexionar sobre sus efectos, que la guerra habia tenido efectos colaterales
en la poblacion civil. Deseaban documentar la conquista de Bagdad, otorgan-
dole una dimensién épica centrada en el poder simbdlico que podrian llegar a
tener determinados iconos de la conquista. Los medios también pretendian dar
forma al cardcter melodramatico de determinados dramas humanos individua-
les y poder registrar algunos relatos crueles capaces de capturar, o de poder
emocionar, a su audiencia. La cuestién de la guerra en directo estaba, de nuevo,
en el ambiente, pero entre 1991 y 2003, la tecnologia habia cambiado de forma
substancial. La idea del directo como simultaneidad ya no era patrimonio ex-
clusivo de la televisién como medio. Alguna cosa nueva se habia instalado en el
interior de Internet y habia creado una nueva relacién con la informacién. Fren-
te al poder que de forma progresiva estaba ocupando la red, la television que
habia empezado a entrar en crisis como medio que queria utilizar el espectaculo
de la guerra para demostrar al mundo que su centralidad mediatica continuaba
vigente. Paraddjicamente, la guerra de Irak puso en evidencia los limites de la
propia television.

El 20 de marzo de 2003, el plano general fue recurrente en todas las cadenas
hasta que el cielo se enrojecié y empezo el espectdculo de la guerra. En aquel
preciso instante, los diferentes corresponsales televisivos tomaron nota de que
se habian iniciado los bombardeos americanos contra las tropas republicanas de
Saddam Hussein y pidieron una répida conexién con sus respectivas cadenas.
La guerra podia ser mostrada sin miedo al fracaso. Alguna cosa esencial habia
cambiado desde 1991, pero la mayoria de periodistas ignoraban que esa cosa
esencial no solo cambiaria la imagen de la guerra sino también la funcién del
periodismo.

Tres dias después de que las cadenas de television crearan sus discursos sobre
la guerra, la situacién empezé a llevar a cabo un giro informativo muy curioso.
La cadena drabe Al Jazeera difundid las imégenes de los primeros prisioneros
americanos capturados por las tropas iraquies e introdujo una nueva forma
de observar el terror. La exhibicidén de los fuegos artificiales por parte de los
bombardeos americanos de la guerra del Golfo dio paso a una situacion infor-
mativa bastante mas compleja. La contienda adquirié un camino imprevisto y
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demostré que el punto de vista oficial podia llegar a ser contrastado con el punto
de vista articulado por los medios informativos de las naciones arabes. Todas
aquellas informaciones que los medios occidentales habian ocultado en 1991
podian ser reveladas por una cadena arabe, Al Jazeera que habia sido creada
en Catar en 1996, con el fin de establecer una amplia red de informacion entre
los paises musulmanes2. Las cadenas de television occidentales reaccionaron y
construyeron su realidad mediante una serie de imagenes emblemadticas que se
convirtieron en iconos de la contienda. Pero la cuestion esencial no residia en la
aparicién de un poder televisivo alternativo generado desde el mando adversario
que podia llevar a cabo una verdadera campana de contrainformacién. El autén-
tico enemigo de la historia oficial generada por los grandes medios empezaron
a ser las imagenes alternativas. La guerra de Irak no tard6 en caracterizarse
por la profusién de imdagenes amateurs surgidas desde diferentes canales y
difundidas por Internet. La imagen borrosa, inestable, nerviosa, desenfocada,
sin definicién, tomada de forma apresurada, que se habia convertido en imagen
prototipica de las representaciones cinematograficas —ficcionales y documenta-
les— de la guerra, adquirié una mayor difusién informativa. La guerra de Irak
acabo convirtiéndose, también, en una curiosa batalla entre la informacién pe-
riodistica tradicional y las nuevas formas de subjetividad generadas por la red.

Tal como recordaba Tzevan Todorov, la excusa que genero la guerra de Irak fue
la de la erradicacién del terrorismo, sin embargo, dos meses después del inicio
de la guerra, cuando los medios americanos decidieron que la situacién estaba
controlada y después de que fuera capturado Sadam Husein, la guerra continud.
Desde el fin de la guerra se sucedieron los atentados. El terrorismo que parecia
ser erradicado empezé a gozar de buena salud (Todorov, 2003: 60). Para poder
conquistar a la audiencia, la informacién televisiva de la guerra de Irak tuvo
que competir con la difusién de diferentes imagenes por péaginas web. Entre el
ano 2003 y el 2007, surgieron otros circuitos paralelos capaces de generar infor-
macién que se fueron consolidando de forma progresiva. La aparicién de todos
estos nuevos medios de comunicacién alternativos que se concretaron alrededor
de la emergencia de la llamada web 2.0. tuvieron lugar en los afios en que Irak
ocupaba una pégina esencial dentro de la actualidad informativa.

La aparicién de YouTube fue determinante para definir la construccion de imé-
genes de la guerra de Irak, de forma parecida a como en el afio 2011, durante
el estallido de las revoluciones en los paises arabes el papel de YouTube ha ido
acompaiiado del apogeo de las redes sociales como espacio de contrainformacion,
especialmente en Facebook y Twitter. Uno de los desafios claves de las nuevas
imégenes ha sido la puesta en crisis de las formas de censura tradicional. En Irak,
por ejemplo, el gobierno de Iyad Allawy ordend el cierre en 2004 de la oficina en
Bagdad de la cadena Al Jazeera, para impedir su contacto directo con determi-
2 Al Jazeera es una emisora de televisién por satélite de lengua arabe fundada en noviembre de 1996 por el gobierno de

Catar. Es el principal canal de noticias del mundo arabe. Originalmente gratuita y sostenida por el gobierno (la familia
real catari), la emisora poco a poco empez6 a cobrar por sus servicios y se independizé financieramente.
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nadas imagenes. La colaboracion de los ciudadanos que empezaron a enviar imé-
genes de los sucesos que transcurrian en el pais fue clave tal como afirma Taysir
Alony, corresponsal de la cadena: «Nos llamaban por teléfono para informar de
lo que ocurria en el pais y para mandar grabaciones de la mayoria de los sucesos.
Esto ocurrié en Irak antes de la era de Internet, pero ahora el trabajo es mas fécil
y rapido gracias a los blogueros, que cuelgan sus imédgenes en sus paginas y nos
avisan para recibirlas» (Estrada, 2011: 14). El modelo Al Jazzera fue fundamental
desde la guerra de Irak hasta las revoluciones arabes, e introdujo en sus paginas
web la presencia de las imdgenes de baja definicion. Estas imagenes le sirvieron
muchas veces para romper con las barreras impuestas desde los poderes guber-
namentales en los paises arabes o en el caso de la guerra de Irak para romper con
la hegemonia informativa que pretendian llevar a cabo los poderes americanos
desde que se hicieron cargo del control informativo de la ciudad.

Poco tiempo después del anunciado fin de la guerra de Irak, las imdgenes do-
mésticas tomaron el poder y desvirtuaron la funcién de las imagenes oficiales
capturadas por los profesionales. Con una cdmara doméstica se filmaron las
torturas y vejaciones que un grupo de soldados americanos propiciaron en la
cércel de Abu Grahib contra los reclusos. En un formato doméstico también
fueron capturadas las imédgenes de los periodistas occidentales secuestrados y
degollados ante las cdmaras. Los terroristas consiguieron resucitar la pesadilla
del horror en directo. Determinadas imégenes colgadas en YouTube ofrecian
el contraplano de algunas atrocidades que habian sido difundidas previamente
por las cadenas de televisién occidentales, abriendo el camino a una especie de
contrainformacién que cuestionaba la funcién de los corresponsales de prensa y
proponia otras formas de ver e informar que entraban en colisién con las formas
habituales desde las que se habian institucionalizado los discursos informativos.
Por otra parte, las videocdmaras de los soldados mostraron en YouTube aspectos
sérdidos de su vida cotidiana que contrastaban con las imagenes capturadas por
los reporteros que llevaban las acciones de control contra los rebeldes irakies
y con los planos que emitian las grandes cadenas internacionales de television.

La guerra de Irak pasé a convertirse en una doble guerra en que la crueldad de
lo real daba paso a otra guerra figurada en que el combate se efectuaba entre
diferentes canales de circulacion de las imédgenes. Estos canales difundieron una
imagen de la guerra borrosa y desenfocada cuyo signo de pobreza acaba convir-
tiéndose en una especie de recurrente estético. No obstante, esta baja definicion
de las imagenes filmadas adquiria un valor de veracidad como documento que
parecia certificar el valor documental de las propias imadgenes. Mientras las
cadenas de television difundian imégenes estereotipadas rodadas en cdmaras
adaptadas a las dltimas tecnologias digitales de emision en alta definicién, las
imégenes capturadas por videocdmaras de aficionados o desde los teléfonos
moviles de los que han participado como agentes en los conflictos, han acabado
generando otros niveles de afirmacién de lo real. Las diferentes formas de filmar
la guerra han generado determinados cédigos que mas alla del conflicto no han
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hecho més que extenderse por los miiltiples canales de creacién. En un articulo
sobre la forma como se construyen en nuestro presente las imagenes de la gue-
rra, Andrés Hispano indica que «resulta paraddjico que las nuevas tecnologias
sean las responsables de que tantos dlbumes y noticiarios rednan secuencias e
imagenes de pobre calidad» (Hispano, 2007: 57).

3. La guerra en formato amateur

El testimonio de estas multiples batallas informativas también fue recogido en
una curiosa pelicula de compilacién de diferentes imagenes titulada Iraqui short
films (2008), de Mauro Andrizzi. El autor del trabajo es un cineasta argentino
que no ha rodado ni un plano pero que ha intervenido como responsable del
montaje de las secuencias extraidas del gran magma de imédgenes que es You-
Tube. En sus titulos de crédito iniciales, Andrizzi nos advierte de que la pelicula
parte de una guerra en la que todo ha querido ser filmado. Los miembros de Al
Quaeda deciden documentar sus diferentes atentados, mientras que los solda-
dos americanos registran las acciones que llevan a cabo. En la pelicula vemos
como se intercalan las imagenes domésticas de los soldados americanos, de
los comandos especiales del ejército estadounidense con otras filmadas por los
activistas arabes de Al Quaeda que invocan el poder de la guerra sagrada, mien-
tras ruedan sus acciones mortiferas. En la primera escena de la pelicula, por
ejemplo, vemos unas imagenes capturadas desde gran distancia por un grupo de
activistas de Al Quaeda que filman el momento en que un coche bomba destruye
un convoy de soldados americanos. La imagen estd rodada en un largo plano
general sostenido, que obliga al espectador a concentrarse desde la distancia en
el movimiento de unos coches lejanos que van a perpetrar el atentado. En off
escuchamos los comentarios de los activistas que filman y vemos como invocan a
Al4, una vez perpetrado el atentado. Unos minutos después vemos las acciones
represivas de un comando de soldados americanos en el centro de Bagdad. Las
imagenes estan capturadas por cdmaras domésticas por los mismos miembros
del ejercito y muestran también cémo ametrallan un coche por las calles de la
ciudad. M4s tarde la pelicula nos ofrece imdgenes con cdmara temblorosa de un
tiroteo o las coreografias que hacen los soldados frente a una cdmara mientras
bailan para matar su tedio. En todos estos casos, los atentados, las acciones
bélicas o las fiestas privadas son capturadas en bajisima definicién, como si el
peso del soporte fuera un factor determinante para poder llegar a crear una
superficie de realidad capaz de impactar de manera més directa al espectador,
que cualquier tipo de imagen rodada con cdmaras que utilizan estandares de
calidad y de éptima resolucién visual. Frente a estas imagenes sacadas de You-
Tube parece como si las imagenes televisivas carecieran de sentido, como si la
auténtica batalla la hubieran librado estos planos mal rodados sin ningtn atisho
de profesionalidad. En Iraqui short film, Andrizzi agrupé las imagenes e intro-
dujo algunos intertitulos. El debate clave que provoca la pelicula reside en cémo
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el hecho de haber una intervencién previa que clasifica los materiales, la ayuda
a poder llegar a convertirse en un auténtico archivo filmico de la contienda.

Frente a esta situacién de hegemonia de las imdgenes no profesionales en You-
Tube, resulta pertinente estudiar los documentales oficiales realizados por cade-
nas televisivas americanas por cable como la HBO o algunas productoras de ads-
cripcién independiente. Todos estos trabajos, llevados a cabo de forma reflexiva
y al margen de las informaciones puntuales de los noticiarios parecen querer re-
conocer la fuerza estética —o el supuesto realismo— de los registros domésticos
con camaras digitales. Hasta el punto que en el momento de crear sus discursos
han acabado institucionalizando la textura amateur de la imagen oficial de la
nueva guerra. Los documentales televisivos han utilizado las imdgenes de baja
definicién para contar sus relatos épicos sobre el valor de los soldados en las
contiendas. El deseo de todos estos trabajos consiste en vampirizar las texturas
de baja definicién para dar cuenta de la nueva iconografia de las guerras del
siglo XXI. The War Tapes (2006) de Deborah Scranto parte del trabajo llevado
a cabo por una periodista a la que se le asigné que realizara el seguimiento de
la vida de un comando de solados. Esta ofrecié diversas pequefias cdmaras a
diferentes soldados para obtener un calidoscopio basado en la imagen de baja
definicién sobre la guerra. Su trabajo se contraponia al de los documentos in-
formativos que habian generado los noticiarios durante el mismo proceso. Su
intencién no era la de llevar a cabo un proceso de contrainformacién, sino la
de demostrar como las subjetividades juegan un papel clave en el momento de
enfrentarse a la mirada de un conflicto que rompen con el sacrosanto deseo de
objetividad informativa. Otro ejemplo interesante es el de otra produccién do-
cumental de la televisién por cable, titulada Combat Diary: the marines of Lima
Company (2006) de Michael Epstein. En este caso se trata de un documental
de corte patriético sobre una compaiia de marines de Ohio que perdié 23 de
sus 184 miembros destacados en Irak. El documental parte de los momentos de
dolor frente a las tumbas de las victimas, para introducirnos en las vivencias de
la compaiiia durante un afio. Los narradores del relato son los propios soldados
que con sus videocdmaras filman imégenes de la vida cotidiana en los cuarteles
y dan cuenta de las misiones de rastreo o de las diferentes acciones bélicas. El
trabajo televisivo parte de los soportes amateurs como imagen emblemaética
para acabar creando unos c6digos audiovisuales que remiten a una cierta idea
de cémo se debe filmar una guerra del siglo XXI. La diferencia con las imagenes
depositadas en YouTube reside en el montaje, en el modo como se establece un
ritmo que resulta ajeno al del soporte de la imagen amateur. Frente a la idea de
los medios tradicionales de certificar que han estado alli gracias a la presencia
de sus periodistas, los documentales sefialaban que los que verdaderamente han
estado alli son los que han combatido, por lo que sus subjetividades alcanzan el
papel de testimonio y de nuevo paradigma informativo.

La doble guerra entre las imégenes y la realidad acabé instalandose en el corazén
de la ficcion. El ejemplo maés interesante de como se articulan las imdgenes inno-
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bles dentro de los paradigmas del cine de ficcién es Redacted (2007), de Brian de
Palma. En este caso, se trata de una pelicula de ficcién que puede considerarse
como un trabajo de ensayo sobre los modelos filmicos presentes en YouTube y a
los que Andrizzi ha acabado otorgando con su pelicula la funcién de documentos.
Su reto consistié en concebir la reconstruccion como la bisqueda de una imagen
de lo que son las guerras del siglo XXI, reconstruyendo las formas de filmar para
acabar denunciando las multiples atrocidades generadas desde el poder. En Re-
dacted, el cineasta americano se propone documentar visualmente lo que ocurrid
cerca de Samarra en el 2004, cuando se produjo el asesinato y la violacién de una
joven iraqui de catorce aios por parte de las tropas americanas destinadas en una
misién de vigilancia. El discurso ético que propone Brian De Palma aborda el pro-
ceso de degradacién moral de la guerra. Sin embargo, el acto de recreaciéon de
un episodio de horror y la reconstruccién de la ignominia humana debia realizarse
desde una cierta buena distancia. De Palma es sobretodo un manierista del cine
que cree en su poder como fabulacion, por este motivo sintié una gran necesidad
de recurrir a la ficcién para poder reconstruir lo que ocurrié en Samarra. En el
momento de asumir los dictamenes de la ficcion, De Palma pensé que no podia
seguir con las coordenadas impuestas por la logica del relato clasico, debia partir
de las diferentes imagenes que habian configurado la visién del conflicto de Irak
en el mundo. Era necesario llegar a instalarse en el corazon de esa otra guerra
de las imagenes surgida en paralelo a la guerra real para preguntarse cual puede
ser el lugar de un cineasta frente a los conflictos de su tiempo, cudl es su funcién
en medio de un mundo poblado de pantallas e imégenes de muiltiples formatos.
Su propuesta asume con fuerza el interrogante de como puede construirse una
ficcién cuando la narrativa se ha fragmentado y la falsa objetividad informativa ha
empezado a tambalearse frente a las nuevas formas de subjetividad que convier-
ten un conflicto politico en un auténtico caleidoscopio de iméagenes.

Redacted es una ficcién que reescribe la realidad a partir de una amplia mul-
tiplicidad de sistemas de escritura que la configuran desde la red. El cineasta
indaga cudles son los procesos que rigen la puesta en escena de las grabaciones
efectuadas mediante las cdmaras de vigilancia que estdn presentes en las insta-
laciones militares, como los soldados construyen sus propios diarios domésticos
a partir de sublimar su propia cotidianidad y colgar las imdgenes en YouTube y
como las videoconferencias suplantan el uso de las cartas que tradicionalmente
enviaban los soldados y que habian configurado una determinada épica del re-
lato bélico®. Todos estos modelos implican la existencia de miltiples formas de
construccién del yo. Las formas de escritura que caracterizan el cine doméstico
desvelan sus propios cédigos e irrumpen con fuerza en el interior de la ficcién
para acabar dando una determinada imagen de la guerra que rompe toda épica
clasica para generar una imagen mas cercana a los actuales sistemas de recep-
cién del conflicto (Quintana, 2008: 109-110).

3 Es muy curioso constatar que algunos de los primeros documentales sobre la guerra de Irak de la cadena americana
HBO, recurrieron, para buscar la emotividad de la audiencia a una épica narrativa como la epistolar que las cdmaras
domésticas habian convertido en obsoleta.
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4. La guerra como banco de pruebas de la web 2.0

Si estudiamos la evolucién que ha poseido los discursos audiovisuales desde
la aparicién de las cdmaras de 16mm hasta la actualidad, nos encontraremos
con la paradoja de que ha sido la guerra la que ha acelerado la creacién de
determinados usos de la tecnologia. Las primeras investigaciones en el terreno
de la simulacién con imdgenes de sintesis se llevaron a cabo en los cuarteles.
Los sistemas de espionaje no hicieron mas que alimentar diferentes estrategias
para configurar la existencia de fendmenos como Google Earth, en el que pese
a querer ofrecer una cartografia visible del planeta, continua escondiendo y
salvaguardando la ubicacién de determinados recintos del ejército y la defensa.
La guerra de Vietnam fue la gran guerra del fotoperiodismo que aliment6 nu-
merosas formas de circulacién de las imégenes televisivas y sirvié para poder
provocar una cierta confianza hacia la verdad de los informativos. Por primera
vez una serie de imagenes de heridos, de masacres y de atrocidades invadian los
hogares sin tener ninguna necesidad de pedir permiso.

La guerra de Irak ha servido de puesta a punto de muchos de los discursos
que han marcado el desarrollo actual de la web 2.0. De forma indirecta ha
mostrado el envejecimiento progresivo de un medio de comunicacién como la
television generalista que se ha ido debilitando a medida que entraban en crisis
sus discursos sobre la objetividad. Después de haber llevado a cabo la utopia
de la comunicacion consistente en poder ofrecer veinticuatro horas continuas
de informacién durante trescientos sesenta y cinco dias al afo, la television
ha visto como buena parte de sus imagenes se han mostrado impotentes para
documentar lo acontecido en determinados acontecimientos ptblicos. El medio
televisivo ha tenido que admitir su crisis como contenedor de imégenes del mun-
do y como creador de discursos para una audiencia unificada y global. Frente
a la crisis de la television, la segunda generacion de Internet —la web 2.0— se
ha consolidado como el nuevo espacio de intercambio de las imagenes, propo-
niendo nuevos sistemas de circulacion en los que los conceptos tradicionales de
autoria, propiedad, privacidad y autenticidad han perdido su sentido tradicio-
nal. La imagen hibrida de la tecnologia digital se ha instalado en un ciberespacio
donde la instantaneidad, la ubicuidad y la falta de corporeidad han pasado a ser
sus caracteristicas esenciales. Al publico le han dejado de interesar las grandes
verdades, pero en cambio se ha sentido atraido por las pequefias verdades sub-
jetivas, por la experiencia de los otros y por la posibilidad de convertir la propia
existencia en una experiencia compartida desde los blogs a las redes sociales.
Tal como afirma Paula Sibilia estamos en un mundo en que: «las pantallas —de
la computadora, del televisor, del celular, de la cdmara de fotos y de lo que
sea— expanden el campo de visibilidad, ese espacio donde cada uno se puede
constituir como una subjetividad alterdirigida. La profusiéon de pantallas multi-
plica al infinito la posibilidad de exhibirse ante las miradas ajenas para, de este
modo, volverse un yo visible» (Sibilia, 2008: 130). En el fondo, lo que se pone
en juego mediante el uso de todo tipo de imédgenes es la crisis de los paradigmas
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que habian regido la objetividad informativa, para ir madurando nuevas formas
de discurso que impulsen la idea de que la nueva imagen informativa surge como
una gran telaraina de subjetividades.

Hasta hace unos afos, las imdgenes capturadas con camaras analdgicas de gran
formato o con videocdmaras profesionales eran consideradas como imagenes
nobles. Los medios de comunicacién partian de una serie de formatos de calidad
homologable para definir qué tipo de imagenes tenian calidad suficiente para
llegar a ser emitidas. Estas imagenes nobles —filmaciones en 35mm y 16 mm en
celuloide, Betacam o cintas U-Matic de alta calidad de video— eran las que po-
dian acabar depositadas en los archivos —filmotecas, centros de documentacién
audiovisual, archivos de las cadenas televisivas— para ser conservadas como
documento histérico para la posteridad. En cambio, las imagenes domésticas —
super 8, 8mm, registros en VHS, Betamax o Hi 8— eran consideradas como un
subformato. Todas estas imagenes eran vistas como si fueran imagenes innobles
para uso estrictamente personal o para circuitos amateurs.

Si hoy consideramos el ciberespacio como el gran depésito de imagenes de
nuestro presente, podemos ver cémo en su interior, estas imagenes nobles han
convivido con las imégenes innobles, con los planos rodados en pequefio for-
mato capturados desde videocdmaras, teléfonos mdviles o las videoconferencias
grabadas desde una webcam. Estas imagenes son las que pueblan YouTube, las
que la gente coloca en Facebook para compartir con su red de amigos su propia
experiencia o para romper con las barreras de su propia privacidad. Esta prolife-
racion de imagenes de todo tipo plantea dos reflexiones fundamentales en torno
a las perspectivas de futuro de lo audiovisual. La primera reflexién tiene que ver
con el tema central de este ensayo y reside en cuestionarse si esta proliferacion
tiene como objetivo la materializacion del sueiio de un mundo virtual o si por el
contrario refleja una voluntad masiva de registro de lo real. La segunda cuestion
tiene que ver con la propia posicién del archivo, en pensar como la inexistencia
de un canon que pueda clasificar las imagenes acabara otorgando un valor de
archivo a las imagenes de nuestro presente. Vivimos una época en que los discos
duros de los ordenadores y las bases de datos particulares deben convivir con
los grandes archivos que conservan y acumulan las imagenes de nuestro mundo
actual. Dentro de unos aiios, cuando los historiadores tengan que repensar qué
fue la guerra de Irak, el problema esencial residird en qué imégenes tienen valor
de archivo y nos dan una idea fidedigna de lo que ha ocurrido. Quizas dentro de
unos afios la gran cuestion consistird en como confrontar las iméagenes institu-
cionales del conflicto con todas estas imédgenes presentes en YouTube que han
mostrado una vision mds particular, pero cuya fuerza como documento resulta
innegable. La configuracién del archivo es uno de los grandes retos de futuro que
nos provoca todo el exceso de imagenes de nuestro presente.
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