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Introduccién: Desmontando la violencia, pieza por pieza

(Como el arte aborda la violencia desde los sitios del conflicto, tiempos y espacios
especificos? La violencia esta a la vuelta de la esquina y en cada rincon del mundo.
Gélida, impavida, sin escrupulos recorre campos y ciudades, mares y océanos,
vallas y fronteras. Pues su presencia omnipotente es capaz de adoptar multiples
formas y llevar a cabo distintas practicas en los lugares donde se situa.

...Conduzco por el bulevar, observo el reloj y sin saber por qué la hora se me
incrusta en los ojos como una bayoneta. Quizd premonicion, tal vez el aire
enrarecido por los restos de podlvora, tierra y coca. Converso con mi hermana,
pasamos rapidamente de los traumas familiares a la small talk y a la inversa. Frente
a nuestro coche circula un pick up negro —ultimo modelo, sin matricula-, lo observo
con desgana. Lleva la cajuela repleta de bolsas negras, rellenas con lo que yo
supongo que es basura.

Entre la small talk y la desgana, el pick up cae en un vado y una de las bolsas se
desploma y se desgarra frente a mi coche en marcha. El contenido me atraviesa. El
contenido se me graba en la retina. Adin veo el contenido algunas noches cayendo
en slow motion, over and over again. Frente a mi coche cae el torso descuartizado de
un hombre. Un torso que aun conserva la cabeza. Un hombre joven, moreno de
cabello negro y ojos grandes, la mitad de un hombre. Esquivo el cuerpo, intento
parar el coche, pero rapidamente escucho el sonido de los cldxones y caigo en la
cuenta de que estoy circulando por una via rdpida donde es imposible detenerse

sin causar un choque multiple...!

Hay tantos ejemplos de violencia como armas a su disposicion: sonrisas
desfiguradas de mujeres que fueron atacadas con dacido en la India, ojos
desorbitados de hombres, mujeres y nifios asfixiados con gas sarin en Siria;

bombas a control remoto, en coches o atadas a los cuerpos de quienes las hicieron

! Sayak Valencia, “The Very Beginning” en Capitalismo gore. México: Paidds, 2016, p.217. (Las
cursivas son de la autora)



detonar; convirtiendo en cadaveres o heridos de gravedad a los sobrevivientes -si
los hay- en Alemania, Francia, Inglaterra, Bélgica, Holanda, Espana, Iran, Irak,
Afganistan, entre otros. Carne y huesos, cuerpos rotos y desgarrados por el uso de
armas de fuego en México, Colombia, Brasil, Venezuela; identidad, dignidad e
integridad violentadas; genitales mutilados en Africa y la lista de atrocidades
continta.

La violencia es interminable, infinita, al igual que el nimero de desapariciones
forzadas y muertes a sangre fria. Calculadora e indiferente, la violencia que se
esconde detrds de una mdscara de mil rostros hace uso de la fuerza y exhibe su
poder frente a una multitud de miradas atdnitas. Su caracter sadico y ritual la
transforma en un teatro de la muerte?.

Las veinticuatro horas del dia estamos bombardeados de imagenes que traspasan

los poros de la piel y se incrustan en los afectos y las emociones. La violencia

? Para hablar de violencia es fundamental no sélo la redefinicion de viejos términos sino también la
elaboracion de un nuevo vocabulario que dé cuenta y se adectie a los tiempos en los que vivimos.
Por ejemplo, el término propuesto por Illeana Diéguez es el de teatro de la muerte o necroteatro. De
acuerdo con ella,
en los teatros de la muerte o necroteatro, lo escénico toma forma no solo por los restos corporales
expuestos. Se produce toda una construccién espectacular del acto mismo de dar muerte, buscando
producir efectos aterradores...Este necroteatro esta vinculado al proposito de poner ante los ojos la
evidencia espectacular del sufrimiento, la escena aterradora de un discurso de poder que aniquila el
cuerpo humano en vida y post mortem con propdsitos aleccionadores. La escena a mostrar es
configurada a la manera de una “naturaleza muerta” donde las disposiciones de las partes definen el
discurso; una escena que actila como punitivo memento mori. (lleana Diéguez, Cuerpos sin duelo.
Iconografias y teatralidades del dolor. México: Universidad Autéonoma de Nuevo Ledn, 2016, pp.136-137.
Las cursivas son de la autora)
Necroteatro es un término que nos sirve de guia para comprender y analizar, temporal y
espacialmente, las practicas y/o métodos actuales que instauran la violencia en distintos contextos.
Cabe senalar que la autora hace referencia exclusivamente a casos de estudio latinoamericanos.



sistémica y sistemdticamente fusila, ejecuta, descuartiza, disuelve, encobija,
desfigura y envenena. Los cuerpos atraviesa de pies a cabeza, torturandolos,
ultrajandolos o mutilandolos para después arrojarlos en fosas o dejarlos expuestos,
a la vista de todos y de nadie. Tras de si ha dejado masacres, genocidios,
infanticidios, feminicidios, crimenes de lesa humanidad que hasta el dia de hoy no
estan resueltos y tal vez nunca lo estardn. ;Acaso la representacion de la violencia
es suficiente para combatirla? Si el miedo puede paralizarnos o inducirnos el suefio
cual dardo tranquilizador, ;cdmo pensar criticamente la violencia sin sucumbir
ante sus efectos —los cuales anestesian, paralizan o desactivan las funciones vitales
del cuerpo-espectador-?

A continuacion, presentaremos a tres artistas, tres contextos, tres intentos,
aproximaciones a una misma realidad, un mismo reto y objetivo: ;Cémo

demostrar sin mostrar, exponer sin exhibir la violencia que nos tiene rodeados?

Big Bang Big Boom, una alegoria de la dicotomia vida-muerte

El primero de ellos se hace llamar Blu -nombre dado en italiano al color de un cielo
despejado, azul claro- para conservar en el anonimato su propia identidad, la de
un artista callejero; némada de profesion, trotamundos por eleccion. De un destino
a otro ocupando va las casas, edificios, calles, muros, objetos varios de las ciudades

que recorre a pie con conviccion e imaginacion.



Labor que no realiza en solitario, aunque asi lo parezca, pues casi siempre le
acompanan otros, solidarios con su causa: voluntarios, artistas, habitantes,
andnimos iguales a él. Todos ellos estan ahi, presentes. Los muros de titanicas
dimensiones rociados con reclamos, entre lineas y figuras, con-forman su diario de
viaje, libro de anotaciones y bocetos’. Esta es su carta de presentacion: dibujos,
pinturas murales; imagenes fijas y en movimiento, intervenciones hechas denuncia
a base de papel y lapiz, pintura vinilica o en aerosol, brocha o rodillo; instrumentos
de trabajo que lo llevan de aqui para alld, de la fotografia al video y de regreso; Blu

estd en todas partes y en ninguna.

Big Bang Big Boom* se exhibio hace ocho afos y difundio por distintos medios:
television, publicaciones periddicas digitales y redes sociales; asi es como Blu se ha
consolidado como artista callejero en el mainstream del arte, no solo por los

contenidos, materiales y medios® utilizados sino también por los millones de visitas

3 Fiste se encuentra disponible en: www.blublu.org Tanto el formato como el estilo del sitio web
corresponden al de un sketchbook, ya que le permite a los internautas hojear y consultar cada una de
las secciones en las que se divide: shop, video, blog, updates, walls, drawings y contacts.

4 Véase el video en: www.youtube.com/watch?v=sMoKcsN8wMS8 [Consultado el 31 de marzo de
2016]

> Aunque el objetivo de esta investigacién no es profundizar en el debate sobre los llamados
“nuevos medios” dejaremos en el aire las siguientes interrogantes: ;cudles son las transformaciones
espacio-temporales que experimentan las cualidades inherentes al graffiti, en tanto objeto y practica
artistica?, ;qué efectos socio-culturales tiene el paso de lo efimero a la permanencia en el tiempo y el
espacio?, ;qué implicaciones técnicas tiene pasar de una accion espontanea a la planificacion y
subdivisién del proceso creativo (registro fotografico, ensamble, ediciéon, musicalizacidn, etc.)?,
(cuales son las alteraciones que sufre nuestra percepcion cuando el graffiti esta a la intemperie en un
medio urbano y después lo encontramos de nuevo a la intemperie, pero esta vez en un medio

4



que recaudan sus videos.® Sélo hace falta poner play para ser participes de Big Bang
Big Boom, una travesia que nos vuelve sus complices. Junto al artista nos
adueniamos de las calles por las que desfilan y se suceden unas imagenes a otras.
Realizadas a mano alzada, las vemos aparecer hasta desaparecer casi por completo,
volver a emerger para eventualmente desvanecerse bajo la luz de los dias y al
compas de los minutos y segundos.
Si tuviéramos que describirla seria de la siguiente manera:
Cae una gota de pintura blanca, después otra y asi sucesivamente sobre un
muro negro hasta fundirse en una sola y gigantesca mancha; la explosién ha
comenzado. Un abanico de colores da lugar a un ejército de formas que
recorren tubos, tuberias y una llave de la que salen en estado liquido para
luego solidificarse, rebotar y volver a disolverse, dividirse, multiplicarse y
expandirse, cubriéndolo todo a su paso otra vez de blanco.
Multiples espermatozoides tratan de fecundar un solo 6vulo, sélo uno lo
logra. El animal ha sido liberado y ya se encuentra del otro lado de la puerta

recorriendo la playa que rodea a la ciudad. Una avalancha de color naranja

digital?, ;qué nos dice sobre el mundo actual la transformacion del graffiti en un objeto intangible,
en un flujo de datos e informacion?, ;cuales son las consecuencias del “éxtasis de la comunicacién”?
(Véase Jean Baudrillard, “El éxtasis de la comunicacién” en J. Habermas, E. Said, F. Jameson y otros.
La posmodernidad. Traduccién de Jordi Fibla. Barcelona: Kairos, 2008, pp.187-197)

Otras referencias en relacion a estos asuntos son: Philippe Dubois, “La fotografia panoramica o
cuando la foto hace cine” y “Efectos del cine en la creacion fotografica contemporanea” en Fotografia
& Cine. Traduccion de Andrea Garrido e Ivan Salinas. México: Fundacion Televisa, 2013, pp.117-154
y 155-178, respectivamente.

¢ Una obra similar a ésta en lo que a la confeccion se refiere es Muto. El video esta disponible en:
www.youtube.com/watch?v=uuGaqLT-gO4 [Consultado el 31 de marzo de 2016]



lo arrastra, devora y escupe; pero el animal sigue vivo porque ha vuelto a
nacer. Inmediatamente se topa con otro que no es de su misma especie, s6lo
el més fuerte sobrevive, se desplaza y muere; no sin ser reemplazado al
instante.”

Esta escenificacion de la que somos complices y a la que asistimos consiste en una
re-composicion de una forma de ver el mundo, en otras palabras, se trata de un
montaje en el que la violencia es el hilo conductor de la trama porque la atraviesa

desde el principio hasta el final.

Detengamonos por un momento en el titulo y subtitulo: Big Bang Big Boom. Una
breve historia no cientifica de la evolucion y sus consecuencias.® Como ya vimos, esta es
una obra que inicia con una explosion, un “big bang”; por esta razén podriamos

decir que se trata de una alegoria’ de la dicotomia vida-muerte -;todo inicia y

7 De ahora en adelante, la descripcion de la pieza aparecera con una tipografia (Book antiqua)
distinta a la del resto del trabajo (Palatino Linotype)

8 Esta seria una traduccién al espafol del subtitulo que aparece en la pagina web del artista. Véase:
blublu.org/sito/video/bbbb.html [Consultado el 31 de marzo de 2016]

® Sin la intencion de agotar la definicion de este concepto podemos decir que la alegoria es un
encadenamiento de metaforas cuyo caracter narrativo la distingue de otras figuras retéricas. En Big
Bang Big Boom la alegoria estd entretejida por medio de una variedad de signos y simbolos que al
ser puestos en movimiento y estar acompanados de diferentes sonidos, en su conjunto, construyen
la trama de la historia. El hilo de la narracién se dobla y desdobla para que el espectador descubra
sus pasajes y recovecos, esos espacios de tiempo donde se alojan muchos otros relatos: las partes
mas diminutas pero potencialmente mas eficaces de la alegoria.

Algunos autores que han analizado este concepto son Craig Owens, Umberto Eco y Walter
Benjamin. Véanse Craig Owens, “El impulso alegorico: Contribuciones a una teoria de la
posmodernidad” en Brian Wallis (editor). Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en
torno a la representacién. Traduccion de Carolina del Olmo y César Rendueles. Madrid: Akal, 2001,
pp-203-235; Umberto Eco, “Lectura de “Steve Canyon” y “Los Personajes” en Apocalipticos e

6



termina con una explosiéon?, si la explosion da lugar a la vida, ;también termina
con ella?-.

Para Gregory L. Ulmer, “...la narrativa alegdrica se despliega como una
dramatizacion o representacion (personificacion) de la “verdad literal inherente a
las palabras mismas”. En una palabra, la alegoria narrativa favorece el material del
significante a expensas de los significados.”?Respecto a esto, en el juego de
palabras que es el titulo estd contenida la alegoria narrativa. Si lo partimos a la
mitad nos queda por un lado “Big Bang” y por el otro “Big Boom”, ambas son
expresiones onomatopéyicas'! que aluden a la misma cosa, un estallido, porque asi
es como inicia y termina el relato; donde el ciclo de la vida comienza y finaliza con
una explosion que da lugar a la muerte; razon por la que a pesar de ser un
pleonasmo se repite la palabra “Big”, elemento que marca el ritmo de la
composicion. Ambas son grandes explosiones no solo porque abarcan toda la

superficie de la pantalla sino también por las dimensiones de los muros y los

graffiti.

integrados. Traduccion de Andrés Boglar. 4* reimpresién. México: Tusquets, 2014, pp. 149-188 y
pp.189-265, respectivamente; y Walter Benjamin, “Alegoria y Trauerspiel” en “El origen del
trauerspiel aleman” en Obras, Libro 1, vol. 1. Madrid: Abada Editores, 2006, pp.375-459.

10 Gregory L. Ulmer, “El objeto de la poscritica” en: J. Habermas, J. Baudrillard, E. Said, F. Jameson
y otros. La posmodernidad. Selecciéon y prologo de Hal Foster. Traduccidon de Jordi Fibla. 72 ed.
Barcelona: Kairés, 2008, p.143

' En la literatura, las artes graficas y visuales estas expresiones onomatopéyicas son utilizadas
como sindénimos porque designan y describen el mismo evento: un estallido, ya sea que provenga
de armas de fuego, alto calibre, alto impacto o nucleares; todas ellas, sin importar donde se
impacten o alojen -en un cuerpo u objeto- produciran un estallido, una explosién: “bang”, “boom”.



El animal atraviesa mares y océanos. Los dados y la suerte habran de decidir
su destino: vivir o morir, comer o ser comido. El mas grande y fuerte busca
alimentarse del mas pequefio e indefenso, pero éste se suma a muchos mas
que son idénticos a él para enfrentarse a un duelo a muerte. Los mas
pequefios terminan por engullir al mds grande y triunfantes salen.
Posteriormente, el animal continda recorriendo la playa hasta llegar a la
orilla en busca de un refugio para su cria que otra especie ya detectd; la cria
rueda confundiéndose con la basura que recoge conforme avanza, pero eso
no le impide nacer y mezclarse con otras para transformarse en una sola.
Con sus patas recorre los muros de la ciudad, ante él s6lo quedan retos y
obstaculos porque la caceria ha comenzado otra vez: se comen los unos a los
otros, no descansan, prosiguen, cuerpo a cuerpo, batalla infinita, eterno
retorno; un apetito voraz lo impulsa a continuar, sin tregua, lucha
sangrienta.

Pero, jcudl es la condicion que hace posible la alegoria narrativa? El montaje,

porque asi como estan encadenadas las palabras en el titulo también lo estan las

imagenes en el video.

El montaje no reproduce lo real, sino que construye un objeto (su campo légico
incluye los términos “montar, construir, juntar, unir, anadir, combinar, vincular,
alzar, organizar”; Montage, 121) o mas bien monta un proceso (“la relacién de la
forma con el contenido ya no es una relacién de exterioridad, la forma se parece a

las ropas que pueden vestir a cualquier contenido, es proceso, génesis, resultado de un



trabajo. Montage, 120) a fin de intervenir en el mundo, no reflejar sino cambiar la

realidad.?

En este sentido, el montaje es una forma de comprender el proceso creativo que hay
detras de la pieza “final”. Aunque no lo conozcamos en su totalidad sabemos que a
grandes rasgos consiste en pintar, tomar fotos, borrar, volver a pintar y asi
sucesivamente.”

Si miramos la primera parte de Big Bang Big Boom claramente podemos apreciarlo
cuando aparece una persona de espaldas a la cdmara -;podria tratarse del mismo
Blu?- sobre una larga escalera sosteniendo un largo rodillo con el que pinta lo que
para nosotros es una explosion de colores. Si esa persona fuera el artista, a
proposito se estaria integrando a su propia obra para dar cuenta parcialmente de
su proceso creativo; de ahi que éste sea un proceso artesanal, en la medida en que
es Blu quien crea y plasma sus dibujos sobre los muros para luego fotografiarlos,
borrarlos y seguir dibujando; incluso es posible observar las huellas que quedan de
ese borramiento, acto en el que las imadgenes se empalman y sobreponen unas a
otras y que en el proceso de posproduccién se encadenan, siendo éste otro de los
momentos en los que se lleva a cabo el montaje de la pieza.

El horizonte se tifie de rojo. Lo tnico que queda del animal es su esqueleto,

el alimento de otro animal que rueda, pelea y camina erguido porque la

12 Gregory L. Ulmer, Op. cit., p.129 (las cursivas son del autor)
B3 Para esta y mas informacion véase el video en el que aparece Blu impartiendo una conferencia.
Disponible en: http://theinfluencers.org/en/video/blu/7 [Consultado el 20 de abril de 2016]



batalla no ha cesado; estd armado y listo para pelear con: una piedra, hacha,
lanza, varias flechas, ballesta, escopeta, rifle y la lista contintia; no hay
ninguna diferencia, armas: largas, punzocortantes, de fuego, alto calibre,
impacto y al fin y al cabo armas, rudimentarias o sofisticadas; nada las
distingue. Se prepara, apunta y dispara: la bala, el proyectil, misil. Lo
atraviesan por el medio. Ha dado en el blanco, rojo; herido, grita: dolor; cae
por efecto dominé.
Segun Georges Didi-Huberman, el montaje es una operacion que:

no se muestra, no se expone mas que disponiendo: no las cosas mismas...sino sus
diferencias, sus choques mutuos, sus confrontaciones, sus conflictos... Ahora bien,
tal disposicion, en tanto que piensa la copresencia o la coexistencia bajo la
perspectiva dindmica del conflicto, pasa fatalmente por un trabajo destinado, si se
me permite, a dysponer las cosas, a desorganizar su orden de aparicion. Una manera
de mostrar toda disposicion como un choque de heterogeneidades. Esto es el
montaje: no se muestra mas que desmembrando, no se dispone mas que

dysponiendo primero...!"

De la misma manera que opera el montaje lo hace la violencia representada en Big
Bang Big Boom: desmiembra, irrumpe abruptamente en el espacio; hace saltar al
tiempo fuera de su sitio y lo disloca, rompiendo el orden establecido para crear
uno propio.

Donde parece que todo dormita, la fuerza del capital va acelerando los deseos...La
aceleracion aumenta, la energia potencial se vuelve energia cinética, el proceso es
enorme e indetenible. Cristaliza en ciertas prdacticas que se vuelven

mercancias...Asi, desde lo disperso e inesperado, poco a poco, se dinamitan los

1% Georges Didi-Huberman, “III. La disposicion de las cosas” en Cuando las imigenes toman posicion.
El ojo de la historia, 1. Traduccién de Inés Bértolo. Madrid: A. Machado Libros, 2013, p.77 [Las
cursivas son del autor]
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tacitos acuerdos éticos y/o de sometimiento. Por la brutalidad de la realidad
econdmica y sus circunstancias, los cuerpos, los sujetos, la carne se vuelven centro,
mercancia, intercambio. Acumulacion de capital por medio de la trastocacion,
reformulacion e impregnacion del proceso de produccion a partir del

necroempoderamiento. Ruptura. Disrupcion.’s

Con alevosia y ventaja, la violencia interpretada por las formas y objetos varios nos

asalta la mirada y toma de rehenes:
Un animal de un momento a otro se multiplica dando como resultado un
montén de cuerpos amontonados que yacen muertos, calcinados, apilados,
abandonados, ignorados, expuestos; victimas y victimarios. La guerra no se
detiene, arremete contra todos los cuerpos. Nadie esta a salvo porque el
misil tiene una sola trayectoria, un solo objetivo: cercenar, mutilar, ultrajar,
explotar y finalmente con la vida acabar.

Este es el final de la pieza, el lugar donde se condensa el poder de la alegoria; el

momento en el que el “bang” precede al “boom” dando inicio a la batalla: campal,

armada, viciada, sin igual, sin final, porque el “bang” se ha fusionado con el

“boom”; la sangre derramada da vueltas, empieza donde termina. Este es el

instante donde mejor se expresa la dicotomia vida-muerte porque asi como el Big

Bang genera la vida, al fundirse con el Big Boom desata la guerra y con ello provoca

5 Sayak Valencia, “2. El capitalismo como construccién cultural” en Capitalismo gore. México:
Paidos, 2016, p.77. De acuerdo con la autora, el necroempoderamiento debe entenderse como el
proceso mediante el cual los sujetos afiliados al crimen organizado incrementan su poder
adquisitivo y econémico en base al ejercicio de la violencia, que se traduce en: extorsion, secuestro,
asesinato por encargo, trafico de armas, drogas y personas, etc. Todas ellas son formas de trabajo en
las que el uso de las armas y la fuerza fisica derivan en practicas gore, tales como:
descuartizamiento, decapitacidn, desollamiento, entre otras.
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la muerte. En este sentido, la alegoria no se presentaria de esta forma ni tendria la
misma fuerza si no fuera por el montaje.

Para Gilles Deleuze, “el montaje no es otra cosa que la composicion, la disposicion
de las imdgenes-movimiento como constitutiva de una imagen indirecta del
tiempo.”!® De modo tal que la estructura general y el orden de las imagenes en Big
Bang Big Boom constituyen, en su conjunto, un discurso no cientifico sobre la
evolucion y las consecuencias del “progreso” de la humanidad -;acaso es la
“violencia sistémica” la imagen indirecta de nuestro tiempo, la que se oculta detras
de la alegoria contenida en el titulo de esta pieza?-.

Producto del montaje somos catapultados al abismo, desplazados de nuestros
asientos, distanciados de lo que hasta entonces conociamos. “Contrastes, rupturas,
dispersiones. Pero todo se quiebra para que justamente pueda aparecer el espacio
entre las cosas, su fondo comun, la relaciéon inadvertida que las adjunta a pesar de
todo, aunque sea esa relacion de distancia, de inversion, de crueldad, de
sinsentido.”!” Sin poder escapar al efecto de extrafieza que provoca en nosotros, la
violencia ahi dibujada, desplegada, dispersa a todo lo largo y ancho de la pantalla
nos obliga a no perderla de vista al recordarnos que “los objetos estdn mas cerca de

lo que parecen”:

16 Gilles Deleuze, “3. Montaje” en La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Traduccion de Irene
Agoff. Barcelona: Paidos, 1984, p.52.
17 Georges Didi-Huberman, Op. cit., p.70
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Trayectorias circulares. Todo inicia donde termina. Flujos, circulacion del capital,
industria armamentista, maquinaria bélica. Soldados reclutados, entrenados para
dar y recibir la muerte, organizados en ejércitos, milicias, guerrillas, pandillas,
cultos y sectas. Actos de barbarie, asesinatos cometidos.

Todos los cuerpos yacen, juntos, sin vida: civiles, militares, paramilitares, sicarios,
narcotraficantes, empresarios, funcionarios publicos, turistas, periodistas;
inocentes y culpables, victimas y verdugos. Sin distinciones de ningtn tipo, la
muerte abrasa todos los cuerpos.

En este sentido, el des-montaje audiovisual que hace Blu de la violencia con trazos
gruesos y decisivos torna visible un discurso hegemonico, el del “progreso”. En
donde las marcas de los trayectos, borramientos, las figuras reconocibles y los
objetos/criaturas moviles se hacen presentes e interrogan las formas establecidas
que hay de ver y conocer al mundo.

Deliberadamente Big Bang Big Boom des-dibuja los discursos del poder sobre la
evolucion humana y sus consecuencias cuya imposicion es en si misma una forma
de violencia. Si esta es un circulo vicioso que difumina la delgada linea entre el
principio y el final, tal y como lo plantea Blu, ;como podriamos deshacernos de
ella? Una posible respuesta consiste en preguntarnos quiénes somos. Sobre un
muro, frente a una cdmara o bajo el microscopio debemos poner al cuerpo social

que nos constituye.
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Consumidores en activo: necrdfilos e indiferentes
Gracias al Internet y las redes sociales, el nimero de visitas y likes que ha recibido
Big Bang Big Boom se incrementa con cada dia que pasa. Mientras siga flotando por
la World Wide Web nada detendra el flujo de su circulacion ni la cantidad de
consumidores en potencia, parcialmente responsables del ascenso a la fama y la

popularidad de Blu.

La difusion masiva de imagenes en un espacio de tiempo extremadamente breve
es un fendmeno actualmente conocido como “viralizacién”. Depende, en gran
medida, de un gesto digital —el infame dedo pulgar- que aprueba o descalifica la
imagen o el video en cuestion. Ya no se necesita “pasar la voz” o correr el rumor
“de boca en boca” para que algo sea visto, escuchado y conocido por todos
alrededor del mundo; porque la imagen se hard viral en un abrir y cerrar de ojos'®.
Una caracteristica de la aceleracién del tiempo y el espacio a la que estamos
sometidos es la no distincion, no diferenciacion entre imagenes —graciosas, ludicas,

didacticas, informativas, erdticas, pornograficas, violentas, sangrientas o macabras-

18 Este tema merece mas atencion por tratarse de un fendmeno global. Pero ;a qué responde?, ;a
factores circunstanciales o tendencias econdmicas y politicas a gran escala? Una via de acceso a
estas preguntas es asociar la viralizacion de las imagenes con las practicas de consumo actuales:
(por qué aceptamos unas imagenes y rechazamos otras?, ;por qué las imagenes violentas, grotescas
y desagradables se hacen virales?, ;consumimos imagenes sin asimilarlas y cuestionarlas
previamente o antes de darles nuestra aprobacidon las sometemos a un ejercicio reflexivo y/o
critico?, ;como consumir responsable y éticamente? Conocer las distintas modalidades de consumo
que existen nos ayudard a comprender cudntos tipos de usuarios hay y cudles son sus
caracteristicas.
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lo que provoca su indefiniciéon y paulatina desintegracion; de tal manera que

caigan en el olvido y puedan ser reemplazadas inmediatamente por otras.

Pero, jquiénes son los que las acumulan y consumen compulsivamente!*? Seria

imposible describir aqui todos los tipos de consumidores que hay, pues uno

¥ En La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica Walter Benjamin plantea una relacion de

tension entre dos formas de consumo de imagenes que son la contemplacion y la distracciéon. La

cual describe asi:
La recepcion de obras de arte sucede bajo diversos acentos, entre los cuales se destacan dos
contrapuestos. Uno de esos acentos reside en el valor cultural, el otro en el valor de
exposicion de la obra de arte. La produccion artistica comienza con reproducciones [ Gebilde]
que estan al servicio del culto... [Pero] con la emancipacién de las diferentes practicas
artisticas del seno del ritual, crecen las ocasiones para la exposicién de sus productos...Hoy,
a través del peso que se coloca sobre su valor de exposicidn, la obra de arte se convierte en
una reproducciéon [Gebilde] con funciones totalmente nuevas. Entre estas funciones, la
artistica, de la que somos conscientes, se destaca mas tarde como una funcién accesoria. Al
menos es seguro que actualmente la fotografia y, luego, el cine brindan las herramientas
mas apropiadas para este conocimiento. (Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica” en Estética y Politica. Traducciones de Tomas Joaquin
Bartoletti y Julidn Fava. Buenos Aires: Las Cuarenta, 2009, pp.97-99.)

Tal y como afirma Benjamin, las imagenes en un principio estaban destinadas a ser vistas sélo por
un selecto grupo de personas dado que tenian funciones magico-religiosas. Sin embargo, al cabo del
tiempo se las dot6 de unas completamente nuevas para que pudieran ser recibidas y apreciadas por
un publico cada vez mds amplio. Motivo por el cual -a raiz de la introduccion del cine y la
fotografia- las imagenes empezaron a ser utilizadas para distraer a los espectadores.

Esto no significa que la contemplacion estuviera disociada del poder de entretenimiento de las
imagenes y viceversa, pues las masas que asistian a una galeria o al cine podian distraerse y a su
vez quedar encantadas por el despliegue avasallante de imagenes fijas o en movimiento. Aunque
estamos de acuerdo con la formulacién de Benjamin, consideramos que es necesario actualizarla
atendiendo a las nuevas formas de recepcién/interaccion que han surgido en nuestros dias debido a
la proliferaciéon de “nuevos medios” y tecnologias. Por ejemplo, las redes sociales —Facebook,
Twitter, Instagram, entre otras- posibilitan la emergencia de pautas de consumo que no se
contraponen. Es decir, una misma persona puede quedar cautivada por una imagen en particular,
compartirla y al mismo tiempo hablar de ella en un chat, blog o cualquier otra plataforma; incluso le
estd permitido desacreditarla o rechazarla si deja de sentirse atraida por ella en algin momento.
Cada forma de consumo expresa algo de nuestros modos de vida: detalles “intimos” convertidos en
gigantescas bases de datos que son vendidas al mejor postor para mantener en constante
movimiento los mercados del sistema capitalista -;cudn libres somos de elegir las imagenes que
consumimos a diario?-.
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diferente se fabrica a diario. Sin embargo, unos cuantos se mantienen constantes al
paso del tiempo. Ellos son los necrofilos y los indiferentes. Generalmente la
connotacion que asociamos a la necrofilia es de cardcter sexual, no obstante, ésta no

es la tinica que tiene.

Segtun Fromm la persona con orientacion necrofila se siente atraida y fascinada por
todo lo que no vive, es decir, por lo muerto: caddveres, marchitamiento, heces,
basura. Los necrdfilos son individuos anclados en el pasado, que prefieren
preservar a construir, aficionados a hablar de enfermedades, de entierros, de
muertes. Asimismo afirma que biofilia y necrofilia coexisten en todo ser humano y
es la tendencia predominante la que marca la diferencia y distingue a los

individuos.?°

Al dia de hoy, la produccion y distribucion de imagenes donde la violencia es real,
grafica y explicita se ha convertido en una de las mercancias con mayor demanda a
nivel mundial. Quienes las consumen asidua y vorazmente son los necrdfilos,
sujetos a los que no les da miedo o vergiienza expresar su gusto por el sufrimiento
ajeno. Un claro ejemplo de esta tendencia lo encontramos en las conversaciones,
citadas en el libro La muerte como especticulo que Michela Marzano extrajo de
distintos sitios web:

-He visto como unos cincuenta videos, y no solo iraquies. Cada vez, pienso en algo
concreto; el cerebro permanece con vida durante dos minutos después de la
decapitacion gracias al oxigeno que queda en la sangre; asi que se puede decir que
el tipo al que le acaban de cortar la cabeza todavia esta vivo, en cierta manera. Pero

de ahi a decir si estd consciente o no, no sé nada. Supongo que en estos momentos,

20 Marisol Salanova, “2. Desear al cuerpo que yace” en Enterrados. El ocaso de los cuerpos. Salamanca:
Editorial Micromegas, 2015, p.61.
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la conciencia, como los cinco sentidos, no es asumida por el cerebro, que se
concentra en la supervivencia. Fantastico, ;verdad?

-Me gusta ver un rictus forzado dibujarse en la cara del condenado bajo el efecto de
la hoja que le estira la piel del cuello.

-jSois asquerosos!

-iSi no podemos divertirnos!

-Extrafia manera de divertirse...Pero bueno, antafio a la gente le gustaba asistir en
familia a las ejecuciones capitales; jno me sorprende que algunos sigais fascinados

por esta morbosidad!...”!

En esta conversacion los necrofilos reconocen publicamente su aficidn a mirar el
momento exacto en el que alguien muere. Si les parece fantastico —como al sujeto
de la primera opinién- es porque les provoca placer y, ademas, les divierte estar

ante el dolor de los demas.

Los medios de comunicacion masiva y las “nuevas” tecnologias han hecho de la
muerte un espectdculo altamente lucrativo en el que se dan cita e invierten los
roles, lo cual nos impide distinguir entre productores, distribuidores y
consumidores. Una prueba de ello reside en la segunda opinion de la conversacion
pues describe con precision el caso del artista Damien Hirst?, un consumidor
transformado en productor; un necrofilo por excelencia que se gana la vida con la

muerte. Especificamente, el instante al que alude esa persona aparece retratado en

21 Michela Marzano, La muerte como especticulo. Estudio sobre la “realidad-horror”. Traduccion de
Nuria Viver Barri. México: Tusquets, 2010, pp.56-57.

22 No olvidemos que algunas de sus piezas mas famosas son: The Physical Impossibility of Death in the
Mind of Someone Living (1991), el tiburdn suspendido en una solucién de formol y For the Love of God
(2007), la calavera en platino con 8601 diamantes incrustados y una piedra rosada de 55 quilates
colocada en el frente.
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una fotografia que le tomaron al artista en una morgue cuando tenia dieciséis
afnos.? En primer plano se observa el rostro sonriente de Damien Hirst junto al de
un hombre decapitado que yace sobre unos panos de tela en la mesa de una
morgue. Podemos suponer que el hombre flexion6 —por ultima vez- los musculos
de su rostro porque estaba agonizando; dejando petrificado ese momento del que
se aprovech6 Damien Hirst con una sonrisa cinica que denota una singular alegria,
la del verdugo que obtiene por trofeo, en sefial de victoria, la cabeza de su victima.

Tal y como afirma el internauta, es el rictus forzado lo que se dibuja en la cara de
este hombre; un gesto de dolor que le provoca fruncir el cefio, cerrar los ojos y

torcer la boca; una mueca indeleble, signo de tortura, sefial de una muerte violenta.

Mientras que a los necrofilos las imagenes o videos cuyos contenidos son
violentos les resultan emocionantes o divertidos, a los indiferentes no les provoca
“nada”.

Cuando, en una sociedad, la crueldad se vuelve en cierta manera “normalizada”, la
propia compasion termina por sufrir las consecuencias. Y me parece que, en la
actualidad estamos asistiendo a este proceso, un proceso en el que, ante los videos,
la repugnancia y la compasion da paso de forma progresiva a la aceptacion
insensible o a la resignacion de cierto publico. Cuando se busca, voluntariamente,
mirar este tipo de imdgenes, se deja de luchar contra el espectaculo al que se asiste.
Uno se coloca en una posicion de comodidad, fuera de las escenas crueles y
monstruosas de las que es espectador, como si, con la interposicion de la pantalla,

la realidad no fuera mas que una imagen virtual...

2 Véase Anexo, Figura 1
2* Michela Marzano, Op. cit., p.90
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En diferentes partes del mundo la violencia se experimenta cotidianamente, de ahi
la tendencia a “naturalizarla”, a mirarla como si se tratara de una parte integral del
paisaje.”® La violencia que se instala en todos los aspectos de la vida diaria es la
misma que re-producen los medios de comunicacion masiva y las “nuevas”
tecnologias ya sea por medio de fotografias y/o videos.

Es tal la cantidad de imagenes que se difunden a diario que terminan por inundar
o saturar las pantallas de television, de los dispositivos moviles, las bandejas de los
correos electrénicos o las plataformas de las redes sociales. El uso y abuso que
hacen de ellas aunados a la sobre-exposicion a la que estdn sujetos los espectadores
genera su indiferencia frente al camulo incesante de imagenes que han buscado o
les han hecho llegar. ;Se trata de un mecanismo de defensa o el resultado de la
apatia, es decir, la degradacion de las emociones y los afectos?

En la actualidad, en los videos de degollaciones, se encuentra este elemento de
cosificacion de la victima, que hace posible no tan sélo su deshumanizacién, sino
también la indiferencia y el desprecio que se experimenta hacia ella.
Deshumanizacion y desprecio que algunos espectadores comparten al mirar con
indiferencia este espectaculo. La reduccion del individuo a una cosa es lo que
impide cualquier compasion. No solamente el otro no se reconoce como un
semejante, como una presencia que surge ante mi y pide ser respetado como
individuo, sino que ademas ya no se reconoce como un ser dotado de humanidad.
Reducido a un cuerpo desvelado, no puede reivindicar la consideracién que hace

posible que el “yo” no vaya a la deriva; el otro ya no es un “otro” que nos cuestiona

% Para un andlisis detallado sobre este tema véase Ivan Ruiz, “El cadaver en un ardid paisajistico:
fotografia, nota roja y ficcién documental en el México reciente” en Louise Noelle y David Wood
(editores), Estética del Paisaje en las Américas XXXVII Coloquio Internacional de Historia del Arte, 2016,
pp.273-284.
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y nos hace dudar de nuestra vision de las cosas; ya no nos reta con su cardcter

“indestructible” 26

En este sentido, la indiferencia de los espectadores no solo deshumaniza al “otro”
sino también lo somete e invisibiliza porque su vida o su muerte no les interesa ni
preocupa. El desprecio que el espectador indiferente expresa hacia el “otro”,

(podria significar un desprecio hacia la propia vida?

Double Shooting, una pieza que nos invita a desconfiar de las imagenes

(Cuadl es el lugar que ocupa y el papel que desempefia la imagen cuando las
personas se enfrentan a experiencias cercanas a la muerte como la guerra? y ;por
qué eligen exponer sus propias vidas a través de la fotografia o el video? éstas son
preguntas que interesan y preocupan a este artista, alrededor de las cuales
construye su quehacer artistico. El signo de interrogacion es lo que habita cada una
de sus piezas y no las imagenes puestas en cuestion. Sin embargo, ellas en calidad
de pixeladas, veladas o huérfanas se presentan al publico tomadas de su mano. El
se formd como actor y dramaturgo en la universidad de su ciudad natal: Beirut,
quien lo vio nacer en 1967. Su nombre es Rabih Mroué. El teatro y las artes visuales

son su segundo hogar; Libano, su pais de origen.?”

% Michela Marzano, Op. cit., pp.92-93.
%7 Los datos biograficos fueron obtenidos de: Chad Elias, “Interview with Rabih Mroué” en Chad
Elias (ed.) In Focus: On Three Posters 2004 by Rabih Mroué, Tate Research Publication, 2015.
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En el ano 2012 se llevé a cabo la treceava edicion de Documenta en Kassel,
Alemania. Y Double Shooting constituyé uno de los quince pabellones que
integraron “The World Is Not Fair” en Tempelhofer Freiheit.

In this setting, Mroué translated one such video into a three-dimensional work by
showing 72 stills from 18 seconds of footage —equivalent to four frames per second-
on body-sized vertical panels placed at regular intervals along a 45 metre tunnel. In
order to view the film accurately, the audience had to pass through this oversized
flipbook in exactly 18 seconds...

Outside the tunnel, 72 information panels provided instructions for activists on
how best to film themselves and others as safely possible. While the programmatic
tone of the texts —garnered from Facebook and Syrian activist websites, and
interspersed with rules from the Dogme 95 filmmaking manifesto- initially felt
somewhat comforting, this effect was soon offset by the sobering realization that
the panels were giving advice crucial to the survival of people who risk their lives

every day...?

Cabe aclarar que los setenta y dos fotogramas que componen esta instalacion? no
provienen del video “original” extraido de Internet por el artista, sin embargo, éste
fue el detonante. Rabih Mroué se encargé de navegar entre las redes, visitar sitios y
portales para recuperar un video en particular, el que (des)ataria una serie de

trabajos® cuya finalidad es exponer como las imagenes sobre la violencia mueven

Disponible en: http://www .tate.org.uk/research/publications/in-focus/on-three-posters-rabih-
mroue/interview-with-rabih-mroue [Consultado el 9 de Agosto de 2017]

8 Ellen Blumstein, “The Year in Review-Germany. The unsettling installations of Rabih Mroué”,
Frieze [en linea]. Disponible en: https://frieze.com/article/year-review-germany [Consultado el 28 de
Agosto de 2017]

9 Véase Anexo, Figura 2.

%0 Esta serie es del 2012, se titula “The Fall of a hair” y consta de cuatro partes/piezas, que son:
Primera parte, The Pixelated Revolution; Segunda parte, Thicker than Water; Tercera parte, Blow up y;
Cuarta parte, “Eye” vs “Eye”. Informacion obtenida de Rabih Mroué, “Work”, Sfeir-Semler Gallery.
Disponible en: www.sfeir-semler.com/gallery-artists/rabih-mroue/view-work [Consultado el 29 de
agosto de 2017]
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al mundo. Una de las piezas de dicha serie que nos permitird comprender mas a

fondo Double Shooting es The Pixelated Revolution.!

Esta pieza consiste en la lectura performatica de un texto no-académico —escrito y
conducido por él mismo- respecto a ese video que obtuvo de Internet, el cual va
comentando conforme lo proyecta. Mroué comienza subrayando la introduccion
que el hombre de la cdmara hace de si mismo para situarnos en el lugar de los
hechos. Por estar en arabe la tradujo al inglés, y en la pantalla donde se proyecta el
video se lee como sigue: “The security forces are shooting at our fellow citizens on
Shom street, in the neighborhood of Karam al Shami on 1 july 2011, for no
apparent reason. There is no demonstration or anything like that.” Para
comprender cudles son los limites y alcances de las imagenes sobre la violencia es
necesario que nos detengamos a comentar esta introducciéon pues Rabih Mroué

s6lo la menciona.

Lo primero que llama la atencion es que el hombre no dice su nombre ni edad,
por lo tanto no sabemos quién es ni cémo luce. Cdmara en mano se dirige al campo

de batalla y con su voz —entre el desconcierto y la desesperacion- nos remite

31 Véase Rabih Mroué, “The Pixelated Revolution. Non-academic Lecture/WRO 2013 Pioneering
Values”. Disponible en: https://vimeo.com/119433287 [Consultado el 28 de Agosto de 2017] Segun
la pagina del MoMA (https://www.moma.org/collection/works/165840) el video completo dura 22
minutos, pero en la red sdlo esta disponible una tercera parte del mismo.
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unicamente al sitio exacto de los enfrentamientos; las coordenadas geograficas
donde tienen lugar los acontecimientos, "sin razon aparente” -repara el hombre-.
Estupefacto, no puede dar crédito de lo que ve; nosotros tampoco y por eso insiste:
no hay nada, “ni una sola prueba” que lo justifique. Aunque su voz tiembla y la
imagen se tambalea, el hombre detras de la cdmara nunca deja de filmar.

En un momento dado detecta a un francotirador e inmediatamente después pierde
su rastro, vuelve a levantar la mirada y comienza a perseguirlo sin saber lo que le
espera. Incansable, lo busca de arriba hacia abajo. Filmando recorre las ventanas y
los edificios circundantes pero no lo encuentra, pareciera que se ha esfumado. No
lo ve(mos) por ningin lado, pero al momento siguiente su camara lo vuelve a
detectar y en ese instante se produce el intercambio de miradas que le arrebataria
la vida.

“Después del contacto visual el francotirador dispara, el hombre de la cdmara cae
al suelo y grita tres veces: “Estoy herido”, “estoy herido”, “estoy herido”%;
comenta Mroué. Segtin €], la camara se ha vuelto una parte integral del sujeto, del
que protesta y cubre con su cuerpo -su camara- los sitios donde se llevan a cabo las
acciones, es decir, las calles. Agitadas por los cuerpos que se debaten entre la vida
y la muerte, entre correr y no dejar de filmar, documentar, registrar, evidenciar.

“Ya no son camaras sino ojos implantados en sus manos”, nos dice Mroué.

32 Traduccion propia de las afirmaciones en inglés que el artista va leyendo en voz alta a lo largo de
la pieza.
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Se pregunta, dirigiéndose a nosotros, ;por qué el hombre de la cAmara no corre
para ponerse fuera de peligro? Su respuesta es la siguiente: “Porque mira el
disparo y al francotirador como si sucediera dentro del propio film, como si €l
fuera solo un espectador. Es por esto que no siente el peligro del arma y no corre.
Porque como sabemos, en un film, la bala nunca pierde su trayectoria para salirse
de la pantalla. No la quiebra y golpea a alguno de los espectadores. Siempre
permanece ahi, en el mundo virtual, en el mundo ficcional.” Esta es la explicacion
que el artista da a este fendmeno por no estar de acuerdo con un amigo suyo, quien
afirmaba que los manifestantes sirios estaban filmando sus propias muertes.

Para Mroué, la muerte de estos manifestantes es accidental. “Se trata de una guerra
contra la imagen, y el régimen [sirio] le tiene miedo a la imagen. La muerte sucede
fuera de la imagen, la violencia ocurre fuera de la cdmara.”*® Aunque su
explicacion es plausible no resulta convincente, veamos por qué:

En primer lugar, la muerte del hombre de la cdmara no es accidental sino
intencional porque el soldado del régimen sirio no duda en apuntarle con su arma
para abatirlo y darle “muerte” —no obstante, es imposible saber si el manifestante
sobrevivio o no a este ataque perpetrado, insistimos, en su contra-. Para nosotros,

ésta es la razén por la cual no corre para alejarse del peligro: el hombre de la

3 “Rabih Mroué on “the war against the image”, 4:07. Disponible en:
https://www.sfmoma.org/watch/rabih-mroue-war-against-image [Consultado el 28 de Agosto de
2017]
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camara es consciente de la realidad en la que vive, de las circunstancias en las que
estd inmerso.

Alejarse de ellas implicaria darle la espalda al momento presente, a la historia en
tanto experiencia de vida. Historias que son contadas por sus protagonistas,
quienes estdn conscientes del peligro al que se exponen y al que han decidido
encarar con arrojo y valentia. “En las intifadas postfotograficas, los manifestantes
ya no tiran piedras sino fotos: es otra forma de acreditar cuotas de resistencia y
heroismo...”3 De modo tal que a través del video, el manifestante sirio se resiste a
ser excluido de la historia, a dejar en manos de otros las riendas de su propia vida.
Al dejar constancia de los acontecimientos niegan y combaten otras versiones de
los mismos, la mayoria de las cuales son maliciosas porque estdn encaminadas a
tergiversar y distorsionar no so6lo los hechos sino también los puntos de vista de
quienes los han registrado con y en sus propios cuerpos.

En un acto de heroismo han decidido morir a cambio de aduenarse de la verdad,
aquélla que les pertenece a ellos y a nadie mas. La de ellos no es una verdad
absoluta y tampoco pretende ser universal. Lo Unico que persigue es la
(su)pervivencia de la experiencia, de lo que han sido. De acuerdo con Deleuze, “lo

verdadero no se define por una conformidad o una forma comun, ni por una

3 Joan Fontcuberta, “Un bosque de camaras: postfotografia y nuevas formas documentales” en La
furia de las imdgenes. Notas sobre la postfotografia. Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2016, seccion
intermedia, sin paginacion.
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correspondencia entre las dos formas. Existe disyuncion entre hablar y ver, entre lo
visible y lo enunciable: lo que se ve nunca aparece en lo que se dice, y a la inversa...”
Es por esto que su verdad no esta consignada en la narracion de los hechos ni en
las imagenes sino en la mirada y la voz que los condena. En este sentido, los sirios
si estan filmando sus propias muertes. Motivo por el cual tampoco coincidimos

con el artista cuando afirma que ésta sucede fuera de la imagen.

Hasta el momento de su aparatosa caida nosotros vemos lo mismo que el hombre
de la camara. Pero de repente la grabacion se ve cortada e interrumpida por el
disparo y ahi — en el preciso instante en que un abanico de tonos grisaceos se
apodera de la pantalla- es cuando se produce un efecto de extrafieza que nos
separa de golpe de la realidad a la que le habiamos dado seguimiento, de esas
imagenes a las que nos habiamos acostumbrado a ver. El manifestante sirio cae al
suelo y nosotros también, pero el momento en el que lo escuchamos decir: “estoy
herido” crea una brecha entre nosotros porque dejamos de reconocernos en él.

Esa fisura nos vuelve conscientes de la gravedad del asunto y, en consecuencia, de
que no hay nada que podamos hacer al respecto. Aun cuando no vemos al hombre
sirio tendido en el suelo sabemos que el disparo del francotirador le ha hecho dafio

-;cuanto?, es una duda que se mantendra siempre en el aire-.

3 Gilles Deleuze, “Los estratos o formaciones histdricas: Lo visible y lo enunciable (saber)” en
Foucault. Traduccion de José Vazquez Pérez. México: Paidds, 2016, p.93. (Las cursivas son del autor)
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Por lo tanto, la distancia que hay entre nosotros y el cuerpo del hombre es lo que
mantiene su muerte dentro de la imagen. De alguna manera queda suspendida en
ese intersticio instaurado por los limites de la imagen, espacios y tiempos

fronterizos en los que ocurre la violencia.

La violencia no ocurre fuera de la camara y Double Shooting® es la prueba de ello.
Para la realizacion de esta instalacion Rabih Mroué eligio re-escenificar —o mejor
dicho, encarnar- el momento mas algido, el punto exacto donde se concentra la
mayor cantidad de violencia; es decir, el lapso espacio-temporal, fugaz pero
contundente en el que se genera el intercambio de miradas. La violencia ocurre
dentro de la cdmara porque la presenciamos a medida que el manifestante sirio
establece contacto visual con el “otro” que nos acecha y nosotros a él. En una
entrevista, esto fue lo que Mroué comento en relacion a esta pieza:

...It is like a war against the camera, or against the image. The installation is about
these videos mainly: I started to deconstruct the videos. I separated the sound from
the images...This way, the visitors have to try to reconstruct the quick internet
video in their heads. My deconstruction is a kind of obstacle in order to find out,
what is really happening there. But we don’t know what is really happening
there...I also wanted to demonstrate to the viewers it is impossible to reconstruct

all these layers of reality and really know what is going on...%

% El video “original” que Mroué extrajo de Internet fue filmado de manera anénima en Siria
durante el 2011, mientras que el video realizado por €l -en compafiia de su amigo- fue grabado en
Libano al afio siguiente. Para una descripcién mas detallada, en voz del propio artista, sobre el
funcionamiento del video véase: Rabih Mroué, “Shooting Images”. Disponible en:
https://vimeo.com/141670806 [Consultado el 29 de agosto de 2017]

¥ Premier Art Scene, “Interview with AOCUMENTA (13) artista Rabih Mroué”, 2012. Disponible
en: premierartscene.com/magazine-mroue.interview/ [Consultado el 9 de Agosto de 2017]
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Como él mismo lo anuncia, la estrategia artistica a la que recurre es el
desmantelamiento que de ahora en adelante llamaremos desmontaje. El cual es
planteado al espectador como un obstdculo cuyo objetivo es obligarlo a descifrar lo
que esta aconteciendo. No obstante, el reordenamiento o reconfiguracion de las
capas que constituyen ese “trozo de realidad” necesario para dotarlas de sentido y
significado no garantiza y mucho menos hace posible —segun el artista- la
revelacion de los hechos tal y como sucedieron. Respecto a ello, estamos totalmente
de acuerdo con Mroué. Paradojicamente es en el desmontaje —de los primeros 18
segundos del video- donde reside el potencial critico e interpretativo de Double
Shooting. Cada uno de los 72 fotogramas nos permite observar con detenimiento -
como si se tratase de una escena en camara lenta- todos y cada uno de los
movimientos ejecutados por el francotirador que, en este caso, es interpretado por

el amigo de Rabih Mroué.

Movimientos faciales y corporales que no titubean ni siquiera por una milésima
de segundo, tan precisos como el disparo mismo. Y cuya unica finalidad es abatir,
dar muerte a quien lo tiene en la mira; ;jes el hombre de la camara, la imagen o
ambos? Recorrer, paso a paso, este espacio de tiempo donde cada segundo cuenta

1

implica tomar distancia. “...Por lo tanto, no hay distanciamiento sin trabajo de

montaje, que es dialéctica del desmontaje y del remontaje, de la descomposicion y
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de la recomposicion de toda cosa...”3 A proposito Double Shooting pone en marcha

una doble descomposicion y recomposicion espacio-temporal.

En efecto cuestiona el video “original” mediante su diseccion, procedimiento
quirurgico empleado para hacer visibles las partes o fragmentos que lo conforman.
Las cuales son re-elaboradas por Mroué y su amigo en un nuevo video (“Shooting
Images”). Y por otra parte, el artista vuelve a descomponer esta ficcion que es el
duelo de miradas para re-componer los setenta y dos fotogramas que habran de
determinar el principio del final: entre un fotograma y otro, entre una fraccion de
segundo y otra, la vida del manifestante sirio se escurre a medida que cae haciendo
estallar la imagen.

La exposicion por el montaje, al contrario, renuncia por adelantado a la
comprension global y al “reflejo-objetivo”. Dys-pone y recompone, por lo tanto,
interpreta por fragmentos en lugar de creer explicar la totalidad. Muestra las
brechas profundas en lugar de las coherencias de superficie —corriendo el riesgo de
mostrar las brechas de superficie en lugar de las coherencias profundas-, de
manera que la puesta en desorden, el “caos” dice Lukdcs, es su principio formal
para empezar. No muestra las cosas bajo la perspectiva de su movimiento global,
sino bajo la de sus agitaciones globales: describe los torbellinos en el rio antes que
la direcciéon de su curso general. Dys-pone y recompone, expone por lo tanto
creando nuevas relaciones entre las cosas, nuevas situaciones. Su valor politico es
por lo tanto mds modesto y mas radical a la vez, porque es mas experimental: seria,
hablando estrictamente, tomar posicion sobre lo real modificando justamente, de
manera critica, las posiciones respectivas de las cosas, de los discursos, de las

imagenes.®

38 Georges Didi-Huberman, Op. cit., p.64
%9 Georges Didi-Huberman, Op. cit., p.99 (Las cursivas son del autor)
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A diferencia de otros artistas, Rabih Mroué toma una doble postura: primero
decide no mostrar los 72 fotogramas correspondientes al video “original” y
segundo elige ponerse “en los zapatos del otro” al colocarse en el lugar del
manifestante sirio -el hombre de la camara- con el objetivo de exponer el rostro del
francotirador en primer plano. Lo que nos conduce a preguntarnos: jpor qué
otorgarle un lugar predominante a ese rostro finebre que generalmente pasa
desapercibido por hallarse fuera de cuadro? precisamente por esa misma razdn;
porque son éstos los rostros que no vemos, las voces que no atendemos o
ignoramos. Ello no significa que estemos justificando sus acciones sino al contrario,
debemos encararlos, mirarlos fijamente para comprender por qué eligen tomar el

camino de las armas y apretar el gatillo.

The war against the image or the war against an image?
En palabras de Rabih Mroué: “Se trata de una guerra contra la imagen, y el
régimen [sirio] le tiene miedo a la imagen”. De esta afirmacion podemos extraer
dos interrogantes, mutuamente incluyentes, que son: ja qué imagen se le hace la
guerra? y jpor qué produce miedo? En un articulo titulado “I am here but you
can’t see me” el artista proporciona algunas pistas que nos pueden servir para

responder estas preguntas.
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En relacion a la guerra contra el terror[ismo], Mroué sostiene que, “...the society of
security forbids the presence of a body with secrets and so, bodies are bried open,
naked, emptied of their specificities, all in the name of security and the war against
terror; this terror that has no body to fight against, has no army, no militia. Where
is the terror, where does the terror stand, here...there?” Los tres puntos clave que
nos gustaria destacar de esta cita son: la prohibicion por parte de las fuerzas de
seguridad de un cuerpo que guarda secretos; es decir, hoy en dia hay cuerpos que
no son bien vistos, por lo tanto son ignorados o negados. Los cuerpos que las
fuerzas de la ley y el orden buscan vaciar de sus especificidades son aquéllos que
se salen de o no actian conforme a la norma pero sobre todo que se declaran
abiertamente diferentes del resto, de esos cuerpos estandarizados.

La proclamacion en publico de las diferencias que los constituyen —no de manera
unilateral sino transversal- resulta incomoda y amenazante por su capacidad para
enfrentar y desestabilizar al sistema. La presencia de estos cuerpos que viven al
margen es percibida como la encarnacion del terror. Pero, ;ddnde se localiza
exactamente?, jel terror tiene rostro?, ;lo podemos sehalar y/o nombrar? O ;se

trata de la implementacion de un conjunto de medidas que cala hondo los huesos?

Para Rabih Mroué,

% Rabih Mroué, “I am here but you can’t see me”, Re-visiones, num. 2, 2012. Disponible en:
www.re-visiones.net/spip.php%3Farticle74.html [Consultado el 9 de agosto de 2017]
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Terror is an idea that is also invented to cancel the body. Bodies ready to explode at
any time, and bodies that are always ready to abandon their singularity to prove
that they are innocent of participating to some conspiracy or other; and all this in
the name of the war on terror. Both cases are the ultimate significant expressions of

the cancellation of the body.*!

Respecto a esto podemos decir que el botin mas preciado de la guerra no es la
rendicion ni el sometimiento de los cuerpos sino su desintegracion o cancelacion.
Si el terror se propone el aniquilamiento, fisico o simbdlico, de los cuerpos
combatientes ya sean manifestantes con camara en mano o espectadores
emancipados; ;no es la imagen que da cuenta de ello a la que se le hace la guerra?,
(atacar a esa imagen en particular no significa atacar al medio y a quien lo porta?
Cancelar el cuerpo es borrar el rastro, la huella del delito que pondria en evidencia
el proceder —o dicho de otro modo, la metodologia- de los sistemas de seguridad,
vigilancia y represion.

Siendo éste el motivo por el cual esa imagen produce miedo, una emocion que la
experimenta no solo el régimen sirio sino también las demads partes involucradas
que en este caso serian el hombre de la cdmara y los espectadores. El miedo es una
emocion cuyo radio de accion abarca todos los aspectos de la vida cotidiana en lo
que al terror se refiere. Siempre y cuando por terror entendamos:

...la forma de gobierno que llega a existir cuando la violencia, tras haber destruido
todo poder no abdica sino que, por el contrario, sigue ejerciendo un completo
control. Se ha advertido a menudo que la eficacia del terror depende casi

enteramente del grado de atomizacion social. Todo tipo de oposicidén organizada

41 Ibidem.

32



ha de desaparecer antes de que pueda desencadenarse con toda su fuerza el
terror...El climax del terror se alcanza cuando el Estado policial comienza a
devorar a sus propios hijos, cuando el ejecutor de ayer se convierte en la victima de
hoy...#

En este sentido y como se diria coloquialmente: el terror siembra el panico. Para
desplegar su fuerza el terror mantiene en la mira a todos, cualquiera es susceptible
de convertirse en el proximo objetivo, independientemente de la posicion que
ocupe. El terror no distingue entre bandos, agendas, programas o causas. Sin
importar el trabajo que se realice o el cargo que se desempefie, el miedo se apodera
de todos los sujetos; porque nadie se libra de convertirse en presa del terror. Lo
cual explica tanto la reaccion del manifestante sirio como la del francotirador, sin
embargo, el objeto de miedo no es el mismo para los dos.

Recordemos la introduccién que el hombre de la cdmara pronuncia cuando sin
mirarla de frente nos proyecta hasta el sitio del conflicto. En su voz y en sus
palabras -traducidas al inglés- podemos leer el miedo que nos transmite con cada
sacudida de la cdmara, de la imagen. El miedo se manifiesta en la velocidad con la
que habla y se precipita.

Pero aunque la experiencia vivida de miedo puede ser desagradable en el presente,
el displacer del miedo también se relaciona con el futuro. El miedo implica una
anticipacién de dafo o herida, nos proyecta del presente hacia un futuro. Pero la
sensacion de miedo nos presiona hacia ese futuro como una experiencia corporal

intensa en el presente. Se suda, el corazon se acelera, el cuerpo todo se convierte en

2 Hannah Arendt, Sobre la violencia. Traduccion de Guillermo Solana. 22 ed. Espana: Alianza, 2013,
pp.74-75.
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un espacio de intensidad desagradable, una impresién que nos sobrepasa y nos
empuja hacia atras con la fuerza de su negacion, que puede a veces involucrar la
huida y otras la paralizacion. De modo que el objeto que tememos no esta
simplemente ante nosotros, o en frente de nosotros, sino que causa una impresion

en nosotros en el presente, como un dolor anticipado del futuro.*

Si el manifestante sirio se sintié conmocionado por lo que estaba viendo, por el
hecho de saber que le estaban disparando a la poblacion civil; jes posible que haya
experimentado miedo, en primera instancia, por ellos y no por é1? Escuchar los
disparos y sentir miedo por los que se encontraban atrapados en medio del tiroteo
explicaria por qué ain con el cuerpo impregnado de una sensacion intensamente
desagradable continud filmando -;acaso pensd que lo tnico que podia hacer por
ellos era documentar la situacion en la que se veian envueltos?-. Minutos después,
ese miedo que se habia alojado en su cuerpo nunca lo abandonaria. Pero, ;qué lo
llevé a hacer contacto visual con el francotirador en vez de ponerse fuera de
peligro? Una posible respuesta es que el miedo lo empujara hacia atrds -como dice

Ahmed- con la fuerza de su negacién y haya quedado paralizado.*

La imagen subdividida en cuatro fotogramas por segundo que nosotros vemos en
Double Shooting se congeld y lo dejé paralizado. Una imagen en la que observamos

como el francotirador toma posicion: distribuye estratégicamente su cuerpo en el

4 Sara Ahmed, “3. La politica afectiva del miedo” en La politica cultural de las emociones. Traduccion
de Cecilia Olivares Mansuy. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2015, p.109.

* Cabe aclarar que, la pardlisis no siempre inhibe el pensamiento o inhabilita la capacidad para
tomar decisiones; dependera de como la afronte el sujeto en una situacion dada.
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espacio y se coloca de tal manera que la probabilidad de fallar el tiro se reduzca al
minimo. Nos mira fijamente con el arma a la altura de su hombro y sin pensarlo
dos veces dispara. Entonces, ;por qué habria de sentir miedo el francotirador?
Porque la imagen lo incrimina, lo sittia en el lugar de los hechos, lo amenaza con
delatarlo. El francotirador supo en cuanto hizo contacto visual que el hombre de la
camara estaba utilizando la imagen para testificar en su contra. Y la tinica manera
de impedirselo era abatiéndolo. Esa imagen le produjo miedo porque se vio
reflejado en ella: cuando la bala se impactd en la cdmara y posteriormente en el
cuerpo del manifestante su imagen se vino abajo, con un gesto (auto)destructivo se

inmolo y la imagen de si mismo ardio en llamas.

La Piedad, una video-instalacion que nos sumerge entre la ira y el dolor

Intensa movilizacién generdé la tarde de ayer el hallazgo de dos cuerpos
encobijados a un costado del camino que conduce al Ejido Francisco Villa, a escasos
100 metros al sur de la carretera Federal nimero 15, a la altura del kilometro 207
del tramo Obregén-Navojoa.

Los cadaveres se encontraban tendidos uno junto al otro alrededor de 5 metros de
la orilla del camino que conduce al mencionado poblado en el Valle del Yaqui,
donde elementos de la Policia Federal, cerca de las 15:00, se percataron de lo que a
simple vista asemejaban formas humanas envueltas una en un edreddén en tonos
azules, mientras que la segunda en una cobija a cuadros de color café y tonos
grisaceos, ambos bultos atados con cinta canela.

Mediante boletin emitido por la Procuraduria General de Justicia del Estado (PGJE)
se dio a conocer que los cuerpos hallados pertenecen a un hombre y una mujer,

quienes fueron asesinados con proyectiles de arma de fuego... Sobre este atroz

35



suceso contintan las indagatorias, sumandose asi un feminicidio mas en el
Estado.®

Durante aproximadamente los ultimos ocho anos, miles de historias como ésta son
publicadas diariamente en los distintos medios de comunicacion con los que
cuentan los Estados de la Repuiblica y la Ciudad de México. No pasa un dia sin que
se dé a conocer una historia nueva o el seguimiento que le han dado a una que ya
no lo es.

Después de leer varias de ellas podremos detectar algunos de los elementos de la
logica bajo la cual operan algunos carteles de la droga, porque se repiten de una
nota periodistica a otra. La que hemos puesto de ejemplo evidencia tres de ellos: 1)
las caracteristicas del sitio donde fueron arrojados* los cadaveres,2) el género al
que correspondian y 3) las condiciones particulares en las que se encontraban al
momento del hallazgo, en este caso, encobijados y atados. Estos denominadores
comunes forman parte de un cddigo que los carteles utilizan para diferenciarse de
otros y al mismo tiempo transmitir un mensaje.

De tal manera que nos resulte imposible asociar un objeto de la vida cotidiana
como lo es una cobija a un espacio debajo del cual nos podamos sentir seguros y

comodos. Pues a partir de ahora este objeto nos remitira inmediatamente a la

* Francisco Romero, “En Ejido Francisco Villa hallan a padre e hija encobijados”, Diario del Yaqui
[en linea]. Disponible en: www.diariodelyaqui.mx/secciones/policiaca/107720-en-ejido-francisco-

villa-hallan-a-padre-e-hija-encobijados [Consultado el 6 de noviembre de 2016]
6 Esta palabra tiene dos connotaciones: la primera alude al hecho de que los cuerpos fueron,
literalmente, aventados; y la segunda se refiere a que, en muchos de los casos, las personas fueron

“levantadas” con vida en un lugar osteriormente sus cadaveres aparecieron en otro distinto.
YP
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muerte de miles de personas cuyas ultimas impresiones las hayan dejado sobre la
cobija —sdbana o edreddn- con la que fueron silenciadas; entonces, ;coOmo re-

accionar ante lo que esta sucediendo?

Aqui nos proponemos revisar, explicar y analizar una de las formas en las que
respondio a este fendmeno una artista contemporanea. El 8 de julio de 2010, el
Museo de las Artes de la Universidad de Guadalajara inaugurd la instalacion La
Piedad* de la artista sinaloense Rosa Maria Robles* con la cual se abrié un nuevo
espacio para exposiciones. Ella utiliz6 su propio cuerpo como soporte de la misma
para enfrentar al espectador con la cantidad de personas que mueren cada afio a
causa del trafico de drogas. Dicha pieza estuvo acompanada de otra, una video-
instalacion que estaba compuesta de 365 fotografias, las cuales correspondian a
una escena del crimen por cada dia del afo; lo que representaba un total de 365

asesinatos perpetrados en un periodo de doce meses.*

47 Véase Anexo, Figura 3

% Nacié en Culiacan, Sinaloa. Es egresada de la Escuela de Artes y oficios de la Universidad
Auténoma de Sinaloa. Estudié en la Escuela Nacional de Pintura, Grabado y Escultura La
Esmeralda. Aproximadamente, tiene 16 exposiciones individuales y ha participado en mas de 50
colectivas. Algunos lugares en los que se exhibe su obra son: Museo de Arte Contemporaneo de
Monterrey, Museo Nacional de Bellas Artes de La Habana, el Centro de Cémputo de la UAS en
Mazatlan, el Corredor Escultérico de Comitan Chiapas, entre otros. Informaciéon disponible en:
http://www.museosdemexico.org/museos/entradamuseo.php?idMuseo=113&idMenu=9&Tipo=7&i

dExposicion849&TipoMenu=2&Historico=1 [Consultado el 2 de noviembre de 2016]

49 Cabe aclarar que el autor de estas fotografias es el multi-premiado fotoperiodista de nombre

Fernando Brito, quien el 8 de diciembre del aho pasado comentd —en una conversacién con Ileana
Diéguez- que la artista, Rosa Maria Robles, se puso en contacto con él para que le proporcionara
algunas de sus fotografias. Brito subrayd que dichas imagenes pertenecen al archivo del medio
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Antes de explicar cudl es el papel que desempena el cuerpo de la artista al interior
de la obra es necesario que revisemos cual es su origen. La Piedad es una instalacion
que inicialmente formo parte del proyecto “Navajas” que surgié en el afio 2007.
Este proyecto estd conformado por aproximadamente 40 piezas, entre
instalaciones, videos y fotografias.’® Se expuso por primera vez en el Museo de
Arte de Sinaloa y en €l se incluyeron ocho cobijas utilizadas en casos de asesinatos
que fueron cometidos por el narcotrafico, mismas que fueron retiradas por la
Procuraduria General de Justicia de Sinaloa con el propdsito de “investigar” la
procedencia del material. Posteriormente, la exposicion se trasladé a y exhibio en el
Centro de Arte Contemporaneo “Wifredo Lam”, luego regresé a México donde se
presento en el Centro de las Artes de Monterrey. Y tiempo después, en 2011 se
expuso La Piedad junto a El Angel de la Independencia en el Ex-Teresa Arte Actual
ubicado en el Centro Histdrico de la Ciudad de México bajo el titulo: “La rebelion
de los iconos” y la curaduria de Ileana Diéguez.

Entre el 2007 y el 2012 La Piedad fue presentada en diversos recintos tanto

nacionales como internacionales. En donde el tema de la violencia vinculada y

impreso en el que fueron publicadas y por este motivo él no tuvo ninguna injerencia en la forma
como se presentaron en el espacio donde se llevé a cabo la exposicion. (Mal de Imagen, Simposio
Internacional sobre Nota roja y practicas artisticas contemporaneas, 6-8 de diciembre de 2017,
Centro de la Imagen, Ciudad de México)

* Para mas informacion sobre este proyecto: Secretaria de Cultura, “Inauguraran la exposicion
Navajas de Rosa Maria Robles”, 26 de marzo de 2012. Disponible en:
http://www.cultura.gob.mx/noticias/exposiciones/19802-rosa-maria-robles.html [Consultado el 2 de
noviembre de 2016]
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ejercida por el narcotrafico tiene una gran resonancia y por esa misma razon

genera distintas reacciones en cada uno de ellos.

Ileana Diéguez, a quien mencionamos antes, describe asi el trabajo de la artista:
“Las iconografias de Robles apuntan al estado decadente de los valores invocados
para sostener el orden social y garantizar la supervivencia. Entre la agresion y el
dolor, la ira y la piedad, esas obras nos hablan del estado en el cual estamos
sumergidos.”®! Esta descripcidn nos permite entender La Piedad como un conjunto
de sentimientos, emociones y afectos que son producto del estado en
descomposicidn en el que se encuentra la estructura econdmico-politica de nuestro
pais cuya funcion principal es supuestamente garantizar el bienestar e integridad
de sus ciudadanos. Esas emociones, a las que hace referencia Ileana Diéguez, por
las que transita la artista y que a su vez recorren su cuerpo -de los pies a la cabeza,
de arriba para abajo, de adentro hacia afuera y viceversa- se convierten por una
parte en el lugar de su enunciacion y por la otra en el soporte de la pieza. En este
sentido, todas esas emociones son palpables porque estan “a flor de piel”;
superficie a través de la que brotan, se escurren y evaporan para volver a emerger;

aun cuando la manta y pintura que la re-visten, aparentemente, nos impiden verlo.

51 Cuajimalpa Va [Organo informativo de la UAM Cuajimalpa], “Present6 la Unidad Cuajimalpa de
la UAM performance de la artista visual Rosa Maria Robles”. Disponible en:
http://web.cua.uam.mx/docs/2011feb22-2.html [Consultado el 2 de noviembre de 2016]
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Porque si miramos y nos acercamos un poco mas al lienzo blanco que es su cuerpo
podremos ver como el nuestro y, en consecuencia, nuestras emociones toman su
lugar; pero eso no significa que el de Rosa Maria Robles desaparezca, ya que
nuestro cuerpo no desplaza al suyo sino que entra en contacto con €l para
cohabitar un mismo espacio: el dolor.

La intensidad de las sensaciones de dolor nos hace percatarnos de nuestras
superficies corporales, y apunta a la naturaleza dindmica del acto mismo de salir a la
superficie (volcandose hacia adentro, dandose vuelta, moviéndose hacia,
alejandose)...En estos momentos de intensificacion se definen los contornos de las
superficies ordinarias de la morada corporal, superficies marcadas por diferencias
en la misma experiencia de las intensidades. En la medida en que las sensaciones
de dolor demandan que atienda a mi existencia corporizada, llego a habitar las
superficies del mundo de un modo particular...Estas sensaciones agrandadas de
los limites de nuestros cuerpos pueden también involucrar una impresion de la
particularidad con que ocupan el tiempo y espacio. En otras palabras, me percato de
los limites corporales como mi morada corporal o espacio que habito cuando siento
dolor. El dolor estd asi vinculado con la manera en que habitamos el mundo, en
que vivimos en relacién con las superficies, cuerpos y objetos que conforman los
lugares que habitamos. Nuestra pregunta se vuelve no tanto qué es el dolor, sino

qué hace el dolor.>

Si somos conscientes de nuestros limites corporales como nuestra morada
corporal o espacio que habitamos cuando sentimos dolor, tal y como afirma Sara
Ahmed; algunas de las preguntas que nos plantea La Piedad son: ;qué sucede
cuando el dolor no nos abandona y se instala permanentemente en nosotros?,

¢como nos afecta el dolor cuando vivimos perpetuamente en y con €l, o ya no nos

2 Sara Ahmed, “La contingencia del dolor” en La politica cultural de las emociones. Traduccién de
Cecilia Olivares Mansuy. México: Universidad Nacional Auténoma de México. Programa
Universitario de Estudios de Género, 2015, pp.57-59.
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afecta?, ;de qué manera(s) se ven trastocados nuestros limites corporales?, ;la
disolucion de esos limites mantendria anestesiados a los cuerpos?, de ser asi;
(constituiria un mecanismo de defensa del propio cuerpo o un acto de violencia
que otros ejercen sobre é1? No se trata de una escenificacion del dolor a la que
asistimos o de la que somos testigos, se trata de experimentarlo en carne propia
aunque no sea nuestro. Porque el estado en el cual estamos sumergidos, del que
habla Ileana Diéguez, nos compete a todos; porque a todos nos tiene atrapados,
adoloridos, amedrentados, anestesiados, atemorizados, pero sobre todo

agonizando.

No seria posible re-conocer el dolor de la artista en la pieza si no fuera por la
cobija auténtica —es decir, con la que se envolvié a una persona después de ser
asesinada- que sostiene con sus manos. Aqui la cobija no representa a la persona, es
la persona o lo que queda de ella. La artista no sostiene solo una cobija, “sostiene” a
la persona cuyo cuerpo se materializa a través de los rastros que de él se conservan
en ella como pueden ser la sangre y otros fluidos corporales, restos de piel, cabello,
ufas, entre otros. No necesitamos verlos para saber que el cuerpo de esa persona
todavia se encuentra ahi en la cobija, entre nosotros. El cuerpo ausente se convierte
asi en ese espacio intermedio, indefinido; como un punto ciego del que nadie

quiere o se atreve a hablar ya sea por indiferencia, miedo, dolor o piedad.
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Pero independientemente de cdmo reaccionemos nuestro cuerpo se ve obligado a
responder para darle forma, sentido y significado a los diversos elementos que
componen la situacion en la que esta inmerso. Por lo que habra tantas respuestas
como cuerpos experimentando dolor. Aunque todos se enfrenten a la misma
situacion el dolor nunca serd el mismo, porque ésta como cualquier otra afeccion
tanto fisica como psicologica se desdobla y traduce en muchas otras.

Tan solo podemos imaginar las multiples formas en las que puede expresarse el
dolor: desde la falta de interés o indiferencia —si consideramos que estas respuestas
podrian consistir en bloquearlo- hasta el desconcierto, la conmocién o incluso el
llanto. Unas respuestas serdn compatibles entre si y otras no, pero todas hablan de
las impresiones que les provocaron los encuentros con otros cuerpos y objetos.

Estas respuestas afectivas son lecturas que no solo crean las fronteras entre el yoy
los otros, sino que ademas “dan” a los otros significado y valor...un dar que fija
temporalmente a otro a través del movimiento engendrado por la respuesta
afectiva misma.

Dichas respuestas estan claramente mediadas: la materializacion se lleva a cabo a
través de la “mediacion” del afecto, que puede funcionar de este modo como

lectura de los cuerpos de otros.5

En la medida en que se sociabiliza el dolor -conforme los cuerpos se ven
afectados-, éste se vuelve una emocion generalizada que aspira a ser compartida

por todos los ahi presentes.

53 Ibidem. p.60
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Sin embargo, el dolor entendido como un acto publico nos conduce a preguntarnos
si las lecturas de esos cuerpos también pueden desdibujar las fronteras entre el yo
y los otros. En el caso de La Piedad, al “yo” reconocer la causa de su dolor me
aproximo a “ella” [Rosa Maria Robles] y a todos los demas. “No sdlo el contacto
fisico produce proximidad e intimidad, lo hace de igual manera la mirada que se
intercambian dos personas. Es la mirada la que provoca el deseo de contacto y la
que toca —al escrutarlo- al otro.”* Esa proximidad, esa cercania provocaria —en
distintos grados- la difuminacion de las fronteras entre el yo y los otros al crearse
una comunidad.’® Y si asi fuera, la creacion de un sentido de comunidad haria del
dolor un acto politico:

Para poder romper con las ataduras del pasado, alejarse de los vinculos que son
dolorosos, primero debemos traerlos al &mbito de la accién politica. Traer el dolor a
la politica requiere que soltemos el fetiche de la herida a través de diferentes tipos
de rememoracion. El pasado esta vivo y no muerto; el pasado vive en las mismas

heridas que siguen abiertas en el presente.>

En este sentido, La Piedad nos recuerda el dolor por el que otros estan atravesando
pero que a la vez es nuestro también; un dolor que no debe olvidarse sino traerse a

la memoria para encarnarlo, expresarlo y denunciarlo publicamente.

>* Erika Fischer-Lichte, “IIl. La copresencia fisica de actores y espectadores” en Estética de lo
Performativo. Traducciéon de Diana Gonzalez Martin y David Martinez Perucha. Madrid: Abada
Editores, 2011, p.129.

*> Por comunidad debe entenderse el ejercicio de socializacién de un afecto y/o emocion que le es
comun a un grupo de personas. En este caso nos referimos a los espectadores que asistieron y
recibieron a La Piedad.

*¢ Sara Ahmed, Ibidem., p.68
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Para no olvidar es imprescindible dar cuenta de lo acontecido sin obviar ningtn
detalle por cruento y doloroso que sea. Tal y como lo hace la nota periodistica con
la que abrimos este trabajo en donde la atencion se centra principalmente en los
materiales, formas y colores de los objetos con que fueron envueltos los cadaveres
de las personas encontradas en el lugar de los hechos. La descripcion minuciosa
del sitio y el momento del dia en el que se realiz6 el hallazgo; las condiciones y la
forma en la que se encontro a los cuerpos; las marcas —visibles e invisibles- que en
ellos se dejaron; la posicion en la que se los depositd; los objetos —pertenecieran o
no a ellos-, todos y cada uno de estos detalles son igualmente importantes; no s6lo
para dejar un registro escrito, fotografico o audiovisual de lo ocurrido sino también

para no dejar caer en el olvido a quienes perdieron la vida.

En una escena del crimen la cobija revela una muerte violenta que provoca dolor,
mientras que en La Piedad el cuerpo se hace presente por medio de ella. Para ser
mas precisos, todos los cuerpos —que hayan sido encontrados en las mismas
circunstancias- se hacen presentes. Pero no se trata de sentir el dolor del otro -pues
estamos imposibilitados para hacerlo porque éste es inaprehensible- sino de
afrontarlo, re-conocerlo y escucharlo. Porque una herida abierta es la voz que

rompe el silencio.
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Consumo descarado: ;estamos implicados como espectadores?
Aunque lo queramos o0 no estamos en primera fila, pues éste es el sitio que nos
conceden estas piezas. Que a propodsito nos incomodan e incentivan a salir de
nuestro lugar; a elegir o no un “asiento” distinto del que nos han asignado.
Independientemente de cudles sean sus intenciones nos implican, por lo tanto,
somos responsables de lo que hagamos con ellas.

Tal es la dialéctica inherente al montaje politico de las imagenes. Una de ellas debe
jugar el rol de la realidad que denuncia el espejismo de la otra. Pero al mismo
tiempo denuncia el espejismo como la realidad de nuestra vida en la que ella
misma estd incluida. El simple hecho de mirar las imagenes que denuncian la

realidad de un sistema aparece ya como una complicidad dentro de ese sistema...>”

Siguiendo a Ranciere, somos culpables desde el momento en el que asistimos a
estas piezas porque ellas existen gracias al sistema del que participamos en forma
de consumidores, productores, distribuidores y/o ciudadanos. Si desde el principio
somos complices, dependera de nosotros su destino —es decir, el puesto que
ocupen, en funcion del valor que les adjudiquemos-. No obstante, los espectadores
no son los tinicos encargados de salvaguardarlas sino también los artistas. Porque
“...una imagen jamds va sola. Todas pertenecen a un dispositivo de visibilidad que
regula el estatuto de los cuerpos representados y el tipo de atencion que merecen.
La cuestion es saber el tipo de atencion que provoca tal o cual dispositivo...”* En

este sentido, para aprehender el dispositivo es necesario conocer tanto el sitio de su

>’ Ranciere, Op. cit., p.87
*8 Ibidem, p.99
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emplazamiento como los medios, técnicas y estrategias empleados en su
realizacion. Ya que éstos seran algunos de los elementos que nos permitan
comprender la (re)accion de los espectadores. ;Sera posible determinar el tipo de
atencion que provoca tal o cual dispositivo sin antes desentrafiar cudl es la
emocion, sentimiento o afecto al que apelan los artistas?

La emocion nos sobrecoge poderosamente frente a ciertas imagenes de las que, de
alguna manera —pero en un tiempo cada vez menos diferido-, somos los
espectadores de un naufragio. La actitud filoséfica no consiste en desviar la mirada
de esas imdgenes para separar de ellas la emocion —que, efectivamente nos
desorienta, nos extravia- y sustituirla con una explicacion racional. Mds bien
consistiria en fundar esta explicacion, su misma racionalidad, en la mirada y en la

emocion con las que la experiencia se trama...”

El dispositivo por medio del cual la emocion desgarra nuestra mirada lo elaboran
los artistas junto a nosotros, los espectadores que nos re-creamos en él: “...[Plero
mirar no equivale a ver simplemente, y ni siquiera a observar con mayor o menor
“competencia”’: una mirada supone la implicacion, el ente afectado que se reconoce,
en esta misma implicacién, como sujeto...”® Asimismo, estar implicados supone
tomar posicion; atrevernos a cruzar del otro lado, estar dispuestos a recorrer
caminos y veredas que hasta entonces nos eran desconocidos. Perderse en la
imagen significa poner el cuerpo, porque una mirada involucra al “nosotros” en su

totalidad -de los pies a la cabeza-.

> Georges Didi-Huberman, Arde la imagen. México: Fundacién Televisa, 2012, p.36.
8 Ibidem, p.33 (Las cursivas son del autor)
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Reflexiones finales

Para concluir trataremos de responder brevemente a la pregunta inicial que orientd
esta investigacion: ;como el arte aborda la violencia desde los sitios del conflicto,
tiempos y espacios especificos? El presente trabajo se propuso demostrar a través
de tres discursos artisticos en tres contextos distintos que es posible aproximarse
singularmente a la violencia. Big Bang Big Boom de Blu, Double Shooting de Rabih
Mroué y La Piedad de Rosa Maria Robles son tres piezas que corresponden a tres
practicas artisticas diferentes, las cuales tienen un denominador comun: poner en
primer plano a los sujetos que experimentan la violencia y las situaciones
particulares en las que ésta se desenvuelve. Ademads de ser dispositivos cuyo
principal objetivo es visibilizar los cuerpos de los multiples actores involucrados
asi como los estragos que la violencia causa en ellos y a su alrededor, estas piezas
plantean la urgente necesidad de hablar sobre ella en la actualidad. El arte es el
vehiculo que ellos han elegido para hacerlo y dejar en claro que no debemos

dejarnos enmarcar por el silencio.

Como resultado del des-montaje cada una de estas piezas nos catapulta al abismo
de una forma diferente. Segun Philippe Dubois, las imagenes nos sittian frente a un
precipicio cuyo borde estd compuesto de pequefios detalles en los que posamos

nuestra mirada para no caer. Entonces, ;qué pasaria si de repente perdiéramos el
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equilibrio? No cabe duda que desde el principio Big Bang Big Boom deleita la
mirada de sus espectadores; el desfile de formas, colores y sonidos nos deja
absortos, enganchados en los detalles mas sutiles; puntos convertidos en lineas que
a su vez nos recuerdan a especies, animales de otros tiempos. Los vemos
desplazarse, desdoblarse a todo lo largo y ancho de la pantalla hasta ser reducidos
a su mas minima expresion; objetos de todo tipo emergen, ruedan y cobran vida
propia. Sin saberlo, el espectador ha sido arrojado al vacio mientras la violencia
imaginada —por el artista- se desenvuelve a su alrededor. Las imadgenes
entrecortadas, borradas y vueltas a ensamblar lo mantienen en un constante frenesi
de situaciones de violencia cuya dis-posicion le hard perder, literalmente, el
conocimiento. Por muy sencillo que parezca, Big Bang Big Boom es un recorrido
ladico e irreverente que a toda velocidad nos invita a desaprender lo aprendido y

asi des-montar las ideas existentes sobre la evolucion humana.

A diferencia de Blu, Rabih Mroué re-construye un acto violento especifico —el
abatimiento de un manifestante sirio a manos de un francotirador del mismo
régimen- teniendo como referente el video que el manifestante dejé tras de si a
manera de evidencia después de haber sido herido. Mismo que se da a la tarea de
des-montar en Double Shooting, pieza que coloca al espectador en el lugar del

manifestante; obligdndonos a mirar de frente al abismo: esa brecha que se abre
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entre nosotros y el francotirador. Una distancia relativamente corta cuya extension
se reduce segundo a segundo y paso a paso hasta desaparecer casi por completo.
Mirar fijamente a quienes dan y reciben la muerte, o mejor dicho, las dos caras de
la llamada “guerra contra el terrorismo” es un modo de re-plantear los principios —
de seguridad y soberania nacionales- sobre los que supuestamente descansa.
Motivo por el que a propdsito Mroué incomoda al espectador y lo hace dudar:
(donde estd el enemigo?, ;a qué deberiamos temerle?, ;a la imagen del

francotirador o a la maquinaria que la produce?

Con tal de obtener una reaccion similar, Rosa Maria Robles cubrié de blanco su
propio cuerpo y con ambas manos levanto, resguardd la cobija que fuera utilizada
para envolver a una persona asesinada en Culiacan, Sinaloa; producto de la
llamada “guerra contra el narcotrafico”. A ella le acomparfiaron trescientas sesenta
y cinco fotografias de caddveres, escenas de crimenes cometidos, uno por cada dia
del afio. Percibir la ausencia del cuerpo que alguna vez fue es mirar directo hacia
un abismo y quedar suspendidos en total oscuridad, ;como describir lo inasible e
inconmensurable? Al re-montar la carga afectiva que supone la desintegracion del
tejido social La Piedad abre un lugar de encuentro para estar con el dolor y hacerlo

nuestro también.
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Al mismo tiempo, el des-montaje es un dispositivo tedrico que nos permite
analizar y comprender las formas de proceder de los artistas. Des-doblar los
procesos creativos implica descifrar cudles son los intereses y las preocupaciones
que los motivan a re-crear espacios y tiempos —especificos o no- de la violencia.

Por medio del des-montaje -una estrategia artistica que atraviesa a las tres- estas
piezas devienen testigos oculares, registros graficos; en una sola palabra:
testimonios que tomaron -en calidad de préstamo- los cuerpos en donde la
violencia, tiempo atrds se habia impactado, inscrito; para “ponerse en su lugar”
pero sin sustituirlos y desde ahi mostrar como se manifiestan el miedo y el dolor;
emociones provocadas por esas mismas inscripciones. Las cuales son proyectadas
hacia nosotros los espectadores en la medida en que aceptamos o no nuestra
culpabilidad; es decir, nuestra participacion directa o indirecta en un sistema que
decide quién debe morir o vivir. Estas piezas no suponen una respuesta ni una
explicaciéon a la violencia pero si un llamado, una convocatoria a no permanecer
indiferentes frente a ella; a convertir —como diria Ileana Diéguez- el trabajo de

muerte en un trabajo de mirada.
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Figura 1l

With Dead Head

1991

57.20 x 76.20 cm

Fotografia impresa sobre aluminio

Damien Hirst fotografiado por André Morin-Le-Jeune
Fuente: http://www.damienhirst.com/with-dead-head
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Figura 2

Double Shooting

Rabih Mroué

Berlin, 2012

Fuente: http://raumlabor.net/die-grosse-weltausstellung/
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Figura 3

La Piedad

Rosa Maria Robles

Video-instalacion, 2010

Foto de: Jesus Garcia

Fuente: Merry MacMasters, “Exhibe artista video-instalaciéon alusiva a cientos de
asesinados en Sinaloa”, La Jornada [en linea], 10 de agosto de 2010. Disponible en:
www .jornada.unam.mx/2010/08/10/cultura/a05n1cul
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