
19 de febrero de 2025 

H. Consejo Divisional
Ciencias y Artes para el Diseño
Presente

La Comisión encargada de la revisión, registro y seguimiento de los proyectos, 
programas y grupos de investigación, así como de proponer la creación, 
modificación, seguimiento y supresión de áreas de investigación, para su trámite 
ante el órgano colegiado correspondiente, da por recibido el Informe Global del 
Proyecto de Investigación N-539 “La imagen disidente en escenarios de conflictividad a 
nivel nacional y global desde las últimas décadas hasta el presente”, el responsable es el 
Dr. Jorge Gabriel Ortiz Leroux, adscrito al Programa de Investigación P-005 “Semiótica de 
la Imagen”, que forma parte del Área de Semiótica del Diseño, presentado por el 
Departamento de Evaluación. 

Las personas integrantes de la Comisión que estuvieron presentes en la reunión y se 
manifestaron a favor de recibir el Informe Global: Mtro. Hugo Armando Carmona 
Maldonado, Dra. Yadira Alatriste Martínez, LAV. Carlos Enrique Hernández García, Dr. 
Francisco Javier de la Torre Galindo, así como el Asesor: Dr. Oscar Ochoa Flores. 

Atentamente 
Casa abierta al tiempo 

Mtro. Luis Yoshiaki Ando Ashijara 
Coordinador de la Comisión 





Ciudad de México a 20 de enero de 2025 

Mtro. Hugo Carmona Maldonado  

Jefe del Departamento de Evaluación del Diseño en el Tiempo 
Departamento de Evaluación del Diseño en el Tiempo  

P R ES EN T E  

Estimado jefe departamental: 

Por este medio, como jefe del Área de Semiótica del Diseño te hago llegar el Informe 

Global del proyecto de investigación N-539: “La imagen disidente en escenarios de 

conflictividad a nivel nacional y global desde las últimas décadas hasta el 

presente”, del cual soy responsable, con el fin de que se dé por concluido y se 

canalice a las instancias correspondientes del Consejo divisional CyAD.  

Se anexan producciones realizadas como parte de los productos de investigación del 

proyecto y los resultados de estas (artículos científicos, actividades de vinculación y 

creación relativos a las temáticas del proyecto, registros y evidencias de actividades y 

eventos). Sin más por el momento, enviándote un afectuoso saludo, se despide, 

atentamente: 

Dr. Jorge Gabriel Ortiz Leroux  

Profesor Titular y Jefe del Área de Semiótica del Diseño Departamento de Evaluación 
del Diseño en el Tiempo. Responsable de proyecto N-539. 



INFORME	GLOBAL	DE	ACTIVIDADES	y	PRODUCCIÓN	DEL	PROYECTO	DE	

INVESTIGACIÓN	

Proyecto	#	N-539	

La	imagen	disidente	en	escenarios	de	conflictividad	a	nivel	nacional	y	global	
desde	las	últimas	décadas	hasta	el	presente	

(mayo	2021	–	mayo	2023)	

Responsable:	Jorge	G.	Ortiz	Leroux	

Participantes:	Verónica	Arroyo	y	Daniel	Fajardo	

3.6.2.1	/	RELACION	DE	ACTIVIDADES	2021-2023		

ARTÍCULOS	PUBLICADOS:	

-	Memes	y	posmimesis	en	las	redes.	La	imagen-texto	interactiva	en	el	espacio	

político	.		Jorge	Ortiz	Leroux	

Publicado	en	Revista:	“MM1,	un	año	de	diseñarte”	(2021),	número	23,	enero-

diciembre	de,	CyAD.	UAM	Azcapotzalco.	

-	El	cine	como	estética	y	politicidad.	Aproximaciones	hermenéuticas	y	cine	

documental	mexicano.	Jorge	Ortiz	Leroux	

Publicado	en	Revista:	“Toma	1”	(2021),	Número	9.	Universidad	Nacional	de	Córdoba,	

Facultad	de	Artes.	Argentina.	

-	De	quebrantos,	batallas	y	tempestades.	Cine	y	cortometraje	documental	en	

torno	al	género	y	la	diversidad	en	México.	Jorge	Ortiz	Leroux	



	
	

Publicado	 en	 la	 revista	 “Cuestón	 de	 diseño”	 (2021).	 Número	 14.	 CyAD,	 UAM	

Azcapotzalco.	

	

-	Amor	y	erotismo,	creaciones	desde	Oriente	y	Occidente.	Jorge	Ortiz	Leroux	

Publicado	 en	 libro:	 “Amor,	 extinto	 fuego	 fatuo	 en	 el	 tiempo”.	 (2021)	 Coord.	 Norma	

Patiño	Navarro.	CyAD,	UAM	Azcapotzalco	

	

-	Gráfica	de	protesta:	PuntosB,	Lapiztola	y	La	Guillotina.	Un	análisis	entre	el	

cuerpo	y	el	espacio	en	la	imagen	de	protesta.	Jorge	Ortiz	Leroux	

Publicado	en	libro:	“Interacciones	semióticas	entre	el	diseño	el	arte	y	la	cultura”	(2023).	

Coord.	Olivia	Fragoso	y	Ma.	Teresa	Olalde.	CyAD,	UAM	Azcappotzalco,		

	

-	Imágenes	y	expresiones	disidentes	contra	la	violencia	de	género.	Complejidad	

e	interpretación	de	la	politicidad	de	la	imagen.	Jorge	Ortiz	Leroux	

Publicado	en	libro:	“Tejiendo	diálogos.	Reflexiones	contemporáneas	sobre	la	expresión	

y	 el	 sentido”	 (2022).	 Coord.	 Gustavo	 Garduño,	 Ma.	 Teresa	 Olalde,	 Olivia	 Fragoso.	

Editorial	Analética,	ENAH.	

	

-	Huellas	y	linderos	interpretativos:	de	la	icónica	a	la	pragmática	visual.	Jorge	

Ortiz	Leroux	

Publicado	 en	 libro:	 “La	 imagen	y	 el	 tiempo”	 (2023).	 Coord.	Mauricio	Andion	 y	Dora	

Arrieta.	ILCE-UAM	Xochimilco.		

	

	

	

PONENCIAS:	
	
Foro	virtual:	“Memorias	gráficas	en	movimiento:	Muros	alternativos	ante	una	nueva	
realidad	pública”	
Conferencia:	"Memoria	y	persistencia	de	la	imagen	de	protesta"	
4	de	febrero	de	2021,	Departamento	de	Arte,	Universidad	Iberoamericana.	
	



	
	

“Coloquio	del	desamor:	Imagen	y	violencia”	
Conferencia:	Violencia	física	y	simbólica	a	través	del	cine	documental	
19	de	noviembre	de	2021,	Area	de	Semiótica	del	Diseño,	CyAD,	UAM_A	
	
“Presentación	del	libro	Vidas	Mediáticas”,	de	José	Luis	Fernández	
Comentarios	a	libro	“Vidas	mediáticas”	con	la	presencia	virtual	del	autor	
23	de	septiembre	de	2021,	sesión	Online,	CyAD.tv,	Librofest	Metropolitano	2021	
	
“2°	Seminario	internacional	de	Aproximaciones	y	Fabulaciones	de	la	semiótica	en	el	
diseño	y	las	artes”.	
Conferencia:	Creación	y	análisis	semiótico-retórico-hermenéutico	de	la	gráfica	
social.	26	de	agosto	de	2022,	Online,	Área	de	Semiótica	del	Diseño,	CyAD,	UAM	
Azcapotzalco	
	
“Encuentro	de	Radios	Comunitarias,	medios	libres	y	autónomos”	
Ponencia:	Arte,	Medios	de	comunicación	y	Comunidad	
(Dilemas	de	la	creación	y	reflexión	en	entornos	comunitarios)	
21	mayo	2022,	Sesión	en	línea,	UAM,	U.	Chapingo,	Universidad	de	Los	Andes.	
	
“Seminario	CyAD	Investiga	2022”	
Conferencia:	La	imagen	disidente	en	escenarios	de	conflictividad	
Auditorio	K001,	Martín	L.	Gutiérrez,	8	de	julio	de	2023	
	
“2	de	octubre,	No	se	olvida”	
Conferencia:	Gráfica	y	acción	política	de	los	movimientos	sociales	en	México	
Jorge	Ortiz	Leroux	y	Pablo	Gaytán	Santiago	
Galería	Artis,	Biblioteca	UAM,	2	de	octubre	de	2023	
	
“Presentación	de	Número	7	de	la	revista	Conexiones”	
Comentarios	sobre	el	contenido	visual	y	la	edición	de	la	revista	Conexiones.		
15	agosto,	Sesión	Online,	revista	Conexiones,	Cuautepec,	Edo.	Mex	
	
Presentación	de	Video:	“Destellos	del	Sur”	
Comentarios	a	video	documental	Destellos	del	Sur,	de	Fabiano	Cueva	(Ecuador)	
1	de	agosto,	Centro	Cultural	La	Calavera	
	
Presentación	de	Video:	“Destellos	del	Sur”	
Comentarios	a	video	documental	Destellos	del	Sur,	de	Fabiano	Cueva	(Ecuador)	
19	de	agosto,	Galería	Artis,	Biblioteca	UAM	Azcapotzalco	
	
Ciclo	de	mesas	redondas:	No	estaba	muerta,	andaba	de	parranda.	
Presentación	Revista	La	Guillotina	archivo	desobediente:		
Pensar	contra	sí	misma	
20	septiembre,	Museo	del	Chopo	
	



	
	

1er.	Seminario	de	Arte	Urbano:	Memorias	disidentes	y	poéticas	instituyentes	en	el	
espacio	público	
Moderación	de	Mesa	1:	Didácticas	del	arte	y	el	diseño	para	el	espacio	público	
30	octubre,	Auditorio	K001,	UAM	Azcapotzalco	
	
1er.	Seminario	de	Arte	Urbano:	Memorias	disidentes	y	poéticas	instituyentes	en	el	
espacio	público	
Ponencia:	Redes	sociales	como	formas	de	Incomunicación	colectiva	
31	octubre,	Auditorio	K001,	UAM	Azcapotzalco	
	
Foro	del	Bazar	de	libros	independientes	San	Fernando	
Presentación	de	Revista	La	Guillotina	archivo	desobediente	
15	noviembre,	Plaza	de	San	Fernando,	centro	histórico,	CDMX.	
	
UAM	Azcapotzalco,	CyAD,	Dpto.	Investigación	
Ciclo	CONJUNCIONES	y	DISYUNCIONES	
Conferencia	¿Diseño	PARA	QUÉ?	
18	noviembre,	Laboratorio	de	Innovación	Metropolitana,	CyAD,	UAM-A.	
	
Foro	de	Sociología	Rural,	Metodologías	participativas	y	feminismos	decoloniales	
Moderación	Mesa	3	
26	noviembre,	Auditorio	K001,	UAM	Azcapotzalco	
	
UAM	Xochimilco	
Presentación	libro	“La	Imagen	y	el	Tiempo,	miradas	sobre	el	pensamiento	de	
Diergo	Lizarazo”	
5	diciembre,	UAM-X	
	

	

SEMINARIOS-EVENTOS:	
	

Participación	en:	

	

Convocatoria	y	Exposición	“NO	es	NO,	Hilos	que	bordan	Sororidad”.	Noviembre	
2021	a	marzo	de	2022,	Galería	Artis,	Biblioteca	de	la	Unidad	Azcapotzalco.	
Coordinación	de	Verónica	Arroyo,	participante	del	proyecto,	y	Adriana	Dávila	Ulloa,	
integrante	del	Área	de	Semiótica	del	Diseño.		
	
CyAD	INVESTIGA	2022.	“La	investigación	colectiva,	actualidad	y	retos”	
La	imagen	disidente	en	escenarios	de	conflictividad.	Jorge	Gabriel	Ortiz	Leroux	
8	Julio	2022	
	



	
	

Convocatorias	y	exposición	“NO	es	NO,	Hilos	que	bordan	Sororidad”.	Noviembre	
Enero-marzo	de	2023,	y	Enero-marzo	de	2024.	Galería	Artis,	Biblioteca	de	la	Unidad	
Azcapotzalco	Coordinación	de	Verónica	Arroyo,	participante	del	proyecto,	y	Adriana	
Dávila	Ulloa,	integrante	del	Área	de	Semiótica	del	Diseño.		
	

2º.	Seminario	internacional:	aproximaciones	y	fabulaciones	de	la	semiótica	y	las	artes.	
Creación	y	análisis	semiótico-retórico-hermenéutico	de	la	gráfica	social.		
Jorge	Gabriel	Ortiz	Leroux	.	24	agosto	2022	
	

FORO:	Cuerpo	Memoria,	Territorio.	21	al	23	de	noviembre	de	2023		
Coordinación:	Jorge	Ortiz	Leroux,	Cecilia	Noriega,	Daniel	Fajardo.	

	
Coloquio:	Poéticas	de	las	imágenes	disidentes	
Exposición:	Diversificando	el	género,	presentado	en	tres	sedes	(UAM	
Azcapotzalco	Galería	Artis;	Galería	CEX-Ibero;	Galería	abierta	Metro	Coyoacán,	
STC	Metro).		
Taller:	Mixturas	camaleónicas	
Imparte:	Dr.	Pablo	Gaytán	

	

1er.	Seminario	de	Arte	Urbano:		
Memorias	disidentes	y	poéticas	instituyentes	en	el	espacio	público.	
29	octubre	al	1	noviembre	de	2024	
Coordinación:	Jorge	Ortiz	Leroux,	Daniel	Fajardo	y	Cecilia	Noriega	
	

- Cuatro	Mesas	de	ponencias	y	conferencias	magistrales	
- Taller	de	Video	memoria:	“Del	video	análogo	a	la	creación	de	acervo	

audiovisual”,	Dr.	Pablo	Gaytán	
- Taller	de	“Corpografías”,	Mtra.	Norma	Ávila	

	
	
	
3.6.2.2	/	RELACION	CON	LA	DOCENCIA,	PRESERVACIÓN	Y	DIFUSIÓN	DE	LA	CULTURA	

	

La	 imagen	 es	 materia	 fundamental	 para	 el	 estudio	 del	 diseño	 de	 la	 comunicación	

gráfica.	 Reconocer	 a	 la	 imagen	 tanto	 en	 sus	múltiples	manifestaciones	 como	 en	 sus	

expresiones	 concretas	 y	 locales	 implica	 no	 un	 reconocimiento	 exhaustivo	 o	

enciclopédico	 (imposible	 de	 abarcar	 con	 la	 actual	 sobreproducción	 global	 de	

imágenes),	sino	la	identificación	de	los	procesos	sociales	que	produce	y	conlleva.	

	



	
	

Las	imágenes	producen	también	rupturas	y	disidencias.	Los	artículos	de	investigación	

del	presente	proyecto	de	investigación	problematizan	la	relación	de	la	imagen	con	los	

sujetos,	así	como	entre	ellos	mismos	mediados	por	la	imagen	y	la	visualidad.	Cada	texto	

y	ponencia	realizadas	ofrecen	ejemplos	y	paradigmas	que	permiten	ampliar	el	bagaje	y	

las	 perspectivas	 de	 las	 modalidades	 de	 producción	 y	 distribución	 de	 la	 imagen	

contemporánea.	Dichos	ejemplos	se	expresan	en	distintas	vertientes:	

	

- El	ámbito	virtual	a	través	del	formato	de	los	llamados	“memes”	en	distintas	

plataformas	digitales.	

- El	cine	documental	mexicano	como	expresión	significativa	de	las	realidades	

sociales	de	las	últimas	décadas	en	México.	

- Las	imágenes	poéticas	y	visuales	que	oponen	y	regulan	las	visiones	eróticas	

procedentes	desde	Oriente	y	Occidente.	

- La	gráfica	de	protesta	producida	en	contextos	nacionales	desde	las	disputas	

sociales	y	democráticas	de	fin	de	siglo.	

- Las	disidencias	de	género	y	diversidad	expresadas	a	través	de	las	imágenes	

gráficas	y	fotográficas.	

	

Estos	ámbitos	constituyen	una	forma	de	memoria	visual	que	parte	desde	la	mirada	de	

la	protesta	social,	que	conforma	y	pone	en	escena	signos,	significados	y	sentidos	que	

transitan	 de	 lo	 individual	 a	 lo	 colectivo,	 produciendo	 formas	 de	 identificación	 y	

apropiación	de	dichas	imágenes.	

	

Las	 UEAs	 metodológicas	 de	 Semiótica,	 Retórica	 e	 interpretación	 de	 la	 imagen	 son	

enriquecidas	en	este	sentido	por	este	tipo	de	contenidos.	Al	mismo	tiempo,	actualizan	

el	papel	relevante	que	tiene	la	semiótica	y	la	hermenéutica	para	entender	las	prácticas	

colectivas	 contemporáneas	mediadas	 por	 las	 expresiones	 artísticas	 y	 del	 diseño.	 El	

conjunto	 de	 imágenes	 y	 ejemplos	 constituyen	 un	 arsenal	 válido	 para	 desarrollar	

Paquetes	didácticos	para	la	docencia,	así	como	Notas	de	curso	que	den	cuenta	de	los	

procesos	creativos	de	las	imágenes	disidentes.	

	



	
	

En	el	mismo	sentido,	dicha	producción	visual	fue	visibilizada	a	través	de	exposiciones,	

talleres	y	conferencias	que	fueron	integradas	en	el	Seminario	emprendido	a	mediados	

de	2023.	La	exposición	“Diversificando	el	género”	fue	realizada	simultáneamente	en	

la	 UAM	 Azcapotzalco,	 la	 Universidad	 Iberoamericana	 y	 el	 Sistema	 de	 Transporte	

colectivo	 Metro,	 agrupando	 más	 de	 100	 imágenes	 gráficas	 y	 fotográficas	 de	 los	

movimientos	de	la	diversidad	y	feministas	en	México,	realizadas	por	activistas,	artistas	

y	 fotógrafos	de	renombre	y	emergentes.	Se	presentó	en	 la	galería	Artis	de	 la	Unidad	

Azcapotzalco,	en	el	Centro	de	Experimentación	de	la	Universidad	Iberoamericana,	y	en	

la	galería	abierta	del	Metro	Coyoacán.	El	Coloquio	“Poéticas	de	las	imágenes	disidentes”,	

dio	cobertura	a	las	exposiciones	y	a	talleres	sobre	la	imagen	fija	y	en	movimiento	de	

carácter	disidente.	Todo	ello	permitió	 tener	 audiencias	 y	públicos	presenciales	 y	 en	

línea,	 que	 reconocieron	 diversas	 perspectivas,	 realidades,	 exponentes,	 colectivos	 y	

tradiciones	asentadas	en	torno	al	tema	de	investigación	sobre	la	imagen	disidente.		

	

El	evento	Convocatoria	y	exposición	“NO	es	NO,	Hilos	que	bordan	Sororidad”	invitó	

a	la	comunidad	en	general	y	a	mujeres	en	particular	a	bordar	la	frase	NO	es	NO,	donde	

se	aborda	la	creciente	necesidad	por	generar	entornos	seguros	y	libres	de	violencias	

para	las	mujeres	y	niñas.	El	bordado,	que	conlleva	una	tradición	de	espacio	seguro	y	

sororo	 para	 las	 mujeres,	 es	 una	 manera	 de	 hilar	 experiencias	 y	 voces	 de	 quienes	

voluntariamente	han	decidido	participar,	denunciar	o	compartir	su	sentir.		

	

La	 convocatoria	 al	 acto	NO	 es	NO	 se	 ha	 lanzado	 en	 cuatro	 ocasiones,	 siempre	 en	 el	

marco	del	evento	que	 la	Unidad	de	Género	y	Diversidad	Sexual	(UGEDIS)	de	 la	UAM	

Azcapotzalco	realiza	el	25	de	noviembre	(25N),	Dıá	Internacional	de	la	Eliminación	de	

la	Violencia	contra	 las	Mujeres,	evento	donde	se	 invita	a	estudiantes,	 trabajadoras	y	

profesoras	de	 la	comunidad	UAM	a	realizar	un	bordado	con	 la	 frase	No	es	No	como	

consigna	para	visibilizar	 toda	acción	violenta	a	 la	 cuál	 tenemos	derecho	a	negarnos.	

(Bordanoesno,	2021,22,	23	y	24).		

	

La	 pieza	 para	 bordar	 se	 requiere	 de	 26	 centıḿetros	 por	 26	 centıḿetros,	 todos	 los	

bordados	recopilados	se	unen	en	mantas	tipo	patchwork	(método	donde	se	cosen	las	



	
	

piezas	para	 formar	una	nueva	manta).	Cada	participante	puede	 trabajar	 su	pieza	de	

bordado	con	técnica	libre	pudiendo	sumar	al	diseño	ilustración,	fotografıá,	transfer	o	

collage,	de	esta	manera	buscamos	dignificar	las	piezas	en	una	nueva	representación	de	

la	imagen.	El	requerimiento	base	es	que	se	use	la	frase	NO	es	NO.	La	fecha	de	entrega	es	

el	15	de	febrero	del	año	siguiente	al	lanzamiento	de	la	convocatoria,	las	participantes	

hacen	llegar	su	bordado	al	staff	coordinador	del	evento	junto	a	la	reflexión	por	escrito	

sobre	a	qué	tipo	de	violencia	se	niegan	por	medio	de	su	pieza	de	bordado.		

	

	Es	de	destacar	 la	colaboración	de	aproximadamente	diez	estudiantes	colaboradores	

como	servicio	social	que	se	han	integrado	a	la	organización	anual	del	evento,	ası	́como	

la	Sección	de	Orientación	Educativa	y	Servicios	Psicopedagógicos	que	nos	permite	que	

las	y	los	participantes	entreguen	en	sus	oficinas	sus	bordados.		

	

	

3.6.2.3	/	APORTACIONES	AL	CAMPO	DE	CONOCIMIENTO	

El	reconocimiento	de	las	vertientes	de	la	imagen	disidente	y	de	protesta	contribuye	a	

recuperar	la	memoria	visual	del	México	de	finales	del	siglo	XX	y	principios	del	siglo	

XXI.	Esto	permite	prefigurar	un	estado	del	arte	de	la	imagen	de	protesta	en	México,	

que	ya	cuenta	con	fuertes	cimientos	históricos	desde	la	imagen	representada	en	la	

prensa	liberal	y	revolucionaria	de	fines	del	siglo	XIX,	fortalecida	con	los	ejemplos	de	la	

prensa	radical	que	oscilan	desde	la	época	del	Taller	de	la	gráfica	popular	(TGP),	la	

prensa	cultural	de	los	50s	y	60s	(Siempre!,	La	Cultura	en	México,	etc.),	así	como	el	

trabajo	de	los	colectivos	Mira	y	Suma	emanados	de	la	gráfica	del	movimiento	del	68.	

	

Este	legado	puede	ser	completado	con	distintas	expresiones	que	desde	la	creación	y	la	

prensa	independiente	se	han	gestado	a	lo	largo	de	las	últimas	décadas.	El	presente	

proyecto	recupera	esta	tradición	y	sus	formas	actualizadas,	tomando	en	cuenta	las	

producciones	gráficas	emanadas	de	los	movimientos	sociales,	populares,	estudiantiles,	

de	la	diversidad	y	feministas	en	el	país.	

	



	
	

La	semiótica	resulta	una	herramienta	fundamental	para	la	interpretación	de	la	imagen	

de	protesta,	al	revelar	el	paso	de	la	imagen	significante	(plasmada	en	un	cartel,	una	

pinta,	un	volante)	hacia	la	imagen	icónica	(representativa	de	sujetos	y	objetos	reales),	

y	de	ahí	hacia	la	imagen	simbólica	y	pragmática	(su	papel	para	una	colectividad	que	la	

recodifica).	Tanto	la	semiótica,	como	la	retórica	y	la	hermenéutica,	enriquecen	al	

diseño	en	la	comprensión	de	las	imágenes	que	ocupan	el	espacio	público,	y	permiten	

comprender	también	los	niveles	diacrónico	y	sincrónico	de	la	imagen.	

	

	

3.6.2.4	/	COHERENCIA	ENTRE	METAS,	OBJETIVOS	Y	RESULTADO	

La	mayoría	de	los	objetivos	planteados	(reconocer	la	historia	reciente	de	la	gráfica	de	

protesta;	reconocer	los	procesos	de	significación	a	través	de	la	imagen;	mostrar	la	

diversidad	de	expresiones	disidentes,	etc.)	se	han	aplicado	en	las	metas	contempladas	

(reflexiones	plasmadas	en	textos	científicos	y	de	divulgación,	ponencias	presentadas	

en	eventos	especializados).	Asimismo,	se	establecieron	y	consolidaron	vínculos	con	

instancias	afines,	como	lo	es	el	departamento	de	Arte	de	la	Universidad	

Iberoamericana,	con	quienes	se	realizó	el	“Foro-Seminario	Cuerpo,	memoria	y	

territorio,	poética	de	la	imagen	disidente”	(2022-2023)	y	el	“Primer	Seminario	de	Arte	

Urbano:	Memorias	disidentes	y	poéticas	instituyentes	en	el	espacio	público.”	(2024),	

de	los	cuales	emanarán	reflexiones	en	antologías	y	memorias	de	carácter	científico	y	

de	divulgación.	La	mayoría	de	las	temáticas	abordadas	en	los	seminarios	fluctuaron	

directa	o	indirectamente	en	las	temáticas	que	forman	parte	de	los	objetivos	del	

proyecto,	desde	las	procedentes	de	prácticas	y	movimientos	sociales	y	artísticos,	hasta	

los	ligados	a	la	protesta	colectiva	en	torno	a	la	diversidad	y	los	problemas	de	género	

construidos	desde	el	feminismo	histórico	y	actual.	

En	resumen,	se	realizaron	7	artículos	de	investigación,	17	ponencias	y	presentaciones,	

3	exposiciones	de	obra	plástica	y	fotográfica,	3	exposiciones	del	proyecto	“No	es	no”,	

así	como	2	Seminarios	de	carácter	nacional	e	internacional.	

	



	
	

3.6.2.5	/	TRASCENDENCIA	SOCIAL	

En	una	 época	de	 cambios	 intensos	 a	nivel	 local	 y	 global,	 el	 estudio	de	 las	 imágenes	

disidentes	es	fundamental	para	comprender	las	formas	expresivas	que	adquieren	las	

demandas	y	retos	de	la	sociedad	contemporánea.	En	particular,	en	nuestro	país	ha	sido	

muy	relevante	el	papel	que	tienen	las	imágenes	como	acompañantes	o	constitutivas	de	

las	apuestas	colectivas.	En	este	sentido,	realizar	un	ejercicio	de	recuperación	y	análisis	

de	dichas	imágenes	resulta	fundamental	para	generar	una	memoria	visual	de	este	tipo	

de	imagen,	que	prefigure	un	acervo	o	archivo	de	la	imagen	de	protesta.	Asimismo,	este	

tipo	 de	 archivo	 contiene	 información	 significativa	 sobre	 su	 carácter,	 su	 origen,	 sus	

vertientes,	su	uso	social	y	el	sentido	que	le	otorgan	los	sujetos	y	colectivos	concurrentes	

en	 su	 producción,	 distribución	 y	 consumo.	 Las	 diversas	 exposiciones	 permiten	

visibilizar	la	cultura	de	la	diversidad,	así	como	contar	con	herramientas	para	enfrentar	

la	 discriminación	 por	 sexo,	 raza,	 etnia	 o	 género,	 permitiendo	 construir	 entornos	 de	

convivencia	y	crítica	frente	a	la	cultura	de	la	violencia	y	la	inseguridad.	
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Resumen

El presente artículo tiene como objetivo realizar un 
análisis discursivo de los memes como dispositivos 
retóricos y narrativos que apelan al espacio público y 
realizan un despliegue crítico mediante estrategias de 
juego, ironía, inversión, catarsis, etc. La creación de 
mensajes en las redes sociales han transitado desde 
la discursividad te[tual �tal como la masi¿có el chat�, 
hasta la con¿guración de imágenes�te[to sintpticas, 
que es donde se inserta el meme. El potencial discursi�
vo de esta imagen virtual �imagen�te[to, imagen�movi�
miento� atraviesa procesos discursivos \ creativos Tue 
canalizan sentidos, ritmos y relaciones peculiares con 
acontecimientos y situaciones así como densidades 
temporales desde las cuales sostiene su potencial. La 
imagen�te[to virtual puede recurrir a la IotograIta como 
constatación de acontecimientos y situaciones, o al di�
EuMo ³mtnimo´ como recursos comunicativos e¿caces 
que penetran el espacio de la política real y, al mismo 
tiempo, en el espacio virtual del entretenimiento para 
desmontar sus procesos \ eIectos. 

Palabras clave: memes, microblogging, mimesis, 
imagen�te[to, imagen�movimiento. Recibido:  12/04/2021 Aceptado: 17/05/2021 Publicado: 07/11/2021 
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Memes and post-mimesis on social media. The interactive image-text 
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Abstract

The objective of this article is to carry out a discur-
sive analysis of memes as rhetorical and narrative 
devices that appeal to the public space and carry out 
a critical display through strategies of play, irony, in-
version, catharsis, etc. The creation of messages on 
social networks has gone from textual discursiveness 
�sucK as cKat Zas oYercroZded�, to tKe configuration 
of synthetic images-text, which is where the meme is 
inserted. The discursive potential of this virtual image 
(image-text, image-movement) goes through discur-
sive and creative processes that channel meanings, 
rhythms and peculiar relationships with events and 
situations, as well as temporal densities from which 
it sustains its potential. The virtual image-text can 
resort to pKotograpKy as a confirmation oI eYents 
and situations, or to “minimal” drawing as effective 
communicative resources that penetrate the space of 
real politics and at the same time the virtual space 
of entertainment, to dismantle its processes and its 
effects.

Keywords: Memes, Microblogging, Mimesis, Image-
text, Image-movement.

Introducción

en el presente texto, se aborda desde una pers�
pectiva eclpctica de análisis discursivo1, el tema 
de los memes no sólo por el impacto que tie�

nen en sí mismos como un recurso visual viralizado 
en los espacios comunes, así como en los suburbios 
de Internet, sino como pretexto para reconocer las re�
tóricas, “desviaciones´ \ transIormaciones Iormales \ 
simbólicas de la imagen en redasí como la manera en 
que hacen presentes las interrelaciones entre los en�
tornos virtuales y reales. Los memes han incursiona�
do en todo tipo de terrenos comunicativos, uno de los 
cuales, la critica social, polttica \ cultural, conIorma un 
espectro variopinto en donde se descompone la Iorma 
tradicional de oEservar \ reIerir los acontecimientos 
públicos, es decir, solo a partir del modelo clásico co�
municativo del emisor, mensaje y receptor como enti�
dades únicas, separadas e impermeables.

(l meme es una unidad teórica de inIormación cultu�
ral transmitible de uno a otro, dice Dawkins2. Es decir, 
es un acto comunicativo con eIectos signi¿cativos. (l 
origen positivista del tprmino meme en las teortas evo�
lutivas \ genpticas �DaZNins, ����� aparece como una 
acción mecánica y replicante, que proviene paralela�
mente del vocablo mimema, es decir, una “imitación” 
en el sentido de rpplica, un acto naturalizado \ actua�
lizado en las redes derivado de los rasgos conectivos 
\ virales de pstas�

� (n esta perspectiva se inclu\e el análisis de los medios a travps 
de elementos conMugados de la semiótica, la hermenputica, la rizo�
mática \ el análisis audiovisual i cinematográ¿co 

2    http://es.wikipedia.org/wiki/Meme
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Necesitamos un nombre para el nuevo replicador, 
un sustantivo que conlleve la idea de una unidad 
de transmisión cultural, o una unidad de imitación. 
Mímeme se deriva de una apropiada raíz griega, 
pero desde un monosílabo que suene algo parecido 
a gen. Espero que mis amigos clasicistas me perdo�
nen si abrevio mímeme y lo dejo en meme. Si sirve 
de algún consuelo, cabe pensar, como otra alterna�
tiva, que se relaciona con “memoria” o con la pa�
laEra Irancesa mrme �DaZNins, ����, pp.��������. 

El recurso del meme se ubica en el mismo plano tem�
poral del mensaje comunicativo inmediato, como lo 
es el cartel o el anuncio publicitario, pero no guarda 
una relación estricta con el propósito reactivo y coac�
tivo del cartel ni con el ¿n mercantil \ consumista del 
anuncio. Se inserta más bien, por su impronta ágil y 
sugerente, en el territorio cada vez más expandido del 
fandom �el pasatiempo o divertimento�3, Ienómeno pa�
ralelo en donde Muega un papel clave la a¿ción hacia 
alg~n Ienómeno colectivo Tue Iorma parte del �tiempo 
de ocio� Tue \a el situacionismo4 había problematizado 
en la segunda mitad del siglo XX. El meme no coloca a 
cualTuier persona Irente al p~Elico, a menos Tue surMa 
de un acontecimiento extraordinario que concentre la 
atención, como ocurre con los accidentes, colocándo�
se así en el ámbito de la vida cotidiana y la subjeti�
vidad. El meme ocupa, en este sentido, un lugar in�
termedio entre el espacio de divertimento y el espacio 
de lo social: una relación entre experiencia individual y 

3 El fandom es el espacio mediático de entretenimiento Tue Iorma 
parte de la industria cultural y ha transitado de los medios análogos 
a los virtuales. Se trata de un territorio de interacciones que actúa en 
los mass media y se expresa en los campos de la moda, el espec�
táculo y la “estetización” de la vida cotidiana. La crítica de las indus�
trias culturales emprendida por la (scuela de )ranNIurt, ast como el 
situacionismo, los estudios de cultura visual y otras vertientes del 
pensamiento crítico contemporáneo contribuyen en problematizar 
estos Ienómenos.
4 El situacionismo tiene entre sus iconos máximos a Guy Debord con 
su “Sociedad del Espectáculo”, donde problematiza la vida cotidiana 
en las sociedades contemporáneas a partir de los mecanismos de 
alienación, distanciamiento y deseo que supone la ocupación mer�
cantil del “tiempo de ocio” y la reducción simbólica del mundo de 
vida al acontecimiento espectacular de los medios de comunicación.

conciencia colectiva, entre subjetividad e intersubjeti�
vidad. En este sentido, el meme no solo �des�coloca a 
cualquier persona ante el público, sino que pone en la 
palestra a la ¿gura popular o carismática, desdoEla sus 
dichos \ hechos, \ cuestiona sus altas, EaMas o conIu�
sas posiciones y pasiones. La unidad básica de sig�
ni¿cado del meme se inserta de alguna manera en el 
lenguaje retórico, es decir, establece relaciones entre 
los signi¿cados e[pltcitos \ la desviación consecuente 
o causal pretendida.

Más allá de ser un instrumento que se ha vuelto moda 
o mercado, resulta perturbadora la inscripción de la
mimptica del meme (las historias y sentidos que ahí
circulan� en modelos de comunicación Tue llevan el
conÀicto \ lo controversial a transitar de uno a otro lado�
de lo real a lo arti¿cial, de lo Eanal a lo grave, de lo su�
per¿cial a lo relevante. 6iempre el meme va a irrumpir
Irente a un acontecimiento memoraEle �aTut un primer
vtnculo meme�memoria� o ante un Ienómeno aEsurdo
digno de ser ridiculizable, escamoteable, desmontable.

I. La mimesis aristotélica en el meme

(l acto mimptico proviene de la imitación, Tue tiene su 
origen en la Poética de Aristóteles, en donde si bien 
no se enuncia nada respecto a la memoria, aparecen 
dos problemas claves, que son el de la propia imitación 
(mimesis� \ el de la construcción de la trama �mythos�. 
(s 3aul 5icoeur Tuien vincula estos temas aristotplicos 
con el problema del tiempo: “El concepto de actividad 
mtmptica �mimesis� me ha puesto en el camino del 
segundo problema: el de la imitación creadora de la 
experiencia temporal viva mediante el rodeo de la tra�
ma´ �5icoeur, ����, p. ���. /a construcción de la trama 
puede ser vista así como un asunto temporal (como 
ocurre, por ejemplo, con el cine y su actividad narrativa 
desde el montaMe�. 

Para Ricoeur, es el viejo estagirita quien organiza el 
campo narrativo. Lo hace mediante una tensión entre 
drama y epopeya, así como enunciando el lugar privile�
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giado de la tragedia, vista como la máxima realización 
compositiva. Hoy podemos ver la novela contemporá�
nea y moderna o a la historia no narrativa como nuevos 
paradigmas, tal como lo dice el propio Ricoeur. Es ahí 
donde la mimesis aparece como acto poptico dado en 
la ³reIerencia cruzada´ �la e[periencia temporal viva� 
en el relato de ¿cción e histórico. Una composición Tue 
tiene un sentido arttstico �como poptica�, \ Tue imita 
las acciones mediante un lenguaMe mptrico, rttmico. 
En la tragedia, a los ritmos se le añaden el espectácu�
lo y el canto, enriqueciendo así toda la experiencia. 
Así, son seis partes las que constituyen la tragedia:  
Trama > Caracteres > Expresión > Pensamiento > Espec-
táculo > Canto. 

(sta ecuación completa separa claramente el ³Tup´ �el 
objeto de la representación: la intriga, carácter o pen�
samiento�, del ³cómo´ �el espectáculo�, \ del ³medio´ 
�la e[presión \ el canto�, pero sit~a potencialmente a 
la acción como entidad separada de carácter y pen�
samiento. Es la acción la que juega el papel principal 
en el drama, que le “sirve de modelo” para construir el 
Einomio drama�narración. +enr\ -ames, dice 5icoeur, 
pugna justamente por el derecho igual de la trama 
�acción�, respecto del carácter �personaMe�. (n este 
sentido, la perspectiva aristotplica sugiere, en varios 
de sus pasajes, que incluso la acción puede ser más 
importante que los personajes. 

3or ello, el ¿lósoIo clásico pone pnIasis en conceptos 
como la inteligencia mimptica \ mttica en la phronesis 
�inteligencia de la acción�, ast como la oposición entre 
historia y poesía (lo que ha sucedido y lo que puede 
suceder�, distinguiendo aTut lo uno después de otro, y 
lo uno causa de otro. (ste pnIasis en la acción provoca 
lo discordante, el cambio (la metábole�, \ por supuesto 
los eIectos de dichas acciones en la peripecia, la ag�
nición, ast como el lance patptico Tue acontecen en 
torno a los personajes. 

En la Poética de Aristóteles no se habla de estructura, 
sino de estructuración, es decir, del placer de llevar a la 
acción hasta su tprmino. Un acto Tue 5icoeur destaca 

en el placer propio y las condiciones de creación, pero 
Tue tamEipn se dirigen hacia la oEra \ el Iuera de la 
obra. La estructuración va de lo interior a lo exterior. 
La realiza el autor pero va al espectador, que vive tam�
Eipn ese placer desde el otro lado. A ello se agrega lo 
convincente y lo verosímil, que proceden del discurso 
retórico. Además, Aristóteles habla de la compasión y 
el temor como los detonantes del drama, que ocurren 
metaIóricamente en la catarsis, en el involvement del 
espectador: “hay que considerar la catharsis como par�
te integrante del proceso de metaIorización, Tue une 
cognición, imaginación y sentimiento” (Ricoeur, 1995, 
p. ����. ¢Cómo no imaginar Tue todos estos recursos
discursivos se mani¿estan el terreno mimptico de los
memes?

Estamos así ante una triple mimesis: el antes de la 
composición �Mimesis ,�� la composición misma �Mi�
mesis ,,�� el despups de la composición, Tue ocurre en 
el espectador �Mimesis ,,,�. (n esta medida, la poptica 
y la retórica lindan en procesos comunes. Aun cuando 
la primera no tiene un interps particular \ la segunda 
remite a un acto comunicativo con el público, la idea 
de que el espectador experimenta y se construye en la 
obra, es un anticipo de la parte activa del proceso de 
lectura que aparece en la Poética y alcanza la ultima 
parte del acto comunicativo de las obras. 

Doy por sabido que mimesis II constituye el eje del 
análisis� por su Iunción de ruptura, aEre el mundo 
de la composición poptica e institu\e, como \a he 
sugerido, la literalidad de la obra literaria (Ricoeur, 
����, p. ����.

La mimesis ,, es central \ Iundamental en la medida 
que las mimesis I y III son el antes y el después de 
la articulación poptica. (n el antes \ el despups ha\ 
una lógica del camEio� por eMemplo, de la dicha al in�
Iortunio ±o a la inversa�, como ocurre en la tragedia. 
Estos cambios dan pauta a las extensiones y duracio�
nes, permitiendo el ordenamiento de la trama, que va a 
ser Iundamental para la relación Tue 5icoeur estaElece 
entre Aristóteles y San Agustín: la relación entre trama 
y tiempo.



UN AÑO DE DISEÑARTE MM1 • NÚMERO 23 • AÑO 2021 • UAM-A

76

¢Cómo interpretar estos elementos compleMos en el 
caso del Ienómeno de los memes" ¢Cuáles son las 
propiedades retóricas \ popticas de dicho medio, 
inscrito como una aportación eminentemente dis�
triEuida en red \ e[tendida a nivel gloEal" ¢Cómo 
se estructuran y vinculan personajes y acciones 
en tprminos de un modelo comunicativo co\untu�
ral e inmediatista como el que aquí abordamos? 

II. Tiempo y discursividad en el meme

Si bien el memeismo5 apunta hacia acontecimientos o 
escenarios netamente banales o triviales, sus recursos 
y estrategias comunicativas provocan que los mensa�
jes o los sentidos ahí expresados adquieran un tono 
más proIundo \ comprometedor Tue la sola a¿ción o 
vicio por eTuis cosa. De hecho, son las a¿ciones con�
temporáneas un problema cada vez más inquietante, si 
pensamos en los Ianatismos, las adicciones o las mo�
das Tue proliIeran a escala gloEal. (l memeismo bien 
puede ser el mejor dispositivo para desviar la atención 
de cualquier acontecimiento relevante, o bien, para 
centrarla con mayor intensidad. Sin embargo, lo curio�
so es su manera de convertir el absurdo en una crítica 
de Ease ontológica, Tue trasciende las personas o ¿gu�
ras, trasmutando ast lo super¿cial \ trivial donde ¿nca 

� /lamo ast tanto al acto mimptico \ viralizado de los memes, como 
al propio oEMeto \ Ienómeno comunicativo, e[tendido incluso más allá 
del Ienómeno particular del meme.

su origen. El origen del meme puede ser absurdo, pero 
sus eIectos ±al menos en el imaginario� no lo son.

Si aceptamos que el meme pudiera ser un instrumento 
crítico de lo que somos o pensamos, hay que indagar 
en las razones de este tipo de Iugas del espacio histó�
rico de la banalidad mediática, en donde el dispositivo 
del meme genera posturas antitpticas como parte de 
un medio que posiciona discursos ante diversas co�
munidades de receptores. Habría que observar como 
esta retórica visual tiene mutaciones y destinos reco�
di¿cados �como el paso del meme estático al meme 
animado�, posicionados en nuevos entornos \ redes 
(como los intercambios entre Facebook y Tumblr, por 
eMemplo�, es decir, precursores del potencial de des�
composición \ recomposición Iormal por medio de los 
recursos que las propias redes proveen. 

Una primera explicación posible de su impacto, posi�
cionamiento \ pro\ección es Tue la articulación te[to�
imagen del meme se ocupa de ejercer la crítica cara 
a cara. El meme tiene como antecedente la sátira de 
la caricatura, cuya tradición es muy vasta, e incluso 
sobrepolitizada si revisamos algunos episodios histó�
ricos. El meme \ el comic, mimpticos por naturaleza, 
son mu\ e¿caces para poner en entredicho los com�
portamientos dominantes, los absurdos y excesos del 
poder. El choteo de los personaMes Iamosos es la Eurla 
misma de lo co\untural, pero tamEipn de aTuello en lo 
que cualquiera puede incurrir. Así como el cómic en 
cada circunstancia mani¿esta una modalidad del ser 

Figuras 1a y 1b.  ,mágenes icónicas del cine� -oda \ las gemelas del El Resplandor, actualizadas en una situación mimptica.
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idiosincrático, los memes adaptan las coyunturas para 
poner en entredicho los absurdos del presente, revelar 
sus imposturas y verdades, con ello ocupar el espacio 
intensivo y virtual de una crítica in extremis, que linda 
en sus Iormas más intensas entre lo personal \ lo po�
lítico.

El vínculo del texto y la imagen articula los dichos con 
los hechos. 6i Eien la articulación mimptica parte de 
una analogía, de una relación de parecido, semejanza 
o imitación, el meme imita no sólo para ubicar su re�
Ierente en un acontecimiento preciso, sino Tue Eusca
distanciarse del acontecimiento mediante una interpre�
tación te[tual Tue Iuerza a la imagen a ser descom�
puesta y reinterpretada. Esta interpretación solo puede
ser aguda, no repite o imita al acontecimiento, sino que 

Figuras 2a, 2b y 2c. Un mismo acontecimiento repetido en contextos diversos y a la vez similares.

lo conIronta, le e[trae \ descuEre su lado oculto, sus 
revelaciones, sus inversiones.

El discurso del meme procede desde un antes que se 
instala en el presente. El “presente del pasado” que 
re¿ere 5icoeur al recurrir a 6an Agusttn, acude a re�
memorar, por eMemplo, los actos poltticos a travps de 
sus actores centrales, como una sucesión de eventos 
que someten a juicio su propia actuación como sujetos 
públicos. La Mimesis I se acerca al encuentro de esos 
acontecimientos mediante un ejercicio de memoria, que 
pasa de la instantaneidad a la duración en la articulación 
misma de eventos. En el espacio público de la política, 
la duración sexenal del ejercicio presidencial ejerce un 
papel clave para someter a juicio al personaje. El antes 
serta en este sentido la historicidad del rpgimen, inclu�

Figuras 3a y 3b.  /os presidentes son ¿guras propicias para el eMercicio crttico del meme. (n ellos se condensa \ teMe una 
dialpctica entre te[to \ conte[to, permitiendo incluso el reconocimiento de simEolismos Tue aparecen como contrasentidos.
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yendo en ello los grados de legitimidad y credibilidad 
del goEierno. -uega una parte Iundamental en ello la 
tendencia a seguir los pasos del actor �polttico�, casi 
como una operación de marcaje personal que esta�
blece momentos claves igualmente que episodios que 
revelan las intenciones del personaje. 

(l Ienómeno gloEal del meme se instala localmente 
en los per¿les, Ioros o plataIormas en donde circulan 
y se replican, tal como ocurre en cuentas de Facebook 
como ³Colección p~Elica de memes del preMidente´ 
sostenida por Pejejoker de Twitter como “@pagusren�
don” sostenida por Pablo Rendón, “el abominable hom�
Ere de la redes´� de la plantilla ³(l peMe Euena onda´, 
que sobre la base de una misma imagen y personaje 
tiene cientos de memes creados por el público en la 
plataIorma Generador de memes. El posteo de memes 
en las redes tiene un propósito replicante, que puede 
tener dos modalidades:

a. La reproducción, que permite que la circulación
garantice la preexistencia del código, es decir, que
el mensaMe no se distorsione \ se reIuerce la 7esis
del texto.

b. A modo de respuesta, la rpplica Tue replantea
los acontecimientos y los resitúa en una circuns�
tancia diIerente a la original de donde emana, lo
que nos ubica en una antítesis textual.

 En la relación entre texto e imagen, como articulación 
compositiva (Mimesis ,,�, el meme coloca a la imagen 
como soporte de una circunstancia real y al texto como 
la interpretación liEre \ desa¿ante. (n este sentido, los 
memes transgreden la realidad, la conIrontan \ co�
locan en una situación límite o extrema. Aquello que 
dicen (como ocurre con el albur y otros mecanismos 
de Eurla� es lo Tue tiende a callarse p~Elicamente. /a 
articulación retórica Iunciona en esta medida como un 
diálogo entre los gestos visibles del personaje y las ac�
ciones que enuncian literalmente los textos, aparecien�
do entre ambas dimensiones todo tipo de oposiciones, 
inversiones y desplazamientos. La retórica, por ello, 
es un acto de desplazamiento discursivo (vgr. Grupo 
� �����.

En el meme tamEipn se discurre desde los ltmites \ 
las Ironteras de lo Eien o mal visto, actuando ast como 
dispositivo moralizante. Entra en el dominio de los pa�
satiempos y la diversión, del hablar sin tapujos de los 
personaMes Iamosos, espacios ávidos de material pun�
zante para la colectividad. El dispositivo incluso se vuel�
ve en este sentido una crítica velada, buscando con ello 
ser más polpmico Tue aTuello Tue denuncia. 4uizás 
por eso la polttica es uno de los territorios preIeridos 
del meme, dado que revela la banalidad de la misma, 
convirtipndola en una ltnea argumentativa Iundamental. 
Asimismo, descuEre los �secretos a voces�, lo no dicho 
�en relación con lo visto�, como meMor argumento para 

Figuras 4a y 4b. /a gestualidad dislocada \ la Eurla son rasgos eIectivos de la viralidad del meme.
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conIrontar al rival polttico. (s ast como emergen accio�
nes o acontecimientos no necesariamente realizados, 
sino posibles o verosímiles (recurso preciso de la retó�
rica�. (l meme se vale de gestos \ anpcdotas para in�
vertir sentidos y hacer de los dpficits democráticos una 
comedia o una tragedia de la que al menos cabe reírse, 
prácticamente como ocurre con la primera.

El meme político no limita sus alcances. Toma distancia 
de cualTuier aIecto o preIerencia \ desata su crttica aht 

donde tiene más Tue decir. 3or eso se vale tamEipn del re�
curso del collage, para reuEicar \ resigni¿car los elementos 
y ajustarlos a una intencionalidad crítica. Los caracteres 
personales, los rasgos más íntimos de cada personaje, 
resultan oro molido para el memeista, a la manera como el 
caricaturista revela las intenciones de los personajes que 
pasan por su arma ¿losa, Tue se conIorma como una vi�
sualidad acompaxada de Irases reveladoras.

Inmerso en las idiosincrasias locales, aun cuando su 
lógica de acción es globalmente comprensible y sus 
estrategias aluden a condiciones anímicas, de carácter, 
gpnero o raza, el meme adopta resueltamente aTuellas 
temáticas que persisten como llagas sociales. Aquellos 
personaMes Iamosos, particularmente los Iemeninos, 
resultan ad hoc en entornos actuales, donde la ¿gura 
Iemenina pese a su histórica denigración \ discrimi�

Figuras 5 a y 5b.  /a crttica al caudillismo \ el presidencialismo en Mp[ico Iorma parte del legado memeista.

nación juega un papel clave cuando se inserta en la 
política o en el espectáculo.

%asado en esa estructura te[to�personaMe, el intercam�
bio discreto de este último se convierte en un juego de 
variables en el que cualquiera puede ocupar ese lugar 
�como vimos en la ¿gura 2Eama�7rump�%iden�, rea¿r�
mando la máxima de Aristóteles en el sentido de que 
las acciones son más importantes que los personajes. 
(n esta medida, tamEipn Muega un papel Iundamental 

la temporalidad. 3or un lado, a travps de la e[ploración 
del “instante”, ya de por sí relevante en las redes a par�
tir del carácter eItmero de los intercamEios \ Tue varios 
autores han abordado como los rasgos de instantanei�
dad del medio �De .ercNhove �����. (n tprminos de 
la vida política el juego temporal de la instantaneidad 
tiene su aplicación en lo “coyuntural”, que es el espacio 
que ocupa el político para volverse ubicuo en medio de 
la disputa \ la conÀictividad de intereses. (l memeista le 
apuesta a este espacio Iugaz e[plorando la acción viral 
del presente de las cosas presentes: ³¢con Tup tttulo 
puede ser largo o breve lo que no es?” (Ricoeur,1995, 
p. ��� \ retando con sus memes el arma coyuntural del
polttico con la carga viralizada de la rpplica inmediata.

En la extensión temporal agustiniana, la memoria 
(el presente de las cosas pasadas� ocupa la persis�
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tencia del personaje para incurrir, repetir o prolongar 
conductas o actos que se proyectan a lo largo de su 
carrera pública, del mismo modo que la expectación 
(el presente de las cosas futuras� se mani¿esta en la 
medida de las promesas �poltticas \ electorales� Tue le 
dan Iorma a su capital polttico. (s interesante Tue 6an 
Agustín observa el presente de las cosas presentes 
como un contuitus, una visión, y a la vez una atención 
(attentio� �5icoeur, ����, p. ���, un presente Tue se 
traduce en los actos consumados de la llamada “polí�
tica real”. El ensamble que hace Ricoeur con los tres 
niveles de la mimesis aristotplica tiene un stmil en este 
sentido con el proceso de articulación comunicativa del 
gpnero aTut aEordado. /a ³visión atenta´ del meme es 
la con¿guración de una pieza Tue provoca una recep�
ción intencionada.

III. El memeismo animado o los relatos re-
FRGLÀFDGRV

La potencialidad de la imagen virtual como lenguaje 
hipertextual proviene de la incorporación de la electró�
nica a los medios digitales. Como sugiere 6orlin�

Con la electrónica, las comEinaciones e[tremada�
mente so¿sticadas, durante mucho tiempo reserva�
das solo a los laboratorios, se encuentran al alcance 
de cada uno, un neó¿to al Tue se le suministra algu�
nas tomas no e[perimenta ninguna pena en modi¿�
car el tempo, en agregar o quitar varios elementos, 
en camEiar los colores, en transIormar el movimiento 

Figuras 6a y 6b.  /as muMeres involucradas en la polttica tamEipn padecen el estilo meme. 

para hacerlo casi insensible, o al contrario para, de 
repente, trastornarlo todo �6orlin, ����, p. ����.

(l acoplamiento de la electrónica \ la inIormática, 
que integra la posibilidad de transmitir y computar la 
inIormación, tamEipn administra de modo Àe[iEle los 
camEios de ritmo, las inÀe[iones \ demás trucos \ re�
cursos temporales, provocando un control clave entre 
el tiempo de lo representado �la historia� \ el tiempo del 
espectáculo �la atención del p~Elico�. 

Aquello que ya había generado el videoclip, como lo 
es el construir �un tiempo aEierto, sin principio ni ¿n�, 
�desarreglar temporalmente la imagen�, o �provocar la 
espera o la precipitación� �6orlin, ����, pp. ��������, 
aparece tamEipn potencializado en las interIaces en 
red, soEre todo a travps de las plataIormas del blogging 
o microblogging6 .La síntesis y la condensación tempo�
ral son rasgos del gpnero. De alg~n modo es como si
el meme hubiese penetrado al blog, y le haya imbuido
ese esptritu de Iugacidad \ rapidez, popularizando a~n
más las plataIormas Easadas en ³microcontenidos´ de
consumo rápido e intensi¿cado.

4uizás esta potenciación procede de una carencia o 
declinación en la medida del desdibujamiento de la 

6 El blogging es el acto \ eIecto de generar diarios o Eitácoras per�
sonales en ltnea� proviene de las voces :eE �red� /og �diario�. (l 
microblogging extiende esta práctica hacia el envío de mensajes bre�
ves, Tue si Eien dio inicio con plataIormas como 7Zitter �con sus ��� 
caracteres de te[to�, ho\ dta se generan tamEipn como imágenes o 
mensaMes visuales de carácter Ereve \ sintptico.
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continuidad sonora de la imagen�movimiento, una au�
sencia Tue cinematográ¿camente es una presencia 
discreta. El dominio de esta imagen desvinculada de 
su par sonoro, inscrita en la movilidad y multiplicada 
en el ÀuMo de datos, genera nuevas Iormalizaciones \ 
percepciones. Un ejemplo de ello son los recursos de 
animación en dos dimensiones de los archivos gif (una 
serie de imágenes ¿Mas en una continuidad animada�.

/a imagen en movimiento virtual se distancia a tal eIec�
to de la pantalla monocanal y se reconvierte en diver�
sas modalidades que circulan entre unas y otras redes 
sociales, actualizando continuamente sus propias ex�
ploraciones. Así, el display univoco de video se mul�
tiplica en multimágenes o multipantallas móviles que 
reconstru\en las acciones \ las historias desde eIectos 
e intenciones recompuestas. Lo que ya el split screen 
haEta recreado en el propio videoclip, plataIormas 
como Tumblr lo adaptan y actualizan a modo de mosai�
co visual posteado, mediante gifs o movs animados en 
donde el tiempo se condensa, Iragmenta, interrumpe, 
invierte, precipita.

La imagen multicanal establece “choques multipolares”, 
dirigidos en todas las direcciones, con cadencias y ace�
leraciones contrapuestas. (l vprtigo de estos choTues 
gana en impacto por el uso de imágenes recicladas. La 
imagen en loop revela una capacidad sintptica \ a la 
vez dinámica. El propósito es justamente condensar al 
máximo el acontecimiento, la circunstancia, la historia 
misma. Por eso los experimentos de reciclaje de ima�
gen Easados en la materia cinematográ¿ca o televisiva 

resultan tan sugerentes como cualquier trailer o teaser 
de un ¿lme. Generan esa unidad inIormática \ cultural 
de sentido Tue \a de por st Iorma parte de la secuencia 
de cine, es decir, su unidad mínima de contenido. El 
Muego de planos \ contraplanos, las oposiciones Ior�
males y semánticas, la condensación o extensión de 
acciones con¿guran un entramado secuencial Tue se 
transIorma en una E~sTueda de sentido a partir de una 
economía y síntesis propia del medio discursivo.

El horizonte de esta multidireccionalidad de acciones, 
repeticiones y tensiones puede estar tematizada o no. 
El doble juego del loop, en concordancia con el eco 
de pantallas y acciones, produce movimientos de ida y 
vuelta que, si bien repiten el acto, permiten revisionarlo 
aleatoriamente, potenciando un juego que reubica con 
cada ciclo el ensamble de instantes. Estos accidentes, 
Tue provienen en st de la tpcnica del montaMe acele�
rado �o montaMe salvaMe, como le llama Martin -a\�, 
encuentran en la repetición cíclica, dispuesta en razón 
de los alcances del medio y de su necesidad de cons�
trucción sintptica, un soporte para la recreación de un 
sentido añadido a los acontecimientos. 

5ecordemos Tue en ���� \a haEta aparecido un gpnero 
videográ¿co de seis segundos, creado para la plataIor�
ma Vine, no por casualidad adquirida en 2014 por Twit-
ter, Tue ha Easado su atractivo en la stntesis inIormativa. 
Tenemos entonces soportes tecnológicos integrados a 
redes sociales que generan nuevas narrativas, altamen�
te sintpticas \ aceleradas, Easadas en disposiciones 
accidentales \ multiIacpticas. +aErá Tue preguntarnos 

Figura 7.  El gif animado sintetiza la e[periencia de lo real. ATut un eMemplo en la plataIorma The creators project.
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en Tup medida la potencialidad de esta visualidad tiene 
sus Eases tamEipn en la dimensión imagen�te[to Tue \a 
hemos abordado al hablar de los memes.

La narrativa visual es clave en este sentido para en�
tender las nuevas articulaciones en la interIace en red, 
en donde, a diIerencia del cine o el video, se prescinde 
directamente de la continuidad sonora, se organizan 
los elementos móviles en una nueva composición y se 
tematizan las historias en modalidades cambiantes. Si 
la narración es �el despliegue del camEio realizado o 
potencial� �6orlin, ����, p. ����, haErta Tue precisar las 
diIerentes rupturas Tue ocurren en lo narrado. /a na�
rración implica una exposición, una presentación, para 
lo cual se vale de una historia, que es secuencialmente 
desarrollada \ genera eIectos previstos. (l desarrollo 

narrativo, sin emEargo, genera transIormaciones Tue 
no son exclusivos de la historia, que tienen que ver 
con la manera como el público percibe el desarrollo 
narrativo. Es decir, una cuestión es lo que se cuenta y 
otra es lo que se despliega. Mientras lo que se cuenta 
es mimptico, lo Tue se despliega es ³e[cpntrico´, aht 
caEen acciones�sensaciones, eIectos, choTues, muta�
ciones \ demás aIecciones secuenciales del acomodo 
de la imagen. 

3or eso, no es su¿ciente con reconocer las historias, 
sino ponderar el relato (la integración narrativa en su 
conMunto, incluida la recepción del espectador�, su de�
sarrollo \ las transIormaciones eIectuadas a lo largo 
del mismo. 5ecordemos Tue 7odorov \a haEta diIeren�

Figura 8.  /a interIase de Tumblr permite relecturas de los acontecimientos políticos.

ciado las dimensiones de la Historia, el Discurso y el 
Relato, ubicando lo primero en lo dicho, lo segundo en 
la manera de decirlo, y lo tercero en la manera de per�
ciEirlo �7odorov, ����, pp. ��������. 3ongo un eMemplo 
para distinguir mejor esta precisión: la imagen en mo�
vimiento cuenta historias como lo hace la literatura, y 
utiliza para ello un relato� pero al mismo tiempo genera 
relatos “no historizados”, como lo hace por ejemplo el 
ensayo o la poesía. En el ensayo, aparecen intermi�
tencias entre hechos e ideas, las acciones son inter�
pretadas \ descompuestas para recrear \ veri¿car su 
sentido, que ocurre a los ojos del visionado audiovisual 
público: “el ensayo es un poema intelectual” (Provitina, 
�����. (n la literatura tamEipn se revisan e interpretan 
las acciones, pero siempre aparece en el centro el de�
sarrollo de una o varias historias, de un hilo conductor 

en el que protagonistas y acciones muestran múltiples 
desarrollos. (n el ensa\o, ha\ una versi¿cación Tue 
no sigue una historia, sino que pasa de un aconteci�
miento a otro sin un estricto hilo conductor basado en 
las circunstancias o acciones, sino más bien debido a 
los vínculos que se establecen entre cada especie de 
imagen móvil. 

La visualidad de la imagen en movimiento virtual se 
puede presentar así como opinión o ensayo visual 
que más que contar algo, sostiene posturas ante ello: 
replica, sugiere, anima, \ a ¿n de cuentas, interpreta 
realidades. (l relato �¿nalmente la Mimesis III según 
vimos con 5icoeur� es la meMor manera para llevar es�
tas acciones o circunstancias a una situación dramáti�
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ca, tal como sostienen las tesis de la narratología, en 
donde las reglas de Iuncionamiento de la historia son 
mu\ so¿sticadas, \a sea con Ease en anpcdotas o si�
tuaciones que culminan en puntos dramáticos y clímax 
que cierran el relato. En el relato del ensayo visual, por 
su parte, aparecen “atracciones”7. Estamos aquí ante 
dramatizaciones no mimpticas �recordemos a 5anciere 
cuando habla del arte de la posmodernidad como una 
inÀe[ión antimimptica�, sostenidas en la interacción en�
tre acciones e ideas. Esta interacción, sin que medie 
entre ellas una idea secuencial de contenido, produce 
eIectos \ reacciones Tue Deleuze re¿ere como inter�
valo� la Irontera o espacio Tue asocia dos sucesos, \ 
que interactúa en sentidos dislocados, discontinuos, 
deconstructivos. 

La constante interacción entre historias, intervalos, 
atracciones y posturas hace que la imagen virtual móvil 
se convierta \a no simplemente en una unidad signi¿�
cativa, sino en un nudo de sentidos. La multiplicidad 
de imágenes provoca de por sí este eco semántico y 
hermenputico. (l microblogging, por ejemplo, permite 

�(l ³montaMe de atracciones´ de 3elesh\an ������ reconoce las analo�
gtas de la composición cinematográ¿ca con la poesta \ la m~sica. (n 
las “distancias” de este montaje se dan interacciones entre bloques de 
episodios Tue ³salen Iuera de los temas reales autónomos, «camEian 
su individualidad y crean una nueva idea, un nuevo matiz, una nueva 
percepción, una nueva resonancia´ �3elesh\an ����� ������.

que las historias y los discursos tengan lecturas cada 
vez más abiertas e intertextuales, es decir, canalizan la 
cone[ión entre temas, contenidos \ Iormas narrativas, 
actuando no solo como mecanismos de asociación en�
tre los acontecimientos y la manera de problematizar�
los, sino como una alteración de esta relación, como 
un espacio crítico de las posturas que los relatos domi�
nantes de por sí ya contienen. 

De ahí que los discursos que descubren y revelan se�
cretos, mentiras y artilugios hegemónicos, adoptan su 
sitio en este entramado digital, tal como vimos con los 
memes y los gifs animados, que se han insertado en 
los entornos microblogging. Si, por un lado, en el cam�
po de la te[tualidad, plataIormas inIormativas como 
Wikileaks descuEren anpcdotas \ otras minucias se�
cretas del poder oligárquico y tecnocrático, por el otro, 
la visualidad hace lo suyo en la percepción de estos 
mecanismos Tue operan desde el poder a travps de las 
plataIormas icónicas. Guerras, violencia, narcotrá¿co, 
devastación amEiental \ demás Ienómenos del pre�
sente convulso e incierto, adquieren entonces un tono 
agravado y se reconstruyen desde aristas ocultas y 
enIoTues dislocados. /o Tue no circula por la televisión 
lo hace en las redes bajo modalidades hipermediáti�
cas que pueden ser críticas o banalizantes, pues sus 
eIectos son instantáneos \ eItmeros a ¿nal de cuentas. 

Figura 9.  La repetición de instantes en Tumblr intensi¿ca la e[periencia de los sucesos. 
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Conclusiones

6i la Iorma originaria del blog construyó enormes bitá�
coras personales, cu\as descripciones autoEiográ¿cas 
permitieron la develación anónima de miles de historias 
no contadas, desarrolladas in extenso, el medio de las 
micro Eitácoras personales, Tue Iacilita el consumo rá�
pido y múltiple, ha tenido que adoptar nuevas velocida�
des, una inmediatez intensi¿cada \ una alta capacidad 
sintptica. 

(l desaIto Iormal de estos arreglos visuales produce 
un discurso que transgrede las historias particulares y 
se EiIurca en reclamos distmiles o en desaItos Tue se 
enmaraxan en el Iragor instantáneo, Tue por su carác�
ter elpctrico \ digital se convierten en una especie de 
nodo Iundante \ a la vez in¿nito. (n esta medida, el 
espacio público de los reclamos colectivos se vuelven 
tan claros y transparentes como inocuos y pasajeros, 
tal como ocurre con los memes. Sin embargo, el hecho 
de Tue aht se mani¿esten demuestra Tue los canales 
y los códigos empleados representan una alternativa 
comunicativa para hablar del presente. 

ATut los recursos de la imagen mimptica, como la de 
los memes y los modos experimentales de la imagen 
multiplicada, resultan perturbadores y llenos de una 
gestualidad que hace que la política real, que es el lu�
gar en donde se toman las decisiones, aparezca cada 
vez más alejada de los sucesos reales, de manera que 
dichas microhistorias estarían actuando como signos 
reveladores de una ruptura �Iormal \ signi¿cativa� 
Irente a los dilemas \ retos de una contemporaneidad 
convulsa. Mientras el recurso dialpctico de la imagen�
texto de estos dispositivos es directo y contundente en 
sus propósitos críticos, desmontando el devenir de la 
llamada “política real”, al mismo tiempo desempeña un 
papel catártico que merece la atención del público, en 
tanto se inserta en el juego y la ironía. Estos aspectos 
inmersivos en el espacio de la política requieren cons�
tantes aproximaciones que actualicen un medio y un 
gpnero con camEios \ mutaciones persistentes, tanto 
desde la perspectiva discursiva como en los eIectos 
comunicativos que impactan en el espacio virtual y 
real.

Figura 10.  %log arttstico de Na\eli %enhumea en la plataIorma Tumblr.
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)igura �a� /a Cáscara.79, )aceEooN� https���ZZZ.IaceEooN.
com/lacascara.tv/photos 
/a.162715355086.145479.66948095086/10153875357330
087
)igura �E� 9aleria de la (spriella, 7Zitter� https���tZitter.com�
SolteraDeBotas/status/1347215660871417856/photo/1, 

Figura 2a: Meme generator: https://www.memegenerator.es/
meme/529907
Figuras. 2b y 2c: Generador memes: https://www.generador�
memes.com�meme��c�\m���s��p�o�M\h�g���Nt�TIm[u�
Z�nuEvp��iluptsEuIarZmdllMaueplt. 

Figura 3a: Nomame, Blogspot: http://nomameabueloxd.blog�
spt.com���������melon�\�melames.html, septiemEre ����. 
Figura 3b: ADN político: http://static.adnpolitico.com/ciu�
dadanos������������Iotos�los�memes�soEre�la�reIorma�en�
ergetica�de�pena�nieto

)igura �a� 4uicNmeme� http���ZZZ.TuicNmeme.com�me�
me��T�\nd, IeErero ����.
)igura �E� +pctor 5odrigo 2rtiz, 7Zitter� https���tZitter.com�
HectorRodrigoMx/status/1083220725564141570/photo/1, 
enero 2019 

Figura 5a: Generador de memes: https://www.genera�
dormemes.com/meme/h3nlpre6bmogtg9kprhcyeux4xpi�
o���riT��l�cnmo�Z�z�p�ip�ouspi\nvom, IeErero ����. 
)igura �E� (l gato polttico, )aceEooN� https���ZZZ.IaceEooN.
com/gatopoliticoso/posts/1386096505101564/, diciembre 
2020.  

Fig. 6a: Me.me: https://me.me/i/cyoembajado�
ra�de�la�educaci�C��%�n�a\�no�mames�hui�
to�I�lam�������d�d����e����E�cI�����ed���
Fig. 6b: Lo mío es, Los memes de Elba Esther Gordillo: 
https���lomioes.com�lomioElr�los�memes�de�elEa�esther�gor�
dillo 

)igura �� (l meMor meme del pioMo +errera, (l Grá¿co� 
https���ZZZ.elgra¿co.m[�deportes������������el�me�
Mor�meme�del�pioMo�herrera 

)igura �� :orld politics, 7umElr� https���ZZZ.tumElr.com�
search�Zorld���politics

)igura �� )amous giIs, 7umElr� https���ZZZ.tumElr.com�
search�Iamous�giIs

)igura.��� Na\eli %enhumea� 7umElr� https���na\eliEen�
humea.tumblr.com/
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Resumen 
En el presente artículo, las relaciones entre cine y mundo, cine y 

realidad, cine y verdad, serán exploradas a la luz del acto “político” del 
medio, en un sentido amplio que pone en tensión política y politicidad. 
Estas relaciones no podrían entenderse sin mirar las transformaciones 
históricas del medio cinematográfico, sin su comprensión como 
un entramado complejo, un ensamblaje que intersecta lenguajes, 
contextos, prácticas, sensaciones. En el cine el mundo visual y el mundo 
textual entran en colisión. Las posibilidades imaginarias y simbólicas 
de la imagen en movimiento entablan una refriega con el potencial 
narrativo y diegético de la historia contada. Es ahí donde ocurren los 
actos de politicidad del cine, que entendemos desde una acepción 
dinámica inscrita tanto en la experiencia y valoración estética del hacer 
y del ver cine, como en las dimensiones tecnológica y configurativa del 
medio.

El cine como estética y politicidad. Aproximaciones 
hermenéuticas al cine documental mexicano
Cinema as aesthetics and politicity. Hermeneutical approaches to 
mexican documentary cinema
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Para emprender esta aproximación, acudimos mediante 
una entrevista personal a la voz de Diego Lizarazo Arias, filósofo, 
investigador, profesor de la UAM Xochimilco, creador y productor 
televisivo, analista de imagen y cine, editor y Premio Orlando Fals Borda 
2005, con fin de reconocer y explorar problemáticas contemporáneas en 
torno a las tensiones entre cine y política. Autor, entre otras obras, de La 
fruición fílmica (2004), Lizarazo emprende un acercamiento estético, 
semiótico y hermenéutico al fenómeno del “posible cinematográfico”, 
que aquí se profundiza a través de una entrevista escrita respondida 
a distancia en mayo del 2021, y de la cual seguimos las claves de sus 
respuestas, compartidas con la confianza de haber coincidido como 
colegas de la Universidad Autónoma Metropolitana (México) en 
diversos foros y seminarios. Asimismo, a la luz de los dilemas aquí 
planteados, recuperamos algunos ejemplos relevantes del documental 
mexicano para apuntalar los elementos que vinculan cine y política en el 
contexto contemporáneo.

Abstract
In this article, the relationships between cinema and the world, 

cinema and reality, cinema and truth, will be explored in the light of 
the “political” act of the medium, in a broad sense that puts political 
and politicity in tension. These relationships could not be understood 
without looking at the historical transformations of the cinematographic 
medium, without its understanding as a complex framework, an 
assemblage that intersects languages, contexts, practices, sensations. 
In cinema the visual world and the textual world collide. The imaginary 
and symbolic possibilities of the moving image enter into a fray with 
the narrative and diegetic potential of the story told. This is where 
the politicity acts of cinema occur, which we understand here from a 
dynamic acceptance, inscribed both in the experience and aesthetic 
evaluation of making and seeing cinema, as well as in the technological 
and configurative dimensions of the medium.

To undertake this approach, we turn to the voice of Diego 
Lizarazo Arias, philosopher, researcher, creator and analyst of image 
and cinema, in order to recognize and explore contemporary problems 
around the tensions between cinema and politics. Author, among 
other works, of La fruición fílmica (2004), Lizarazo undertakes an 
aesthetic, semiotic and hermeneutical approach to the phenomenon 
of the “cinematographic possible”, which is explored here through an 
interview conducted in May 2021, in which we follow the keys to their 
responses, shared with the confidence of having met as colleagues from 
the Universidad Autónoma Metropolitana (Mexico) in various forums 
and seminars. Likewise, in light of the dilemmas raised here, we recover 
some relevant examples from the Mexican documentary to underpin 
the elements that link cinema and politics in the contemporary context.
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Cinema, post-
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1. Introducción

El cine es el acontecimiento del siglo XX, dice Alain Badiou, en la medida que 
ha cambiado nuestra forma de pensar, dotando a la imagen de una función nueva. 
Como portadora de todas las imágenes, el cine no solo acumula o remite a las demás, 
sino que establece relaciones que otras artes no habían realizado. A partir de esta 
idea de Godard, Badiou (2014) explica que “el cine introduce como vehículo de 
pensamiento, como medio de pensamiento, una combinación infinita en el mundo 
de las imágenes posibles” (p. 38). Tal interacción de imágenes potenciales conforma 
una red intensiva de relaciones, de manera que más que un arte que muestra, el cine 
es un arte de relaciones entre imágenes. En esta clave, Heidegger (1995) plantea en 
La época de la imagen del mundo que no solo vivimos una era situada en torno a 
imágenes del mundo, sino que el mundo es ya una imagen. “La imagen del mundo 
no pasa de ser medieval a ser moderna, sino que es el propio hecho de que el mundo 
pueda convertirse en imagen lo que caracteriza la esencia de la Edad Moderna” (p. 
74). 

El conjunto o red de relaciones propiciadas por el cine, lo vincula y pone en 
tensión con el mundo, al mismo tiempo que articula su propio mundo a través de 
un lenguaje imaginario. “El cine es el arte de la relación en el siglo XX”, dice Badiou 
(2014, p. 39). Entre estas relaciones, las que se dan entre cine y arte, o cine y política 
son claves para el análisis cinematográfico, tal como son también concebidas por 
Jacques Rancière. Las relaciones planteadas por él son vistas como un sistema de 
distancias, haciéndonos recordar con ello las tesis de Benjamin (2008) al respecto: 
“Cada día se hace cada vez más irrecusablemente válida la necesidad de apoderarse 
del objeto desde la distancia más corta de la imagen, o más bien en la copia, es decir, 
en la reproducción” (p. 57). 

El paradigma observado por Benjamín en torno a la reproductibilidad 
manifiesta un primer aspecto: lo tecnológico, que para Diego Lizarazo1 se vuelve 
fundamental en la medida que se torna un problema inseparable del lenguaje.

El posible cinematográfico, es decir, las posibilidades de seguir 
sustentando el campo experiencial, industrial, y creativo de lo que llamamos 
cinematografía, se juega hoy, en un primer sentido, en la intersección entre 
discurso fílmico y tecnología. ¿Qué fuerza de transfiguración de lo fílmico tiene 
la redefinición que la técnica ha hecho de la experiencia sensible y diegética usual 
del cine? (D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 de mayo 2021).

Rancière (2012) aborda la especificidad transgresora del modernismo en el 
cine, en particular en la recepción cinéfila que transforma la experiencia sensible del 
espectador, oponiendo al paradigma modernista del culto artístico, los procesos de 
estetización mercantil de la vida: 

La cinefilia ha cuestionado las categorías del modernismo artístico 
mediante el retorno a un anudamiento más íntimo y más oscuro entre las marcas 

1 Para revisar la trayectoria de nuestro entrevistado, ver el siguiente vínculo, procedente 
de la Enciclopedia de la literatura en México: http://www.elem.mx/autor/datos/132015 
(Recuperado el 2021, 24 de septiembre).
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del arte, las emociones del relato, y el descubrimiento del esplendor de la pantalla 
de luz en una sala oscura… (p. 11). 

Esta premisa desmonta las fronteras entre arte y técnica sirviendo como 
punto de partida de la situación posmoderna, sujeta siempre a desatarse en nuevos 
territorios. “El cine pertenece al régimen estético del arte en el que ya no existen los 
criterios antiguos de la representación que distinguían las bellas artes de las artes 
mecánicas y ponían a cada una de ellas en su lugar” (p. 14). Diego Lizarazo abunda 
en esta línea de fuga potencial del cine:

Sin lugar a dudas el magma digital que hoy cubre el campo global 
de lo social, casi podríamos llamarle la ciberesfera (en el sentido en que 
Lotman habló de semiosfera en analogía con la biósfera), potenciada sin 
duda por la monumental crisis que ha producido la pandemia del Sars-
Cov-2, ha recargado (porque venía de antes) de forma inusitada, un cine 
digital. No solo por su creación a través de aparatos digitales de registro y 
edición, sino especialmente por la digitalidad sustantiva de su circulación, 
sus formas de exhibición y su fruición (D. Lizarazo Arias, comunicación 
personal, 20 de mayo 2021).

La fruición de lo fílmico, tesis clave en Lizarazo (2004), apuntala los aspectos 
estéticos que enmarcan la relación directa entre espectador y película. Por ello pone 
énfasis en una de las reglas no escritas del visionado cinematográfico: el “contrato de 
verosimilitud” (pp. 261-321), que hace evidente para el cinéfilo el artificio en medio 
de la aceptación implícita para dejarse llevar por la historia y las imágenes. Este 
“contrato” activa el vínculo entre mundo y artefacto cinematográfico (incluyendo el 
entramado de innovaciones a nivel narrativo, tecnológico e imaginario). 

El “recargamiento” del cine que sugiere Lizarazo se instala en el presente 
mercantilizado: “Experiencia, lenguajes y negocio digital reconvirtiendo el cine. Más 
que “ir” al cine, como solía decirse, cada vez es más común “conectarse” al cine, es 
decir, inmersar en el cine que digitalmente disponen diversas plataformas como 
Amazon Prime o Netflix” (D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 de mayo 
2021). A la manera de Derrick de Kerckhove (1999) y su perspectiva macluhaniana, 
el medio audiovisual ocupa cada vez más todos los sentidos en forma cenestésica, a 
la vez orgánica e intensiva, hasta instalarse en esa capa externa del cuerpo, “la piel 
de la cultura”, en donde “las nuevas potencias tecnológicas, especialmente por sus 
interfaces (se dirigen) no solo al rostro, sino también a la piel como nuevo territorio 
de interfaz” (D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 de mayo 2021).

Uno de los dilemas que acuden a la reconformación histórica del medio 
audiovisual es el advenimiento de un hipotético paisaje post-cine, definido de 
manera crucial a través del arte medial y transmedial, que incluye “nuevas formas 
expresivas” (Machado, 2015), trayendo consigo la abrumadora omnipresencia de 
la informática. Nuevas representaciones, sensibilidades, estéticas y comprensiones 
serían el crisol de esta mutación que anuncia Machado, prevista años antes de la 
égida de plataformas streaming. Advertirlo no es menor, sobre todo si pensamos 
las tensiones entre estética y política que Rancière define no solo en el orden 
temático de la imagen, sino en la “ruptura” formal como un problema de carácter 
eminentemente político. Recordemos que el problema crucial de la “forma”, que 
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plantea Benjamin (2006) como base de la crítica del romanticismo alemán, como 
un asunto de autoconocimiento y autoenjuiciamiento, es un problema reflexivo que 
no puede darse sino partir de la autocrítica: he aquí el principio básico de la política 
como un espacio común que tensa lo individual y lo colectivo, problema acuciante 
del arte desde la explosión romántica del siglo XIX. 

En la medida que la fuga del medio ve hacia delante a través del llamado post-
cine, también el medio se ve a sí mismo en su devenir, por ejemplo, en el documental. 
En México la tradición del cine documental y su actualización mediante nuevas 
formas narrativas permite encontrar relaciones significativas entre cine y política. 
Por ello, en este texto abordaremos, en su momento, algunos ejemplos de este 
género que seleccionamos porque recurre a estrategias formales, ya sea a través 
del montaje (cruzado) o a través de la imagen (poetizada) que afrontan el potencial 
discursivo y político de un género siempre cambiante.

2. Los órdenes y distancias en juego

Lizarazo aborda las transformaciones del cine con cautela, ofreciendo una serie de 
claves. Las juzga en cinco “órdenes”: tecnológico, pragmático, narrativo, estético e 
industrial. Estos, desde nuestro punto de vista, pueden ser comprendidos también 
a la luz del sistema de distancias planteado por Rancière. Si el cine puede ser ese 
vértigo y fábula que al mismo tiempo nos inmiscuye en “una multitud de cosas” 
(Rancière, 2012, p. 13), entonces cada vez es espectáculo y sombra, palabras y 
recuerdos, ideología y utopía, arte y técnica, o en última instancia, pensamiento y 
teoría, tal como ubica la visión de Deleuze el propio Rancière (2012). 

¿Cómo separar en este sentido tecnología e industria? ¿Cómo no vincular 
ello con lo pragmático del acto cinéfilo? ¿Cómo distinguir, en estos órdenes 
y distanciamientos, lo fílmico de lo audiovisual, lo análogo de lo interactivo? 
Justamente esas distancias son fronteras que tensan el orden pragmático de lo que 
es cine y lo audiovisual, dejando así en suspenso la reserva de Lizarazo respecto a 
una verdadera existencia del post-cine. En el orden pragmático, 

el cine digital es primordialmente privado, pierde varias de sus 
cualidades de experiencia compartida y social y se vuelve un asunto 
de elecciones y experiencias individuales que hunden sus raíces en los 
placeres y pulsiones íntimas. Los rituales públicos de ir al cine ceden su 
lugar a rituales solipsistas (D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 
de mayo 2021). 

La primera pregunta frente a esta “máquina deseante” intimista podría ser 
cómo el espectáculo prevalece, y cómo la distancia contractual se engarza con el 
espacio social convenido. Es por eso que lo tecnológico se ha introducido ya en 
el acto pragmático, al menos en esta época de adopción, acceso o discriminación 
respecto a los nuevos dispositivos técnicos.

La informatización actúa en este sentido como dispositivo democratizador, 
cuyo mejor ejemplo es, quizás, la presencia dominante de la máquina del videojuego. 
“La digitalización es la renovación principal del cine, gracias a las cámaras digitales, 
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los programas cibernéticos de edición y la distribución vía internet, como plantea 
Martin Scorsese. La imagen mixta o totalmente digital es una naturaleza visual 
propia del post-cine” (D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 de mayo 2021).

El mundo digital nos introduce a arreglos, combinaciones y “ventanas” que 
nos abren a mundos singulares, que deslocalizan el “punto de vista”, la perspectiva 
central (moderna) a favor de una perspectiva holográfica, múltiple, una forma 
compleja de “ser” y “estar”, un sistema relacional (tal como define Badiou al cine) 
que bien puede ser entendido en el acto contradictorio de la identidad: la del ser y 
estar, la del individuo y lo colectivo, la de lo interior —personal— y lo exterior —el 
mundo—.

Hay que reconocer el lugar que allí ocupa, entre otras cosas, esa 
suerte de fusión entre cine y videojuego. Pero quizás, son los dispositivos 
de observación lo que implica una transfiguración mayor: de las salas 
que nos contienen y congregan, a los aparatos que portamos cerca del 
cuerpo y en el cuerpo, y que trasladamos a cualquier espacio. En términos 
crudamente técnicos en el post-cine regresa triunfalmente el kinetoscopio 
de Edison sobre el cinematógrafo de los Lumière (D. Lizarazo Arias, 
comunicación personal, 20 de mayo 2021). 

Podemos abundar en torno al orden industrial cultural en su vertiente de 
economía política (la efervescencia en los índices del Nasdaq, la industria global de 
los dispositivos del videojuego, los conglomerados tecnológicos y comunicativos en 
red y su papel en la geopolítica actual), sin embargo esto nos devolvería en última 
instancia al potencial de la industria tecno-cultural, con todos los recursos a su 
alcance; otro aspecto es que esto ocurre no solo en clave moderna o modernizadora, 
sino como dilema que traspasa cultura e identidad, transversalizando el fenómeno 
cinéfilo, y resituándolo en el problema más complejo del espectáculo posmoderno 
audiovisual, en particular en relación a los modos y los contenidos narrados. ¿Cuál 
sería en este contexto el carácter político que opera en medio del espectáculo y la 
mediatización fuera y en las redes? ¿Qué agentes y agenciamientos se posicionan, 
ocupan el espacio y lo hegemonizan? ¿Qué representa el auge actual de los 
consorcios Apple-Amazon-Microsoft-Google-Netflix y su lugar en los mercados? 
¿Cómo se imbrican en este entramado los poderes económicos y políticos, los 
locales y regionales, los sectoriales y grupales, todos los cuales ocupan, o pretenden 
ocupar, espacios de poder?

Narrativamente hablando, el distanciamiento benjaminiano ya había 
explorado la separación del acto catártico griego situado en el alivio o exoneración 
de las pasiones, mientras que en la modernidad, por el contrario, el acto de 
compenetración con la suerte del héroe se da como un proceso de desalienación 
y toma de conciencia. De ahí que Benjamin se haya referido al teatro épico y 
didáctico brechtiano como un paradigma del reconocimiento de la experiencia del 
espectador ante la obra, que a fin de cuentas es el encuentro crítico con el mundo. 
El distanciamiento propuesto por Rancière (2012) como un sistema de distancias, 
se basa en que 

el cine es un arte en la medida que es un mundo, y que los planos 
y efectos que se desvanecen en el instante de la proyección deben 
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ser prolongados, transformados por el recuerdo y la palabra que dan 
consistencia al cine como un mundo compartido mucho más allá de la 
realidad material de sus proyecciones (p. 14). 

El cine es el lugar de exhibición, es también la película misma, pero también 
es algo más, que está interpelando íntimamente al mundo. Es así, al mismo tiempo, 
una distancia y una cercanía.

Si hablamos del sistema de distancias entre cine y arte tendríamos que 
recurrir a problemáticas que atraviesan lo formal y estético. Esa primera dimensión 
del dilema cine y arte es la literatura, cuyo afluente en la narrativa clásica y moderna 
dejó un intenso legado en el cine. Los intentos consecutivos del cine por construir 
un lenguaje propio, que en el caso de Eisenstein se tradujo en la tentativa de 
construir un código ideográfico y simbólico incorporado en la imagen, o en el caso 
de Dziga Vertov en la articulación exhaustiva de la cotidianidad y la gestualidad de 
un régimen, así como en la anticipación del montaje multicámara ejercido desde el 
aún inexistente set televisivo, nos indican la apuesta histórica de un arte dispuesto 
a la exploración de nuevas formas narrativas, que bien pueden ser consideradas 
extra-literarias. Lizarazo parece colocarse en las fronteras entre la forma corta del 
cuento y la extensiva de la novela para referirse a esto:

En el orden narrativo, respecto a la cuestión clave de la duración 
fílmica, del complejo tiempo fílmico, hay dos extremos: el micro y el 
macro-cine. El primer extremo expone lo micro-fragmentario: los relatos 
cortos, las pequeñas historias ligadas (Paris, je t’aime, 2006; Sin City, 
2005), incluso webseries en las que cada capítulo no rebasa los 5 minutos; 
en el otro extremo, el post-cine puede extenderse en narraciones muy 
complejas y largas, incontenibles en los formatos clásicos del cine como 
ha hecho Michael Haneke con sus filmes para televisión, y cuya esencia 
sintetizó Jean-Luc Godard al afirmar su gusto por trabajar para televisión 
dado que allí “el concepto de fragmento es permitido [debido a que] 
las series de televisión, muestran un fragmento por día” (el fragmento 
potenciado o macro), lo que David Lynch convirtió en un verdadero 
fuerte postfílmico con Twin Peaks (Estados Unidos, 1990) (D. Lizarazo 
Arias, comunicación personal, 20 de mayo 2021).

Lizarazo pone en cuestión los paradigmas tradicionales, a cambio de lo cual 
enuncia que los nuevos paradigmas surgen a la luz de la prosística infinita del cine. 
Nos internamos así a la complejidad narrativa situada en el hecho de que el cine 
es “pura verdad” como artefacto, mientras la historia es pura “fabulación”. A su 
manera, Rancière (2012) explica esto como la tensión entre el guion romántico-
simbólico de la imagen frente al guion aristotélico del texto involucrado en la intriga, 
las peripecias y el reconocimiento. El mundo de las imágenes y el de las historias se 
ha acercado en “la distancia más corta”, como dice Benjamin. ¿Cómo aproximarnos 
a este acortamiento de distancias?
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3. Entre lo real-documental y el artefacto plástico fílmico

La lógica del relato sobrepasa la del discurso, da un paso más allá del postulado 
estructuralista de la segunda mitad del siglo XX. La semiótica y retórica de la 
imagen descubrieron entre lo visible y lo no visible un territorio extenso; en el caso 
del cine, en el “fuera de campo”, en la semiosis del entramado múltiple de sentido. 
La hermenéutica y la rizomática, por su parte, han aportado en este sentido nuevos 
enfoques: una fuga hacia “el arte de la relación entre imágenes” (Badiou, 2014, p. 
39), o también una fuga desde los problemas del movimiento (extensivos) hacia los 
problemas del tiempo (intensivos), como en Deleuze (1984). La relación originaria 
entre retórica y verdad es similar en el sentido de poner enfrente un objeto y su 
representación. La confrontación entre circunstancias y acontecimientos que ocurre 
en el cine, en el camino tortuoso de las imágenes móviles, aborda este dilema. 

El camino más corto entre imagen y texto, fantasía imaginaria y guion 
literario, que ocurre en todo tipo de cine, lo enfocamos en este caso en el cine 
documental, donde lo real es ineludible en la relación entre espectador y mundo, 
historia e imagen, mediadas por el acto narrativo. El del documental es un orden 
narrativo alterno, aunque al mismo tiempo originario, recordemos La llegada 
del tren a la estación de la ciudad (Lumière, 1895). Su ordenamiento atiende a 
hechos, pero estos pueden ser articulados, incluso reconstruidos, de modo que su 
mundo puede ser tan extenso como el fabulatorio o ficcional. De algún modo las 
escuelas emanadas del montaje de la imagen-movimiento (Deleuze, 1984), como 
el neorrealismo italiano, los cines independiente y libre anglosajones, así como la 
nueva ola francesa, asumieron una estrategia realista para reanimar el lenguaje. En 
el retorno realista posmoderno (Foster, 2001) hay un examen de la tensión sensible 
entre lo real, lo posible y lo simbólico, que se manifiesta en el “trauma” de un sujeto 
bombardeado por múltiples referentes, muchas veces contradictorios, y que debe 
resolver manteniendo el juicio, sin una ruptura de las “cadenas sintácticas” que lo 
aleje de la posibilidad de la esquizofrenia. Esto tiene hoy una importancia innegable 
en el reconocimiento de la alteridad y de realidades desconocidas, así como de 
nuevos paradigmas artísticos para el acto contractual, que ocurre también en el 
documental. 

En particular, el documental mexicano tiene una larga trayectoria que en 
los últimos años ha mutado rápidamente, accediendo en forma transversal a todo 
tipo de circunstancias propias y a externalidades cinematográficas (la realidad 
social). Si El Grito (López Aretche, 1968)2 acudió al guion de la incauta periodista 
Oriana Falacci para narrar la historia de un movimiento social fundante del 
México contemporáneo, conformando como enuncia su título una batalla a seguir, 
Lecumberri, el palacio negro (Ripstein, 1970)3 y Crónica de un fraude (Mendoza, 

2 La película documental El Grito, México 68 representa un testimonio histórico del 
movimiento estudiantil de 1968 en México. Realizado al calor de los trágicos acontecimientos 
que culminaron en la masacre de Tlalteloco el 2 de octubre, fue producido por estudiantes 
del Centro de Estudios Cinematográficos de la UNAM utilizando más de ocho horas de 
registro en formato de 16 milímetros.

3 Lecumberri, el palacio negro, de Arturo Ripstein, explora la vida cotidiana de los últimos 
años del centro penitenciario Lecumberri. Al mismo tiempo, nos introduce a una pequeña 
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1988)4 exhibieron los absurdos del poder y la ineficacia del autoritarismo como 
forma de ejercicio de gobierno. Ahí la política, sus artilugios y estrategias de despojo 
y mentira no tienen mejor forma visible que la de la imagen y la palabra.  

Pero el género documental, insustituible y siempre sorprendente, ha 
arrojado también cintas documentales como 1973 (Isordia, 2005) y Tempestad 
(Huezo, 2016), cuyas claves políticas son otras, alejadas de la política real y la 
temática combativa o politizante. Aparece aquí lo que enunciamos en un principio 
como politicidad5: un sistema de relaciones, sensible, voluntario, ligado a valores 
y creencias, pero también un acto reflexivo y pensante, ubicado en un espacio y 
un tiempo, con los rasgos de historicidad y al mismo tiempo de puntualidad 
bajo acontecimientos reales. El mosaico convulso que envuelve a los tres actores 
protagónicos de 1973, imposibilita la indiferencia frente a una generación de jóvenes 
urbanos que linda entre dos siglos, y entre dos caminos, como la esperanza y la 
derrota. El director, Antonino Isordia, lo refiere a su manera: 

Se trata de una generación que crece en un campo bastante estéril, genera 
castillos de arena, quiere algo que nunca logra y tiene una permanente sensación 
de frustración e insatisfacción. Para estas generaciones del desaliento era más 
importante —dice el joven cineasta—, la muerte de Kurt Cobian que el EZLN 
(Molina, 2006, párr. 2).

Mientras en 1973 los protagonistas son visibles, y su apuesta de vida fue la 
de ser reconocidos hasta rozar el borde de la tragedia, en Tempestad algunos de los 
personajes son invisibles, solo los escuchamos, pero una y otra vez son metaforizados 
en las decenas de rostros anónimos que registra la poética fotográfica de Tatiana 
Huezo. En el caso de Alex, el más cruento de los personajes que presenta Isordia 
en 1973, el protagonista transfigura varias veces su personalidad ya estando en la 
cárcel, ocupando ante la cámara el lugar de su odiado hermano, para luego revelar y 
retornar a su desesperada verdad, años después de haber planeado y materializado 
el asesinato de toda su familia. La magistral puesta en escena de Isordia revisita en 
una sala oscura del reclusorio la escena del crimen, reconfigurando uno a uno los 
momentos decisivos en los que Alex revive su macabro despropósito, que solo atina 
a justificar por haber sentido siempre el rechazo de su madre. 

ciudad, un inframundo que refleja los vicios y virtudes de una sociedad que cambia 
rápidamente, aunque paradójicamente se encuentra detenida en el tiempo cruel del 
confinamiento.

4 Crónica de un Fraude, del videoasta y documentalista Carlos Mendoza Aupetit, relata 
el periodo convulso de la transición democrática mexicana, mostrando los hechos más 
relevantes sobre las estratagemas del sistema para imponer al candidato del PRI a la 
Presidencia Carlos Salinas, mediante un relato de la lucha y resistencia de los sectores 
sociales que defendieron el triunfo de Cuauhtémoc Cárdenas.

5 Recurro al concepto de politicidad a través de algunas claves aportadas en la tesis 
doctoral propia: Redes sociales interactivas: tecnología streaming y urbanización virtual. 
La politicidad es concebida como una serie de valores y “formas de ejercicio público que 
trascienden las distancias y las desconfianzas, y se instala en nuevas producciones de lo 
social y de lo cultural en un recorrido que va de lo individual a lo colectivo y de lo distante a 
lo cercano en forma novedosa y potencial” (Ortiz Leroux, 2013, p. 277).



116

 TOMA UNO | Pensar cine Año 9 | Número 9 | 2021

En Tempestad, Miriam relata su infortunio en medio del fracaso cómplice 
del sistema de justicia mexicano, afrontando el infierno de una cárcel controlada 
por el narco-estado, y llevada ahí “sin deberla ni temerla”, como un chivo expiatorio 
a disposición del crimen organizado, de funcionarios y jueces que conforman una 
red insondable. Aquí el documental interpela directamente al espectador y a su 
politicidad, mediante la conexión y desconexión simultánea, un juego de distancias 
que potencia la no indiferencia, la empatía y el rechazo entremezclados como 
mecanismo reflexivo sobre los acontecimientos y el trasfondo de la injusticia 
condensada en un cuerpo herido. 

En 1973 la politicidad contiene un ingrediente narrativo intensivo, mediado 
por una estrategia de montaje mediante la entrevista cruzada. Isordia revive los 
momentos cruciales de Mafer cuando se avienta de un puente y luego queda 
paralítica. Las voces de ella, el novio, su madre y su padrastro se ensamblan como 
en un crucigrama, que hace el símil de la mente suicida y revolucionada de la 
protagonista. Dice su padrastro: “Si ella hubiese estudiado teatro, habría sido una 
gran actriz” (45’ 19”). Mientras en Tempestad la politicidad acude como tensión 
entre el dolor individual y la injusticia social, reconstruida a través de la angustia de 
la madre circense Adela por la pérdida y secuestro de su hija, en 1973 se manifiesta 
en el dilema inquietante de los héroes frustrados, pero también en la negación de su 
destino, habiendo nacido todos bajo el signo suicida del año del búfalo. 

Las estrategias de dislocación del documental, mediante sus alejamientos y 
acercamientos, aceleraciones y desaceleraciones, enfoques micros y macros en los 
espacios y tiempos de lo singular y lo general, reubican también el orden estético, 
colocando al proceso reflexivo suspendido entre forma y contenido. La obra de arte 
actualiza esta relación compleja. ¿Cómo una obra de arte es documental y viceversa? 

Imagen 1: Isordia, A. (Dir.) (2005). 1973 [largometraje]. México: Centro de Capacitación 
Cinematográfica, Estudios Churubusco. Fotogramas de la película donde aparecen los tres 

protagonistas de la cinta.

Imagen 2: Huezo, T. (Dir.) (2016). Tempestad [largometraje]. México: Cactus Film & Video, Pimienta 
Films, Terminal. Fotogramas de la película.
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¿Cómo el cine es experiencia ética y estética? ¿Cómo la vivencia cinematográfica se 
convierte en interpretación de un mundo por cambiar? ¿En qué medida la politicidad 
de la experiencia nos lleva de lo más lejano de la imagen a lo más cercano de cada 
uno?

Aquí es donde Rancière (2014) propone conceptos como la aisthesis o 
sensorium, concibiendo al arte no solo como producción acabada de un objeto 
apreciable, sino como un “tejido de experiencias sensibles en el seno del cual se 
producen las obras” (p. 9), cuya mirada se dirige a las relaciones que produce el arte 
entre el mundo imaginado y el mundo real. El acto estético se convierte en un acto 
reflexivo. 

Walter Benjamin (2006) había planteado que el rasgo estético de la 
modernidad forjada en las corrientes del romanticismo alemán había orquestado 
una avanzada reflexiva desde el arte, mediante un proceso autoconsciente que 
ve las formas como actos del pensamiento, más allá del “yo” y dirigidas hacia el 
“sí mismo”. La conquista y cultivo de las formas reconoce el poetizar como “arte 
absoluto de la invención sin datos”, como un hacer autorreferencial e infinito. La 
fuerza multiplicadora de la crítica romántica es radical porque ve la obra como un 
acto contingente, un centro vivo de reflexión, siempre expuesto a la modificación 
inmanente. He aquí un índice de politicidad en el acto reflexivo de la experiencia 
estética frente a la obra.

Habría que preguntarse si las críticas a la modernidad desde los paradigmas 
posmodernos abundan en torno a este acto autoreflexivo, y cómo a la distancia 
la “libertad absoluta” propugnada por el movimiento romántico, insiste en el acto 
creativo, en particular en el medio audiovisual. Una retrospectiva de esa clave 
romántica tiene mucho que aportar para la comprensión de un presente en constante 
mutación y fuga. La ruptura formal como motor político y transformativo del cine 
nos devuelve al lenguaje y la tecnología, que así recapitula Lizarazo enfocándose en 
el dilema benjaminiano:

Jean-François Lyotard llamó “superficie de inscripción” al espacio 
necesario para que una simbólica pudiese realizarse. No hay simbólica sin dicho 
espacio. Todo símbolo requiere una “superficie de inscripción simbólica” sobre 
la cual trazarse y hacerse tangible. En ese sentido es que Jean-Louis Déotte ha 
insistido en que la sensibilidad requiere un aparato en el cual establecerse, o 
incluso, que es un aparato el que posibilita la emergencia de una sensibilidad, 
imposible previamente. Déotte lee de esa manera el análisis de Benjamin sobre el 
cine en la sociedad moderna. Solo asistimos a un nuevo sensorium porque hay un 
aparato que al dar el marco hace la disposición para la emergencia y despliegue de 
dicha sensibilidad (D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 de mayo 2021).

Entendemos esos dispositivos o aparatos como “artefactos culturales” 
(Hine, 2004) —el cinematográfico (que integra en el mismo concepto lenguaje 
y tecnología) ha transgredido ya todas las “superficies de inscripción”— que en 
buena medida pueden ser reconocidos como sistemas discursivos, y que por tanto 
producen separaciones, distribuciones y préstamos, como el que ocurre actualmente 
entre película fílmica y video digital. El artefacto aquí es una operación formal que 
tiene un elemento clave: su técnica no es solo ingeniería o instrumentalidad, sino 
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un proceso dispositivo y autorreflexivo que se vuelve político en la medida que 
reordena y redirige el tiempo de las micro historias, las series, las sagas. El sensorium 
del que habla Rancière se ve dislocado por la persistente innovación lingüística y 
genérica, incluso al ser mediada por la portabilidad videográfica. Los dispositivos 
y disposiciones recargan el lenguaje del cine no solo desde el aparato, sino que son 
a la vez estéticas, narrativas y tecnológicas. En Tempestad el artilugio simbólico se 
manifiesta claramente en el acto poetizante de la imagen realista, del largo plano 
cinematográfico, del montaje sonoro y de la transferencia de valores entre personajes 
anónimos y víctimas, mientras en 1973 ocurre mediante una reinterpretación de la 
teoría del montaje que resitúa la imagen-tiempo como signo múltiple de realidades 
no indiferentes. El descubrimiento de la verdad a través del juicio ensamblado de 
múltiples voces en torno a un acontecimiento puntual, estrategia narrativa de 
Isordia, hace posible el surgimiento de la politicidad mediante el llamado al público 
para clausurar el visionado de la cinta con su propio juicio.

Por ello, si hablamos de nuevas sensibilidades no podemos solo referirnos a 
los actuales dispositivos en donde se han desatado y desencadenado, sino también 
a sus orígenes y vertientes, pues solo así podríamos hablar de una línea de fuga del 
cine al post-cine. El escenario de transición es complejo en esta medida, de modo que 
hablar de politicidad implica reconocer también que “todo se haya corporativamente 
desplegado, renovando las formas de usufructo capitalista: el capitalismo cibernético 
inventó las máquinas que no producen nada y se enriquecen con nuestra producción 
de sensibilidades: todo el contenido de YouTube o Instagram, somos nosotros” (D. 
Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 de mayo 2021). La politicidad del medio 
estaría situada desde el acto estético configurativo hasta el escenario mercantil que 
lo define y proyecta.

El escenario complejo se replica en Lizarazo: “aparatos que hacen posible 
nuevas sensibilidades pero que la capturan; y a la vez, aparatos de captura, que 
pueden, a veces, en los entresijos, en las parasitaciones, en las recargas, constituirse 
en su contraparte (¿contra-aparatos?)” (D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 
20 de mayo 2021). Aquí nuestro entrevistado nos lleva a un ejemplo de producción 
documental que ha transgredido las formas habituales, reorganizando la visualidad 
en las redes sociales antes que en los noticieros televisivos. Se refiere Lizarazo a 
la “imagen pobre” (Steyerl, 2014), de baja resolución, copiada burdamente y que 
circula con rapidez:

Una sensibilidad estética producida en la calle por quien no es artista 
plástico o documentalista o fotógrafo. Un documental6 (¿fílmico?, ¿postfílmico?) 
nacido en Puerto Resistencia en la Ciudad de Cali, producido in situ por un 
manifestante cualquiera. Ese parista que protesta por las pretensiones de 
una nueva reforma tributaria del gobierno paramilitar del presidente Duque y 
que termina en pocas horas envuelto en una refriega con policías del ESMAD 
(Escuadrón Móvil Antidisturbios), siendo imprecado con bombas lacrimógenas 
y quien ve, de repente, que sus colegas son balaceados, y en ese fragor 
conecta su celular a FaceBook Live y produce una imagen, un documental, que 

6 Sammy Barbosa, DJ. (2021, 30 de abril). Paro nacional en Cali-Puerto Resistencia. 
Recuperado el 2021, 24 de septiembre de Facebook Live: https://www.facebook.com/
djsammybarbosa/videos/482434929470547. Paro nacional en Cali-Puerto Resistencia.
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instantáneamente se transmite casi globalmente por réplicas y reenvíos múltiples 
(más de un millón de visionados), con la fragilidad y la contingencia del momento 
(D. Lizarazo Arias, comunicación personal, 20 de mayo 2021).

 

Conclusiones

Las transformaciones y mutaciones del cine dejan más preguntas que 
respuestas. En el advenimiento de nuevas sensibilidades en el hacer y el ver cine, 
las fronteras se disuelven e intersectan. Entre el cine y el post-cine, acudimos aquí 
a revisar algunas claves que se proyectan hipotéticamente en nuevas figuraciones y 
prácticas creativas y receptivas. En medio de ello, la política se nos muestra en forma 
más extensiva y relevante, como una politicidad que rompe la frontera que divide 
el espacio de representaciones mediatizadas de la política real, en donde el cine y el 
medio audiovisual juegan un papel fundamental. La politicidad se manifiesta en las 
imágenes móviles como un hacer y un valorar distribuido y expandido en el sujeto 
contemporáneo, vivido sensible y corporalmente pero también reflexivamente, más 
allá de clases, instrumentos y burocracias, e instalándose en el ámbito individual 
y colectivo, intersubjetivo, que vincula al sujeto concreto con el mundo convulso.

Diego Lizarazo nos ha llevado de la mano en este recorrido, permitiéndonos 
replantear los órdenes fundantes del cine como potencia, que hemos contrapunteado 
con el registro de distancias de Rancière, que provoca críticamente los eslabones 
indisolubles entre estética y política. En esta reflexión quedan abiertos los trazos 
que reconocen la idea de que el uso hace el medio, que el cine es de quien lo trabaja 
y de quien lo interpreta o reinterpreta, haciendo de la imagen un mundo, y de este 
una imagen infinita.
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Chavas: el amor no existe -; pero el pimpollo, sí 
Frase anónima de una pinta posteada en Instagram

¿Qué fuego no tuvieran ya apagado y muerto
Las ondas que los tristes ojos derraman para siempre?

Amor, aunque tarde me haya dado cuenta
Quiere que entre dos contrarios yo me consuma.

Petrarca (Praz, 1989: 105)

Resumen
El amor profano y el amor sagrado son revisados a la luz de las formas  del 
amor en Occidente y el Oriente islámico, vis a vis el arte y la ilustración emble-
mática medieval de diversas procedencias en torno al amor y el erotismo, así 
como a través de la poesía musulmana y las interpretaciones modernas como 
la de Octavio Paz, que recrean la temática a la luz de las manifestaciones com-
plejas del amor y el erotismo en la antigüedad y la contemporaneidad.

Palabras clave: amor, erotismo, sexualidad, poesía amorosa, emblemática amorosa.

Abstract

Profane love and sacred love are reviewed in the light of the forms of love in the West 
and the islamic East, vis a vis the emblematic art and illustration of various origins 
around love and eroticism, as well as through Muslim poetry. and modern inter-
pretations such as that of Octavio Paz, which recreate the theme in the light of the 
complex manifestations of love and eroticism in antiquity and contemporaneity. 



20

Amor, extinto fuego fatuo en el tiempo. Cuerpo y diseño desde la interculturalidad

La poesía islámica en Oriente comienza 
siempre como un lamento, un desgarro 
del alma ante la imposibilidad de la con-
sumación amorosa o ante la pérdida de 
la persona amada. Uno de los grandes 
poetas persas, conocido como Hafez 
(Mohammed Shams od-Din), nacido 
en Shiraz (Irán) en el siglo xiv, en pleno 
auge de la cultura islámica, después de 
más de siete siglos de eclosión cultural, 
científica y artística desarrollada por la 
civilización musulmana, construyó una 
obra poético filosófica que evidencia la 
profundidad del pensamiento persa. Tal 
como Hafez, de quien cuenta la leyenda 
que a los 21 años mantuvo una vigilia 
de 41 días ante la tumba del poeta Baba 
Kuhi, quien dijo en alguna ocasión que 
aquel que hiciera esto alcanzaría el co-
razón de la persona amada, los poetas 
persas y árabes proceden de un legado 
vasto y profundo, que arranca justa-
mente con el dolor y la desesperanza 
frente a la pérdida amorosa: aquello 
que fue o pudo ser, pero que ya no es. 

Has arrebatado las carnes de mis huesos
dejándolos tan desnudos que sudan  
y se enfrían por ti. 

Los has vaciado de su tuétano
dejándolos como tubos por los que 
pasa el viento silbando.

Al Harithi (Saleh, 2010: 46)

La poesía, dice Octavio Paz, es erotismo 
verbal, tanto como el erotismo es poe-
sía corporal. Tanto en el Oriente islámico 
como en Occidente, el acto sublime de la 
poesía engarza el amor con el erotismo 
y la sexualidad. Los poetas sufíes, como 
Hafez, reavivaron esta llama encendida 
(¿la del amor, la del sexo, la del erotismo?) 
como una exaltación de la vida y los pla-
ceres, adecuando este principio de placer 
al principio de la divinidad, todo ello bajo 
un enjambre cultural cobijado en los tex-
tos coránicos, cuyo estado de apertura a 
las modalidades complejas del ser y del 
actuar aún son incomprendidas o distor-
sionadas dolosamente por Occidente.

La cara es blanca como el día,
y el pelo negro, como la noche.
Dos contrarios que enaltecen la 
hermosura,
pues la belleza destaca en presencia 
de los contrarios.

Dawqala al-Manbiyi (Saleh, 2010: 21)
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La mirada occidental

Los vasos comunicantes entre Oriente y 
Occidente son vastos, aunque descono-
cidos y escasamente estudiados. Una 
de las vetas que los vinculan con mayor 
intensidad es quizás la idea del amor 
cortesano, fundado precisamente en el 
“sacrificio” (en realidad una idea cristia-
na) ante la falta de un amor profano y 
consumado. Sin embargo, ya Occiden-
te había explorado profundamente la 
idea del amor carnal y del amor profa-
no, sobre todo en la antigua Grecia, en 
donde Eros (el amor carnal) es el repre-
sentante masculino de un amor que 
acompaña a Venus, que expresa tam-
bién un deseo “sin finalidad”, basado en 
la infinita, invisible e inexplicable sim-
patía entre los seres (Saleh 2010).

Y como al ciervo herido de saeta.
Con hierro ponzoñoso en el costado
cuanto más corre la herida más le duele

Petrarca (Praz, 1989: 110)

Las contrariedades del amor se mani-
fiestan en el humanismo de Petrarca, 
poeta y filósofo que construye puentes 

entre el mundo grecolatino y el cristiano, 
y cuya idealización del amor es al mis-
mo tiempo una exaltación de la belleza 
y la armonía clásicas. “Así sufro el dolor 
de bien amar”, dice el poeta paduano 
(Praz, 1989: 107), cuyas sentencias se van 
a prolongar a lo largo de la modernidad 
cristiana y van a ser reproducidas en 
la emblemática amatoria del filólogo 
y grabador holandés Daniel Heinsius. 
(figs. 2 a 4), como veremos adelante.

Una de las representaciones más em-
blemáticas de Eros es cupido. Las artes 
lo han reproducido y recreado en forma 
profusa, aunque siempre ha prevaleci-
do la figura de un infante, próximo a la 
pubertad y con los ojos vendados, quien 
porta un arco y flechas de oro. Eros está 
vinculado a Dionisos, dios del vino, y 
acabó asociándose a la libido –concep-
to de la modernidad tardía–, así como a  
una connotación sexual exhibida y vivi-
da como pasión amorosa y carnal aguda. 

La dimensión antagónica a esta figu-
ra que encarna la pasión es la repre-
sentada por la filosofía platónica, que 
lleva el amor a la trascendencia, al es-
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tado divino de los dioses, que son per-
fectos, no necesitan el amor humano y 
exaltan el amor espiritual, que conlle-
va una pasión más fuerte, la de Dios. 
El propio Platón, que construyó una 
dialéctica bajo la forma de los diálo-
gos, pone en palabras de Sócrates la 
idea contraria, que reconoce el deseo 
como una necesidad, una búsqueda 
por poseer lo bello. Esta disputa, es 
interesante observarlo, se desplaza 
igualmente al problema del arte, la ar-
monía y la belleza. 

Al inicio de este texto, justamente la 
frase anónima de Instagram que repro-
duce como imagen una pinta callejera, 
pone en otras palabras la disputa: “el 
amor no existe; el pimpollo (eros) sí”. 
La definición que ofrece Wikipedia es 
suficiente para acercarnos al término 
pimpollo: brote tierno; capullo de rosas; 
joven o doncella atractiva por sus dotes 
joviales. El brote tierno de eros nos envía 
de inmediato al fuego que aviva el amor, 
una imagen estrictamente “emblemá-
tica”, es decir, un referente de las ilus-
traciones desarrolladas por la literatura 
que se desarrolla en Europa desde el si-
glo xvi (Praz, 1989: 99-195). Petrarca, uno 
de los grandes pensadores de fines de la 
época medieval europea, es “precursor 
del Seicento (siglo xvii) no solo por su 
gusto por los conceptos sino también 
por su propensión al emblema” (Praz, 
1989: 108), lo cual va a ser ampliamente 
desarrollado durante el siglo xvii en los 
llamados libros ilustrados.

Lo interesante de esta vertiente es que 
va a tener una forma particular en la 
emblemática amorosa que desarrollan 
tanto italianos, como Andrea Alciato; 

Fig. 1  
De “Le theatre des 

bons engins”.  
La Perriere, Grabado, 

París, 1538 
(Praz, 1989: 106).



23

Amor y erotismo, creaciones desde Oriente y Occidente • Jorge Gabriel Ortiz Leroux

franceses, como Guillaume de La Perrié-
re; u holandeses, como Daniel Heinsius. 
La Emblemata Amatoria de este últi-
mo es sumamente abundante en sus 
representaciones de cupido, y nos va a 
situar en las múltiples causas y efectos 
de la experiencia del sujeto frente al 
fenómeno amoroso, desde sus formas 
más sensuales a las más desgarradoras.

Los prodigios propios del hombre y el 
héroe están condensadas en las re-
presentaciones imaginarias de cupi-
do. Hensius expresa en su obra todas 
las “ocupaciones” de Cupido: tonelero, 
pintor, carpintero, sastre, marino, geó-
metra, estudioso... 

se sienta a la rueca como hizo Hércules 
por Onfalis, juega a los dados […], lan-
za la peonza, corre tras el aro, juega a 
la gallina ciega, se pone un casco y se 
ciñe una espada, cabalga en un palo de 
escoba, da saltos mortales, hace pom-
pas de jabón, trilla el grano […], siembra 
semillas para que los nuevos Amores 
niños broten de la tierra […], tortura al 
amante en el potro y lo quema en la 
hoguera (Praz, 1989: 114-15.)

En Occidente, el amor se va a desarrollar 
abundantemente en la literatura a tra-
vés de la idea del amor romántico, puro 
y cortés, en donde la pasión se da en el 
cortejo a la amada, quien rechaza los 
favores sin descanso de aquel. En este 
amor, la pasión está prohibida y no hay 
manera de consumarla ni legitimar-

Fig. 2  
De “Nederduytsche 
poemata”. Daniel 
Heinsius, Grabado, 
Amsterdam, 1616 
(Praz, 1989: 114).

Fig. 3  
De “Nederduytsche 
poemata. Daniel 
Heinsius, Grabado, 
Amsterdam, 1616 
(Praz, 1989: 115).
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la. Se vive como frustración y tragedia 
del destino (Saleh 2010: 42). La imagen 
cristiana del amor convirtió a este idilio 
amoroso en desamor, articulándola a 
través de la poesía medieval y trovado-
resca que llevan al sentimiento amoro-
so al límite, como deambulando entre 
la muerte y la “enfermedad” del amor, la  
cual se da, por cierto, de dos maneras: 
“una ocasionada por la necesidad del 
organismo de expeler los humores –
amor hereos–, y otra causada por una 
afección del alma, que surge cuando se 
desea ardientemente un objeto” (Canet 
1991, en Saleh 2010: 44).

La literatura peninsular medieval tuvo 
sus momentos de esplendor con la 
novela picaresca, de alguna mane-
ra heredera del habla mozárabe que 
dejó huella en la llamada al-Andalus 
(actualmente territorio español). Esta 
literatura exploró de manera profu-
sa, entre otras cosas, el desparpajo 
expresivo de las clases marginales, y 
sus abiertas alusiones al placer en un 
contexto de degradación de las insti-
tuciones de la España imperial. La “en-
fermedad del amor” no queda mejor 

Fig. 4  
De “Nederduytsche 

poemata”. Daniel 
Heinsius, Grabado, 

Amsterdam, 1616 (Praz 
1989: 136).

Fig. 5  
De “Thronus 

cupidinis” Crispin de 
Passe, Grabado, 1612 

(Praz 1989: 134).
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reflejada en las palabras de la prosti-
tuta Lozana:

Lozana: Su padre de un mi amante, que 
me tenía tan honrada, vino a Marsella, 
donde me tenía para enviarme a Bar-
celona, a que lo esperase allí en tanto 
que él iba a dar la cuenta a su padre; 
y por mis duelos grandes, vino el padre 
primero, y a él echó en prisión, y a mi 
me tomó y me desnudó fin a la camisa, 
y me quitó los anillos, salvo uno, que yo 
me metí en la boca, y mandome echar 
en la mar a un marinero, el cual me sal-
vó la vida viéndome mujer, y posome en 
tierra, y así vinieron unos de una nao, y 
me vistieron y me trajeron a Liorna.

Retrato de la Lozana andaluza, 
 Francisco Delicado

Las travesías y travesuras de Lozana 
expresan vasos comunicantes entre lo 
hispano, lo romano y lo árabe, a través 
de un habla irónico y satírico, despoja-
do de ataduras y heredero de los bajos 
fondos del occidente medieval, con una 
protagonista situada en Roma, y a la 
vez adaptada a la jerga andaluza tras si-
glos de ocupación árabe en la penínsu-

la, que dejan ver que la llamada etapa 
oscurantista parece solo un eufemismo 
que oculta un dinamismo social que 
pronto vendría a transformar la moder-
nidad con la eclosión renacentista.

Lozana: ¡Ay, señoras! Os contaré 
maravillas. Dejame ir a verter aguas 
que, como eché aquellas putas viejas 
alcoholadas por las escaleras abajo, no 
me paré a mis necesidades. Y estaba allí 
una beata de Lara, el coño puto y el ojo 
ladrón, que creo hizo pasto a cuantos 
brunetes van por el mar Océano.

Retrato de la Lozana andaluza,  
Francisco Delicado

Como contraparte a este desbordamien-
to “patológico” del amor, el amor occi-
dental crea también la figura altruista y 
sacrificada del ágape, que representa el 
razonamiento basado en la prudencia, 
la estabilidad sentimental y la mutua 
felicidad en una relación sentimental 
correspondida. Es Dios, y no la amada, el 
eje central de este sentimiento, similar 
al amor cristiano que prohíbe la pasión 
amorosa por considerarla egoísta, des-
bordada, descontrolada, fundada solo 
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en la felicidad propia. Estas nociones 
tienen una contraparte, de alguna ma-
nera, en las prácticas de santos y sufíes 
dedicadas a Dios, que es a la vez el fin 
y el bien: amar a los demás es el medio 
para amar a Dios. (Saleh 2010: 45).

La imagen del cupido que porta orgu-
lloso un espejo, que recibe y proyecta 
los rayos del sol, devolviéndolos más lu-
minosos, y que lleva por título: El amor 
no es un juego, muestra al fondo un par 
de hombres de ciencia que observan el 
fenómeno y lo interpretan, ocupando 
así, simbólicamente, el papel de la ob-
servación y la razón moderna.

Ambos tipos de amor van a ser comple-
mentados en occidente con un tercero, 
que es la philia, un sentimiento de amis-
tad que en las últimas décadas del siglo 
xx retomó la antropología simbólica 
(vgr. Andrés Ortiz Oses) para clasificar la 
historia humana a través de las figuras 
sucesivas de la madre, el padre, la her-
mandad y la amistad, ésta última repre-
sentada con el número tres, y que se basa 
en la igualdad entre dos seres libres. 

Amor en Oriente

Fig. 6  
De “Emblemata 

Amatoria”. 
Hooft, Grabado, 

Amsterdam, 1611 
(Praz 1989: 141).

Fig. 7  
De “Emblematum libellus”. Alciato. Grabado, 
Paris, 1534 (Praz 1989: 120).
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La poesía árabe y musulmana consti-
tuye un legado vasto y profundo. El co-
mienzo de toda poesía musulmana ex-
presa, como vimos al principio de este 
texto, un dolor y desesperanza ante la 
pérdida amorosa.

Me acordé de ti cuando las lanzas me herían
Y de los blancos sables goteaba mi sangre.
Quise besarlos porque
Brillaban como tu sonriente boca.

al-Hashimi (Saleh 2010: 46)

El mundo islámico y musulmán se 
conforma de un amplio legado, que se 

extendió desde el norte de Africa, Al 
Andalus y Arabia hasta los confines de 
Irán y Afganistán, conformando una 
especie de red política y cultural carac-
terizada por la diversidad y riqueza de 
sus orígenes étnicos y poblacionales. 
Desde el siglo vii, el islamismo se nutre 
de esa red intensa de orígenes hebreos, 
cristianos heterodoxos, zoroastristas, 
budistas, maniqueos, etcétera, cuya va-
riedad étnica y religiosa tuvo dos conse-
cuencias: “por un lado, puso al mundo 
musulmán en contacto con una serie 
amplísima de modos de vida, creencias 
y tradiciones artísticas; por otro lado, 
carecía de un cuño artístico predomi-
nante, como el de Roma en el Creciente 
fértil y el Mediterráneo.” (Grabar 1996: 
51-52). La hipótesis de Grabar es intere-
sante al respecto: el islamismo se nutre 
de todas esas culturas y se instala como 
una especie de “injerto” que toma for-
ma de las “entidades vivas” que ocupan 
los territorios del crecente fértil. (Gra-
bar 1996: 29)

Sin sacar conclusiones o generalizacio-
nes, no es difícil suponer que este en-
tramado de riqueza cultural y étnica se 

Fig. 8  
De “Emblematical devices”. Fletcher, Grabado, 
1810 (Praz 1989: 150).
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manifestó en las artes de muchas for-
mas, una de cuyas expresiones, como 
hemos visto aquí en la poesía musul-
mana, es emblemática en la construc-
ción de un imaginario que en el caso 
musulmán no enfrenta unas culturas y 
perspectivas artísticas con otras –como 
hicieron históricamente la España o la 
Francia imperiales-, sino que abreva de 
“la utilización del orden material, esté-
tico y emocional de los territorios con-
quistados” (Grabar 1996: 57).

En este sentido, en el Oriente islámico 
va a nacer, por ejemplo, un amor que es 
germen del amor cortés cristiano, que 
se denomina amor udri (en respuesta 
al amor carnal o ibahi). Los poetas can-
taban una pasión noble que merecía 
sacrificios, como si fuese un amor es-
piritual, donde el enamorado goza de 
los sufrimientos causados por su ar-
diente amor –en este aspecto, parecido 
al amor apasionado del medievo eu-
ropeo. La amada adquiere aquí un ca-
rácter divino. El objetivo final del amor 
udri es el amor mismo, un amor puro y 
casto, alejado de la idea de relación se-
xual o carnal.

Cuando rezo me veo obligado a dirigir 
mi rostro
Hacia ella, aunque el adoratorio esté 
detrás

al-Mulawwah (Saleh 1989: 47)

La tradición poética del mundo mu-
sulmán fue profundamente filosófica. 
El gran poeta persa Omar Jayyam, que 
reconoce en Avicena un estimulo para 
su creación, al distinguir la esencia de 
la existencia y descubrir la idea de la 
intencionalidad, (Janes 2006: 9-10), de-
sarrolla sus rubayat (una forma poética 
de cuatro versos) a partir de sus prede-
cesores, uno de los cuales escribió esta 
especie de rubayat que “seguro cargaba 
en su bolsillo Jayyam” (Janes 2006: 13)

Trae agua, trae vino muchacho,
Y tráenos guirnaldas de flores,
aprisa trae eso que voy
a probar mis puños con Eros.

Anacreonte

La exaltación de Omar Jayyad de los 
placeres provocó la clandestinidad de 
su obra, que fue reunida hasta tres si-
glos después de su muerte. Su lírica 
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es un canto al vino y la belleza, pero lo 
hace en forma contundente, sin aspa-
vientos o recursos estilísticos, austera 
y profundamente, dirigidas al valor 
sagrado del instante, que puede ser 
entregado a la embriaguez y al sueño.

Hoy, el mañana no está a tu alcance
Y locura es pensar en el mañana
Del resto de la vida no sabemos el precio
¡Lánzate a amar, no pierdas este instante!

Omar Jayyam

Para Jayyam “el único bien deseable es 
la vida “al contado”, y no el “cielo pro-
metido” (Janes 2006: 20). Si tratamos 
de descubrir en la poesía persa los de-
venires actuales de los grandes poe-
tas Hafez, Ferdousi, Rumi o Saadi, nos 
topamos intempestivamente con una 
figura femenina de la época de los shas 
de Irán en los 50s y 60s, que es tam-
bién un canto similar al de Jayyam. una 
apuesta clara por la vida terrenal más 
allá de promesas divinas.

Mis labios se impregnan del azúcar de 
tu beso
Mi cuerpo retiene el olor de tu cuerpo

Mi mirada arroja sus chispas contenidas
Y mi corazón canta su dolor sangriento 

Forugh Farrojzad (Nieto 2011)

La rebelde, como le llamaban a Farro-
jzad, rompió literalmente todas las 
reglas de su tiempo: modificó en sus 
poemas la estructura tradicional de 
la poesía iraní, desplazó las temáticas 
“espirituales” para resituarlas en lo 
corporal y terrenal. A los 16 años esca-
pó del estricto control familiar (sien-
do su padre un militar prominente de 
la última época de la dictadura de los 
Shas), y huyó con un familiar 15 años 
mayor que ella, con quien procreó un 
hijo. Un año después se divorció, per-
dió la custodia de su hijo y se fue a 
Europa, en donde conoció al cineasta 
iraní Ebrahim Golestán y regresó un 
año después a su país para desarrollar 
una obra poética y cinematográfica 
(vgr. La casa es negra, 1962) acorde con 
las ideas de libertad que acompaña-
ron las luchas contra la dictadura en 
su país. En 1967, apenas con 32 años, 
y a punto de estrenarse una obra de 
teatro de su autoría, murió en un acci-
dente del cual nunca se aclararon sus 
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causas. Su vida independiente y libre 
fue siempre motivo de escándalo en 
los círculos literarios y políticos loca-
les, y su obra actualmente está siendo 
reconocida y estudiada. Su imagen ha 
sido y es desde hace décadas un em-
blema del feminismo iraní. 

He pecado, he pecado llena de placer
Cerca de un cuerpo desvanecido y  
trémulo
Dios mío! No sé lo que hice
En ese lugar desierto, negro y silencioso

Forugh Farrojzad (Nieto 2011)

Más allá de que se ha percibido equí-
vocamente a la cultura islámica como 
cerrada, compacta y sometida a valo-
res religiosos estrictos, la realidad es 
que las expresiones culturales y artís-
ticas, incluidas aquí las modalidades 
y formas del amor y el erotismo, unas 
veces más o menos vinculadas a los 
textos del Corán, han sido sumamen-
te proliferantes a lo largo de una his-
toria de casi 15 siglos. Existe una reali-
dad de lo erótico multiforme, rica en 
deberes e infidelidades, expresiones 
de la prostitución, homosexualidad y 

otras prácticas que se desenvuelven 
en márgenes sociales más o menos 
abiertos u oscuros.

Así por ejemplo, el amor y la muerte 
en la literatura musulmana aparece 
desde el modelo emblemático de la 
obra Las Mil y una noches. Sherezada 
representa, mas allá de la versión oc-
cidental que la observa como ingenua 
y banal, a una heroína que enfrenta la 
radicalidad brutal del amor encarnada 
en el Rey Shahriar. Éste, en un arranque 
de cólera, asesina a su mujer, a quien 
encuentra en la cama con un esclavo. 
Se obsesiona con ese hecho y entonces 
comete sucesivamente mil asesinatos, 
poseyendo a las mujeres de su reino y 
matándolas una a una cada mañana. 
Sherezada, la penúltima de las muje-
res que quedan en el reino (además de 
su hermana), se acerca al Rey y decide 
contarle por la noche un cuento mara-
villoso, que interrumpe en el momen-
to más álgido, dejando al Rey intrigado 
por el fin de la historia. Así replica el 
acto Sherezada todas las noches, con 
el propósito de curar al rey de su obse-
sión asesina, lo cual logra con su capa-
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cidad de contar relatos “reparadores”. 
(Mernissi 2013: 21-29).

Esta forma sublimada de amor y muer-
te, se manifiesta también en otros mo-
dos no habituales o poco conocidos del 
amor. Respecto al matrimonio no solo 
se reconoce el enlace tradicional como 
válido, sino que coexiste con otros en-
laces excéntricos para Occidente. En 
Irán y Líbano, por ejemplo, aparece el 
llamado matrimonio temporal o de 
placer (Al-mut’a), cuya duración es li-
mitada y se enfoca a una satisfacción 
que regularmente se desvanece en la 
devoción sagrada de protección a la 
esposa y madre. El contrato de placer 
se establece de común acuerdo entre 
las dos partes por un plazo determi-
nado, y fue incorporado al Islam como 
legado de una práctica desarrollada 
por los árabes en circunstancias con-
cretas, como los viajes de los soldados 
en campaña (Saleh 2010: 155-167).

Retribuid, como cosa debida, a aque-
llas que habéis gozado como esposas. 
No hay inconveniente en que decidáis 
algo de común acuerdo después de 

cumplir con lo debido. Dios es omnis-
ciente, sabio. 

 El Corán (Saleh 2010: 25)

Tanto las ciencias médicas orientales, 
como los textos literarios relativos a la 
sexualidad y al amor fueron muy pro-
fusos una vez instalado el islamismo y 
como consecuencia de varios factores. 
Uno de ellos fue la profusa actividad 
sexual que caracterizó a las variadas 
afluencias de prostitución a territorio 
musulmán con experiencias proceden-
tes de civilizaciones como la persa, la 
hindú y la china. Los tratados médicos 
y jurídicos describieron con detalle los 
síntomas del amor y el enamoramien-
to, ya sea visto como una enfermedad o 
como un deseo loable y benéfico para 
el ser humano. 

Los síntomas del amor (según Ibn Ara-
bi, médico y filósofo) se manifiestan en 
los afectados por un sentimiento de 
desamparo y la incapacidad para to-
mar decisiones. Sienten nostalgia, sor-
presa, estupefacción, perplejidad, celos; 
sufren mutismo, enfermedad, emo-
ción, inmovilidad, llanto, pena, insom-
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nio y todo lo que cantaron los amantes 
en sus poemas (Saleh 2010: 65)

Por su parte, la vasta literatura mu-
sulmana recreó las prácticas sexuales 
con relatos “picantes” como el Recreo 
de los corazones que no existe en nin-
gún libro, en donde se analizan las fi-
guras de alcahuetas, prostitutas, adúl-
teros, lesbianas, así como el coito anal 
y otras prácticas sexuales que son 
tratadas en forma irónica y jocosa, in-
cluso mediante el uso de palabras in-
decentes y soeces. (Saleh 2010 : 67-68). 
Otro relato clave es El jardín perfuma-
do, que es paralelo al Kama Sutra de 
la India o el Ars Amandi de Ovidio. El 
libro explica recomendaciones médi-
cas, instrucciones para el acto sexual, 
relatos sobre el sexo y las relaciones 
sexuales libres, así como trucos, térmi-
nos, placeres y órganos, impotencias y 
virilidad. Este cúmulo de conocimien-
to refleja la diversidad de saberes que 
constituyen la literatura en Oriente, 
y su enfoque multifacético para una 
temática clave en la conformación ci-
vilizatoria de mundo islámico. (Saleh 
2010: 71-72)

Finalmente, podemos reconocer una 
figura más, la del harén, que repre-
senta para Occidente un tabú poco 
comprendido y cuyo relato histórico 
occidental simplifica una visión so-
bre-entendida o mal-entendida del 
sometimiento de las mujeres. Fatema 
Mernissi revisita de nuevo el harén 
como un espacio común y colectivo, 
configurado como una familia am-
pliada y como un lugar sagrado en 
donde el círculo complejo de los es-
pacios que lo conforman, se ejercen 
a partir de una acción y una memoria 
consistente de las mujeres. Las ancia-
nas, madres e hijas, las personas y mu-
jeres que conviven y que se integran 
en torno a la familia sanguínea, los ni-
ños, adolescentes y adultos del harén, 
conforman un conglomerado peculiar, 
definido territorial y simbólicamente, 
en donde las emotividades, expresio-
nes y posicionamientos se manifies-
tan diferenciadamente, cargados de 
contradicciones y dilemas, incluidas 
las del poder que ejercen los hombres 
y patriarcas, pero también los meca-
nismos de disposición de espacios y 
afectos encabezados por las mujeres. 
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Seguramente en figuras como el ha-
rén se expresa la diversidad sexual y 
vivencial de la herencia, desarrollo y 
legado del mundo islámico.

Los dilemas y contradicciones del amor

El amor es un árbol cuyo tronco es el 
pensamiento, su raíz el recuerdo, 
sus ramas el insomnio, sus hojas la en-
fermedad y su fruto la muerte.

Hammad al Rawiya 

Seguramente Octavio Paz abreva de 
la poesía de Hammad al Rawiya (re-
cordemos que Paz permaneció varios 
años en la India y desde ahí reconoció 
Oriente), para proyectar en La llama 
doble la idea del amor como un árbol 
en el que “la raíz es el Sexo, el tallo es 
el Erotismo, y la flor es el Amor” (Paz 
1989: 37). Quizás el dilema del amor 
es que el fruto, intangible, es su efecto 
más dulce y enfermizo. 

La trilogía del amor-erotismo-sexo de 
Paz, sin embargo, se distingue en una 
postura franca que traza una línea 
de separación y afirmación del amor 

como algo decidido hacia alguien en 
concreto, más allá de la idea superior 
de la divinidad. Por eso Paz traza una 
línea tripartita hacia lo sexual. Y en 
este tránsito, el erotismo representa 
al acto creativo, que sería lo distintivo 
de lo humano, para asentarse en lo se-
xual. Paz dice que el erotismo es poesía 
corporal, tal como la poesía es erotis-
mo verbal. Estos intercambios entre lo 
erótico y su forma poética son los mis-
mos que revisamos anteriormente en 
las formas iconográficas del amor en 
Occidente y Oriente, sea en las figuras 
emblemáticas del grabado renacen-
tista o en la poesía musulmana. 

La simbolización poética y visual del 
erotismo y el amor es entonces una 
metáfora, que juega entre los deseos, el 
imaginario y sus proyecciones colecti-
vas e individuales. Mientras el erotismo 
es un intermedio, “una metáfora de la 
sexualidad animal”, el sexo es pura re-
petición. Así, la imaginación intrínseca 
del erotismo intensifica y potencia lo 
que de otro modo sería puro acto ani-
mal. El sexo es entonces en lo humano 
ceremonia y rito (Luna 2010: 4-6). 
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En el juego del imaginario del amor, 
Octavio Paz insiste en al acto creativo 
como el desenvolvimiento de una do-
ble imagen (por ello lo nombra llama 
doble). Aparece una doble imagen del 
cuerpo, una multiplicación y superpo-
sición, un ensamble, un acto dialéctico 
que, como en las tradiciones que revi-
samos, es a la vez vida y muerte. 

Mis manos abren las cortinas de tu ser 
te visten con otra desnudez, descubren 

los cuerpos de tu cuerpo.
Mis manos inventan otro cuerpo a tu 
cuerpo

Octavio Paz, Palpar

Para la dialéctica paciana, el amor en 
las sociedades contemporáneas es im-
posible, pues mientras el acto del amor 
es libre, nuestras sociedades no lo son, 
dado que promocionan una institu-
ción no libre como el matrimonio. La 
forma no eterna del amor que pregona 
Octavio Paz se ubica, como vimos con 
Omar Jayamm, en el tiempo vivencial, 
en el instante, que es justo la dimen-
sión contraria de la duración conyugal. 

Sin embargo, el amor resiste en la esté-
tica de Paz. Busca siempre estirar el rit-
mo del amor en los minutos, que pre-
tenden alargarse como siglos. El aquí 
y ahora del amor moderno, que quizás 
nace como respuesta al predominio 
del amor romántico en su versión cris-
tiana, se extiende como una apuesta 
contra el tiempo y sus accidentes, una 
llama que permanece y es capaz de 
reinventarse en cada ocasión. En este 
sentido, es un lugar de intensidad y dis-

Fig. 9.  
Observando el 

infierno desde el 
paraiso. Jorge Leroux, 

Grafito sobre papel. 
2019
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tensión del tiempo, siempre reubicado 
en el ahora del acto amoroso.

En el amor se ordena el mundo, en donde 
cada cosa ocupa el lugar que le corres-
ponde. El amor es poder en tanto impli-
ca erotismo y sexualidad, pero también 
es un territorio social de integración, es 
decir, un imaginario y a la vez una ac-
ción de posesión, sea o no apasionada. 
Foucault ubica en la micro-política ese 
territorio de la sexualidad, inscrito en la 
complejidad y contrariedad de todas las 

relaciones humanas, en su adecuación 
a normas, regulaciones y terminologías, 
que tienen como correlato la confor-
mación de dispositivos de control y do-
minio social a través de instituciones y 
otro tipo de agenciamientos. 

La política del amor sería entonces una 
política de lo personal, tal como la desa-
rrollaron en el fin de siglo xx los movi-
mientos feminista y gay, como una crí-
tica contundente de la vida cotidiana 
y la reproducción de los esquemas del 

Fig. 10  
Sin título. Jorge Leroux. 
Ilustración digital en 
Paper 53. Serie Cuerpos 
en Tablet. 2017
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amor dominantes, tales como las pare-
jas normalizadas (llamadas bugas por 
parte de la comunidad gay) o el matri-
monio mismo. La explosión de sexua-
lidades actual, ligada a formas trans-
genéricas de vivir la sexualidad, pone 
en jaque la modelización misma de la 
sexualidad, y a la vez funciona como 
mecanismo de integración en tanto 
se inserta en modelos de consumo. Así 
ocurrió en México con la eclosión de 
bares y espacios de consumo intensi-
ficado de la comunidad lgbt, después 
de una década de politización intensa 
durante los ochentas en la defensa de 
los sectores homosexuales más vulne-

rables; o como ha ocurrido histórica-
mente con el dominio hegemónico pu-
blicitario de la imagen de la mujer, que 
funciona como mercantilización de un 
cuerpo objetivado, exhibido y contro-
lado en forma explosiva a través de los 
medios masivos y las redes.

En última instancia, el amor debe 
aceptar su correlato oscuro: la muerte. 
“El amor –dice Paz– es un regreso a la 
muerte, al lugar de reunión. La muerte 
es la madre universal”. Pero también la 
muerte es un lugar metafórico, el sitio 
en donde se localizan los olvidos, las au-
sencias, los silencios, los ocultamientos, 

Fig. 11  
El juicio final de 

todos los días. Jorge 
Leroux, Grafito sobre 

papel, 2018.
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las prohibiciones, las exclusiones, los 
miedos…, es decir, todo ello que irremi-
sible está ligado al amor y que provoca 

que, de otro modo, no pudiese existir tal 
como lo vivimos. ❧
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Gráfica de protesta: PuntosB, Lapiztola y  
La Guillotina. Un análisis entre el cuerpo y el 

espacio en la imagen de protesta

Protest graphic: PuntosB, Lapiztola and  
La Guillotina. An Analysis Between the  

Body and Space in the Protest Image

Dr. Jorge Gabriel Ortíz Leroux
Universidad Autónoma Metropolitana, Azcapotzalco

Ciudad de México
cosoleroux@azc.uam.mx

Para reconocer el carácter y el papel de estas imágenes de protesta, se explorará el 
entorno urbano y el espacio público y virtual como factores constitutivos de pro-
cesos, relaciones y sentidos sociales. El espacio no sólo es soporte o contenedor 

de sujetos, sino que conforma la manera en que las relaciones se establecen y define las 
fronteras territoriales y corporales de interacción; el espacio en este sentido es un ele-
mento constitutivo de la identidad. En esta medida el espacio se puede reconocer como 
extensividad, desde su dimensiones y ocupaciones, pero tambien tiene una “intensividad” 
(Forastieri, 1997, respecto a Gilles Deleuze), que ocurre como una vivencia e infinitud, en 
la medida que agentes singulares manifiestan su presencia como una experiencia de y en 
el espacio mismo. En este sentido, el objetivo del presente texto es el de mostrar como la 
obra emanada de colectivos de análisis del espacio social de la protesta, permite reconocer 
las claves que relacionan al espacio con los actores que lo ocupan. Asimismo, se pretende 
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abordar cómo el conflicto que se interpone entre los actores de la protesta define sus mag-
nitudes y reelabora sus disposiciones y sus formas de entrecruzamiento en relación con la 
presencia de la imagen. 
 
Asimismo, la representación imaginaria y visual del espacio permite ver a la ciudad como 
un laboratorio, que puede tambien ser registrado, interpretado y resituado respecto a los 
discursos hegemónicos. Estos planos representativos y constitutivos generan relaciones, 
tensiones e interacciones. Una de estas interacciones, la del montaje, actúa como un en-
samblaje, como una mezcla dinámica de posibilidades y potencialidades. El montaje repre-
senta al mismo tiempo un desmontaje (Didi Huberman, 2013), permitiendo ver las cosas 
de otra manera, rearticulando su forma habitual y adquiriendo así nuevas propiedades. La 
potencialidad del montaje provoca efectos en su puesta en marcha, en el entorno en donde 
se despliega, ya sea en el de la imagen misma o el del espacio que interpela, incluidas aquí 
las dimensiones del entorno social, cultural y político. 

Cartografía de una ciudad en crisis

Las barricadas levantadas al calor del movimiento social y popular de la APPO (Asamblea 
Popular de los Pueblos de Oaxaca) durante 2006, convulsionaron el escenario local y na-
cional debido a la persistencia y al carácter de su disputa contra el Estado. El hecho de que 
sectores de distinto tipo, como lo son estudiantes, jovenes urbanos y rurales, pueblos orga-
nizados, colectivos del magisterio, ciudadanía, mujeres y voceros populares, intelectuales y 
artistas, etc, hayan concurrido para enfrentar la represión y la cerrazón del gobierno local, 
representó un hecho sin precedentes. El contexto en que se desenvolvieron los hechos es 
relevante. En las últimas décadas, la ciudad de Oaxaca ha vivido cambios excepcionales en 
su composición social y en su transformación urbana. Tanto desde aquello que reconoce-
mos como gentrificación, que homogeiniza la idea de una ciudad mercantilizada, como en 
su opuesto, que es la defensa del territorio y de sus valores artisticos y culturales, repre-
sentados en las resistencias de la comunidad artística ante la injerencia corporativa que 
intentó ocupar el centro histórico de Oaxaca a costa de su legado ancestral, todo ello con 
la complicidad del gobierno estatal. 

En este marco, el proyecto Puntos B. Cartografía de una ciudad en crisis de Héctor Balleste-
ros, reconoce a la ciudad de Oaxaca y los movimientos que la ocupan, como un laboratorio 
que toma el control del espacio:

En épocas de incertidumbre, pareciera resurgir la vieja noción bíblica que 
vincula la ciudad a la idea del mal y a la presencia de su principal instiga-
dor: el demonio. Es entonces la ciudad –y sus “laberintos”, percibidos como 
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las causas del envilecimiento de los hombres que en ellos habitan–, a la 
que hay que purificar (fuego-tabula rasa) o por lo menos convertir (regene-
rar-reurbanizar) (Ballesteros, 2008, s.p.). 

La reconversión planteada por Ballesteros en su proyecto PuntosB, que aquí es reconocido 
desde una posibilidad de análisis semiótico y hermenéutico a partir de sus señales y figura-
ciones, así como de los actores del acto creativo-receptivo de la protesta social, re-descubre 
el lugar del “delito” como escenario convulso y crítico, replanteado en sus términos y dispo-
siciones. Los 192 días de crisis que paralizaron a la ciudad de Oaxaca, y que permitieron en 
esa aparente suspensión temporal una nueva forma de habitar la propia ciudad:

El habitar no se produce ahí donde se duerme y de vez en cuando se come, 
donde se mira la televisión y se juega con el ordenador personal, el lugar del 
habitar no es el alojamiento. Solo una ciudad puede ser habitada, pero no 
es posible habitar la ciudad si esta no se dispone para el habitar, es decir, si 
no “proporciona” lugares (Cacciari, 2010, p. 35).

La ciudad habitada de la “protesta” enuncia en este sentido una relacion entre lugar y cuer-
po, ambos siempre indisolubles, como reflexiona Cacciari. “¿Sería alguna vez concebible un 
espacio-sin-lugar si, como resulta evidente, “resiste” ese lugar absolutamente fundamental 
que es nuestro cuerpo?” (Cacciari, 2010, p. 45). En las barricadas no hay lugar sin cuerpo y 
no existen cuerpos sin lugar “re-apropiado”. Pero los “cuerpos de referencia”, como los edifi-
cios o el mobiliario urbano, no pueden seguir siendo vistos únicamente como contenedores, 
que racionalizan su uso mediante métricas y tiempos establecidos, así como con cualidades 
y propiedades específicas.

Figura 1. Proyecto Puntos B. Fuente: Ballesteros (2008). http://puntosb.blogspot.com/
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La idea de la postmetrópolis desmonta estas limitaciones, pone en el centro las contra-
dicciones que conciben al espacio como “una forma pura a priori” (Cacciari, 2010, p. 46). 
Por el contrario, las ciudades actuales ya han desterritorializado la relación entre cuerpos 
y territorios, o más precisamente entre cuerpos y lugares. El propio Cacciari se pregunta si 
en realidad lo que subsiste son solo los cuerpos más que el espacio, en la medida que los 
cuerpos se encuentran ya técnica y políticamente informatizados. La ciudad virtual sería en 
este sentido un territorio antiespacial, deslocalizado, desarraigado.  

Nos preguntamos igualmente en esta medida cómo los actos fuera de la ley, los “cuerpos 
del delito”, los objetos y sujetos que componen las barricadas de un movimiento urbano po-
pular ocupan lugares virtualizados e informatizados sin dejar de estar presentes en la misma 
ciudad. Y, al mismo tiempo, cómo esa ocupación se dispone en una espacialidad dislocada 
de manera temporal. Asi ocurre con la disposición de cuerpos reconfigurados en las mar-
chas y ocupaciones de la calle, igualmente que en la desfuncionalización de estos lugares 
resituados novedosamente en el espacio de convivencia propio de la barricada.

Figura 2. Proyecto Puntos B. Fuente: Ballesteros (2008). http://puntosb.blogspot.com/

Si atendemos la primera cuestión, los cuerpos virtualizados experimentan la ciudad habi-
tándola a su manera, “disponiendo” a los cuerpos en circunstancias fuera de lo normal, más 
allá del espacio regular y racionalizado. El cuerpo “real” se redispone mediante una poten-
cialización “posible”, transitando hacia lo “virtual” y lo “actual” (Levy, 2010). Si entendemos 
el paso de lo real a lo actual, pasando por lo virtual, el lugar de las controversias procede de 
una dinámica de fuerzas en tensión, es decir un “campo problemático” que transforma ideas 
e identidades (Levy, 2010). Lo virtual ha pasado ya del espació propiamente físico hacia un 
espacio dinámico de controversias, que redisponen y actualizan la forma real del mismo. 
Ballesteros lo expone a su modo:
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Podemos observar la presencia de ‘texturas‘ que se entrelazan con el tejido 
de la ciudad y que cuentan con una condición mutable, pues su existencia 
está ligada a factores caracterizados por su dinámica acelerada (por mo-
mentos explosiva) de cambio. Estos factores pueden estar regidos (dentro 
del proceso de privatización-virtualización del espacio público contempo-
ráneo) por los altibajos de las presiones comerciales y de la especulación; 
o bien pueden involucrar situaciones de crisis (natural, económica, política) 
(Ballesteros, 2008, s.p.). 

La dimensión temporal nos instala en el lugar de la virtualidad, donde las interacciones po-
sibles entre cuerpos y espacios ocurren intensivamente, ya sea en forma lineal o dinámica, 
tal como se comportan de alguna manera los planos mental o espiritual. El nuevo mapa de la 
ciudad que “dibuja” Ballesteros, compuesto de capas o layers ensamblados, de repeticiones 
y proyecciones en espacios convertidos en lugares, alude al mismo tiempo a ciertas evanes-
cencias, cambios y mutaciones. Los cuerpos son un entramado complejo que al apropiarse 
del espacio público lo habitan provocando flujos y mutaciones. Lo perecedero, lo que nace 
y muere, es tambien el lugar del montaje, pues ahí es en donde las capas se superponen 
–sean las del tiempo o el espacio–, los cuerpos interactuan –sean sociales o materiales–, y 
los tiempos se entremezclan –sean históricos o narrativos–.

Figura 3. Proyecto Puntos B. Fuente: Ballesteros (2008). http://puntosb.blogspot.com/
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El montaje en Ballesteros es así un desmontaje y una redisposición de los planos urbanos. 
Incluye en forma deliberada la reconstrucción de lo arquitectónico como eje establecido de 
lo dispuesto y, al mismo tiempo, incorpora una deconstrucción de las partes con el fin de 
conformar nuevas estructuras. El relato construido apunta entonces hacia la renovación del 
tejido de la ciudad, que se anuda en forma metafórica como un tejido social recompuesto, 
correspondiente a esa continuidad de décadas de organización popular autónoma proce-
dente de los distintos frentes y sectores concurrentes. En esa medida el relato sería históri-
co, aunque queda patente que tambíen puede desplazarse hacia otros lugares u horizontes, 
como el del arte y la recreación imaginaria.

El arma visible de Lapiztola

Las imágenes emanadas del movimiento de la APPO representan una continuidad visual de 
la ocupación de las calles del centro y la periferia de la ciudad desde años antes del movi-
miento mismo. La elección de estas imágenes procede, en este sentido, de la necesidad de 
dar cuenta de esta continuidad como un acontecimiento que relaciona la práctica artística 
con la intervención del espacio público. Esta dialéctica del “antes y el después” plantea una 
tensión entre la creación como acto de memoria y como acto recreativo, que forma parte 
de la imagen de protesta situada en el entorno público desde hace décadas y que replantea 
tambien las tensiones existentes entre ruptura y continuidad de la práctica artística y dise-
ñística en general. 

El colectivo Lapiztola emergió a principios de siglo como resultado de la concurrencia de 
estudiantes de diseño y arte de Oaxaca. Las paredes del centro histórico de la ciudad se 
convirtieron en lienzo, ya no solo de artistas urbanos, sino también de colectivos que fueron 
conformando un entramado eminentemente comprometido con una especie de crónica y 
relato visual de lo social, autogestivo y comprometido, como el que han conformado Ro-
sario, Roberto y Yankel, miembros de Lapiztola. A ellos les ha tocado vivir y actuar entre 
cambios territoriales de la urbe, su reconformación como una concurrencia entre factores 
locales y cosmopolitas, acuñaron un paisaje urbanístico singular.

Antes de la irrupción del movimiento de la APPO en Oaxaca, que referimos en el anterior 
apartado, las paredes se hallaban inundadas de representaciones gráficas novedosas situa-
das en la ciudad. Entre ellas, Lapiztola tenía clara ya una estrategia visual que incorporaba 
a sujetos y objetos cotidianos de la urbe: niños, trabajadores, flores, diablitos, artesanias, 
etc.  (Figuras 4 y 5). Esta tematización contenía ya el principio del tratamiento fotográfico a 
través de la técnica del stencil, con el fin de resituar a la cotidianidad en su grado de expo-
nibilidad en el espacio público. Una vez que el movimiento de la APPO ocupó las calles de 
la ciudad, el crisol artístico oaxaqueño se integró en una asamblea de artistas (ASARO) que 
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se volcó al apoyo de las demandas del movimiento popular. Los colectivos que integraron 
esta asamblea de artistas mantuvieron sus propios rasgos y características antes, durante 
y después del movimiento. Uno de los rasgos de Lapiztola era justamente trabajar con la 
idea del movimiento como una continuidad a la vez formal y social (Figura 6). Asi lo expone 
Rosario, del colectivo Lapiztola:

Sí, una secuencia fotográfica en movimiento. En ese momento nos dimos 
cuenta de que había muchas imágenes de la gente golpeada, arrastrada por 
la policía; parecía que el movimiento sólo servía para que el pueblo, la gen-
te que participaba, fuera golpeado. La secuencia de la bomba molotov qui-
zás es violenta para estar en la calle, pero para nosotros fue un motivo de 
orgullo, una manera de mostrar una respuesta, una contrarreacción visual 
de fuerza de parte del pueblo contra la policía. La secuencia representaba 
una especie de danza, una danza de lucha. El día que realizamos esa pieza 
teníamos a los policías todo el tiempo ahí. Tuvieron que ayudarnos para 
que no nos siguieran a nuestras casas… (Appel, 2016,  (I) párr. 22).

El movimiento social como proyección, continuidad y secuencialidad tuvo entonces su ex-
presión formal en proyecciones y duraciones que siguieron ocupando las paredes después 
de finalizado el conflicto. En esa medida el trabajo de Lapiztola, al mantener una coherencia 
formal y una continuidad discursiva, provocó una expansión de su trabajo hacia otros terri-
torios, sobre todo en Europa y Estados Unidos, dada la fuerza estilística de su propuesta. 
Esto permitió que su trabajo adoptara cada vez mayor “sofisticación” bajo las mismas estra-

Figuras 4 y 5. Arte Stencil en las calles de Oaxaca. 
Fuente: Lapiztola: https://murostreetart.com/2016/01/14/colectivo-lapiztola-arte-urbano-desde-el-cam-

po-de-batalla/
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tegias del montaje, al hacer interactuar en forma más profusa distintas capas informativas 
del stencil. En el montaje brechtiano la disposición de las cosas no las muestra cómo son 
por si mismas, sino que expone “sus diferencias, sus choques mutuos, sus confrontaciones, 
sus conflictos” (Didi Hubermann, 2013, p. 77). En Lapiztola el montaje ocurre formalmente 
entre los elementos compositivos, pero también ocurre en los propios procesos de trabajo. 
La colaboración de Lapiztola con otros colectivos o artistas, construye el espacio plástico 
como una mediación entre técnicas distintas, provocando así esos choques y tensiones 
plásticas, que el colectivo refiere explícitamente y que se manifiesta en rupturas y recrea-
ciones de su propio trabajo:

Las colaboraciones se concretan con amigos. El esténcil, la verdad, es muy 
difícil de adaptarse. Por eso casi siempre colaboramos con artistas que no 
trabajan esa técnica, quienes son los que se adaptan a nuestra pieza… La 
colaboración se da muy bien porque nuestras técnicas no tienen nada que 
ver, las piezas no compiten entre ellas. Es lo que mejor nos funciona, la co-
laboración entre técnicas diferentes (Appel, 2016, (II) párrs. 18 y 20).

Tambien para Brecht el montaje es un distanciamiento y un extrañamiento. “Distanciar es 
demostrar mostrando las relaciones de cosas mostradas juntas y añadidas sus diferencias” 
(Didi Huberman, 2013, p. 64). La “no competencia” que descifra Lapiztola, expresada en su 
pieza con Said Donkins, muestra una dialéctica en donde los opuestos se complementan, 

Figura 6. Obra en movimiento, centro histórico de Oaxaca. 
Fuente: Lapiztola: https://murostreetart.com/2016/01/14/colectivo
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pero desde la base de su propio distanciamiento. La pieza produce una tensión radial que, 
además de ser también cromática e iconográfica, distingue claramente los estilos y repre-
sentaciones. 

El extrañamiento ocupa tambien su lugar. Y no se trata de lo extraño o lo raro, sino de la po-
sibilidad de comprensión de lo aún no comprendido, “que desemboca en un cuadro dialécti-
co que intenta articular no-saber y comprensión, particularidad y generalidad, contradicción 
y desarrollo histórico” (Didi Huberman, 2013, p. 64). 

Nos molestó que haya sido la primera vez que pusieron sellos de clausura en 
una pieza (relacionada con arte). No lo habían hecho nunca. Normalmente 
te llega una notificación para pagar una multa, pero no habían jamás pegado 
sellos directamente sobre un mural como lo hicieron. Incluso los sellos tenían 
el número 0001. Se nos hizo una falta de respeto (Appel, 2016, (II) párr. 4).

La denuncia del colectivo Lapiztola es vivida en carne propia. Rosario, Roberto y Yankel 
subsisten e insisten en el planteamiento de que es necesario hacer nacer de la imagen un 
mundo posible. El extrañamiento respecto a la realidad confrontada está cargado de Inma-
nencia, del reconocimiento de que otras relaciones entre las cosas e imágenes son posibles, 
y que, tanto la topología como la retórica, o cualquier metodologia o práctica individual o 
social, artística o poética, se proponen hacernos “comprender lo incomprensible”. 

Figura 7. Mural para recuperar 43 soles robados.
Fuente:  Lapiztola y Said Donkins: https://murostreetart.com/2016/01/14/colectivo-lapiztola- 

arte-urbano-desde-el-campo-de-batalla/
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La desarticulación de nuestra “percepción habitual de las relaciones” entre cosas o situacio-
nes, propia de esa tradición dialéctica, logra integrarse a final de cuentas en el acto poético 
de “desplazamiento” tan abordado por las retóricas clásica y contemporánea. La deslocali-
zación del “tipo”, la ruptura de la norma habitual, el desplazamiento de los sentidos inscritos 
en las formas (todo esto igualmente referido sugestivamente en la retórica y semiótica del 
grupo Mμ, 1982), constituye un escenario prolífico de las posturas estéticas contemporá-
neas, que transitan por las secuelas del posmodernismo, con sus mixturas e interacciones 
estilísticas, y también recurren a un espíritu de ruptura que subsiste en el tiempo desde la 
apuesta romanticista y que tiene en el paradigma de Lapiztola a un emblema local, fuerte-
mente arraigado en sus símbolos oríginarios y volcado a sus proyecciones futuras.

El espíritu “guillotino” en el collage

El proyecto político cultural de La Guillotina se propuso desde sus inicios, en los ochenta del 
siglo pasado, hacer una crítica de la política desde la vida cotidiana: “¡Guillotínalos, dentro y 
fuera de ti mismo!” (La Guillotina, 1983, p. 2). El acto simbólico de “cortar y pegar”, recurrente 
en la iconografía de esta revista político-cultural, es político y orgánico como apuesta ideo-
lógica y militante, pero es también simbólico desde el punto de vista del montaje fotográfi-
co, que se propone resituar cada elemento haciéndolo encontrarse o chocar con otros, ya 
sea en contextos similares o diferentes. El “corte” como operación del montaje tiene su simil 
con el espíritu crítico de este colectivo, cuya intencionalidad política “real” se fundamenta 
ante todo en el acto de la crítica y el debate político. Las imágenes que seleccionamos aquí 
parten del vínculo estrecho que puede reconocerse entre los tiempos reales, imaginarios 
y simbólicos, tal como los expone la antropología, pero también entre el espacio político 
real y el espacio simbólico de la ironía. El cruce patético como estrategia del collage es al 
mismo tiempo el cruce del absurdo y la crudeza realista que emanan de las coyunturas y los 
conflictos de la política.

Hablamos entonces de una relación entre estética y politica, abordada por autores como 
Jaques Rancière (2011), que resulta relevante porque pone en tensión las relaciones entre 
imagen y texto, por un lado, así como las relaciones entre sujetos con el medio en que 
se desenvuelven, que son eminentemente políticas en la medida que ocupan el espacio 
público donde se expresan los afectos y efectos de lo social. El colectivo La Guillotina se 
planteó justamente la intersección entre lo político y la vida cotidiana, entre “lo personal y 
lo político” y lo expresó en una imagen provocadora respecto a los movimientos sociales y 
los partidos políticos. 

Los collages de la revista La Guillotina representan esta necesidad de replantear lo real, 
inscrito por una parte en lo coyuntural, pero allegado también a un desplazamiento del pre-
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sente en sus absurdos y repeticiones autoritarias, antidemocráticas, oligárquicas, etc. Uno 
de los afluentes del collage, la fotografía, representa justamente la necesidad de concebir 
detrás de la imagen realista otra posibilidad de comprensión de lo real: “conbebir lo otro de 
la imagen” (Rancière, 2011, p. 17). Recurriendo a Barthes, Ranciere distingue la problemáti-
ca del carácter indicial de la imagen (que sería “lo otro” de la imagen), para proponer un más 
allá que no se queda en la pura inmanencia de las imágenes (como lo es el punctum bar-
thesiano), sino que alude a esa triple dimensión imaginal: operaciones, contenido y técnica, 
que permite una interacción de las diversas artes, tales como la poesía y la pintura o, en 
este caso, la fotografía. La propuesta de Rancière sobre la alteridad de las imágenes apunta 
precisamente al reconocimiento del sistema de relaciones establecido por las mismas, en la 
medida que no representan solo cosas u objetos, sino que son operaciones inscritas en un 
régimen de imageneidad.

La alteridad de la imagen inscribe a ésta en una situación de complejidad, que no puede 
entenderse en forma simple o literal. Las imágenes de un montaje fotográfico, como las del 
cine “son, primero que nada, operaciones, relaciones entre lo decible y lo visible, maneras 
de jugar con el antes y el después, la causa y el efecto” (Rancière, 2011, p. 27). La imagen 
opera en este sentido como una semejanza a partir de los grados de iconicidad, es decir, la 
relación de identidad que tiene originariamente con una cosa reconocible. Pero también la 
imagen opera a partir de una desemejanza, un distanciamiento y alteración de esa semejan-
za y que se instala en el terreno estético, expresando algo distinto a lo que refiere a simple 
vista: “Un giro del lenguaje que exacerba la expresión de un sentimiento o que hace más 
compleja la percepción de una idea; una palabra o un plano en lugar de aquellos que pare-
cían venir a continuación…”(Rancière, 2011, p. 28).

Esto quiere decir que detrás de la imagen hay palabras, hay un régimen de lo “decible”, del 
mismo modo que detrás de las palabras puede haber también un régimen de lo imaginario 
o de lo visible. El régimen más comun de la imagen, según Rancière, es la relación entre lo 
visible y lo decible, “que juega al mismo tiempo con su analogía y con su diferencia” (Ran-
cière, 2011, p. 29). Asi que el “no parecerse” aparece también en la imagen, enunciado la 
apaertura al habla. El símbolo, decia Jung, da de qué hablar, enuncia el principio de la no 
indiferencia, como también pugnaba Heidegger, de tal manera que al lado de cada imagen 
existe un lenguaje que pide ser expresado para incorporarse al régimen de la alteridad y la 
diferencia.

En la Figura 8 observamos este dialogismo. Aquí el prototipo se encuentra “desarmado” en 
su asociación contigua. Su presencia inesperada ha banalizado el gesto de la descomposi-
ción de las figuras, que intensifica el tono ya de por sí tono estereotipado de los personajes 
prototípicos y míticos reconstruidos en la obra de la pareja de artistas Pierre et Gilles. El 
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tono irónico de las piezas de estos creadores excéntricos, herederos de la estética war-
holiana, que integran en forma posmoderna imágenes procedentes de la histora del arte, 
la religión, la cultura popular y la cultura gay, elaboradas en un tono erótico fuertemente 
explícito, entra en colisión de manera exagerada con los personajes políticos del escenario 
nacional de las últimas décadas. Opera aquí una especie de estrategia de recorte “autorita-
rio”, como refiere Didi Huberman respecto a la interpretación de Barthes sobre el montaje: 

Un cuadro que funciona como un recorte puro, de bordes netos, irrever-
sible e incorruptible, que rechaza hacia la nada todo lo que le rodea y que 
promueve hasta la esencia la luz, la vista, todo lo que abarca en su campo 
(Barthes en Didi Huberman, 2013, p. 74).

El camino largo entre el arquetipo (diacrónico) y el estereotipo (sincrónico) toma curso en 
forma alevosa y directa, rápida y sin mediaciones, como una ruptura que es al mismo tiempo 
continuidad, tal como opera esa especie de historicismo que prefigura el “fin de la historia” 
enunciado por el discurso posmoderno. El juego retórico “estira la liga”, hasta el punto en 

Figura. 8. Mitos. Pierre et Gilles y La Guillotina. Fuente: Colección particular
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que las afinidades políticas se desdibujan en las formas desviadas. En medio tenemos a un 
totem, el del poder, uno frente al otro enfrentados los líderes políticos, procedentes de la 
misma raiz ideológica: ubicuos, reincorporables, reciclables, siempre actuales y virtuales, 
deseables y desechables; reflejantes de sí mismas, en una una complicidad inconfesa, estas 
imágenes actuan como meridianos de una dinámica conflictiva. Continuidad en los linajes, 
ruptura en las herramientas de poder, en donde emerge lo visible y lo decible, lo que se 
puede decir, pero no es permitido pronunciar o resaltar. Todo ello opera tras la imagen, da 
de que hablar, simbólicamente hablando, y produce por lo tanto un efecto que nace del 
choque entre política y estética.

Figura. 9. La Pola. Fuente: Antonio Oropeza y Jorge Leroux, La Guillotina. Colección particular
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En la Figura 9 vemos a La Pola1, una activista con más de 4 décadas de lucha social por los 
derechos de la comunidad gay; ella es registrada en una toma frontal por Antonio Oropeza, 
fotógrafo eminente de la ciudad que protesta, cuya trayectoria en medios periodísticos y 
entre colectivos de la periferia de la ciudad marcó un estilo propio en el escenario insólito 
de los movimientos sociales de fines de siglo XX. El tema en este caso, el templete político 
que auna la lucha del cuerpo y del campo (sexopolítica y resistencia indígena), integra las 
dos imágenes en una sola. La convergencia del activista, el artista fotógrafo y el montaje de 
los planos gráfico y cromático para la portada de la revista, evidencia el vínculo social y polí-
tico de esa época, que hace de la memoria una temporalidad del pasado, que se extiende al 
presente. La dislocación y diferencia entre lo que se ve y lo que se dice de los movimientos 
expuestos se unifica en un plano común, calado en negro para resaltar su presencia, cuyo 
valor de grado cero –negro o sin datos– revela el punctum barthesiano del suceso, pero a 
la vez es el espacio diferencial que tensa el acto político del montaje, y que remite a aquello 
que está fuera de la imagen: lo que podemos decir de lo que vemos.

1. Atrevida y creadora performática de irreverencias, elocuencias, bombas imaginarias y realizaciones hiper teatrales 
que concentraban toda una energia rebelde, La Pola es como una venada sagrada dispuesta al sacrificio, entregada 
en cuerpo y alma a remover el ritual jodido de la sexualidad heteronormada; es creadora del Condonmovil, artefacto 
que ha promovido e instiga el ejercicio seguro de la sexualidad en tiempos de Sida y crisis finisecular.

Figura. 10. Peligro. Fuente: Jorge Leroux,  
La Guillotina. Colección particular
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La Figura 10, finalmente, es resultado de una etnografía fortuita. Al llegar al cruce de la 
avenida Jalisco y Periférico, hace acto de presencia un niño mago. En sus manos una franela 
roja arropa relucientes y afilados trozos de vidrio. El acto de sobrevivencia performático, 
que dura el mismo tiempo que el rojo encendido del semáforo, recrea un ritual de sacrificio 
que replica metafóricamente, a pequeña escala, el riesgo diario del trajín del urbanita. El 
acto teatral es recreado con una perfección milimétrica, en el espacio y el tiempo precisos 
para que el cuerpo expuesto, desnudo y en peligro, realice su descenso a las tripas de la 
ciudad. 

Tal como por primera vez se atestiguó en los vagones del metro de la ciudad, con esta pues-
ta en escena se relocaliza al personaje, re-descubierto entre los escombros de la gentrifica-
ción del centro histórico, volcado hacia adelante en su apuesta teatral y vivencial.

Se anuncia con ello una especie de renovación traumática de la exposición cotidiana de los 
cuerpos en la ciudad. 

Los proyectos visuales que aquí abordamos representan un trabajo que a a través de los 
años ha expresado su visión sobre las realidades sociales y políticas de nuestro país, en las 
que el conflicto aparece como telón de fondo de la creación e interpretación visual de esas 
realidades. La interacción entre política y estética tiene como escenario el espacio público 
y la ciudad, que fungen como trasfondo para la expresión de formas imaginarias y que con-
forman en sí mismas el sentido de los reclamos y las transformaciones gestadas. Mirando 
a la ciudad, observamos sus cambios y las formas de relación, cada vez más complejas, que 
se viven en ella.

Las creaciones revisadas representan formas mediante las cuales se ha interpretado e inter-
pelado a la política desde la imagen. El lugar que la imagen ha ocupado en la conformación 
de lo político tiene relevancia en varios aspectos: por un lado, en la relación que puede dar-
se entre textualidad y visualidad, que genera conflictos y dilemas formales e interpretativos 
en los que interviene el discurso, los medios y los géneros, así como el contexto, que define 
límites, y propicia o elude posibilidades. Por otro lado, la imagen política se condensa en 
los símbolos expresados, cuyo poder comunicativo es relevante en la medida que produce 
efectos, uno de los cuales hace hablar a lo visible desde las multiples formas de “decir” des-
de el objeto visual. La relación entre política y estética, en este sentido, atraviesa una her-
menéutica que pasa por la retórica e, implícitamente, por un acto reflexivo de los sentidos 
y significados expresados en el tiempo y el espacio. 
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Introducción

Hablar de una imagen política o de una política de la imagen 
resulta propicio para entender el carácter de la imagen en el mundo 
moderno. La imagen resiste, persiste, revela, se rebela y en esa medida 
disiente. La imagen que protesta es una forma de disentimiento y su 
forma de hacerlo es radical: se plantea una ruptura del contrato social, 
un desmontaje de las formas y de las figuraciones, una desarticulación 
que es política en la medida que desata otras formas, nuevas formas de 
ser y de mostrarse.

Me interesa reconocer el papel que juega la imagen en el 
disentimiento. Sobre todo, porque el disentimiento es un asunto de 
maneras de ver el mundo, de perspectivas, de miradas. La imagen 
que disiente no solo se opone, sino que subvierte el ámbito dialéctico 
y dialógico del intercambio y el propósito común. En este sentido 
confronta, contrapone y recompone. ¿Hay espacio para el acuerdo en 
la imagen que disiente? ¿Cuánto desacuerdo se manifiesta como para 
el no acuerdo como expresión de la imagen? ¿En dónde y porqué 
disienten unas y no otras imágenes? ¿Qué vínculos producen los 
desacuerdos emergentes de la imagen?

Una de las hipótesis que exploran estos dilemas es que las 
imágenes conforman mundos (Heidegger, 1995), y por tanto su 
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poder atraviesa todas las capas de lo social y lo cultural. La imagen-
mundo es en este sentido una imagen política, pero también una 
imagen simbólica o imaginaria, un imagen sagrada o eidética, 
que ocupa lugares porque detrás de ella hay espacios físicos, 
simbólicos o intangibles que la soportan. El mundo es una imagen y 
viceversa. ¿Hay mundos opuestos o estamos habituados a vivir en 
distintos mundos, coincidentes pero separados, concurrentes pero 
fragmentados? No cabe duda del poder de la imagen para conformar 
mundos como visiones, como perspectivas, modelos y paradigmas.

La imagen es también el espacio para el dilema existente entre la 
“representación” de algo y la “presentación” o “auto-representación” 
de la imagen. Si bien la primera forma de la imagen ocupa como 
sustituto o analogía el lugar de las cosas del mundo, la “otra” forma 
(auto-representativa) crea modos y estilos de vida propios, estados 
de conciencia o psicológicos que han conformado históricamente 
horizontes de sentido, mundos paralelos y alternos al mundo que 
habitamos, que hoy reconocemos ya entrado el siglo XXI como el 
mundo complejo de lo visual. Se trata de reconocer que cada imagen 
particular tiene un carácter relacional y a la vez autónomo, con 
valores y relevancias en función del contexto en el cual se distribuyen 
y posicionan. Es decir, el lugar en donde, ante el auge mediático 
y la diversidad de significantes y significados, la forma es fondo y 
viceversa.

1. Arte y realidad social, estética y política

Las relaciones entre estética y política aparecen en primer 
término en aspectos formales en los cuales ocurre el carácter doble 
de la imagen: la de representar y semejar algo, y la de distanciarse y 
alterar dicha semejanza. Jacques Rancière reconoce esto desde la idea 
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de la identidad y la alteridad. La imagen iconiza al identificar en lo 
inmediato al objeto que representa, pero al mismo tiempo des-iconiza 
al mostrar un eidolón (una idea o mito) o una fantasía, que transporta 
como efecto una sensación o un pensamiento. “Las imágenes del arte 
son operaciones que producen un distanciamiento, una desemejanza” 
(Rancière, 2011, p. 28). Un grabado de Posadas retrata la festividad 
asemejando personas y personajes que permiten reconocer una 
identidad fundada en los rituales del baile y la bebida, pero al mismo 
tiempo altera su forma habitual, desnudando su interior a través de 
calaveras vivas que retan a la muerte e ironizan dicha identidad.

La complejidad de la imagen emerge entonces en esta co-presencia 
de similitudes y diferencias. La imagen responde a dos cosas: a las 
realidades que refiere y a las formas que articula, ambas entrelazadas 
e indisolubles, como expresión y como contenido que conducen ambos 
la vida social de la imagen. A veces es imposible separar la forma del 
contenido, como en las figuras desgarradas del Guernica de Picasso, 
en su universalidad inclusiva e histórica; a veces aparecen tan juntas 
que los parecidos representativos no tienen más que decir y mucho 
que gozar (como en una bolsa de papas Sabritas), o tan separadas que 
la interpretación se subsume a la mera “subjetividad”, como en un 
cuadro de Kandinsky, quien, por cierto, teoriza profundamente sobre 
la creación de sus propias formas.

El régimen del “parecerse”, considerado por el arte como su 
forma característica, ya no es definitorio en la actualidad, aun cuando 
la proliferación de la imagen (por ejemplo, la fotográfica) ocupa 
todos los escenarios distributivos. El “no parecerse”, la alteridad, las 
formas sensibles, los “espíritus encarnados”, toda esa dialéctica de 
la diferencia es examinada por Rancière en El destino de las imágenes 
(2011). De manera sugerente, refiere los mitos imaginarios de Barthes 
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de La cámara lúcida (2003) como una aproximación a los espectros y al 
punctum vistos no como emanación esotérica, sino como síntoma de la 
crisis de los signos y de su conversión en espectáculo y placer fortuito, 
lo mismo que en shock y muerte (Barthes, 2003, pp. 27-100).

Detrás de los signos no solo hay semejanzas, sino, sobre todo, 
formas de poder que esperan ser legitimadas. El campo publicitario 
es quizás el mejor ejemplo de un poder alentado e instaurado en 
temporalidades superpuestas, siempre actualizadas por los nuevos 
productos y marcas, cuya evidencia ideológica nos habla por supuesto 
de su papel como factor legitimador, y por tanto instaurador de una 
politicidad implícita. Podríamos decir lo mismo de otros frentes 
de la imagen, como la del arte con mayúsculas, o la de las artes 
“mediatizadas” que se mueven en todo tipo de escenarios culturales.

El enfoque de Rancière, en este sentido, es la tensión y 
diferenciación entre lo visible y lo decible de la imagen. La fotografía 
muestra directamente al mundo, pero también habla como arte. 
La articulación entre estas formas de presentarse transgrede ya lo 
visible para entrar en lo decible, o en lo invisible si es el caso. ¿Hay 
un momento, por ejemplo, en el que la fotografía se convierte en arte 
siendo que su materia representativa siempre muestra semejanzas con 
lo real? ¿Puede la fotografía no hablar de semejanzas y decir más de lo 
que se ve? Si para Rancière, en concordancia con Barthes, lo “aburrido” 
o “banal” de la imagen fotográfica es esa sombra semiótica del 
Studium, en donde siempre hay un contexto, una cultura y un motivo 
detrás de la imagen fotografiada que debe ser explicada, el Punctum es 
aquello visible que calla, que se niega a ser pronunciado o vulgarizado, 
que solo fulgura y estremece como espectro de una ausencia. El 
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instante muerto, que paradójicamente habla callando (Barthes, 2003, 
pp. 57-61).

Para Rancière, “el habla muda es la elocuencia de lo que es 
mudo, la capacidad de exhibir los signos escritos en un cuerpo” 
(Rancière, 2011, p. 34) como las grietas en una pared o la herida en un 
desfallecimiento. Pero también existe otra faceta, insignificante, que 
es la del advenimiento del arte como mercancía, como “imaginería 
colectiva”, como “espejo” vacío de las insignificancias. Esta doble 
postura sobre el mutismo de la imagen previene el uso instrumental de 
la semiótica como juego de poder, por el cual las imágenes sin afectos 
ocupan los mismos lugares y se traslapan con las imágenes “grabadas 
por la historia, más verídicas que cualquier discurso pronunciado por 
una boca” (Rancière, 2011, p. 34). No cabe duda de que este autor elige 
develar y mostrar así una política de la imagen y del arte (es decir, 
una política estética o una estética de la política), y que en ello apunta 
sus dardos a la mercantilización imaginaria, cuyos territorios invita a 
dilucidar en medio de la actual proliferación icónica.

La política de las imágenes incita a descifrar la doble faceta 
de la imagen como jeroglífico y como banalidad, inscritas en una 
historicidad en la medida en que son deseos, proyecciones, síntomas, 
afecciones. Dice Rancière que Marx develó el infierno productivo 
de la economía y Freud el de la producción de los detalles más 
insignificantes. Una doble visión que, en términos de esta mitología, 
podemos rastrear en el marco ideológico de las “imposturas” y 
“verdades” descubiertas en los signos que Barthes aborda en el 
capítulo El mito, hoy (Barthes 1980, pp. 199-25). Lo visible y lo decible 
de la imagen deambula entonces en esta paradoja histórica, cargada de 
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una crítica explicita en las superficies que la contienen como artefactos 
y dispositivos ideológicos y de control encauzados en cada época.

Considero que, como otras imágenes, la imagen disidente permite 
reconocer su doble carácter de historicidad e insignificancia. Como 
ideología, la imagen descubre y oculta, encubre y restaura, incluso al 
interior de la más singular de ellas. El fotorreportaje de guerra, por 
ejemplo, habla tan directamente de una actitud de protesta, tal como 
el cartel de la primera mitad del siglo XX pone en evidencia las formas 
sutiles de control ideológico de la idea de la guerra. Si en algo el cartel 
se desarrolla creativa y profusamente, es en la promoción de la guerra 
como drama secular.

Dos caminos alternos y complementarios a esta visión son 
convergentes en este trabajo. Por un lado, el de la hermenéutica icónica 
(Lizarazo, 2004), que rastrea los ensambles entre las codificaciones 
de la imagen y el trabajo interpretativo, el de la materia explícita 
del habla, es decir, un trabajo interpretativo de la imagen, que se 
emprenderá transversalmente en el siguiente apartado. Por otro lado, 
su “contrario”, que no puede menospreciarse, que es el de la “no 
interpretación”, que no se preocupa por analogías o referencias, y que 
esboza en su tiempo Susan Sontag (1980). Ahí se propone acudir a las 
formas vivas de las obras, no sujetas necesariamente a su inscripción 
social o cultural.

Aunque a primera vista parecieran antagónicas, ambas visiones 
comparten una apuesta hacia el objeto y la obra, hacia el acto y las 
formas que produce. “Lo que ahora importa es recuperar nuestros 
sentidos. Debemos aprender a ver más, a oír más, a sentir más” (Sontag, 
1980, p. 27). Como escritora, Sontag habla en medio de la convulsión 
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cultural de los sesenta, al calor de los movimientos contraculturales 
y contestatarios, desde perspectivas que confrontan el statu quo 
mercantilizado del modo de vida norteamericano, desde los cuerpos 
que transmiten su sentir y su hacer, su espíritu y su postura en el 
espacio social. El retorno a la “forma” de las obras que ella defiende 
es como un reclamo generacional e histórico, un “retorno a lo real” 
que devuelve la pregunta sobre los acontecimientos, sus realidades y 
verdades.

Nuestra misión no consiste en percibir en una obra de arte la mayor 
cantidad posible de contenido, y menos aún en exprimir de la obra 
de arte un contenido mayor que el ya existente. Nuestra misión 
consiste en reducir el contenido a modo de poder ver en detalle el 
objeto. (Sontag, 1980, p. 27)

Para Sontag, la fotografía acude al detalle en las “fracciones de 
tiempo nítidas” (2009, p. 27) que provocan que los acontecimientos 
memorables sean incluso más intensos que en las imágenes 
audiovisuales. La fotografía fija “es un momento privilegiado 
convertido en un objeto delgado que se puede guardar y volver a 
mirar” (Sontag, 2009, p. 27). La experiencia estética de la observación 
fotográfica, intensificada con el paso del tiempo, es reconocida por 
Sontag como un encuentro con el paso del tiempo y a la vez como 
una experiencia del espacio, como un “nominalismo infinito de la 
realidad social” (2009, p. 32). En esta medida, la imagen fotográfica 
se autoreinvindica por su propia forma, por sus detalles, por sus 
desplazamientos estéticos.

Si bien la imagen de protesta ha estado asociada históricamente 
al contenido que expresa, es evidente que su carácter, sus rasgos, 
sus modalidades y estilos definen su presencia simbólica. Cuando se 
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exploran las formas se reconocen modos de representar, presentar 
y proceder. En última instancia, son estas formas las que adoptan 
y conducen los movimientos, las acciones sociales, las políticas 
colectivas, los reclamos y afrentas, las disputas y expectativas. Es en 
este campo de análisis donde situaremos la intervención del trabajo 
icónico hermenéutico, reconociendo tanto la dimensión codificada 
de los signos de la imagen, como los horizontes de sentido que 
acarrea ésta a la luz del contexto social y cultural en que se inscribe. 
Los pesos y contrapesos de estos enfoques son la base para dar 
apertura precisamente al reconocimiento de la imagen disidente. 
Diego Lizarazo reflexiona sobre la posibilidad de un trabajo icónico-
hermenéutico que abre la posibilidad de confrontar el mundo real 
en que vivimos con el mundo alterno que construye la imagen: “(los 
espectadores) hacemos como si las cosas vistas fueran de dicha manera 
y estuviésemos apreciando un trozo vivo del mundo” (Lizarazo, 2004, 
p. 223). Sin renunciar al análisis cultural, toma éste como punto de 
llegada que parte inicialmente del reconocimiento icónico, que nos 
lleva directamente (como ya sugiere Sontag en su tiempo) al artefacto-
imagen, a sus reglas y códigos, a sus tácticas, sin las cuales sería 
imposible abordar la intertextualidad, por la cual los campos icónicos 
se enlazan con los horizontes culturales.

Las expectativas que nos proponemos reconocer a la luz de los 
conceptos hasta aquí vertidos habrán de bregar en dos frentes de la 
imagen: por un lado, la fotografía; por otro, la ilustración, tendiendo 
puentes genéricos entre ambas que posibiliten el reconocimiento de las 
referencias, las estrategias, las formas recreadas, los sentidos visibles o 
invisibles, los desplazamientos formales y temáticos.
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2. Imágenes de la disidencia en el contexto de la protesta feminista

¿Cuántas imágenes fotográficas podemos contabilizar sobre las 
recientes movilizaciones de mujeres? ¿Cuántas de ellas circulan por las 
redes, cuántas se encuentran en procesos de producción y recreación, 
qué canales locales, regionales y globales eligen para su distribución? 
¿Cuántas se replican a través de géneros convergentes, como el 
collage o la ilustración? ¿Cuántas optan por otros medios y espacios de 
exhibición?

La imagen que protesta se multiplica como todas las demás, 
pero su proyección es muy particular. En primer lugar, constituye un 
conflicto y una disputa potencial. Paralelamente, al seguir a la acción, 
se constituye en el arreglo entre una consigna y un gesto. Los gestos 
figurativos se muestran literales o abstractos, anónimos, posibles para 
ser llenados (Fig. 1). Una relectura de la cámara lúcida de Barthes 
deja ver estas huellas bajo el paradigma —puesto en cuestión— de 
la mirada educada y formada del Studium, que se ubica en el espacio 
y el tiempo histórico, produce un saber y una comprensión desde 
lo testimonial hasta lo racional. Sin embargo, en la otra cara de la 
fotografía se presenta otra cosa, el Punctum, que sale de la imagen 

Figura 1. Fotografías: Juan Ramón Martínez León (2021-2022)
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y viene a buscar al espectador, hiere y lastima (Barthes, 1980, p. 59). 
Su origen como materia imaginaria se encuentra en lo que este autor 
denomina Spectrum, es decir, las huellas que dejan los objetos en el 
soporte fijado de la imagen.

El espectro que los ojos humanos somos capaces de detectar, la luz 
visible, tiene un rango que va del azul de 380 nanómetros al rojo de 
750 nanómetros1, pasando por todas las gradaciones del arcoíris. Como 
réplica de nuestra mirada, la cámara fotográfica adopta y registra esos 
espectros que nos devuelven la pregunta: ¿Hasta dónde somos capaces 
de registrar los espectros sin que dejen de ser visibles? ¿Por qué vemos, 
unos y otros, cosas similares y diferentes en una misma fotografía? 
¿Qué ponderaciones y relevancias distinguimos, por ejemplo, en el 
espectro verde-morado de las marchas feministas? ¿Qué ocasiona que 
veamos más “violencia” o más “autenticidad” en ciertos espectros o 
gamas cromáticas que en otros? Las manchas de color en una marcha 
asociadas a ciertos objetos y sujetos (Fig. 2) distinguen grupos, 
sectores, afinidades, apuestas colectivas y al mismo tiempo unifican la 
tesitura cromática de un movimiento común. Pero también, más allá 
del orden social y político en que se inscriben los acontecimientos, 
las imágenes señalan un horizonte singular e indivisible que ocupa 
la subjetividad del espectador. En este orden, la memoria y el azar se 
juntan en esa “herida” punzante a la que alude Barthes para el objeto 
fotográfico.

1 El espectro visible de la luz es aquella región que el ojo humano es capaz de percibir. El descubrimiento de 
las longitudes de onda emitidas por la luz ha permitido que se desarrollen diversas teorías sobre la óptica, que 
han resultado muy valiosas para el estudio de la imagen y de la percepción humana. https://es.wikipedia.org/
wiki/Espectro_visible
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Figura 2. Fotografías: Juan Ramón Martínez León (2021-2022)

El espectro al que se señala como referente fotográfico no es 
exactamente el objeto, sino la luz que refleja o emana, un signo que 
relaciona las cosas con el contexto luminoso que proyecta hacia la 
superficie de registro. Por eso cada imagen fotográfica es singular, 
pues revela transparencias y cromatismos distribuidos en zonas 
más o menos visibles, descubriendo presencias y ausencias del 
acontecimiento y el instante. La punzada de la imagen es única 
e indivisible, para cada uno representa un valor particular en la 
medida que ocurre un doble movimiento: por un lado, el viaje del 
espectador al lugar de los hechos sin haber estado ahí necesariamente, 
transportando su imaginación al espacio real representativo de la 
imagen; por otro lado, el “desplazamiento” de la imagen al lugar de 
su recepción, por el cual el espectro se lanza al interior imaginario del 
sujeto que la observa e interpreta. Así aparecen “atrapados” los colores 
rojos de los grupos de contención en medio de los rosas y naranjas 
de los cuerpos que enfrentan el acto, ante la presencia evidente de 
la emanación del gas policial, cuyo contenido material no ha sido 
aclarado por parte de los responsables (Fig. 3). Los ligeros tonos rosas 
de los gases frontales y los azules de los gases “expansivos” distinguen 
al menos tipos o composiciones diferentes, lo cual punza el evento y 
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sus episodios. Nos sabemos transportados hacia ese acto distante, 
pero, a la vez, experimentamos de cerca cada sensorialidad.

Figura 3. Fotografías: Juan Ramón Martínez León (2021-2022)

Desde el lado de la protesta resiste en sus posiciones, se apoya e 
improvisa en medio de la refriega. El rostro de la chica apoyada en la 
banqueta ha desaparecido detrás del hilo de gas, mientras instantes 
después la fuerza del ariete sostenido por las féminas replica en forma 
sólida, “sonora” y puntual (Fig. 4). El movimiento sobreviene como 
una forma repetida, al modo de un stop motion, o en su caso, un slow 
motion, del ariete contra la valla metálica.

Figura 4. Fotografías: Juan Ramón Martínez León (2022)
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El transporte de ida y vuelta de la imagen hacia su referente (al 
que podríamos denominar el “conflicto social”) y a la vez hacia su 
observador (que se comporta como un “conflicto patético”), renueva 
las preguntas. El acontecimiento reiterado, la conmemoración del 8 de 
marzo como reto y apuesta, trae nuevas reiteraciones que actualizan y 
multiplican los signos, los desplazamientos, las posiciones, las fuerzas, 
las escenificaciones de protesta. La etnografía política, por ejemplo, 
llama a esto los “repertorios” de la protesta, poniendo énfasis en los 
elementos, los signos, los actos, los discursos, las mediatizaciones 
y otros aspectos propios del fenómeno de la conflictividad —y, por 
tanto, la contención— política (Figs. 5-6).

Figuras 5 y 6. Fotografías: Juan Ramón Martínez León (2021-2022)

Estamos aquí ante el “viaje” del público hacia el escenario de los 
acontecimientos, hacia algo que podríamos llamar factualidad —es 
interesante acudir, en este sentido, a la factografía como una dimensión 
relevante—. Paralelamente, y a la inversa, el viaje de vuelta de la 
imagen se dirige más hacia los estados de la recepción, mediante la 
exploración de superficies, señales y canales lumínicos que marcan 
pautas, estallidos, imponderables; ahí el observador se vuelca hacia sí 
mismo, mediante un acto autorreflexivo —consciente o no— basado en 
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su propia mirada, sus reiteraciones, sus afecciones y, a final de cuentas, 
su historia personal.

De la imagen fotográfica paso ahora a reconocer en retrospectiva 
el trabajo de la escritora y artista Lola Cueto (Dolores Vásquez Rivas), 
cuya mirada femenina dejó registrada en sus trabajos de ilustración y 
grabado que no dejan duda alguna sobre su interés en problematizar el 
papel de la mujer en la sociedad mexicana. Me enfoco en seis grabados 
de la serie “Títeres populares mexicanos” (1946), realizados con la 
técnica de punta seca y aguatinta. Lola Cueto es una artista mexicana 
que convivió con los artistas más conocidos de su época, como los 
estridentistas, los miembros de la LEAR (Liga de escritores y artistas 
revolucionarios), así como los muralistas y pintores emergentes de la 
primera mitad del siglo XX. Pioneras en el tratamiento de la temática 
femenina, en particular desde su visión del teatro popular mexicano, 
el gesto crítico e irónico encarnado en la figura del títere le permitió 
expresar una visión personal llena de sugerentes alusiones a la 
condición femenina (Fig. 7).

Sus figuras articuladas adoptan la libertad de movimiento que 
desestructura las posiciones de los elementos sin destruir su estructura 
global. El Grupo µ le llama “figura jerarquizada no reversible” 
(Grupo µ, 1993) a esta estrategia retórica. El espacio topológico de 
“invariancia”, por ejemplo, permite todo tipo de transformaciones 
desde una homogeneidad de las transformaciones, cuyo valor más 
importante es la desviación de los tipos o modelos (los estereotipos) 
con el fin de retorizar el referente. Los títeres de Lola Cueto son una 
puesta en escena de estas invariancias, sobre todo si pensamos en 
que sus grabados son una especie de bocetos finales de los objetos-
títeres reales, que en la escena teatral funcionan como dispositivos 
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transformables (Fig. 8). Aquí el tipo femenino prevalece, se resiste 
a la destrucción, pero permite una elasticidad de la forma, un “Ethos 
nuclear” cuya potencialidad es su inmanencia y poeticidad (Grupo µ, 
1993, p. 293).

¿Qué mejor alusión a la flexibilidad de las formas que el recurso 
irónico aquí plasmado? El campo icónico de Lola Cueto (el títere) es 
el soporte de esa capacidad de “trasladarse de modo inmediato de lo 
representado en la invención al centro representante y, a partir de ahí, 
contemplar lo primero” (Benjamin, 2006, p. 83). Así define la ironía 
Carl Enders, citado por Benjamin para ejemplificar el potencial de la 
ironía como destrucción deliberada de la forma: “la ironización de la 
forma la ataca sin destruirla” (Benjamin, 2006, p. 84). ¿Somos capaces 
de reírnos de nosotros mismos sin renunciar a un proceso reflexivo 
consecuente?

Figura 7. Serie Títeres populares mexicanos. Lola Cueto (1946). 
Grabados a la aguatinta.
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¿Cómo la teatralización, dejando entrar la comedia que va del 
objeto referido a su representación, permite retornar al objeto para 
verlo de una nueva manera? Por ello, para Lola Cueto, la elección del 
medio es a la vez una elección temática: es el camino para realizar una 
metáfora de la figura femenina, de los cánones de su tiempo, de sus 
desviaciones paradigmáticas, de sus componentes desarticulados, de 
su plasticidad y capacidad resiliente (Fig. 9).

Regreso de nuevo a la actualidad de la imagen disidente, también 
en la línea figurativa que reconocimos con Lola Cueto. Elijo para ello 
a dos ilustradoras cuyo trabajo me parece representativo del estado 
de ánimo actual: Citlalli Dunne y Maria Conejo. La explosividad y 

Figura 8. Serie Títeres populares mexicanos. Lola Cueto (1946). 
Grabados a la aguatinta.
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diversidad del movimiento feminista corre paralela a una proliferación 
creativa, de modo que la cantidad de creaciones es tan amplia como 
la intensidad demostrada por este movimiento en los últimos años. 
Tal como en la cartelística de los movimientos sociales de las últimas 
décadas, el trabajo de Citlalli expresa un doble discurso, visual y 
textual, que hace explícitas las afrentas y reclamos. Se apoya, para 
apuntalar el discurso textual, en un imaginario sensual basado en 
un trazo simple y fluido, que define las siluetas femeninas en forma 
sintética, con una expresividad militante que confronta directamente la 
persistencia de la violencia contra la mujer (Fig. 10).

En la consigna “si tocan a una, nos tocan a todas” aparece 
una sinécdoque solidaria con el género, correspondiente además 

Figura 9. Serie Títeres populares mexicanos. Lola Cueto (1946). 
Grabados a la aguatinta.
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Figura 10. Citlalli Dunne (2019). Ilustración análoga y digital.

con la apropiación de las consignas en las calles que luego se 
replican en las redes, ya sea con propósitos estéticos o políticos. La 
diseñadora recupera la consigna, formulándola con un afán difusor 
y multiplicador, enriqueciendo con ello la estrategia retórica que 
suma fuerzas a la indignación y dotándola, al mismo tiempo, de un 
carácter personal, íntimo y corporal. El “descubrimiento” no solo se 
manifiesta como un acto autorreflexivo de reconocimiento, cuyos 
efectos se han replicado en las denuncias de agresiones o violaciones, 
sino también en esa necesidad de mostrar el cuerpo desnudo con el 
fin de desmontar el objeto sexual que ha utilizado y “objetualizado” la 
publicidad por décadas (Fig. 11). El desnudo en la protesta social tiene 
muchos ejemplos en nuestro país, desde los campesinos veracruzanos 
del movimiento de los “400 pueblos” que lo utilizaron como arma de 
visibilización de sus demandas en los noventas, hasta las expresiones 
radicales como en la huelga estudiantil de la UNAM a fines del siglo 
XX, en la cual la actitud salvaje y retadora, desde una expresión de 
la corporalidad de la juventud universitaria, marcó el inicio de una 
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brecha generacional que hasta hoy no logra conciliar miradas opuestas 
sobre un mundo incierto y complejo. Estas imágenes retan la mirada, 
las reglas del buen pensar y actuar, los códigos mismos de la protesta y 
de la acción política.

Por otro lado, el trabajo de María Conejo lleva la retórica a una 
especie de “heterogeneidad de la transformación” (Grupo µ, 1993, 
pp. 263-283), a través de una ruptura radical de las tipologías del 
cuerpo humano, encarnando la figura de un cuerpo sin rostro (Fig. 
12), en la cual éste último es permutado en su ausencia mediante 
el recurso último de la mirada situada en un torso sexualizado. Las 
transformaciones de los modelos habituales en formas surreales e 
imaginarias, inscritas además en contextos reales y de riesgo, hacen 

Figura 11. Citlalli Dunne (2019). Ilustración análoga y digital.
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Figura 12. María Conejo (2022). Ilustración y Mural en la colonia Obrera.

alusión a la insólita aparición de los imposibles. Lo inesperado es 
ahora lo que cobra mayor frecuencia, la protesta ocupa las calles tanto 
en el espacio de la protesta como en el espacio urbano físico y virtual. 
La consigna colectiva se individualiza en la medida que se recibe en el 
museo de la calle, y desde ahí replica la afrenta colectiva, cuya forma ya 
no es la organicidad tradicional del movimiento social, sino la forma 
orgánica de los sentidos y los afectos que, aunque fragmentarios, se 
multiplican en un sentido común y compartido generacionalmente, y 
que tiene en las redes su lugar de proyección social más amplio.

Un acontecimiento viral es pertinente referir en este contexto. La 
llamada “Reinota” ocupó, después de la marcha del 8 de marzo de 
2021, el espacio virtual de las redes. El personaje fue bautizado así 
después de que una chava tomara en el Zócalo un artefacto represivo 
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Figura 13. Fotograma de la “Reinota” y réplica ilustrada (2021).

para arrojarlo de regreso contra la valla policiaca que el gobierno 
instaló frente a Palacio Nacional en el Día Internacional de la Mujer. 
Identificada como Hellen “G” o LilaCizas en Instagram, la osadía de 
dirigirse con toda la fuerza e intención para atacar la valla policiaca, 
le valió un apoyo colectivo inusitado. Es curioso cómo la “Reinota” no 
recibió la denostación del público, como sí había ocurrido con otras 
formas de “acción directa” emprendidas desde hace años por mujeres 
en marchas y protestas. El episodio, replicado por millares en una 
secuencia de video que registró el acto, se transformó en imágenes 
ilustrativas del hecho, realizadas espontáneamente como recreaciones 
solidarias de los instantes contundentes del acto (Fig. 13).

La “Reinota” es una y son todas. Ninguna mujer está impedida de 
ejercer con mayor potencia su fuerza frente a la de otros, en la medida 
que aquella no depende exclusivamente de las dimensiones del 
cuerpo, el poder muscular, el género o cualquier otra cualidad aislada, 
sino de una relación entre magnitudes, direcciones, velocidades e 
intensidades entre cuerpos. No es por tanto mayor la fuerza de un 
hombre que la de una mujer, sino las circunstancias y relaciones 
propicias para ejercerla. La mejor demostración es el impacto social de 
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la “Reinota”, con su acto aguerrido de legítima defensa, al recuperar 
del suelo el dispositivo lacrimógeno arrojado por la policía para 
devolverlo de donde provino (Fig. 14).

Figura 14. Réplicas anónimas de la “Reinota” después de la marcha al Zócalo 
capitalino (marzo 2021).

La fuerza del movimiento feminista, como dice Judith Butler 
(2020), no es justamente la de la violencia, sino la de su contrario, 
la no violencia como resistencia ante un poder simbólico y formal 
establecido. Las réplicas del acto real en ilustraciones anónimas 
reafirman la potencialidad de esta fuerza, que enfrenta en forma 
paralela a las instancias policiacas en que se sustenta el poder político 
y económico. Es otro el poder y la fuerza del movimiento feminista, 
en particular las nuevas formas que ha adoptado a nivel global. 
La imagen acompaña el acto desde sus desviaciones, sus rupturas 
frente al orden cultural, frente a los códigos y los modos del “buen” 
comportamiento. La “Reinota” trasgredió los buenos modales y se 
mostró tal cual, sus réplicas son ecos e instantáneas referenciales de lo 
que se puede hacer bajo las circunstancias exhibidas. Quizás ahí reside 
su potencia y su efecto viral.
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Conclusiones

Las imágenes disidentes rebasan fronteras: hacia dentro desde 
cómo están articuladas formalmente, hacia afuera desde los efectos 
que van del espacio público al espacio virtual, ambos politizados 
a su manera. Vemos aquí una relación entre arte y política que es 
insoslayable, sobre todo si pensamos en la necesidad de reconocer 
y abrir la mirada hacia espacios expresivos de la afección y la 
inconformidad que con mayor intensidad expresan las generaciones 
actuales. 

El concepto de la política se amplía con la presencia creciente 
de imágenes disidentes en el espacio público. Del político como 
concepto autorreferencial de la clase política, reducto omnipresente de 
la formalidad burocrática, pasamos a una idea de la política como el 
espacio común en el que se dirime el futuro de comunidades, regiones, 
naciones. Una política estética, o una estetización de la política, 
remite a una apertura mayor, que considero que puede expresarse 
como el ámbito de la politicidad, en el cual hay lugar para todas las 
expresiones que no encuentran cabida en la llamada “política real”, y 
cuyo motor es la necesidad de encontrar nuevos espacios para sostener 
y hacer valer la voz colectiva.

Hemos encontrado en este texto un vínculo muy claro no solo 
entre la gráfica y los movimientos a los que alude en forma empática 
y significativa, sino una interrelación entre imagen y cultura en 
la medida en que ciertas imágenes refuerzan los ámbitos y lazos 
culturales. Del mismo modo, los procesos de autoconstrucción 
individual y cultural pasan en forma cada vez más elocuente por el 
uso de artefactos imaginarios. La imagen es un “artefacto cultural” que 
funciona como herramienta o medio comunicativo, es decir, se articula 
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como un dispositivo que identifica comunidades mediante un proceso 
de transformación y autoconstrucción. En esta medida, los conceptos 
de imagen disidente, cultura y politicidad establecen un continuum 
que es fundamental reconocer en su “linealidad” (por ejemplo, en los 
aspectos icónicos y retóricos) y en su “circularidad” (por ejemplo, en la 
repeticiones, temporalidades y estilos).

Los ejemplos de imagen disidente que aquí revisamos, que 
constituyen una simple mirada que no puede verse como abarcadora 
del entorno feminista, sino solo como ejemplo de sus múltiples facetas, 
representan un eslabón del carácter distribuido y creciente de una 
politicidad latente y potencial que caracteriza a las sociedades actuales. 
Como dijimos en un principio, la multiplicidad de la imagen disidente 
es inagotable tanto productiva como distributivamente, por lo que los 
ejemplos aquí abordados constituyen solamente referentes mediáticos 
y temáticos relevantes para comprender los valores e interpretaciones 
desatadas en su puesta en escena.

Las cercanías y las distancias entre los acontecimientos de la 
protesta y sus representaciones visuales disidentes nos hablan de 
una riqueza táctica, creativa y expresiva que constantemente pone 
en tensión ideas e imaginarios en relación con realidades palpables. 
La imagen disidente insiste en la búsqueda de formas diferentes que 
propicien relaciones significativas entre las nociones que tenemos 
de los acontecimientos. Si a finales del siglo XX parecía inconcebible 
la acción directa de pintar bardas y mobiliarios públicos, hoy nos 
cuestionamos sobre la legítima acción de resistencia emprendida por 
las mujeres, ponderándola frente a actos cuya evidente brutalidad, 
como las violaciones o feminicidios, replantean los términos de la 
protesta y la disidencia como medios de lucha. Sin duda, la imagen 
juega un papel clave en ese replanteamiento.
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HUELLAS Y LINDEROS INTERPRETATIVOS: 
DE LA ICÓNICA A LA PRAGMÁTICA VISUAL

Jorge Ortiz Leroux

E n el principio no fue tan solo el verbo, ni únicamente la colisión, sin em-
bargo, palabra y conflicto coexisten y persisten. El principio no es origen 

absoluto, siempre hay algo tras él; cada vez que transcurren tiempos y con-
diciones, interceden en el acontecer y devenir del mundo. Origen y destino 
son un continuum, un flujo incesante de relevos y reposiciones. Pongámosle 
el nombre que se desee: la colisión es una tensión, una refriega, una fruición, 
un contraste. Y en lo sucesivo, conformándose, el choque friccional advierte 
encuentros, disputas, negociaciones, deposiciones.

La palabra es también una colisión, en ella residen y de ella emanan los 
vasos comunicantes que dan forma al mundo en cada época, en cada lapso 
de intercambios donde lo humano se va constituyendo. Pero entre la pala-
bra y las cosas del mundo se entablan interacciones irreductibles, siempre 
productoras de procesos que enuncian y articulan la complejidad de la vida. 
Además, las palabras son imágenes sonoras, visuales, táctiles, sensibles.

En esta tensión crítica en la que la imagen es texto y a la vez funciona como 
icono, símbolo, ídolo, forma o materia, resulta fructífero reconocer la doble 
dimensión del mundo de la imagen, sus proyecciones e interpretaciones. Es 
ahí, justamente, en donde nos sitúa de forma problemática el pensamiento de 
Diego Lizarazo. Habría que decir, antes, que su arsenal intelectual apuesta por 
la dialéctica propia del lenguaje filosófico, origen de un despliegue verbal que 
al mismo tiempo nos arroja al vértigo de los acontecimientos enunciados desde 
formas claramente advertidas y descifrables, codificadas. El pensar descifrador 
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de la filosofía nos arroja, a la vez, al mundo de la experiencia, donde la palabra 
se conforma y en donde ocupan un lugar fundamental el devenir empírico y 
factual, la exposición de los hechos y los actos, en este caso, icónicos. Doble 
reto, doble interpretación, multiplicada intrínsecamente por los factores con-
comitantes que componen la imagen creada y la interpelada. 

Al mundo de la imagen y de lo visual acude ese zangoloteo y sacudida que 
no por casualidad ha hecho pensar propiamente, y en forma radical, al mundo 
como una imagen1, y que abre la puerta para reconocer la significativa rele-
vancia de la imagen y el imaginario en su constitución paradójica moderna. 
La imagen y el mundo intercambian posiciones y relevancias, de manera que 
ya no es posible pensar al uno sin la otra y viceversa. De ahí que la escapada 
a través de la doble hermenéutica propuesta por Lizarazo resulta un aliciente 
para emprender el reconocimiento de la interacción continua entre las imá-
genes y el lugar en que se despliegan. Si hay algo que decir de las imágenes, es 
que ya no solo su poder persiste, sino que sus efectos se han intensificado y 
atraviesan dilemas en los que la conflictividad de sus usos, verdades y efectos 
nos mantienen cada vez más inquietos.

El espacio de la Imagen

La realidad –todo lo que somos, todo lo que nos envuelve, 
nos sostiene y, simultáneamente, nos devora y nos alimenta– 

es más rica y cambiante, más viva, que todos 
los sistemas que pretenden contenerla.

Octavio Paz, «Poesía de soledad y poesía de comunión».

Para abordar la imagen, me interesa reactivar las ideas sobre el camino sinuoso 
que se puede trazar entre la semiótica, la retórica y la hermenéutica. Cuál apa-
rece primero o cuál después es lo de menos. Los significados descubiertos por 
la semiótica desplazan las relaciones entre la materia, la forma y la imagen, así 

1  Martin Heidegger, «La época de la imagen del mundo», en Caminos de bosque, Ma-
drid, Alianza Editorial, 1995.
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como las enunciaciones metafóricas arrojan al sujeto significados imaginarios 
que, desde que ocupan un lugar en la escena pública, incitan a que la interpre-
tación emerja desde las zonas más o menos conscientes de la mente humana. 
Uno de los problemas que no elude Lizarazo es el de indagar en las posibilida-
des de sistematicidad de estos procesos, y en el de encontrar en esa especie de 
trivium de la comunicación (semiosis-retoricidad-hermeneusis) las relaciones 
relevantes para entender la complejidad interactiva mediada por la imagen. 

La enorme diversidad de imágenes en la modernidad asentó lo que ya en 
épocas clásicas era una explosión creadora, potenciada en las llamadas be-
llas artes. Hoy día el repertorio es tan heterogéneo como paradójico, multipli- 
cado, además, por el mundo de la virtualidad digitalizada. En medio de este 
túnel atemporal de producciones, distribuciones y consumos imaginarios, 
Lizarazo se lanza literalmente al vacío para encontrar el «cordel» que conduce 
esta irrefrenable heterogeneidad. Podría parecer obvio uno de los hilos que 
elige para unificar los criterios de comprensión de esa diversidad: el espacio. 
Y resulta que, desde la categoría, el espacial es un denominador común que 
actúa como un dilema lleno de posibilidades, fugas y alteridades. 

El espacio, una entidad enunciada por la filosofía clásica como una catego-
ría sustancial para el conocimiento, es una entidad problemática en la medida 
que todo lo ocupa. Concebido a priori (Immanuel Kant), como la posibilidad 
del vacío (Gottfried Wilhelm Leibniz, Baruch Spinoza), como continente-con-
tenedor, o como la posibilidad extensiva de forma y materia, en la actualidad 
es inútil reducirlo a su modalidad física o tangible. En este sentido, por ejem-
plo, la idea-fuerza de Paul Virilio construye en torno al espacio una visión 
crítica, cuya imbricación con el «tiempo crítico» nos aproxima, en una fuga 
hacia adelante, a los campos de la intensidad y la velocidad2. El espacio vir-
tual, el espacio mental e imaginario, el espacio simbólico constituyen también 
ejemplos de esa apertura del término hacia horizontes de intercambios con-
ceptuales que ocupan cada vez más territorios críticos. De la idea del espacio 
vacío emana también la idea de un espacio extensivo que no es corporal, cuyas 
consecuencias son hoy fundamentales para aproximarse a los territorios de 

2  Paul Virilio, La velocidad de la liberación, Buenos Aires, Manantial, 1997.
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la mediatización, la síntesis de la imagen y la explosión de prácticas artísticas 
diversas y proliferantes3.

El espacio de la imagen enuncia, asimismo, un ensamblaje entre las apro-
ximaciones problematizadoras de la interpretación comunicativa (semiótica y 
hermenéutica) en relación con el ámbito espacial, que Lizarazo anuncia como 
una «icónica espacial» que permite ensanchar y, al mismo tiempo, transver-
salizar las aporías de los modelos originarios del eikon y el eidolon helénicos. 
Lizarazo se propone, al respecto, una serie de «tácticas» que pasan, por una 
parte, por los aspectos sagrados, poéticos y oníricos de la imagen, y progre-
sivamente analizan el carácter, las relaciones y los efectos de la imagen y la 
«icónica» contemporánea.

El «arco» de análisis propuesto es extensivo como el espacio –e intensi-
vo como el tiempo, habría que agregar–, argumenta y reargumenta con los 
basamentos de las teorías de la representación junto con la lógica argumen-
tativa semántica-hermenéutica. Mientras más ancho el arco, más sutiles las 
paradojas posibles de enunciar y encontrar, sobre todo en un territorio que 
siempre ha suscitado encuentros y oposiciones, como los existentes en torno 
a la imagen y la luz, la verdad y el engaño, la verosimilitud y el simulacro, el 
arte y la ficción. 

Desde las teorías clásicas de la imagen se han expresado visiones que equipa-
ran a esta en forma analógica a la cosa representada, a lo que Lizarazo nombra 
perspectivas de la transparencia; pero también hay teorías de la opacidad, en las 
que la imagen oculta o muestra en forma indiciaria o ausente (como réplica de 
algo pasado) su relación con las cosas que nombra, como ocurre con la semióti-
ca peirciana. En cierto modo, quizá más desde una postura politizante y estética, 
la perspectiva de Jacques Rancière respecto a lo visible y lo decible engancha con 
esos niveles opuestos del mostrar mimético y del hablar desplazado de lo no mi-
mético que sigue representando algo, aunque sea el propio vacío. Pero Lizarazo 
advierte que este tipo de codificaciones se insertan en una red densa de reglas 
de la que es consciente la propia semiótica, como ocurre con Roland Barthes 
a través de los sustratos no codificados, por ejemplo, en la imagen fotográfica 

3  Véase Diego Lizarazo, Iconos, figuraciones y sueños. Hermenéutica de las imágenes, 
México, Siglo XXI, 2004, p. 204.
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a través de ese «espectro» que inquiere al espectador para atrapar su mirada 
más allá de toda regla lingüística estructurada.

Lo mismo va a ocurrir en los niveles de la representación que pasan por las 
perspectivas del universalismo y la singularidad. Aquí, los sentidos de inter-
pretación se dan con respecto a «lo local del significado de la imagen, y […] 
el carácter cósmico de los sentidos que alcanzan las imágenes»4. La imagen 
onírica freudiana, por ejemplo, acude a estos horizontes singulares de sentido 
en el soñante, mientras la imagen simbólica se expresa a partir de las teorías 
junguianas sobre los arquetipos universales. Liminalmente, entre estas visio-
nes aparece una especie de imagen colectiva que finca sus sentidos no en lo 
universal, sino en la cultura y la historia, tomando así distancia también res-
pecto del individualismo y el subjetivismo absoluto: una vía alterna que pro-
blematiza y desplaza los extremos, instalándose de algún modo en el territorio 
de la intersubjetividad. 

Otra oposición que advierte Lizarazo es la existente entre las visiones sus-
tancialistas y nihilistas de la imagen. La primera de estas visiones permite 
ubicar un terreno hermenéutico que sobrepasa la mirada semiótica al dejar-
nos ver que la imagen contiene un vínculo esencialmente humano, sagrado y 
mítico, que busca la trascendentalidad de la experiencia visual. Mientras tan-
to, en el otro extremo, la postura nihilista apela a una mirada desencantada, 
que encuentra detrás de la imagen un puro vacío, una asignificancia carente 
de sentido, un agujero negro que lindaría en el horizonte de la autonomización 
completa de la imagen respecto de un objeto al que pretende representar. Entre 
el valor fuertemente asentado de los acontecimientos explorados, por ejemplo, 
por el cine documental y su vínculo con realidades que incitan a una fruición 
de un espectador netamente comprometido, por un lado, y, por el otro, aquella 
experiencia profundamente epidérmica y sensorial de una obra de arte abstrac-
ta, autorrepresentativa, conformada por líneas, colores y formas asociadas solo 
a su materialidad y textura, deambulan estas dos visiones como operadores vá-
lidos para su comprensión.

Lo interesante en el pensamiento de Lizarazo es su capacidad para no in-
currir en la idea de que ciertos géneros o medios circulantes de la imagen 
pueden ser entendidos solamente desde una u otra perspectiva. Con toda 

4  Ibid., p. 191.
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sistematicidad soy capaz de explicarme una obra abstracta como un ejem-
plo de espiritualidad –recordemos cómo Vasili Kandinski discurre en este 
sentido sobre su propia obra–, o puedo hablar de una realidad lacerante y 
grave desde una visión nihilista, documentada a la luz de acontecimientos 
reales y vividos, que nos enfrenta de cara al vacío distópico al que ha llegado 
a multiplicarse la violencia en nuestra sociedad, fácilmente reconocible en los 
relatos documentales en México. En este sentido, el complemento interpreta-
tivo propuesto, el ensamblaje de miradas, se manifiesta como «un juego entre 
fuerzas de sentido polares (para) mostrar sus relaciones y sus vastedades»5. 

El campo conflictivo aparece como el lugar en donde las miradas polares en 
torno a la imagen devuelven al sujeto el papel de intérprete del dilema que se 
presenta ante sus ojos. La mirada como un campo de batalla, abordado a su ma-
nera por Hal Foster en su «retorno de lo real»6, evidencia que en este terreno en 
disputa, donde se proyectan las imágenes a sus espectadores potenciales, existe 
un lugar intermedio (la pantalla-tamiz) en donde las miradas «deponen» las ar-
mas en un camino que va del significante, sus espesuras, lisuras, horadaciones y 
hendiduras, hacia la mirada social y cultural entreverada en el acto sui géneris, 
poiético y estético de la producción y distribución de la imagen. La deposición 
no cede ante el poder de la imagen, sino que ataja sus valores y sentidos para 
advertir igualmente sus potencialidades.

En Lizarazo las cartas están echadas sobre la mesa, por lo que resultaría 
ingenuo imaginar un escenario de apuesta por solo una de ellas. Como en un 
juego de azar, sobre las posibilidades y fortunas relativas entre la perspectiva 
que enlaza lo icónico a lo cultural –y viceversa–, se vuelve ineludible entrarle 
al juego, incluso perdiéndolo, pues ahí algo se gana. Si la generalización resulta 
inútil para ser aplicada en un singular irrepetible –como los monstruos que 
elige y construye Guillermo del Toro, que son para él una exultante represen-
tación de lo bello–, a la vez el absoluto subjetivismo es válido para referir la 
historia y la cultura de un pueblo o una colectividad –como las vivencias crue-
les, instintivas o «miserables» del protagonista de Japón de Carlos Reygadas–. 
¿Podríamos reconocer en esta medida también una especie de sustancialismo 

5  Ibid., p. 194.
6  Hal Foster, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Madrid, Ediciones 

Akal, 2001, pp. 142-143.
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en el nihilismo del imaginario con que evaluamos la imagen del mundo? ¿No 
tiene la forma vacía del espacio un espacio propio y diferente para ser llena-
do, no precisamente en el contenedor, sino en los contenidos agregados desde 
nuestra mirada y experiencia interior?

Es por ello por lo que con la imagen experimentamos el espacio y al mis-
mo tiempo lo significamos. Espacio e imagen van de la mano constituyendo 
al mundo, del mismo modo que la cultura no «acompaña» al mundo, sino lo 
conforma, como dice Clifford Geertz. La simbiosis imagen-espacio-cultura es 
aquí un hilo conductor. En primer lugar, la imagen significa el espacio, pero 
acto seguido lo interpreta. La «interpretación icónica del espacio»7 es, en este 
sentido, un acto desdoblado. Si ya los objetos y los espacios son un signo del 
mundo, si nuestra relación con las cosas se da como un proceso de asignación 
de significados, entonces el «recorte» bajo el cual opera la imagen resulta un 
segundo sentido, un doble proceso de significación. De este modo, el acto icó-
nico interpretativo conforma esa doble hermenéutica, la interpretación de una 
interpretación, un acto metalingüístico.

Lizarazo propone que se trata de un trabajo a la manera de la hermenéutica 
de Paul Ricoeur, con su triple mimesis y temporalidad –siguiendo a Aristóteles 
y San Agustín–. La riqueza de este trabajo configura una urdimbre del relato 
–a final de cuentas, de la vivencialidad–, que coloca ya al espacio-tiempo como 
el contenedor extensivo de la experiencia imaginaria, pero, a la vez, como el te-
rritorio intensivo de esta. Aquí el espacio, desde el recorrido crítico, es también 
un espacio fenoménico, una condición de posibilidad, una intuición a priori 
que incluye su forma vacía e incorpórea y nos lleva necesariamente a su rela-
tividad y, por último, a la idea de campo y topos. Este recorrido bien puede ser 
entendido también en el espíritu de filosofías como la de Virilio sobre un espa-
cio crítico –y un colindante tiempo crítico–, mediado por sus relaciones con la 
velocidad y la aceleración –formas de iconización, a fin de cuentas–, y, a la vez, 
en la apertura, sugestiva y problemática idea de Gilles Deleuze sobre el trán- 
sito de la extensividad (la del espacio físico) a la intensividad (la del espacio 

7  Diego Lizarazo, Iconos, figuraciones y sueños. Hermenéutica de las imágenes, México, 
Siglo XXI, 2004, p. 198.
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intangible, el «cuerpo sin órganos») que ocurre en el territorio luminoso e in-
orgánico de la compleja experiencia vital8. 

Advierto una rizomática icónica implícita en la obra de Lizarazo, en la me-
dida que las aproximaciones sugieren caminos múltiples y heterogéneos, car-
gados de repeticiones y diferencias, desplazamientos y campos de poder que 
es preciso interpretar y reinterpretar. Para Lizarazo, el espacio icónico es inter-
pretado ya sea en las imágenes documentales, o en las sintéticas y abstractas 
(respectivamente referidas cada una a lo verídico, lo ficcional y lo sintáctico), 
pudiendo reconocerse en su propio marco icónico, o en una «inter-iconici-
dad» que se percata de la densidad del sentido de la imagen y de las relaciones 
que precipita. Es en esta densidad donde ocurre el acto interpretativo, que va a 
transitar de los elementos intralingüísticos a los extralingüísticos de la imagen: 

Antes que enquistarse en su propia reflexividad, los signos de la imagen se dirigen 
a la elaboración e interpretación de la vivencia de las distancias, de las propor-
ciones de las cosas, de la textura y composición de los objetos, de la experiencia 
sensible que producen la masa y las sustancias de las cosas sobre nuestros sentidos, 
sobre nuestra corporalidad, de la afección que la luz genera en nuestra mirada, de 
la manera en que organizamos nuestra visión9.

Si la realidad intralingüística de la imagen alude a su semántica, la realidad 
extralingüística se descubre en la hermenéutica. A la manera de Ricoeur, las 
experiencias lingüística y vivencial de la imagen se entrelazan en una «cap-
tura del ser por el lenguaje y del lenguaje por el ser»10, de donde emana la 
simbolización del mundo y, simultáneamente, la apertura de la imagen como 
una vivencia humana del espacio. Es justamente en esta vivencia donde el 
espacio deja de ser el «contenedor» extensivo tradicional, para convertirse en 
un territorio construido: conformado culturalmente y trabajado significati-
vamente. Del espacio percibido y concebido, al espacio vivido (Henri Lefeb-
vre), la clausura hermenéutica aparece, por consiguiente, como la portadora 

8  Gilles Deleuze, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, Barcelona, Paidós, 1984.
9  Diego Lizarazo, Iconos, figuraciones y sueños. Hermenéutica de las imágenes, México, 

Siglo XXI, 2004, p. 201.
10  Ibid., p. 202.
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de significación cultural, en donde el espacio no puede ser neutral, natural o 
puro en la medida que manifiesta experiencias corporales, táctiles, sensuales, 
sonoras, visuales. Lizarazo equipara este problema con la experiencia del in-
fante frente a una obra de arte museística, cuyos parámetros establecidos para 
la lectura de la obra están adaptados a las dimensiones del hombre adulto, lo 
que propicia que la experiencia visual del espectador difiera en un caso y otro. 
Por tanto, en la recepción de la obra no solo interviene la mirada, sino también el 
cuerpo: una mirada-en-cuerpo que provoca, entre otras cosas, que la experiencia 
situada del sujeto esté mediada por todos los rasgos de su sensorialidad.

La mirada corporeizada de Lizarazo tiene un símil con aquello que la tra-
dición macluhaniana continuada ha explicado como el «punto de ser». Mien-
tras el «punto de vista» se ha conformado a partir de la tradición renacentista 
de la perspectiva central, con todas las implicaciones antropocéntricas nor-
madas por el racionalismo cartesiano y la geometrización del espacio que 
acarrea, el «punto de ser» se funda en una sinergia sensorial, en una «cenes-
tesia» que conjuga los sentidos como una «piel de la cultura»11, que es justa-
mente el cuerpo encarnado en ese órgano periférico que lo rodea, en donde 
interactúan todas las sensorialidades para establecer contactos múltiples con 
el mundo. Ese punto-de-ser es como una mirada-en-cuerpo, como la que ocu-
rre con el gamer que ante el espacio interactivo desarrolla acciones y genera 
situaciones potenciales en un escenario polimorfo y polisémico, dentro de un 
espacio virtual deslocalizado que constantemente se desplaza de situaciones 
«físicas y tangibles» a experiencias imaginarias que tienen en el cuerpo un 
eslabón ocasional y vivencial fundamental, que bien puede entenderse por 
medio de un ensamble icónico significativo entre imágenes «documentales, 
sintéticas y abstractas».

Es doble el espacio de estas miradas corporeizadas: por un lado, el lugar 
icónico de la imagen, que nos sitúa en un punto de observación –encuadre, 
lo llama el cine–, donde el cuerpo toma posición desde ese «punto de vista» 
implícito en el lenguaje imaginario; y, por otro lado, en las condiciones de 
representación, es decir, en el lugar donde se establecen las condiciones prag-
máticas de exhibición, como son el museo, la sala de cine, la plaza pública 

11  Derrick de Kerckhove, La piel de la cultura: investigando la nueva realidad electrónica, 
Barcelona, Gedisa, 1999.
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(física o virtual), o cualquier espacio propicio para el despliegue de la imagen. 
El doble espacio de la imagen desneutraliza la experiencia, abate la indiferen-
cia, socializa la observación y, en última instancia, singulariza la mirada, ha-
ciéndola incluso diversa para quien se encuentra a mi lado como espectador. 
En este encuentro entre la obra-artefacto y su interpretación situada, Lizarazo 
descompone, a partir del desdoblamiento simultáneo de lo icónico y de lo prag-
mático, cinco tipos de espacios que conviven sugestivamente: el espacio de la 
obra como un objeto compuesto de materias; el espacio plástico de las formas; el 
espacio mimético como representación de objetos y cosas; el espacio diegético 
como relato de situaciones o acontecimientos, y el espacio expositivo, en donde 
el observador recibe la obra. En la interacción de todos estos espacios apare-
ce un mundo construido, la imagen como mundo (y el mundo como imagen), 
que permite que el crítico juzgue o tipifique una época azul o rosa en Picasso, 
o que identifique un misticismo onírico en Leonora Carrington, o un mundo 
de horror y tragedia en la escultura azteca monumental tardía. Esa interacción 
implícita provoca que el espectador llano empatice en esa interacción de signos, 
señales y posicionamientos para experimentar en su propio cuerpo sus vínculos 
con los mundos paralelos y alternos por los que nos llevan las obras y las imá-
genes, para constituirse en acontecimientos dignos de ser vividos y trasmitidos.

La pragmática de los actos y contratos icónicos

Una comunidad creadora sería aquella sociedad universal en la que
las relaciones entre los hombres, lejos de ser una imposición de la

necesidad exterior, fuesen como un tejido vivo, hecho de la fatalidad
de cada uno al enlazarse con la libertad de todos.

Octavio Paz, «Los signos en rotación».

A partir de la mirada corporeizada, ese eslabón clave detectado por Lizarazo, 
su aparato crítico enuncia ya el trabajo de interpretación icónica. Podríamos 
decir que ese trabajo desata una especie de lumen actio (Cicerón), esa lumbre 
que enciende la atención y la despierta para propiciar lo que sigue, en este 
caso, un trabajo icónico simbolizante. Se instala así un acto propiciatorio, un 
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movimiento que va de lo individual a lo social constituyendo lo cultural. De la 
semiótica peirciana Lizarazo va a retomar la pragmática: un acto que moviliza 
fuerzas de adentro hacia afuera, manifestado como interpretación fincada en 
la experiencia del observador.

El problema que aparece es el del sentido de la imagen. ¿Existe un conflic-
to entre sentidos proyectado en esta pragmática icónica? ¿Cómo se manifiesta 
esta conflictividad? ¿Cómo se posicionan unas imágenes y se neutralizan otras? 
¿Qué significa el paso de una «hermenéutica atomizada» hacia una «herme-
néutica de apertura» ante las relaciones y tensiones entre las visiones y políticas 
de los sentidos encarnados por las imágenes? ¿Cómo persisten las «tesituras del 
poder»12 en la forma social de las imágenes?

Resulta interesante la distinción en la experiencia entre imágenes como las 
del teatro frente a las del cine. Dice Lizarazo que en el primer caso hay una 
especie de «deflación» ante la omnipresencia de lo real teatral, mientras que en 
la experiencia ficcional del cine ocurre una entrega intensiva que ocupa el es-
pacio imaginal del espectador. El distanciamiento brechtiano tiene como con-
traparte, en este caso, un «olvido» –no hay memoria sin olvido, nos recuerda 
Ricoeur–, que abre la posibilidad de confrontar el mundo real en que vivimos 
con el mundo alterno que construye la obra audiovisual: «hacemos como si 
las cosas fueran de dicha manera y estuviésemos apreciando un trozo vivo del 
mundo»13. 

El acto icónico sucede cuando no tiene lugar una situación de intelección y 
sensibilidad frente al objeto-imagen, una relación entre la mirada y lo mirado,  
que implica una disposición perceptiva y comprensiva de rasgos y valores por 
descifrar. En el caso del cine, es necesario entender que las imágenes contienen 
ciertas reglas de narración (por ejemplo: que el tiempo vivido en su visionado 
es diferente al tiempo del mundo terrenal, que las relaciones entre los actos y 
las situaciones se dan dentro del marco estratégico del director y del montaje), 
que no son similares a las de la realidad, establecen parámetros propios, vincu- 
lantes para cada secuencia. Este acto de reconocimiento del mundo propio de 
la obra genera una especie de suspensión, y, al mismo tiempo, una actualiza-
ción, es decir, la restitución de las posturas ideológicas, políticas, estéticas y 

12  Ibid., p. 222.
13  Ibid., p. 223.
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éticas de quien experimenta la imagen, valorando positiva o negativamente los 
sentidos presentados en ella.

Alain Badiou dice que el cine es el acontecimiento del siglo XX porque 
posibilita relaciones entre las imágenes del mundo. El cine es el arte de la 
relación, antes que un arte que muestre situaciones. Más que hechos, exhi-
be relaciones entre imágenes, y, por lo tanto, emerge una red de relaciones 
infinitas que tienen como interlocutor interpretante al espectador imaginal14. 
Justamente las relaciones descifrables y por descubrir son el asunto implícito 
del acto icónico, tanto desde el punto de vista de la disposición a acceder a 
un estado semiótico para interpretar las relaciones entre objetos e imágenes 
como las entabladas entre estas mismas por medio de la narración y el mon-
taje. En este sentido, el sujeto imaginal de Lizarazo se aleja de una perspectiva 
subjetivista en la apropiación de las obras y, al mismo tiempo, de una pers-
pectiva objetivista enfocada únicamente hacia el interior formal de estas. 

El contrato icónico, que Lizarazo nombra en La fruición fílmica (2004) como 
«contrato de verosimilitud», pone a ese sujeto imaginal, dotado de herramientas 
intelectuales y de una disposición perceptiva abierta, en relación con el texto 
visual haciendo uso de una mediación cultural e histórica. En palabras de Hans-
Georg Gadamer, se trata de un diálogo mediado por el lenguaje entre la concien-
cia del texto y la conciencia del intérprete, y que aquí retoma Lizarazo como un 
compromiso de lectura. ¿Qué tanto este pacto es más explícito, por ejemplo, 
en una película documental que una ficcional? ¿Cómo se comportan las distan-
cias entre obra y espectador cuando los elementos relacionales no son analogías, 
sino realidades palpables y factuales? ¿De qué manera una obra ficcional resulta 
más sintética de una realidad plausible en función de los acomodos narrativos 
que exhiben los procesos reales de manera densa y condensada?

Este panorama paradójico reconoce que realidad y ficción, relatados como 
texto icónico, permiten que se exprese la posibilidad de ensamble entre la con-
ciencia de la obra y la del público. Es por eso que existen diversos encuentros y 
contratos icónicos, múltiples vínculos con las imágenes regulados por relacio-
nes que propician experiencias sustanciales o una carencia de estas. La revisita 
a una película vista en nuestra infancia, por ejemplo, produce experiencias 

14  Alain Badiou, El cine como acontecimiento, México, Paradiso Ediciones, 2014, 
pp. 38-39.
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distintas que se comportan dinámicamente en el tiempo. En este sentido, el 
pacto con la obra da persistencia al valor «intemporal» de esta al adaptarse a 
tiempos discontinuos y permanecer vigente. Pensemos en La naranja mecá-
nica (Kubrick, 1971) como la metáfora de un tiempo discontinuo cuyos hilos 
conductores están situados en el pacto relacional que el espectador actualiza 
en su contexto cultural, sin que por ello aparezcan mermadas las analogías de 
lo «real»: su persistencia, su actualización, su transformación. 

El contrato, entonces, resulta un pacto implícito en el que cada parte cede 
algo. El creador advierte al espectador sobre sus elecciones discursivas, genéri-
cas y plásticas; este se reconoce interpelado en la medida que sus expectativas 
son puestas en juego, para luego ser ponderadas en su específica potenciali-
dad. Es por ello que no estamos cegados, como público, a asimilar un género 
que supuestamente no nos «gusta», pues el convenio ocurre en la medida que 
el texto móvil se desenvuelve. «El contrato icónico condiciona el encuentro, 
pero no es el encuentro»15, y enuncia así una regla en la que la voluntad y la 
conciencia se tensionan, contrayendo, extendiendo y ponderando las interpre-
taciones y valoraciones singulares.

¿Como valorar, por ejemplo, al sicario que en La libertad del diablo (Gonzá-
lez, 2016), quien desnuda su conciencia ante la cámara, igualando a los persona-
jes mediante una máscara beige que portan por igual víctimas y victimarios, y 
que en una especie de arrepentimiento se muestra triste y desecho al rememorar 
sus actos criminales? ¿Qué expectativa refuerza el director cuando la empatía 
con el asesino se derrumba ante la declaración contundente de la víctima em-
poderada: «ni perdón ni olvido»? ¿Qué dilemas se descubren cuando el débil 
ejerce «micropolíticamente» el papel de la justicia o el subordinado reniega ética 
y moralmente de las instituciones corrompidas que le han dado de comer? ¿Qué 
reacomodos textuales convulsionan la conciencia mediatizada de un espectador 
acostumbrado a paralizarse ante el miedo o resignarse ante el oprobio?

El compromiso de la obra, en este caso, es el de elaborar una construc-
ción de imágenes que cumple con expectativas intertextuales, que observa 
los procesos culturales en su dinamismo, en su capacidad de transformar ru-
tas, símbolos, formas enquistadas, para reconformar otros signos y valores. 

15  Diego Lizarazo, Iconos, figuraciones y sueños. Hermenéutica de las imágenes, México, 
Siglo XXI, 2004, p. 229.
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Aquí el contrato hermenéutico actúa como un revulsivo de la conciencia y la 
voluntad, trazando movimientos históricos que se socializan. 

Hay una fuente motivante de este proceso de la que no hemos hablado 
hasta ahora de manera explícita. Se trata del ensamble entre ética y estética, 
es decir, la potencialidad del acto poético constructivo como el motor del acto 
vinculante y comprometido con las cosas y los hechos exhibidos. Por ejem-
plo, en Noche de fuego (2021), la joven documentalista Tatiana Huezo apuesta 
por una obra ficcional para referirse a lo que ya sus obras anteriores habían 
develado en lo documental. La metáfora del agujero como reducto de salva-
ción de la niña, habitante de una comunidad serrana sometida a la violencia 
del narco, funciona como un detonante real y simbólico de los motivos de su 
madre para cuidarla. La figura del hoyo representa un desaparecer que la hace 
evitar la desaparición. Por igual, el juego fantástico que las tres amigas cons-
truyen imaginariamente para escapar del mundo en que se saben vulnerables, 
en el que acceden a un plano telepático que les permite comunicar y compartir 
sensibilidades, antecede a sus deseos de libertad, motivando así el pacto y la 
complicidad con su apuesta vital, aun a sabiendas de que sus fuerzas físicas son 
desproporcionadamente inferiores a la de sus victimarios, pero más fuertes en 
espíritu y deseos de emancipación. El pacto de las protagonistas se convierte, 
de esta manera, en un convenio desde la mirada corporeizada que no se enga-
ña ante los cuerpos condenados al circuito absurdo de la violencia. Aquí, acto 
ético y poético se encuentran en un contrato de no indiferencia, verosimilitud 
y voluntad vital.

El contrato icónico no es, en este sentido, un asunto de engaño o ilusión, sino 
un espacio imaginativo16, en el que no se puede atribuir un carácter objetivo a 
la imagen solo por el hecho de ser documental, o un carácter subjetivo por el 
hecho de ser poética. La acción de fuerzas intertextuales propicia los intercam-
bios significativos tanto en el interior de los medios y géneros como en los en-
foques icónicos adoptados. El lector advierte este carácter mutante del artefacto 
de la imagen y de sus posibilidades «tácticas», que eligen reglas determinadas 
para fines particulares. Las modalidades textuales, sujetas a reglas, se expresan 
al mismo tiempo como expectativas intertextuales, apareciendo así una relación 
entre lo que Lizarazo llama campos icónicos y horizontes culturales. El cine, por 

16  Ibid., p. 244.
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ejemplo, es un ensamble de campos icónicos (fotográficos, audibles, narrativos, 
plásticos, etcétera) y horizontes culturales icónicos (tradiciones históricas sig-
nificativas de la imagen como la poesía, la novela o el teatro). En esta medida, 
campos y medios de producción simbólica se entrelazan en el trabajo icónico en 
el nivel textual e intertextual. 

Paralelamente, los campos y competencias icónicos ponen al espectador 
ante el reto de realizar juicios, críticas y valoraciones a nivel taxonómico de la 
imagen (sus tipologías y diferencias) y a nivel axiológico (sus valores estéticos 
e ideológicos). La disposición social del intérprete para realizar este trabajo se 
genera en la experiencia del individuo, en sus campos de referencia –el habitus 
de Pierre Bordieu–, o campos de fruición, como les llama hermenéuticamente 
Lizarazo. Podríamos decir que, en el contexto de nuestra sociedad mediati-
zada y virtualizada, los campos y horizontes se yuxtaponen de manera más 
intensa, propiciando valoraciones heterogéneas que no por ello lindan en la 
subjetividad, sino que operan como condiciones y mediaciones en las que lo 
poético, lo estético, lo ético y lo político se entremezclan desde la producción 
de la imagen hasta su recepción.

El eslabón tecnológico: condiciones, órdenes
y distancias del juego hermenéutico de la imagen

Revisemos, finalmente, con base en las reflexiones vertidas en una entrevista 
personal con Lizarazo, algunos elementos que permiten abordar aspectos par-
ticulares de la imagen cinematográfica, de cara al conjunto de condiciones y 
criterios (actos, contratos, fruiciones) para el análisis hermenéutico, sobre todo 
aquellas que desde el lenguaje del cine resulta relevante ponderar: la industria y 
las tecnologías involucradas en los campos y horizontes culturales de la imagen. 
Los campos icónicos prefiguran las transformaciones del cine a partir de sus 
condiciones y en el marco de sus potencialidades. El mundo audiovisual emer-
gente, cargado de innovaciones formales que, a su vez, complejizan los sentidos, 
es abordado por nuestro escritor a la distancia de sus propias reflexiones, en una 
mirada hacia el flujo incesante del medio y sus procesos mediáticos.
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El posible cinematográfico, es decir, las posibilidades de seguir sustentando el 
campo experiencial, industrial y creativo de lo que llamamos cinematografía, se 
juega hoy, en un primer sentido, en la intersección entre discurso fílmico y tec-
nología. ¿Qué fuerza de transfiguración de lo fílmico tiene la redefinición que la 
técnica ha hecho de la experiencia sensible y diegética usual del cine? El magma 
digital que hoy cubre el campo global de lo social, que casi podríamos llamarle 
ciberesfera (en el sentido en que Lotman habló de semiosfera en analogía con 
la biosfera), potenciada sin duda por la monumental crisis que ha producido la 
pandemia del Sars-Cov-2, ha recargado (viniendo de antes) de forma inusitada, 
un cine digital. No solo por su creación a través de aparatos digitales de registro 
y edición, sino especialmente por la digitalidad sustantiva de su circulación, sus 
formas de exhibición y su fruición17.

La fruición de lo fílmico, su tesis clave, apuntala los aspectos estéticos que en-
marcan la relación directa entre espectador y película. Por ello, al poner énfasis 
en esa regla no escrita del visionado cinematográfico, el «contrato de verosimi-
litud»18 hace evidente el artificio en medio de la aceptación para envolverse por 
la historia y las imágenes, y al mismo tiempo enuncia que las formas de recep-
ción instalan nuevas formas y espacios. El «contrato digital», diríamos, activa 
el vínculo entre mundo y artefacto (un entramado de innovaciones narrativas, 
tecnológicas e imaginarias) mediante un proceso «denso», «recargado» por los 
agenciamientos industriales contemporáneos. «Experiencia, lenguajes y nego-
cio digital reconvierten el cine. Más que ‘ir’ al cine, como solía decirse, cada vez 
es más común ‘conectarse’ al cine, es decir, inmersar en el cine que digitalmente 
disponen diversas plataformas como Amazon Prime o Netflix»19.

Podemos pensar que la reconfiguración del medio audiovisual adviene 
como un hipotético paisaje postcine, definido a través de un arte medial y 
transmedial que incluye «nuevas formas expresivas»20. Las representaciones, 

17  Entrevista a Diego Lizarazo en mayo de 2021.
18  Diego Lizarazo, La fruición fílmica. Estética y semiótica de la interpretación cinema-

tográfica, México, UAM-Unidad Xochimilco, 2004. pp. 261-321.
19  Entrevista a Diego Lizarazo en mayo de 2021.
20  Arlindo Machado, Pre-cine y post-cine en diálogo con los nuevos medios digitales, 

Buenos Aires, la marca editora, 2015.
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sensibilidades y formas estéticas, así como sus consecuentes hermeneusis, han 
sido un crisol de mutaciones donde las interacciones son continuas e ilimita-
das. La égida visual y móvil de las plataformas streaming se expresa como una 
continuidad política del medio, en el sentido de que las formas, los géneros y 
los soportes no dejan de cambiar y mutar, ocupando lugares frente a otros es-
pacios en disputa. En este sentido, como industria y tecnología aplicadas, la 
formalidad de los medios audiovisuales se comporta en forma elástica y fluida, 
y no solo es ocupada por los agentes corporativos hegemónicos, sino que se 
ubica en diversos reductos de esas industrias, alimentando espacios expresivos 
desde el arte, el diseño, la disputa social o individual, las prácticas y saberes 
colectivos, etcétera. Si bien la égida económica de News Corporation y Warner 
Brothers se manifestó en forma convulsiva y transformativa a finales del siglo 
XX, hoy tenemos un panorama paradójico e incierto, fincado y posicionado 
por inversiones que apuestan por los variados campos de la imagen, a la vez 
tecnológicos, ideológicos y estilísticos. El del cine, por sus peculiaridades, ha 
sido ya un campo casi tan explosivo como el del videojuego –en realidad, el más 
potente históricamente en consumo de tecnología a nivel global– y, por lo tan-
to, los ensambles entre lo cinético y lo hipermedial han tenido, quizás, el mejor 
territorio para expresarse en las series, sobre todo por medio de los intensos 
procesos de fragmentación, recorte y disposición de los tiempos como un cruce 
de historias, subhistorias y microhistorias serializadas interactuando entre sí.

Lizarazo aborda las transformaciones del cine con cautela, y ofrece una 
serie de claves. Las juzga en cinco «órdenes»: tecnológico, pragmático, narrati-
vo, estético e industrial. Estos, desde nuestro punto de vista, pueden ser com-
prendidos también a la luz del sistema de distancias planteado por Rancière. 
Si el cine puede ser ese vértigo y fábula que al mismo tiempo nos inmiscuye 
en «una multitud de cosas»21, entonces cada vez es espectáculo y sombra, pa-
labras y recuerdos, ideología y utopía, arte y técnica, o en última instancia, 
pensamiento y teoría, una de las ideas fuertes de Deleuze sobre el cine.

¿Cómo separar, en este sentido, tecnología e industria? ¿Cómo no vincular 
ello con lo pragmático del acto cinéfilo? ¿Cómo distinguir, en estos órdenes 
y distanciamientos, lo fílmico de lo audiovisual, lo análogo de lo interactivo? 
Esas distancias, que son fronteras y tensan el orden pragmático audiovisual, 

21  Jacques Rancière, Las distancias del cine, Buenos Aires, Manantial, 2012, p. 13.
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dejan en suspenso la reserva de Lizarazo respecto a una verdadera existencia 
del postcine.

El cine digital es primordialmente privado, pierde varias de sus cualidades de ex-
periencia compartida y social y se vuelve un asunto de elecciones y experiencias 
individuales que hunden sus raíces en los placeres y pulsiones íntimas. Los ritua-
les públicos de ir al cine ceden su lugar a rituales solipsistas. Hay que reconocer 
el lugar que allí ocupa, entre otras cosas, esa suerte de fusión entre cine y video-
juego. Quizás son los dispositivos de observación los que implican una transfi-
guración mayor: de las salas que nos contienen y congregan, a los aparatos que 
portamos cerca del cuerpo y en el cuerpo, y que trasladamos a cualquier espa-
cio. En términos crudamente técnicos, en el post-cine regresa triunfalmente el 
kinetoscopio de Edison sobre el cinematógrafo de los Lumière22.

La primera pregunta frente a esta «máquina deseante» intimista podría ser la 
de cómo el espectáculo prevalece, y cómo la distancia contractual se engarza 
con un espacio social convenido. Es así que lo tecnológico se introduce en el 
acto pragmático, al menos en esta época de adopción, acceso o discriminación 
de los nuevos artefactos y dispositivos. La informatización, dispositivo demo-
cratizador, tiene su máquina productora y reproductora en el registro audio-
visual y el videojuego. El mundo digital introduce arreglos, combinaciones y 
«ventanas» que abren mundos singulares, deslocalizando la mirada centrali-
zada, moderna, a favor de una perspectiva holográfica, múltiple, intertextual; 
un sistema relacional que puede ser entendido en el acto contradictorio de 
la identidad: la del ser y estar, la del individuo y el colectivo, la del consumo 
y la producción, la de la distribución y el control, la de lo interior (personal) 
y lo exterior (el mundo).

Podemos abundar en torno al orden de la industria cultural en su vertiente 
de economía política –la efervescencia en los índices del Nasdaq, la industria 
global de los dispositivos del videojuego, los conglomerados tecnológicos y co-
municativos en red y su papel en la geopolítica actual–. Esto nos devuelve, en 
última instancia, al potencial de la industria tecnocultural, con todos los recur-
sos a su alcance, que actúa ya no solo en clave moderna o modernizadora, sino 

22  Entrevista a Diego Lizarazo en mayo de 2021.
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como producción orientada a traspasar culturas e identidades, transversalizar 
el fenómeno cinéfilo, resituar el espectáculo posmoderno audiovisual, tanto 
desde las formas de acceso, mercado y distribución como en relación con los 
modos y los contenidos narrados. 

¿Cuál sería, en este contexto, el carácter político que opera en medio del 
espectáculo y la mediatización fuera y dentro de las redes? ¿Qué agentes y agen-
ciamientos se posicionan, ocupan el espacio y lo hegemonizan? ¿Qué artefactos 
se instalan como disposiciones que potencian, pero también pueden terminar 
por anquilosar la técnica? ¿Qué representa la hegemonía actual de los consor-
cios Apple-Amazon-Microsoft-Facebook-Google, ahora competidos por las 
renacidas cadenas Netflix-HBO-FOX-Star Plus y su reacomodo en los merca-
dos regionales? ¿Cómo ese entramado de poderes económicos y políticos, loca-
les y regionales, ocupan y desarrollan espacios de poder? Se trata de reconocer 
el impacto de esas «tesituras políticas» que refiere Lizarazo:

En el orden narrativo, respecto a la cuestión clave de la duración fílmica, del com-
plejo tiempo fílmico, hay dos extremos: el micro y el macro-cine. El primer ex-
tremo expone lo micro-fragmentario: los relatos cortos, las pequeñas historias 
ligadas (Paris, je t’aime, 2006; Sin City, 2005), incluso webseries en las que cada 
capítulo no rebasa los 5 minutos; en el otro extremo, el post-cine puede extender-
se en narraciones muy complejas y largas, incontenibles en los formatos clásicos 
del cine como ha hecho Michael Haneke con sus filmes para televisión, y cuya 
esencia sintetizó Jean-Luc Godard al afirmar su gusto por trabajar para televisión 
dado que allí ‘el concepto de fragmento es permitido [debido a que] las series de 
televisión, muestran un fragmento por día’ (el fragmento potenciado o macro), 
lo que David Lynch convirtió en un verdadero fuerte postfílmico con Twin Peaks 
(Estados Unidos, 1990)23. 

Lizarazo pone en cuestión los paradigmas tradicionales, a cambio de lo cual 
enuncia que los nuevos paradigmas surgen a la luz de la prosística infinita 
del cine. Nos internamos, así, en la complejidad narrativa situada en el hecho de 
que el cine es «pura verdad» como artefacto, mientras que la historia es pura 
«fabulación». A su manera, Rancière explica esto como la tensión entre el guion 

23  Ibid.
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romántico-simbólico de la imagen frente al guion aristotélico del texto involu-
crado en la intriga, las peripecias y el reconocimiento24. 

El mundo de las imágenes se ha acercado en «la distancia más corta» de 
Walter Benjamin. ¿Cómo aproximarnos al acortamiento? La avanzada reflexi-
va romántica indica un proceso autoconsciente que ve las formas como actos 
del pensar, más allá del «yo» y dirigidas hacia el «sí mismo»25. La conquis-
ta y cultivo de las formas reconoce el poetizar como un hacer autorreferen- 
cial, continuo e infinito. La fuerza multiplicadora de esta crítica radical ve la 
obra como un acto contingente e inmanente, un centro vivo de reflexión ex-
puesto a modificaciones pero, sobre todo, a autorreflexiones. He aquí un índi-
ce de politicidad en el acto hermenéutico-reflexivo de la experiencia estética 
frente a los órdenes discursivos circulantes.

Habría que preguntarse si las críticas a la modernidad desde los paradigmas 
posmodernos abundan en torno a esta autorreflexión, y cómo, a la distancia, la 
«libertad absoluta» del movimiento romántico insiste actualmente en el acto 
creativo, en particular en el medio audiovisual. La clave romántica-reflexiva 
aporta a la comprensión de un presente en mutación y fuga. La ruptura for-
mal, como motor político y transformativo del cine, nos devuelve al lenguaje y 
la tecnología, que Lizarazo recapitula de la siguiente manera, enfocándose en 
el dilema benjaminiano:

Jean-François Lyotard llamó ‘superficie de inscripción’ al espacio necesario para 
que una simbólica pudiese realizarse. No hay simbólica sin dicho espacio. Todo 
símbolo requiere una ‘superficie de inscripción simbólica’ sobre la cual trazarse y 
hacerse tangible. En ese sentido es que Jean-Louis Déotte ha insistido en que la 
sensibilidad requiere un aparato en el cual establecerse, o incluso, que es un apa-
rato el que posibilita la emergencia de una sensibilidad, imposible previamente. 
Déotte lee de esa manera el análisis de Benjamin sobre el cine en la sociedad mo-
derna. Sólo asistimos a un nuevo sensorium porque hay un aparato que al dar el 
marco hace la disposición para la emergencia y despliegue de dicha sensibilidad26.

24  Jacques Rancière, op. cit., p. 27.
25  Walter Benjamin, «El concepto de crítica de arte en el romanticismo alemán», en 

Obras, Libro I, Vol. 1, Madrid, Abada Editores, 2006, pp. 13-122.
26  Entrevista a Diego Lizarazo en mayo de 2021.
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Entendemos esos dispositivos o aparatos como «artefactos culturales»27: el ci-
nematográfico –que integra en el mismo concepto lenguaje y tecnología– ha 
transgredido ya todas las «superficies de inscripción», que, en buena medida,  
pueden ser reconocidas como sistemas discursivos y que, por lo tanto, producen 
separaciones, distribuciones y préstamos, como el que ocurre actualmente entre 
película fílmica, video digital y videojuego. El artefacto, aquí, es una operación 
formal cuya técnica no es solo ingeniería o instrumentalidad, sino un mar-
co dispositivo y reflexivo que se vuelve político en la medida que reordena y 
redirige el tiempo de las microhistorias, las series, las sagas. El sensorium del 
que habla Rancière, el reparto de sensorialidades y sentires, se disloca y resitúa 
con la persistente innovación lingüística y genérica, que, por supuesto, invoca 
innovaciones hermenéuticas.

Asomémonos, por ejemplo, a la miniserie Somos28 distribuida por Netflix: 
un testimonio sobrio y cauto sobre una masacre –casi invisible– acaecida en la 
ciudad de Allende, Coahuila, en el año 2011. En Somos la atmósfera acechante 
y agobiante de la ocupación de plazas por el narcotráfico no pudo ser mejor re-
presentada que por un poblador (el «Paquito» real y simbólico) que padeció la 
masacre en carne propia. El acento local y la mirada-en-cuerpo del protagonis-
ta, la situación ad hoc de la puesta en escena desde las calles y parajes de Allen-
de, el guion realizado desde una mirada femenina, la ejecución final del terror 
sórdido y la muerte por la espalda de las víctimas despliegan desde el principio 
una normalización de la violencia que conjuga el acto narrativo con las tecno-
logías de la contemplación fotográfica, poetizadas por una técnica actoral y un 
montaje visual y aural implícito del miedo y el terror. La obra iconiza, simboliza 
y lanza al espectador un reto para mediar y ponderar el contrato, como un ejer-
cicio de autorreflexión y como un pensamiento que interpreta.

Dispositivos y disposiciones recargan el lenguaje del cine no solo desde el 
aparato visual, sino desde sus operaciones simbólicas. Por ello, si hablamos de 
nuevas sensibilidades, no podemos referirnos en forma aislada a los actuales 
dispositivos en donde se han desencadenado, sino también a sus orígenes y 
vertientes, pues solo así podríamos hablar de una línea de fuga del cine al 

27  Christine Hine, Etnografía virtual, Barcelona, Editorial UOC, 2004. 
28  James Schamus, Álvaro Curiel y Mariana Chenillo (dirs.), Somos [serie de televi-

sión, 6 capítulos], México, Jaibol Films / Netflix distribución, 2021
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postcine. El escenario de transición es complejo en esta medida, de modo que 
hablar de cultura y de politicidad implica reconocer también que «todo se 
haya corporativamente desplegado, renovando las formas de usufructo capi-
talista: el capitalismo cibernético inventó las máquinas que no producen nada 
y se enriquecen con nuestra producción de sensibilidades: todo el contenido 
de YouTube o Instagram, somos nosotros»29. La politicidad cultural del medio 
estaría situada desde el acto estético configurativo hasta el escenario mercantil 
que lo define y proyecta.

El escenario complejo se replica en Lizarazo: «aparatos que hacen posible 
nuevas sensibilidades pero que capturan; y a la vez, aparatos de captura que 
pueden, a veces, en los entresijos, en las parasitaciones, en las recargas, consti-
tuirse en su contraparte (¿contra-aparatos?)»30. Aquí, nuestro colega, alentado 
por ese espíritu inquieto y siempre punzante, nos arroja finalmente a la trans-
gresión de las formas habituales, una que reorganiza la visualidad en las redes 
antes que en los noticieros televisivos. Se refiere a la «imagen pobre» (Hito 
Steyerl), de baja resolución, copiada burdamente y que circula con rapidez:

Una sensibilidad estética producida en la calle por quien no es artista plástico o do-
cumentalista o fotógrafo. Un documental (Barbosa, 2021) (¿fílmico?, ¿postfílmico?) 
nacido en Puerto Resistencia en la Ciudad de Cali, producido in situ por un ma-
nifestante cualquiera. Ese parista que protesta por las pretensiones de una nueva 
reforma tributaria del gobierno paramilitar del presidente Duque y que termi-
na en pocas horas envuelto en una refriega con policías del ESMAD (Escuadrón 
Móvil Antidisturbios), siendo imprecado con bombas lacrimógenas y quien ve, 
de repente, que sus colegas son balaceados, y en ese fragor conecta su celular a 
Facebook Live y produce una imagen, un documental, que instantáneamente se 
transmite casi globalmente por réplicas y reenvíos múltiples (más de un millón 
de visionados), con la fragilidad y la contingencia del momento31.

29  Entrevista a Diego Lizarazo en mayo de 2021.
30  Idem. 
31  Idem.
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Comentarios finales

Las mutaciones del cine y su hermenéutica dejan más preguntas que respues-
tas. En el advenimiento de nuevas sensibilidades, en el hacer y ver de la ima-
gen y del cine, las fronteras se disuelven e intersectan. Entre la imagen y el 
cine, el postcine y su interpretación, acudimos aquí a revisar algunas claves 
proyectadas hipotéticamente en nuevas figuraciones y prácticas creativas y re-
ceptivas. En medio de ello, la política se nos muestra en forma más extensiva 
y relevante, como una politicidad que rompe la frontera que divide el espacio 
de representaciones mediatizadas de la política real, en donde el cine y el me-
dio audiovisual juegan un papel fundamental. La politicidad se manifiesta en 
las imágenes móviles como un hacer y un valorar distribuido y expandido 
en el sujeto contemporáneo, vivido sensible y corporalmente, pero también 
reflexivamente, más allá de modelos, instrumentos o burocracias, creando ho-
rizontes y trazos potenciales e instalándose entre lo personal, lo colectivo y lo 
intersubjetivo, que vinculan al sujeto concreto con un mundo en convulsión.

Lizarazo nos ha llevado de la mano en este recorrido, permitiéndonos replan-
tear los órdenes fundantes del cine como potencia, y provocando críticamente 
los eslabones indisolubles entre estética y política. En esta reflexión quedan 
abiertos los trazos que reconocen la idea de que el uso hace al medio, que el 
cine es de quien lo trabaja y de quien lo interpreta o reinterpreta, haciendo de la 
imagen un mundo, y de este, una imagen infinita.
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ANEXO: Evidencias de Seminarios 

Seminario Cuerpo, Memoria y Territorio 
Noviembre de 2023 

- Coloquio Poéticas de las imágenes disidentes, 21-23 Noviembre 
- Exposición Plástica Diversificando el Género (UAM Azcapotzalco, 21-31 Nov; 

Universidad Iberoamericana, 8 Nov 2023 a 15 enero 2025; Metro 
- Laboratorio-Taller Mixturas camaleónicas 





GALERIA ARTIS, UAM AZCAPOTZALCO 

cuerp

territori

17 
NOV 23
13:00 hrs
INAUGURACIÓN
Galería Artis, Biblioteca,
Planta baja, UAM-AZC

IBERO | 8 Nov METRO | 5 Marzo-24
Inauguración · CEX Ibero 
17 hrs. 
Performances 
18:00 hrs. Proyecto Vivas/Peatonal • Erika Rascón
19:00 hrs. Luminarias y grafitis de luz  • Samara Colina

Inauguración · Metro Pantitlán de la CDMX
11 hrs. / Performance ¡La justicia tiene caras! de Invasorix

Poéticas de las imágenes disidente
Coloquio l 21 y 23 Nov

Mixturas camaleónicas
Pensar la memoria desde el presente

Laboratorio | 6-10 Nov

EXPOSICIÓN

2023-2024
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NOV 23
13:00 hrs
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Planta baja, UAM-AZC
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17 hrs. 
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18:00 hrs. Proyecto Vivas/Peatonal • Erika Rascón
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17 hrs. 
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18:00 hrs. Proyecto Vivas/Peatonal • Erika Rascón
19:00 hrs. Luminarias y grafitis de luz  • Samara Colina

Inauguración · Metro Pantitlán de la CDMX
11 hrs. / Performance ¡La justicia tiene caras! de Invasorix

Poéticas de las imágenes disidente
Coloquio l 21 y 23 Nov

EXPOSICIÓN

2023-2024





GALERIA CEX, UNIVERSIDAD IBERIOAMERICANA 





1er. SEMINARIO NACIONAL DE ARTE PÚBLICO 
“Memorias disidentes y poéticas instituyentes en el espacio público”  

Octubre 2024, UAM Azcapotzalco, Auditorio Martín L. Gutiérrez 

- Seminario-Coloquio, 29 y 30 de octubre 
- Taller de corpografías 
- Taller de video-acervo y creación audiovisual 



Seminario en Sede Iberoamericana: 28 y 29 octubre 



 

Seminario en Sede UAM Azcapotzalco: 30 y 31 octubre 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Taller de corpografías (estampado en el cuerpo), 
impartido por Norma Avila 

 

 

 

 



 

Taller de acervo audiovisual, impartido por Pablo Gaytán 

 

 

 

 

 

 

 

 



No es No. Hilos que bordan sororidad 
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