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Introduccion

Conforme estudiamos producciones artisticas, nuestra experiencia construye una memoria
visual gracias a la cual identificamos ciertas caracteristicas similares entre distintas obras de
contextos particulares. Este hecho resulta revelador, pues nos coloca frente a la necesidad de
entender como se dan elementos o motivos reiterativos en las producciones artisticas en
distinto tiempo y espacio. ;Como perduran? ;Qué sentidos producen con cada aparicion?
(Como llegan las personas a ellos? Nos parece aun mas intrigante considerar que este
fendmeno puede ir mas alla de las nociones técnicas de la Historia del arte, como los estilos,
las tendencias o los movimientos. Por ello, en este trabajo, nos propusimos analizar la manera
como las similitudes presentes en el arte refieren a un caracter vivencial que exige el recuerdo
o la remembranza de experiencias, eventos y sentimientos pasados a través de la reiteracion.
De manera especifica, centramos nuestra atencion en el fenomeno del cartel de protesta al
tratarse de una produccion que ademas de contar con una naturaleza de lucha, colectividad,
anonimato y fugacidad, se caracteriza por representar elementos visuales de rapida
comunicacion que, en muchos casos, recuperan elementos presentes en discursos previos
tanto de la denominada “alta cultura” como de la “cultura popular” que forman parte de la
memoria y la experiencia colectivas, aunque resignificados en los diferentes contextos
histéricos. {Como entender la repeticion de la imagen en coyunturas tan fragiles y volatiles?

Sabemos que el estudio de las similitudes en elementos y motivos dentro de las
producciones artisticas es un fendmeno estudiado desde distintas Opticas puesto que se cuenta
con teorias y planteamientos que nos permiten comprender el comportamiento de la
produccion artistica a lo largo de la historia, desde la emblematica de Alciato a la Iconologia
de Erwin Panofsky. Sin embargo, el cartel y la grafica de protesta nos exigio profundizar y
construir marcos de referencia que permitan abordar el tema de la similitud desde una mirada
abarcadora e interdisciplinaria para dar cuenta del fendomeno complejo del que se trata, donde

imagenes, deseos individuales y movilizaciones colectivas se entrecruzan.

Existe un amplio conjunto de trabajos dedicados al estudio del cartel y la grafica de
protesta. Muchos de ellos estan dedicados a explorar el origen y funcion del cartel como
medio de comunicacidn y representacion del activismo social a nivel global. En cuanto a la

historia del disefio grafico de manera internacional, Philip B. Meggs y Alston W. Purvis hacen



un recorrido por la historia de esta disciplina en Historia del diserio grafico (2009). Para estos
autores, los carteles serian la mejor representacion del zeitgeist de una época, ya que se
vinculan con la vida social, la politica, la cultura y la economia, de tal modo que revisar su
evolucion resulta especialmente relevante para descifrar una época. Su obra plantea un
recorrido desde la aparicion de la escritura hasta la Revolucion industrial y los nuevos medios
de comunicacion visual. Se enfoca, asi, en el analisis histérico del disefio grafico, tomando
en cuenta escuelas, movimientos, estilos, y los enfoques individuales de mayor relevancia.
De manera similar, Los carteles. Su historia y su lenguaje (2000) de John Barnicoat presenta
un recorrido a través de la historia del cartel y su relacion con los movimientos artisticos
desde el siglo XIX hasta el siglo XX. En cuanto a la historia del cartel dentro del ambito de
propaganda y protesta, encontramos referencias que se dedican al estudio del cartel dentro
de un contexto social y politico en el cual el cartel toma un papel fundamental como
transmisor de mensajes. El trabajo de Yubar Deibi Portilla Benitez, “El poder del disefio y
activismo en la sociedad a través de la historia”, incluido en Encuentros de democratizacion
grafica. Prdcticas para un diserio social (2019), sostiene que frente a las inconformidades
variadas y numerosas desde el siglo XIX los artistas y disefiadores han plasmado las
situaciones que afectan al hombre con gran variedad de técnicas. Define asi al activismo
como una accidn directa y sostenida para incitar y provocar a la sociedad donde el cartel
social y el activismo grafico tendrian como funcion generar nuevos habitos, pensamientos y
reflexiones.

Sin embargo, de entrada, las caracterizaciones que ofrecen esos trabajos son muy
generales dado que nuestro interés es abordar la grafica de protesta en Puebla, por eso es
crucial centrarnos en su historia a nivel nacional. Maria Cristina Martinez Martinez recorre
en su tesis Cartel en México: su historia (2002), la historia del disefio grafico y el cartel
mexicano, considerando el desarrollo paralelo que tuvo con las corrientes pictdricas en
Europa. De manera especifica, observamos la evolucion de esta manifestacion desde los
antecedentes del cartel, la introduccion de la litografia hasta su apogeo durante la modernidad
y la década de 1980. Nos parece importante sefialar que la autora hace la aclaracion de que
su estudio tiene un enfoque socioldgico, historico y estético, tomando en cuenta movimientos
sociales y politicos, asi como tematicas especificas. Historia de la grdfica en Puebla, una

tesis realizada por Aurora Roldan Olmos (1993), es uno de los pocos trabajos de investigacion



que se centran en la historia del grabado poblano. La autora realiza un recorrido amplio de la
grafica del estado, abarcando el grabado desde la época prehispanica, la colonial, y la estampa
del s. XIX para trasladarnos al grabado de la primera mitad del s. XX, y al grabado de las
principales instituciones de educacion superior como el Instituto de Artes Visuales del
Estado, la Universidad Autonoma de Puebla y la Universidad de las Américas Puebla durante
los afios de 1980.

De igual manera, cabe referir el libro Diserio Grdfico en México. 100 aiios (1900-
2000) de Giovani Troconi (2010), pues se trata de una publicacion que recopila los momentos
mas significativos para la disciplina del disefio grafico en el pais. Troconi hace un recorrido
desde el nacimiento del oficio en el siglo XX, pasando por las vanguardias, y la
experimentacion con nuevas tecnologias de principios del siglo XIX. Al hablar de la grafica
nacional, y sobre todo de protesta como es el caso nos interesa, es necesario considerar la
produccion visual perteneciente al Partido Comunista Mexicano, dada su influencia
ideologica y simbolica dentro de movimientos posteriores. En este contexto, el libro 4 100
anos de lucha popular. Partido comunista Mexicano. Historia grdfica 1919-1985 de Rafael
Hernandez Angeles (2020), obra que conmemora el aniversario 100 del PCM, es un trabajo
de investigacion sobre la historia del partido en el pais desde 1919 a su desaparicion en 1981,
centrandose particularmente en sus manifestaciones visuales.

Ahora bien, ademas de los trabajos que se dedican a revisar la historia general de la
grafica en México, existen investigaciones enfocadas al anélisis de movimientos especificos,
tal es el caso de trabajo de Arnulfo Aquino, y demads coautores, titulado 68+50. Se trata de
una publicacidn creada con el motivo de las exposiciones Grdfica del 68. Imagenes rotundas
(MUAC, 2018), Grupo Mira. Una contrahistoria de los setenta en México (Museo Amparo,
2017), Un arte sin tutela: Salon Independiente en México, 1968—1971 (MUAC, 2020) y
#NoMeCansareé: Estética y politica en México,2012-2018 (MUAC, 2018). Los textos dentro
de este trabajo engloban una parte precisa de la historia visual de México: la grafica del 68 y
su impacto en las artes visuales, grupos influenciados como el Grupo Mira, eventos de
influencia para las artes como los Salones Independientes (1968-1971) y recorridos por
movimientos sociales. Como podemos observar, se trata de una compilacion de textos que se
dedican a revalorizar una produccion alterna, dedicada a la actividad politica y alterna. Otro

texto relevante para el estudio de la grafica del 68 es La Grdfica del 68. Homenaje al



Movimiento Estudiantil (1993) de Arnulfo Aquino Casas, tenemos el libro titulado. Su
relevancia radica en la narracion del surgimiento del movimiento y sus objetivos, asi como
la traduccion de estos aspectos al campo visual, contando con una compilacion del material
grafico del movimiento.

Los textos arriba sefalados estdn dedicados prioritariamente al movimiento de
estudiantes de 1968, sin duda, la movilizacion social més influyente para las producciones
visuales de protesta dado que generd un imaginario sobreviviente en la memoria colectiva.
Derivado de ello, también existen trabajos que analizan la reapropiacion y sobrevivencia de
los elementos visuales en producciones propias de movilizaciones de diferentes contextos en
Meéxico. Entre éstos destaca el de Annabela Tournon et al., titulado Grupo Mira. Una
contrahistoria de los setenta en México (2022), que se centra en las producciones del grupo
de artistas denominado Grupo Mira, editado a raiz de la exposicion del mismo nombre
realizada en el Museo Amparo en 2017. En la obra se narra la trayectoria del grupo de
productores artisticos, desde su fundaciéon en la Academia de San Carlos-Escuela Nacional
de Artes Plasticas (ENAP) en Ciudad de México, su traslado a Estados Unidos bajo el nombre
de Grupo 65, su desarrollo en la Escuela Popular de Arte en Puebla de 1972 a 1974, hasta su
posterior conformacion como Grupo Mira de 1977 a 1982. Se trata de un trabajo de gran
valor al abordar incluso la iconografia que conform¢ los elementos de la grafica del grupo,
las cuales influenciaron movimientos y producciones posteriores.

Por otro lado, el fanzine y el folleto digital a cargo de Lopez Cuenca ef al. para la
exposicion La demanda inasumible. Imaginacion social y autogestion grdfica en México,
1968-2018 del Museo Amparo son otras de las pocas publicaciones dedicadas al estudio de
las protestas sociales relevantes en México y otros estados como Puebla, y sus
manifestaciones visuales. En estos trabajos, los autores sefialan la incidencia del 68 dentro
de las producciones artisticas en México, sobre todo en aquellas dedicadas a la actividad de
protesta politica vista en movimientos como los punks de los 90’s en Puebla, el movimiento
feminista y las protesta en el contexto digital. Asi mismo, es relevante mencionar Dominio
Publico. Imaginacion Social en México desde 1968 (2019) de Alberto Lopez Cuenca, et al.,
para la misma exposicion de “La demanda inasumible. Imaginacioén social y autogestion

grafica en México, 1968-2018”. Se trata de un trabajo que nos permite observar las formas



sensibles que toma la accidn politica de protesta a partir en México, enfocandose en aquellas
de las ultimas cinco décadas.

Gracias a trabajos como el mencionado, es posible estudiar la produccion visual de
movimientos poco abordados por la Historia e Historia del arte, como el de los vendedores
ambulantes en Puebla (1973), los anarco-subur-punk, las protesta contra el parque de las siete
culturas en Cholula (2014-2017), asi como otros de mayor recurrencia como las protestas del
68, el movimiento universitario en Puebla, el movimiento zapatista, el #Yosoyl32, o
manifestaciones por el caso de los estudiantes normalistas de Ayotzinapa.

Como puede advertirse en esta breve revision bibliografica, algunas investigaciones
se han centrado en la historia y evolucion de la grafica a nivel global, algunas otras abordan
la grafica de protesta en el contexto mexicano y su funciéon como elemento de activismo
social y, si bien es cierto que también hay investigaciones situadas en nuestro contexto local,
¢éstas no profundizan en los elementos arquetipicos ni su recurrencia, las cuestiones que aqui
nos interesan. Para responder a estas limitaciones, nuestro objetivo fue, por una parte,
explorar el cartel de protesta en el contexto local de Puebla desde la década de 1970, cuando
se intensifican las movilizaciones por la autonomia universitaria, hasta 2020, afo de la
denominada Megamarcha universitaria, cubriendo asi un lapso temporal en el que se
desplegaron diversos ciclos de intensas luchas sociales. A partir de ello, nuestro trabajo
acometio la tarea de identificar en esta produccion visual elementos reiterativos que cifraran
una sensibilidad o vivencia propia de la manifestacion y protesta sociales. Por lo mismo, en
el trabajo abordamos el tema de la actividad politica de militancia como una actividad estética
que se desarrolla tanto en el plano personal o individual como en el comunitario o colectivo.
Lo anterior nos permitid explorar la manera en la que esta actividad se manifiesta tanto en el
espacio mas acotado disciplinarmente de las practicas artisticas como en el espacio publico,
es decir, la manera en la que los elementos y motivos de la grafica de protesta se instauran
dentro del ecosistema audiovisual en el que se desarrollan los movimientos sociales. Aqui, la
nocion de arquetipo, entendido como aquella informacion sobreviviente o fantasmal que
queda en la memoria colectiva y que sale a la luz gracias a la sublimacién y la sublevacion
fue fundamental para rastrear la presencia de repeticiones y similitudes en el imaginario
visual en la grafica de los movimientos sociales de Puebla a lo largo de las décadas sefialadas.

Por lo tanto, ante la singularidad de estas manifestaciones, algunas de las preguntas que nos



planteamos responder a lo largo de la tesis fueron las siguientes: ;Como se manifiesta
visualmente la actividad politica de militancia en el contexto poblano entre 1970 y 20207 ;Es
posibles identificar reiteraciones y arquetipos en la grafica de protesta en Puebla durante este
lapso de tiempo? ;Como pueden entenderse tedricamente estas imagenes en la construccion
de la memoria social e historica en el imaginario visual en Puebla? ;Qué implicaciones tiene
para el relato de la Historia del arte abordar estas practicas desde la sublimacion/sublevacion?

Para el desarrollo del trabajo partimos del presupuesto de que la actividad de protesta
es un fendmeno estético que construye un imaginario visual que permite la conformacion de
una subjetividad tanto entre los miembros de una colectividad como en la sociedad testigo
de los hechos. Para esto retomamos el concepto de reparto de lo sensible de Jacques Rancicre,

el cual se define como:

(...) ese sistema de evidencias sensibles que permite ver al mismo tiempo la existencia de un comiin y

los recortes que definen sus lugares y partes respectivas. Un reparto de lo sensible fija al mismo tiempo

algo comun repartido y ciertas partes exclusivas. Esta reparticion de las partes y de los lugares se basa
en un reparto de espacios, de tiempos y de formas de actividad que determina la forma misma en la
que un comun se presta a la participacion y donde unos y otros son parte de ese reparto.!

Asi, entendemos que se trata de una redistribucion sensible de la realidad, en la cual
existe una evidente relacion entre lo politico y las producciones visuales, ya que “las practicas
artisticas son ‘maneras de hacer’ que intervienen en la distribucion general de las formas de
hacer y en sus relaciones con las maneras de ser y las formas de visibilidad”.? El propio
Ranciere nos explica que “la politica y el arte, como los saberes, construyen ‘ficciones’, es
decir, redistribuciones materiales de signos y de imagenes, de relaciones entre lo que vemos
y lo que decimos, entre lo que se hace y lo que se puede hacer.””

Por lo mismo, en este trabajo proponemos la existencia de una estructura de
pensamiento colectivo inconsciente y reiterativo que expresa un emplazamiento en el mundo
compartido y que es posible rastrear en la grafica de movimientos sociales y de protesta. Es
un hecho que en los carteles de protesta en Puebla durante el periodo comprendido entre 1970
y el ano 2020 es posible identificar reiteraciones y arquetipos que manifiestan, a través de
diversos recursos visuales y soportes materiales, sensibilidades y conocimientos latentes en

los colectivos participantes y la sociedad espectadora de los movimientos de protesta local.

' Ranciére, El reparto de lo sensible, p. 19.
2 Ibidem, p. 20.
% Ibidem, p. 62.
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Tales producciones se ajustan a la realidad audiovisual en la que se desarrollan, actualizando
con ello elementos o motivos reiterativos que visibilizan una memoria visual colectiva
posible de identificar y caracterizar. Este acercamiento al estudio de la grafica de protesta nos
permite sugerir la pertinencia de un replanteamiento en el estudio de la imagen que desplace
los modos de interpretacion iconograficos habituales de la Historia del arte.

Asi, lo que singulariza este trabajo es el hecho de que analizamos el fenémeno de la
repeticion y la similitud de elementos de la grafica de protesta en un contexto local, es decir,
observamos la historia militante y de protesta de la ciudad de Puebla de 1970 al afio 2020
fenomeno escasamente indagado desde la sensibilidad de la estética filosofica. Somos
conscientes del hecho de que es una parte de la historia local la cual no suele ser trabajada
por la Historia del arte debido al caracter politico, efimero y cotidiano de algunos de los
eventos que han tenido lugar a lo largo del tiempo, como por ejemplo las movilizaciones
estudiantiles (1973), la Escuela Popular de Arte (1973-1974), el Frente Rockero (1993-1995),
las movilizaciones contra Mario Marin (2006) o las de #yosoy132 (2012), las movilizaciones
por la desaparicion de los 43 estudiantes normalistas de Ayotizinapa (2014), las protestas
contra la Ley Bala (2014), y la Megamarcha universitaria (2020). Sin embargo, consideramos
que se trata de una parte de nuestra historia que sigue presente a través de las formas sensibles
que se produjeron y las nombraron. Los ciudadanos han sido testigos de acontecimientos que
exigieron salir a las calles, alzar la voz ante las injusticias y, por ende, es de suma importancia
estudiar la produccion de elementos visuales con los que se nombraron y reiteraron esas
luchas. Cada uno de nosotros, de una manera u otra, estd conectado a este pasado, por lo que
resulta necesario investigar estos eventos que poco a poco se van perdiendo en la trayectoria
del tiempo y que se van silenciando en la historiografia.

Es importante mencionar que nuestro acercamiento es un estudio de caso de corte
descriptivo dado que ponemos énfasis en la descripcion de las producciones graficas que
conforman nuestro objeto de estudio a fin de explorar la manera en la que la actividad
politica se manifiesta sensiblemente en el espacio publico; es decir, la manera en la que los
elementos y motivos arquetipicos de la grafica de protesta se instauran dentro del ecosistema
audiovisual en el que se desarrollan los movimientos sociales. De igual forma, la
aproximacion interpretativa estd presente dado que la descripcion y analisis del fendémeno

estudiado nos proporciona una comprension del mismo a partir de una serie de categorias
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tedricas. Con ello, trascendemos al sujeto social para explicar y comprender el fenomeno
desde una mirada contextual mas densa y compleja. Para ello partimos del supuesto de que
los actores sociales participan en contextos de accion e interpretacion interrelacionados* en
un horizonte histérico y producen acontecimientos con sentidos particulares. De este modo,
podremos invocar a las experiencias vividas por los sujetos en sus practicas artisticas de
protesta social y politica.

Finalmente, para el cumplimiento de nuestro objetivo hemos dividido este trabajo en
tres capitulos. El primer capitulo estd dedicado a la historia del cartel a nivel global y
nacional. Abordamos las relaciones que se establecen entre los movimientos artisticos y las
producciones cartelisticas de protesta. Asi, en el capitulo reflexionamos sobre el hecho de
que, a pesar de que cada temporalidad y cada movimiento tienen su propia naturaleza
audiovisual, existen recurrencias de elementos visuales que los desbordan y se establecen en
la memoria colectiva. En una Gltima instancia, nos encargamos de analizar seis carteles desde
una aproximacion semiotica social, basandonos en el analisis multimodal de Kress y van
Leeuwen (2001), el cual toma en consideracion elementos como el discurso, el disefio, la
produccion y la distribucion a fin de tener una vision global del cartel de protesta como
elemento de significacion situado en un contexto especifico. El propdsito es entender al cartel
de protesta en todos sus aspectos, reflexionando sobre quién lo realiza, para quién y para qué,
como, donde, en qué condiciones, entre otros elementos. Sin embargo, al recurrir a este
enfoque también tratamos de evidenciar que existen factores que escapan de dicho andlisis,
y que por lo tanto exigen otro tipo de aproximacion.

En el segundo capitulo presentamos una reflexion tedrica sobre el singular
acercamiento que proponemos a las imagenes de protesta. Al considerar la actividad de
protesta como un fendmeno estético, también la consideramos una manifestacion social
creadora de nuevas sensibilidades y subjetividades, eventualmente manifiestas en distintas
formas graficas. Para comprender nuestra propuesta de recursos reiterativos en los carteles,
hacemos un andlisis retomando las propuestas del estudio de la imagen de Georges Didi-
Huberman y Aby Warburg. Entrelazamos sus pensamientos con el enfoque psicoanalitico,

por lo cual también recurrimos a la nocidon de inconsciente de Freud, de sublevacion de Didi-

4 Vain, El enfoque interpretativo en investigacion educativa: algunas consideraciones tedrico-metodolégicas,

p. 39.
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Huberman, a Ranciére y sus consideraciones sobre el psicoanalisis, asi como al arquetipo de
Carl Jung. En este capitulo desarrollaremos y tramaremos estos conceptos para sustentar que
es posible acercarnos a la imagen desde una perspectiva en la cual exista oportunidad para
emplazarla como una que sobrevive a través del tiempo debido a sus propiedades como
imagen de la sublimacidn-sublevacion, asi como manifestacion del pensamiento arquetipico.
No se trata entonces de descifrar definitivamente el contenido de las imagenes, sino de

advertir los modos como significan en sus recurrencias.

Por tultimo, el tercer capitulo se ocupa de la protesta social y sus producciones como
fenomenos que pueden abordarse desde la nocion de sublimacion-sublevacion ante la
pesadez de los tiempos, siguiendo a Freud y Didi-Huberman. De esta manera, evidenciamos
la presencia en carteles de protesta de, por un lado, formulas del pathos, entendidas como las
formulas de representacion recurrente de la expresion emotiva. Este concepto concebido por
Warburg como “Pathosformel” refiere a los gestos mas pulsionales de la cultura y, por ende,
sobreviven a manera de sintoma o fantasma en nuestras producciones. Por otro lado, nos
apoyaremos en los arquetipos de Jung, los cuales comprendemos como modelos de
pensamiento colectivo que, al manifestarse como iméagenes simbolicas, nos ayudardn a
abordar dimensiones especialmente esquivas de nuestra existencia que se expresan en
motivos reiterados en la representacion. A partir de estas nociones, desarrollamos una
reflexion sobre los carteles de protesta de Puebla en el lapso temporal de 1970 a 2020 para
rastrear la presencia de repeticiones y similitudes en el cartel y la grafica de protesta como
resultado del fendémeno de sublimacion-sublevacion. Por lo tanto, en este capitulo
desarrollamos un estudio a través de asimilacion entre motivos en los carteles pertenecientes
a diferentes décadas y movimientos de protesta en Puebla. Lo que mostramos es la existencia
de similitudes que, sugerimos, no se deben a su inscripcion en estilos 0 movimientos, sino a
su condicion estética de ciframiento de experiencias en las cuales la sociedad puede
identificarse emocionalmente y, por consiguiente, reconocerse de manera sensible mediante
motivos recurrentes. De esta manera, trabajamos a partir de agrupaciones de carteles y
manifestasciones graficas en los cuales identificamos la presencia de imagenes y motivos de
la sublimacidn-sublevacion, asi como elementos patéticos (“Pathosformel”) y arquetipicos:
Lucha universitaria; Juventud e Insurgencia; Retratos; Represion; y, Animalizacion y

caricatura.
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Primer Capitulo
El cartel y la grafica de protesta a nivel internacional y nacional

Antes de reflexionar sobre la actividad de protesta como creadora de formas sensibles que
eventualmente se ven materializadas en soportes graficos, resulta indispensable estudiar estas
producciones dentro de su contexto social e historico pues cada temporalidad y cada
movimiento social posee una naturaleza propia que los singulariza. Bajo este entendido, el
presente capitulo esta dedicado a exponer algunos de los momentos distintivos de la historia
del cartel, particularmente aquellos relacionados con la protesta social mediante una revision
bibliografica. Por lo mismo, revisamos su evolucion, funciones y caracteristicas en el
contexto global y nacional para, tras replantear el enfoque conceptual sobre ellos en el
capitulo segundo, elaborar en el tercero nuestra propuesta, ubicandonos especificamente en
el contexto poblano durante el periodo de 1970-2020. Para el cometido de este capitulo,
tomamos como puntos de referencia la Historia del diserio grafico (2009) de Philip B. Meggs
y Alston W. Purvis, y Los carteles. Su historia y su lenguaje (2000) de John Barnicoat, pues
al referimos al cartel lo consideramos como “(...) un medio publicitario que atina imagen y
texto, y cuyo soporte mas habitual es el papel”.’ Su objetivo esencial es trasmitir un mensaje
de indole comercial o politica y, para aclarar esta definicion, debemos indicar que al
referirnos a un mensaje publicitario no nos limitamos exclusivamente al aspecto comercial.
Como explica Alonso Méndiz Noguero, es importante abrir el concepto de publicidad mas
alla de lo comercial, ya que ésta trasmite ideas de alcance social y colectivo. Es asi que
podemos pensar en una publicidad social como aquella que divulga ideas que afectan a la
sociedad como colectivo.® Ademas, nos parece importante aclarar que si bien el cartel no
forma parte de las producciones artisticas de la denominada alta cultura, evidentemente éste
se ve atravesado por —y atraviesa— el mundo artistico haciendo explicitas sus relaciones con

movimientos y tendencias, lo que sin duda suma al interés por su estudio:

El arte es creacion del hombre, pero las palabras y las pinturas forman parte también de su mensaje.
Si el arte no es principalmente comunicacidn, sino creacion, entonces los carteles, con su funcién
prescrita de publicidad y propaganda, serian una forma secundaria de arte. Y sin embargo, los carteles
han mantenido una curiosa relacion con la pintura en sus primeros cien afios de existencia. A parte de

5 Bilbao Salsidua, El cartel: del sentido prdctico al objeto artistico, p. 5.
¢ Méndiz Noguero, Diferencias conceptuales entre publicidad y propaganda: una aproximacion etimoldgica,

pp. 57-58.
15



llevar al consumidor medio los movimientos artisticos del siglo XX, el cartel y las limitaciones de la

publicidad han influido a veces en la forma y direccion de la pintura.7

El cartel moderno: sentido social
Tomamos como punto de partida universal, al cartel de finales del s. XVIII y principios del
s. XIX, ya que es este periodo el que representa tiempos de grandes cambios que llevaron a
una transformacion politica y econdmica con grandes repercusiones en todos los aspectos de
la vida, incluyendo las artes visuales: “Los cambios arrolladores (...) sacudieron la
civilizacidon occidental hasta sus cimientos. Todos los aspectos de la experiencia humana,
incluidas las comunicaciones visuales, sufrieron cambios profundos e irrevocables”.®

Tales cambios generaron una creciente necesidad de un medio eficaz al servicio de
una nueva sociedad industrial y capitalista. Es en este contexto en el que el disefio grafico
desempefia un papel esencial. Por lo tanto, el s. XIX represent6 un periodo importante para
la grafica debido a la nueva division de labores del medio: “La especializacion de los sistemas
fabriles fracturé las comunicaciones graficas en un componente de disefio y otro de
produccion y la naturaleza de la informacion visual experiment6 un cambio profundo”.’

Teniendo esto en mente, nos parece importante sefialar la figura de dos personajes en
especifico, ya que en su trabajo es posible observar la naturaleza innata del cartel, la cual se
fue instaurando en la memoria colectiva. En un primer lugar, nos referimos a Jules Chéret,
quien comenz6 a experimentar con la litografia a color, realizando su primer cartel en 1858.
Es reconocido como la figura esencial para los comienzos de este medio, gracias a sus disefios
innovadores que se convertirian en el prototipo de esta produccion. Sus carteles eran encargos
de compafiias itinerantes y festivales municipales, asi como para la venta de productos
comerciales'®. A pesar de su naturaleza comercial, los trabajos Chéret son relevantes ya que
reflejan el concepto especifico del cartel, es decir, su funcion social. Para €, no se trataba de
un simple anuncio plasmado en las calles francesas, sino que se trataba de un recurso que

permitia sacar el arte de los museos y galerias:

7 Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje, p. 7.

8 Meggs y Purvis, Historia del disefio grdfico, p. 130.

® Ibidem, p. 134.

19 Mansilla Gonzales, Giovanni Tiepolo y Jules Chéret. De lo divino a lo mundano, p. 27.
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Esta es la razon de que el nombre de Chéret haya llegado a ocupar el primer lugar en la historia del
cartel. No es que sus disefios sean obras maestras del arte publicitario, sino que sus carteles, mas de
mil, son magnificas obras de arte. En lugar de reinterpretar los grandes murales del pasado para publico

. . . . 11
de su tiempo creando extensos lienzos de salon, encontré un nuevo lugar para su obra: la calle.

Este sentido del compromiso del arte al servicio de la sociedad se ve reflejado en su
lenguaje visual que hace converger los grandes frescos europeos'? y los elementos visuales
de la cultura popular vistos en la calle.'® Siguiendo esta nocion, no podemos pasar por alto la
produccion de Henri de Toulousse-Lautrec. Lautrec “[d]ramatiz su propia experiencia
personal y utilizo el cartel como medio para expresarla”,!* es decir, que el contenido
comenzaba a retratar de manera directa la vida de la sociedad desde una vision mas realista,
casi como un objeto documental de la Belle Epoque. Aunque Chéret iniciaria una ruptura con
la produccion tradicional, seria Toulousse-Lautrec quien verdaderamente ““(...) aleja al cartel

de las ilustraciones de libros y de la pintura tradicional de caballete”.'

Como podemos observar, Cheret y Lautrec tomaron consciencia del valor que
representaba el cartel en cuanto medio masivo; el cartel permitia el acercamiento a la
sociedad gracias a su caracteristico lenguaje visual, el cual se constituye de texto e imagen
conjunto. De esta manera, el cartel comenzaba a convertirse en una imagen que manifestaba,
en cierto sentido, la realidad de una época; fue esta particularidad la que llevo al cartel del
proximo siglo a otras dimensiones fuera de lo comercial. Como explican Philip B. Meggs y
Alston W. Purvis, las figuras del pensamiento, arte y cultura ven un agotamiento de las
producciones y se embarcan una buscada de nuevas formas que les permitan expresar las

concepciones del nuevo siglo:

(...) comienzan a cuestionarse el saber convencional y a especular sobre nuevas posibilidades de
cambiar las circunstancias de la cultura. (...) Cuando finalizo el siglo XIX y comenz6 el siglo XX,

(...) los disenadores buscaron formas nuevas de expresion y los avances tecnoldgicos e industriales

alimentaron estas inquietudes. 16

" Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje, p. 12.

2 Mansilla Gonzales, Giovanni Tiepolo y Jules Chéret. De lo divino a lo mundano, p. 27.
'8 Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje, p. 16.

4 Idem.

'S Ibidem, p. 25.

6 Meggs y Purvis, Historia del disefio grdfico, p. 221.
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Comparando con la situacion en nuestro pais, es importante considerar, en principio,
el origen técnico del cartel. Para nuestro proposito, tomamos como primera referencia la
llegada de la Litografia a México en el siglo XIX. Esta se instaura en México gracias a los
italianos Claudio Linati de Prevost y su asociado Gaspard Franchini, quienes establecen el
primer taller litografico en 1826 en la Ciudad de México.!” La incursion de esta nueva técnica
representé un avance dentro de la grafica, aunque nuevamente se reservaba su uso a la
impresion de periddicos y libros en los que destacan ilustraciones ‘“de caracter
eminentemente literario y politico, (...) ilustraciones de novelas, lo historico, lo costumbrista,
con interés especial por lo pintoresco, lo humoristico filosofico, en la alegoria del amor y
vida”!8, De igual manera, hay registros del establecimiento de un taller litografico en la
Academia de San Carlos en 1827-1830." aunque debemos mencionar que se trataba de
producciones que representaban un plan politico de construccion nacionalista en el que se

trazaron los prototipos de una sociedad especifica.?’

Cartel social y de protesta

Los inicios

Es importante sefialar que es a principios del s. XIX que se comienza a desarrollar una gréafica
contestataria que se corresponde con el motivo del movimiento independentista. Recordemos
que se tratd de un periodo de profundos cambios politicos, econémicos, sociales y culturales
que transformaron todos los aspectos de la vida humana del pais, por lo que estas
producciones tomarian este hecho como tema central en los medios de masa impresos, pero

no en el cartel propiamente dicho:

[...] La historia de la época independiente se puede resumir como la lucha entre un sentido filosofico-
liberal y otro tradicional-religioso, que a su vez se expresa en el arte. La critica social corre a lado del
sentido politico, a lo largo del siglo XIX, en periddicos, revistas, panfletos y hojas populares, se

7 Aguilar Ochoa, Los inicios de la litografia en México: el periodo oscuro (1827-1837), pp. 66-67.
'8 Martinez Martinez, Cartel en México: su historia, p. 7.

' Aguilar Ochoa, Los inicios de la litografia en México: el periodo oscuro (1827-1837), p. 77

20 Martinez Martinez, Cartel en México: su historia, p. 15.
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produce un arte complejo, innovador, que revela la realidad social y por la liberacion en las hojas

populares.2 !
Un ejemplo lo vemos en los carteles elaborados para las fiestas de conmemoracion del 98
aniversario de la Independencia, en los que claramente se aprecian simbolos patrios como el
aguila. En este periodo, el cartel también llegd a cumplir una funcién publicitaria, como se
puede observar en el cartel de José Guadalupe posada para promocionar una fabrica de
cerillos. A pesar de su funcion eminentemente publicitaria, en él es posible observar un
imaginario politico, en el que es posible identificar elementos como las figuras heroicas de

luchadores por la patria, con sus manos en alto en gestos de llamamiento a la sociedad.

o FAugich DL Crpppins

SALLE SEICRATORIO NG 47,

vakd

Fig. 1 Fig. 2

Autor no identificado Autor: José Guadalupe Posada
Titulo: jViva la independencia Titulo: La victoria. Fabrica de
nacional! Afo: 1908 cerillos. Calle del oratorio N° 33
Fuente: Archivo José M. Morelos. Ano: 1875

Cartel bélico de la Primera y Segunda Guerra Mundial

Es durante el periodo de los grandes conflictos armados que el cartel desarrolld una funcién
propagandistica de naturaleza politica que permitira identificar elementos reiterativos que

apelan directamente a las emociones y experiencias de la sociedad. Tenemos asi, que este

A Ibidem, p. 12.
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periodo “[...] fue un campo de prueba en el que se pusieron de manifiesto las posibilidades
de este medio y se comenzo a experimentar con temas e imagenes que pretendian movilizar
a la poblacion. Casi dos décadas después, las técnicas de comunicacion, los temas y los

lenguajes utilizados en el cartel bélico alcanzaron un alto grado de refinamiento”.??

Asi, las producciones cartelisticas propias de la Primera Guerra Mundial presentaran
caracteristicas especificas. Debido a las necesidades del momento, este cartel tiene distintas
funciones como el reclutamiento de soldados, solicitudes de donaciones financieras para las
fuerzas armadas, asi como el vilipendiamiento al enemigo al mostrar las atrocidades de la
guerra. Por lo tanto, los elementos que podemos identificar dentro de los carteles apelan al
sentimiento de colectividad, a los valores patrioticos y a la compasion por los compatriotas
y la solidaridad con las victimas de la guerra. Entre los ejemplos iconicos que podemos citar
se encuentra el cartel disefiado por el inglés Alfred Leete titulado Your Country Needs You.
En éste, observamos la figura incompleta (Unicamente cabeza y brazo), de un militar
mirandonos fijamente mientras nos sefiala. Se trata del general Lord Kitchener, quien con su
dedo acusador involucra al espectador directamente. Mientras, la frase, dada a través de letras
de distintos tamaiios, evoca a la responsabilidad que cada uno tiene como ciudadano con su
pais; incluso despierta la culpa en aquellos que no han cumplido con su parte. La eficacia del
disefio fue tal que lo vemos repetido alrededor del mundo, en grupos aliados y del Eje,?
buscando el mismo efecto, haciendo uso de figuras propias de los paises que convencieran a

la sociedad, como lo ilustran los siguientes carteles.

2 Bilbao Salsidua, El cartel: del sentido prdctico al objeto artistico, p. 21.
2 Ginzburg, Tu pais te necesita: un estudio de caso sobre iconografia politica, p. 18.
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| WANT YOU
FOR U.S.ARMY

3AMHCAACS
AOHPOBOALIERM ?

Fig.3 Fig. 4 Fig. 5
Autor:Alfred Leete Autor: Montgomery Flagg Autor: Dmitry Moor
Titulo: Tu pais te necesita. Titulo: Yo te quiero para el Titulo: ¢ Tt te has enrolado como
Afio: 1914 ejército de EU voluntario al Ejército Rojo?
Pais: Inglaterra Afio: 1917 Afio: 1920

Pais: Estados Unidos Pais: Rusia

S e
1 i ) A
mrbr.ﬁr‘ll:?:dng"ngﬂumlmmm
IROHL, Generosmsior
Fig.6 Fig. 7
Autor: Julius Ussy Engelhard Autor: Mauzan Achille Lucien
Titulo: T también te debes Titulo: Todos ustedes, cumplan
enlistar su deber
Ano: 1919 Ano: 1917
Pais: Alemania Pais: Italia
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Algunos otros motivos que surgen durante este periodo son los personajes heroicos que

llaman a la lucha. Para John Barnicoat,**

se trata de motivos casi caballerescos que recuerdan
a la figura de San Jorge, el patrono de los soldados.?® Recordemos que se le representa como
un defensor y héroe, vestido de armadura, montando un caballo mientras sostien un escudo,
una lanza y una espada.?® Incluso este autor comenta que nos hacen pensar en obras como
Libertad Guiando al pueblo (1830) de Delacroix, haciendo referencia a una figura heroica
que anima a la sociedad a luchar por la nacion. Tales referencias, junto con sus mensajes y
nociones adjuntas, se simplificaron en elementos que posteriormente se asociarian con la

lucha y defenza, como las manos y pufios en alto, los gestos de llamamiento a la sociedad,

entre otros.

Fig. 8
Autor: Jules Abel Faivre
Titulo: On les aura!

Fig. 9
Autor: Howard Chandler
Christy

Fig. 10
Autor: Kéthe Kollwitz
Titulo: No mas guerra!

Afo: 1916 Titulo: Lucha o compra Afio: 1924
Pais: Francia bonos Pais: Alemania
Ano: 1917

Pais: Estados Unidos

24 Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje, p. 223.

25 El santo, oriundo de Capadocia y de familia acomodada, habria sido militar de la legion romana y podria
identificarse, quiza, con el tribuno que, segiin Eusebio de Cesarea, se opone al edicto de Galerio contra los
cristianos de Nicomedia (Carvajal Gonzalez, “San Jorge”)

26 De la Plaza Escudero, Guia para identificar los santos de la iconografia cristiana, p. 178.
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Fig. 11
Autor: Maurice Romberg

Suscribete. Préstamo de
liberacion

Ano: 1918

Pais: Francia

Titulo: Campaiia argeliana.

Fig.12

Autor: René Lelong

Titulo: Republica francesa. 3er préstamo
nacional de defensa

Afo: 1918

Pais: Francia

A esta representaciones heroicas se le suman imagenes mas humanitarias, madres y mujeres

protegiendo a sus hijos, heridos y veteranos de guerra, e incluso soldados que hubiesen sido

prisioneros.

A partir de la Segunda Guerra Mundial, es evidente que la mayoria de las propuestas

graficas vuelven a las representaciones que resultaron efectivas durante la Primera Guerra.

Ambos bandos (paises del Eje y paises aliados), emplearon recursos visuales similares, los

cuales tenia como objetivo influenciar la opinién publica, educar y fortalecer identidades

nacionales, debilitar al enemigo, y apoyar al ejército. De esta manera, los carteles de este

periodo de enfocarian en las representaciones de mujeres fuertes, protectoras y trabajadoras,

los soldados como figuras heroicas, los trabajadores como el sostén de la sociedad, la

complicidad entre paises, la burla al enemigo, etcétera.
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Fig. 13

Autor: Kukryniksy
Titulo: jMétenlo!
Afo: 1942

Pais: Rusia

Fig. 14

Autor: Nikolai Denisovskii
Titulo: Victory

Ano: 1945

Pais: Rusia

Fig. 16

Autor: Saul Tepper

Titulo: I’1l give’em hell! You
give me the stuff!

Ano: 1942

Pais: Estados Unidos

PER L KUOVD ORDINE SOCIALE. PER LA CIVILTR

THIRTEENTH MAVAL DISTRICT o UNTID STATES

Mave

Fig. 15

Autor: Phil von Phul

Titulo: Salvage Scrap
Ano: 1941

Pais: Estados Unidos

Fig. 17

Autor no identificado

Titulo: Victoria. Para el nuevo
orden social, para la civilizacion
Ano: Década de 1940

Pais: Italia

Fig. 18

Autor no identificado
Titulo: Be prepared. Don’t
be negligent just because
you won

Afio: 1932-1945

Pais: Japon
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POANUHA-MATD
30BET! (%

Nurses Are Needed Now!

W ABMY NURSE CORPS

COME INTO
THE FACTORIES

Fig. 19

Autor: Philip Zec Fig. 21

Titulo: Mujeres de Fig. 20 Autor: Stu L. Savage
Inglaterra, vengan a las Autor: Irakly Toidze Titulo: Nurses are needed
fabricas. Titulo: La madrepatria llama now!

Afo: 1941 Afo:1941 Afi0:1944

Pais: Inglaterra Pais: Union Soviética Pais: Estados Unidos

En México, este tipo de producciones han tenido grandes repercusiones en el imaginario y
en el lenguaje del cartel social, sobre todo por las formas de visualizacion que toman, es
decir, apelar a la sensibilidad mediante elementos emotivos y de llamamiento a la sociedad
ya instaurados en la memoria colectiva. Recordemos que México se mantuvo al margen del
conflicto internacional, sin embargo tras los hechos en Pearl Harbor en 1941, el pais comenz6
a involucrase de manea activa en el conflicto bélico. Seria en 1942 que el pais se declarara
en estado de guerra.’’ Durante este periodo hostil, e igual que en los demds paises
involucrados en el conflicto, los carteles sirvieron como un instrumento para llamar a la
sociedad en unidad, y promover los sentimientos nacionalistas y de compromiso social. Por
lo mismo, siguiendo los modelos cartelisticos europeos, y reapropiadose de ellos con
simbolos mexicanos, como el aguila, las vestimentas tipicas y rasgos propios de la poblacion

para convocar al pueblo mexicano.

%7 Checa Richards, México en la segunda guerra mundial: De la neutralidad al estado de guerra, pp. 4-5.
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MUJIR MEZICANA:
iLA PATRIA TE SOLICITA!

SIRVELA TRABAJANDO:

Sé¢ una Abanderada de la Libertad
n i

———

Op-IMU-=r »r 307 O0O-xXm=3

Fig. 22. Autor no identificado
Titulo: Mujer Mexicana jLa
Patria te necesita!

Afio: Década de 1940

* AMERICANS ALL +
LET'S FIGHT FOR VICTORY

Fig. 23. Autor no identificado
Titulo: No estamos solos
Ano: Década de 1940

Fig. 24. Autor no identificado
Titulo: Americanos, todos
luchamos por la victoria
Afio: Década de 1940

Fig. 25. Autor no
identificado

Titulo: Unidad

Afo: Década de 1940

Fig. 26. Autor no identificado
Titulo: También asi se lucha por
la Patria

Afio: Década de 1940

un recursc el de
valientemente las

Fig. 27. Autor no identificado
Titulo: México por la libertad
Afo: Década de 1940
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Fig. 28. Fig. 29.
Autor no Autor no
identificado identificado
Titulo: La Titulo: En
libertad no sus puestos
naufraga Afio: Década
Afio: Década de 1940

e L iy - de 1940

El cartel y las vanguardias

La pausa generada durante el Periodo de Entre Guerras (1919-1939), permiti6 a los artistas
y disenadores encontrar un espacio para expresar sus aspiraciones. Asi, el cartel de este
periodo contd con grandes influencias por parte de las vanguardias con movimientos como
el Futurismo, el Suprematismo, y el Expresionismo. A los carteles de este momento les
debemos aspectos de las vanguardias artisticas como la sintesizaciébn compositiva, la
abstraccion de figuras, el uso de montaje fotografico, y representaciones de la vida

moderna?®, entre otros aspectos que continuamos viendo en epocas y latitudes posteriores.

Por ejemplo, en los carteles siguientes observamos la busqueda por una solucién para

la liberacion de lo material.?’

La reduccion a colores, el orden, las formas geométricas, y
planos contrastantes; estos fueron los elementos fundamentales para llegar a la sensibilidad

del espectador. Por un lado observamos un cartel italiano futurista, el cual promociona

2 Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje, pp. 135-159.

29 Como lo explica el propio fundador del movimiento, Kazimir Malévic: “El elemento fundamental del
suprematismo, (...) es la liberacion de toda tendencia social o materialista. Toda idea social, por grande y
significativa que pueda ser, proviene de la sensacion de hambre; toda obra de arte, por pequefia y sin significado
que pueda parecer, proviene de la sensibilidad pictorica o plastica. Ya seria hora de reconocer de una vez que
los problemas artisticos, de una parte, y los del estdbmago y la razon, de otra, se hallan considerablemente
separados entre si”. (Malévich, K., 1975 en Parcerisa Ledesama, Constructivismo y comunismo de la mano de

El Lissitzky, p. 4.)
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mascaras de gas.; aqui tenemos formas simplificadas del rostro y mascara casi geométricas,
sobre una figura violenta dada a través del color rojo y las figuras triangulares. El otro cartel
suprematista es de autoria del reconocido Lissitzky, se pueden apreciar figuras geométricas
que sustituyen a las humanas. Identificamos un triangulo rojo representante del Ejército Rojo
bolchevique mientras atraviesa un circulo blanco, el cual representa al ejército de los Blancos

que se oponian a la Revolucion.

CALMA !

LA DIFESA CONTRO i GAS
E' FACILE

Fig. 31
Fig. 30 Autor: El Lissitzky
Autor: Fortunato Depero Titulo: Golpeen a los blancos con la cufia
Titulo: Cartel publicitario para roja
mascaras de gas Ano: 1920
Afo: 1938-1939 Pais: Rusia
Pais: Italia

El Expresionismo fue otro movimiento de este periodo. Se caracteriza por su compromiso
social, por lo cual se traslado facilmente al cartel. Algunos de sus elementos particulares son,
como lo sefala Carlos Treviiio Avallenda, la importancia de provocar sentimientos al
observador a través de la deformacion de la realidad, una vision sobre el futuro y elementos
de tradicion de izquierda,*® como el color rojo del partido comunista, los pufios en alto, las
representaciones del obrero y el pueblo, asi como las elites corruptas. Cabe senalar que si
bien fue un movimiento que se dio a través de todo el continente europeo, uno de los paises
en los que mas se aprovecho su capacidad propagandistica fue la Unidon Soviética. Una de

las figuras representativas de esta cartelistica es Dimitri Stajievich Moor, con su satira,

30 Trevifio Avallenda, EI cartel ruso y soviético de 1914 a 1939, p. 160.
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personajes expresivos con gestos emotivos y deformados, grandes contrastes de colores,

fondos negros, desproporciones, rasgos tétricos, etc.

vewae

Fig. 32

Autor: Dimitri Stajievich Moor

Titulo: jWrangel se acerca! El Baron ladron quiere
aprovecharse de nuestros granos, carbon y petroleo.

BPAHTENE UIET HA HAC iNo dejemos que el enemigo nos ahorque de
SRS SUMSP S seid 1 Sangt ol hambre! ]LQ que fue producido con nuestra sangre,
YE SATAW BPATY SAZMUNTE = rOADAON sera defendido con nuestra sangre!
FPOBGIC ACERTOE-HPOERIO OTOTOMNI ~
Ano: ca. 1920

- T = Pais: Rusia

Otro movimiento de vanguardia relevante para nosotros es el Constructivismo. Este tuvo
como objetivo acercar el arte a la sociedad mediante la experimentacion del lenguaje visual
y las nuevas técnicas como el fotomontaje y el collage. Su principal objetivo era ser un arte
no burgués que tendria que estar no solo en las calles, sino que debe ser entendido por la
sociedad. Asi, el constructivismo transforma la concepcion del cartel comercial y artistico,
dando paso al cartel politico y contestatario producido para y por la sociedad. A partir de un
nuevo lenguaje constituido por formas geométricas simples, nuevas tipografias y colores
planos, una técnica de manipulacion de la fotografia y el uso de patrones sugeridos a partir
de diagramas técnicos, el cartel constructivista se puso al servicio no solo del cartel
comercial, sino también de la politica.?! Hacemos hincapié en el elemento fotografico dentro
del cartel ya que para este momento la fotografia obrera soviética, ademas de representar
fidedignamente la realidad e ideologias del momento, también se insertaria en las

vanguardias artisticas*?, como podemos observar en los siguientes carteles.

% Pérez Hernandez, La Revolucion grdfica de EI Lissitzky: de la abstraccion figurativa al arte massmediatico,

p. 3.
32 Blanco, EIl movimiento obrero a través de la fotografia (1839-1941), pp. 30-31.
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Fig. 33 Autores: Rodchenko y Mayakovsky
Autor: Varvara Stepanova Titulo: Cartel para Gosizdat
Titulo: Refuerza a nuestra defensa con todo Afio: 1924
lo que tengas! Pais: Rusia
Afio: 1930
Pais: Rusia

Es durante estos afios que encontramos correspondencias con el cartel mexicano de
militancia, propiamente en el contexto entre 1910-1950, ya que es cuando la grafica reafirma

su sentido social y politico, tomando con ello un renovado impulso:

Al consolidarse la dictadura del General Porfirio Diaz, algunas publicaciones fueron prohibidas o
censuradas, el descontento de un amplio sector de la poblacion motivo de manera desarticulada el auge
de la prensa independiente de oposicion se dio a pesar de la pobre infraestructura con que se contaba
en materia de reproduccion. La creacion de imagenes se lleva a cabo con técnicas artesanales;
obteniendo resultados artisticos ejemplares. Por esta razon, lo que caracterizé a la grafica de aquel
periodo fue su constante busqueda consciente de contenidos, de novedosas propuestas formales y de

nuevas técnicas en la realizacion de la c—:-stampa.3 3

Prueba de lo anterior lo podemos observar en las hojas volantes de La Gaceta Callejera, una
publicacion periodica de critica fundada por Venegas Arroyo. Si bien no se trata propiamente
de carteles, son artefactos que adquieren importancia al mostrar elementos que se irian
instaurando en los medios de masa y la memoria visual. Recordemos que durante este

contexto se produjeron formas de visualizacion variadas, sobre todo seriadas, y la mayoria

%3 Ibidem, p. 26.
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de éstas dan prioridad a la imagen y al mensaje simplificado a través de lo visual, como la

grafica, periddicos, revistas, folletos y fanzines, stencils y fotomontajes.

Podemos hablar de José¢ Guadalupe Posada como uno de los artisticas mas
importantes para las hojas volantes, pues sus ilustraciones llenas de satira, estereotipos
sociales, y poseedoras de una gran expresividad y simbolismos de la muerte seran tan
efectivos e impactantes que terminaran por convertirse en “un dispositivo de almacenamiento

34 mexicana. De igual manera, debemos hacer mencién del

para la memoria colectiva
periddico de izquierda y de afiliacion al Parido Comunista Méxicano, El Machete, dedicado
a la teoria, cultura y politica del partido. Dentro de la organizacion editorial de la publicacion,
podiamos encontrar a grandes pintores muralistas del momento, quien también se dedicaban
a la ilustracion del periddico: “Orozco, Siqueiros, Xavier Guerrero y [...] Diego Rivera, lo
ilustraron con dibujos que abarcaban frecuentemente, paginas completas o a la mitad de éstas
cuando menos. (...) [Por sus grandes dimensiones] era utilizado a la vez como cartel (...)”.%
Evidentemente, las ilustraciones se constituyen, en su mayoria, a través del imaginario

comunista.

Fig. 35 Fig.36. Autor no identificado
Autor: Jos¢ Guadalupe Posada Cartel del periodico E1 Machete.
Titulo: Calaveras del montén Coleccion Centro de Estudios del
Afio: 1910 Movimiento Obrero Socialista

8 José Guadalupe Posada: transmisor, Cat. de exp. México, INBA, Museo Nacional de Arte, p.10.
% Martinez Martinez, Cartel en México: su historia, p. 18.
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Como podemos observar, se trata de un periodo en el que los artistas militaban de manera
abierta dentro de la izquierda politica. El autor Giovani Troconi explica que entre las
agrupaciones mas relevantes de esta naturaleza encontramos al grupo ;30-30! (1928-1930),
La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (1933-1938) y el Taller de Grafica Popular
(1937). Estas agrupaciones contaban con sus propias publicaciones en las cuales reflejaban
sus objetivos de manera verbal y visual. La revista Frente a frente era aportacion de la LEAR

1.3¢ Para nosotros

y el TGP, mientras que también estaban otras publicaciones como el Criso
es relevante traer a discusion algunas de estas producciones, ya que en ellas podemos
identificar que “para los autores de la grafica militante, el atrevimiento formal era politico y
por ello los artistas debian volcarse hacia la propaganda, pues era el vehiculo para sus
fines”.>” Entonces, se trataba de un medio para la sociedad, uno que todos tuvieran
oportunidad de entender sin mayor complicacion; si bien algunas de ellas no eran

propiamente carteles, nos damos cuenta que su método era el del cartel; incluso, las imagenes

producidas para ellos llegaron a funcionar como uno.

En cuanto al Taller de Grafica Popular, fundado en 1937 en la Ciudad de México, se
trataba de un colectivo conformado por Leopoldo Méndez, Pablo O’Higgins, Gabriel
Fernandez Ledesma, Ignacio Aguirre, Rail Anguiano, entre otras figuras del arte. Su objetivo
era pronunciarse a favor de las demandas sociales y en contra del fascismo; y, en vista de las
constantes huelgas en el pais, reprodujeron gran cantidad de producciones graficas y carteles

que manifestarian las posturas del momento:

[...] el Taller de Grafica Popular [...] apoy6 con creaciones graficas la lucha popular en contra de la
burguesia nacional y extranjera a través de ilustraciones, volantes, carteles, mantas, folletos y otros

medios de expresion. La obra colectiva del taller no solo es de gran valia artistica, sino también por la

difusion de las ideas progresistas en contra del fascismo.>®

Dado este proposito, los carteles que producian iban acompafiados de imagenes de naturaleza

satirica, tal como la siguiente cita lo expresa: “En los ultimos meses de 1938 los muros de

% Troconi, Disefio Grdfico en México. 100 afios (1900-2000). p.111

87 Ibidem, p.111.

% Hernandez Angeles, 4 100 afios de Lucha Popular. Partido Comunista Mexicano. Historia Grafica 1919-
1985, pp. 119-120.
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las calles de la capital se cubren con (...) carteles antifascistas lito-bicolores de un marcado

ingenio y poderosa ironia™>’.

EL FASCISMO

RACH
L e Qo Whes
VIERNES §

Fig. 37

Autor: Isidro Ocampo
Titulo: El fascismo
Afo: 1938

o b

I ¥ RGP A
8 XEUZ L[IiGA PRG-CULTURA ALEMANA EN MEXFCO'

Por otra parte, tenemos a La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios, creado en 1934
por artistas como Leopoldo Méndez, Juan de la Cabada, Pablo O’Higgins, Macedonio Garza,
Luis Arenal, entre otros artistas, escritores, cineastas y mésicos. Estos estaban en bisqueda
de “unir a los intelectuales para enfrentar el imperialismo y el fascismo, y apoyar la lucha de
los trabajadores”.*® Cabe sefialar que a la liga se unieron miembro de otras organizaciones
como La Lucha Intelectual Proletaria (LIP), La Asociacion de Trabajadores del Arte (ATA),
y la Federacion de Escritores y Artistas Proletarios (FEAP). Con la calidad de miembros con
los que contaba la LEAR, se propusieron a hacer un arte de funcion artistica y practica; en
este sentido, “sus miembros organizaron eventos culturales de todo tipo, hicieron murales
para escuelas y sindicatos, dieron clases a trabajadores y realizaron volantes contra el
callismo y en apoyo a las luchas del pueblo”.*! Para nuestra labor, el trabajo cartelistico es
esencial; podemos encontrarlo en producciones para mitines, marchas, asi como para su

revista Frente a Frente.

% Rodriguez y Rodriguez, en Martinez Martinez, Cartel en México: su historia, p.21.
40 Troconi,Giovani, Diseiio Grdfico en México. 100 afios (1900-2000). p.121.
4 Ibidem, p.103.
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Fig. 38
Autor: Luis Arenal
Titulo: Carlos Marx. Gran mitin.

Fig. 39. Autor no identificado
Portada de la revista Frente a Frente, nim. 7,

MECM.
Cartel para la LEAR. CEMOS. Afio: 1939.
Fig. 40 Fig. 41
Autor: Aurora Reyes. Autor: Aurora Reyes.
Cartel hecho en el Taller-escuela de Artes Cartel hecho en el Taller-escuela de Artes
Plasticas Plasticas
Ano: 1935 Afo: 1935.

Refiriéndonos a otras publicaciones con objetivos sociales y politicos, debemos hablar del

diario El Nacional (1934). Este tuvo sus producciones constructivistas con el mismo objetivo

que el movimiento soviético:

Los editores (...), en sincronia con los editores de izquierda, adoptaron a sus contextos el eficaz y
nutrido arsenal grafico del constructivismo soviético. (...) se trataba de un esfuerzo de transformacion
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que se servia de lo visual y lo grafico para agilizar las mentes para transformar la pasividad de la lectura

en voluntad de accion.*?

Entonces, al tratarse de una publicacion de naturaleza “oficial, aunque de
© er 5943 . , . . . .
oposicion”,* las representaciones harian referencia a motivos de izquierda, como los obreros

y el pufio y el maso.

Fig. 42

Autor: Salvador Pruneda

Portada del suplemento “El Nacional
Dominical” del periodico El Nacional
Afo: 1934.

Fig. 43

Autor: Fermin Revueltas

Primera plana del peridédico El Nacional,
Afo: 1931

El cartel contestatario en las décadas de 1960y 1970

Haciendo un salto en el tiempo, tenemos que a partir de los afios 60’s, hay un estallido de
diversos movimientos sociales. Recordemos que, tras décadas de conflictos, las sociedades
entraron en un momento de desencanto, sobre todo con el Estado. Asi, los distintos grupos
sociales comenzaron a replantearse situaciones de su realidad en la cual existia
discriminacion, inconsciencia ambiental, conflictos bélicos e intervenciones politicas, etc.
Por lo tanto, fue el principio de esta década un punto esencial a nivel mundial para la

organizacion y movilizacion social del pueblo inconforme con la autoridad politica y los

42 Idem, p.103.
43 Idem, p.103.
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grupos privilegiados**. En este contexto, el cartel no oficial, aquel contestatario y de protesta

jugaria un rol central, como bien lo sefiala John Barnicoat:

A partir de 1945 se produce un cambio significativo en la opinion mundial acerca de la guerra, que ha
dado lugar a la considerable publicidad que han recibido los carteles antiguerra. (...) Pero este cambio
es mas de contenido que de estilo (...). Se llega a una nueva forma cuando aparece un tipo especial de
disefio, por ejemplo, porque los carteles son obra de un grupo minoritario en el seno de una mayoria
hostil, en cuyo caso la impresion, la distribucion y la colocacion han de ser operaciones clandestinas,

hecho que afectara tanto a su disefio como a su estilo.®

Bajo este entendido, la nocién de cartel concebido como un medio de comunicacion
visual urbano que se basa en la integracion de imagen y texto para trasmitir un mensaje de
indole comercial o politico se extiende al de instrumento que muestra la realidad social desde
un punto de vista no oficial. El cartel social de protesta es entonces, aquel en el que los
disefiadores (en su mayoria andénimos) de los colectivos (a veces fugaces), plasman las
problematicas sociales, posturas e ideologias con el proposito de hacerlas visibles. El
propdsito es, como podemos observar, crear consciencia y buscar desenlaces a hechos

dificiles. Al respecto, Yubar Deibi Portilla Benitez expresa:

(...) el cartel social sirve para mostrar la realidad en que se estd viviendo, asi como para buscar posibles
soluciones. Ademas, revelan algunos problemas de los cuales ni siquiera existe conocimiento alguno.
El cartel social también se entiende como una reflexién que expresa la esencia de una ciudad. Permite

descubrir al receptor, contenidos y tematicas conllevando al movimiento de la ciudad como un

.. . 4
acontecimiento social. 6

Dadas sus caracteristicas, no es de extraiar que este tipo de cartel encuentre su espacio
natural de produccion en la década de los 60, pues se trata de un periodo que se destaca por
la critica hacia el complejo ambiente social y politico que habia a nivel local y global.
Algunos temas relevantes de esta cartelistica fueron aquellos relacionados con la energia
nuclear, la ecologia, la lucha feminista, el antirracismo, las movilizaciones estudiantiles,
oposicion a las guerras como la de Vietnam, campafias contra la represion policial, apoyo a

los sindicatos, los movimientos obreros, entre muchas otras luchas.

44 Cadrazco Saavedra, y Pinzon Florez, Desarrollo de la protesta social en el mundo y su impacto a nivel

nacional: un andlisis desde el caso colombiano, p.7.
4 Ibidem, p.240.
46 Portilla Benitez, El poder del disefio y activismo en la sociedad a través de la historia, p. 41.
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En este contexto, resulta relevante detenernos en el movimiento estudiantil francés
del 68, pues se trata de un momento esencial dentro de la historia del cartel. Durante Mayo
de 1968, la generacion mas joven, aquella nacida entre 1944 y 1950, comenzd una revolucion
cultural. Para Alan Touraine el movimiento fue una respuesta ante las dinamicas de una

sociedad postindustrial y a la vez de tendencias tradicionales:

Se trataba de las contradicciones reprimidas entre la légica de la modernizacion tecnologica y el
tradicionalismo del poder estatal francés, demasiado centralizado. Ello traia consigo la emergencia de
un nuevo sujeto de clase que protestaba por la ausencia de una reforma académica en las universidades,
retrasada ante las tendencias que imponia la modernizacion y el advenimiento de una sociedad

postindustrial cuya base de reproduccion era precisamente el conocimiento.*’

Si bien el movimiento en Francia es considerado el mas emblematico, cabe sefialar
que las inquietudes y demandas que lo sostienen tienen eco a nivel global. La Republica
Checa, Estados Unidos, Alemania, Espafia, Finlandia, Brasil, Argentina, Japon, China y
Meéxico son solo algunos ejemplos de latitudes en las cuales se enfrentaban a las mismas
problematicas desde distintos contextos. Sin embargo, resaltamos el mayo francés al haber
sido un momento crucial en el que podemos observar la continuacion de un imaginario visual
cartelistico propio del siglo XIX, y al mismo tiempo, donde identificamos el surgimiento de

otros elementos que marcaran a este medio de protesta hasta nuestros dias.

Es asi que tras una asamblea entre estudiantes, egresados, artistas y criticos
implicados en las revueltas, se llegd a la conclusion de que el uso del cartel era necesario
para dar a conocer sus objetivos y consignas. En un inicio, el atelier Brianchon,
posteriormente llamado atelier Populaire, de la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes,
fue el lugar en el que se realizaron aquellos carteles iconicos que plasmaron las calles
parisinas. Se trataba de una actividad colectiva, anénima, autoorganizada, en lo que lo
importante era dar a conocer el mensaje, tal como lo dice su lema “El arte entre paréntesis,

la propaganda al primer plano”.*®

Los carteles eran relativamente simples, hechos a partir de litografia y serigrafia, en

los que vemos representaciones simplificadas de huelguistas, pufios en alto, fabricas, mazos

47 Touraine, en Andrade Guevara, “El 68 Global: Revolucion y Contracultura”, p. 4.
48 Plante, Isabel, Afiches del Mayo Francés. Grdfica, autoria y alteridad sudamericana en 1968, p. 172.
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de herreria, diferentes tipos de trabajadores (desde profesores con sus libros, campesinos con

sus sombreros y horquillas), estudiantes, retratos de personajes reconocibles, burlas a la

autoridad, llamamientos a la manifestacion publica, entre demés iconografias asociadas a la

lucha de izquierda. De igual manera, podemos observar, lemas que retrataran los reclamos,

2 ¢

como “nosotros somos el poder”, “la lucha continua”, “capital y poder popular”, entre otros,

tal como se apreciar en las siguientes imagenes. Como podemos observar, se trata de temas

anteriormente utilizados en otros momentos, como durante la guerra, sin embargo, ahora

reapropiado desde otra perspectiva: la lucha social en contra del poder establecido.

DES JUIFS
ET DES ALLEMANDS

Fig. 44

Autor: Ateliere Populaire
Titulo: Todos somos
judios y alemanes

Pais: Francia

Fig. 45

Autor: Ateliere Populaire
Titulo: La lucha continua
Pais: Francia

Fig.46

Autor: Ateliere Populaire
Titulo: Poder popular
Pais: Francia
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hovs Sommes le pouvoir

EST DANS LARUE

Fig. 47

Autor: Ateliere Populaire -

Titulo: La belleza esta en la 0 48 Fig. 49 ] )

calle Fig. ) _ Autor: Ateliere Populaire

Pais: Francia Au,tc.)r: Ateliere Populaire Titulo: Nosotros somos el poder
Pais: Francia Pais: Francia

Fig. 51
Fig. 50 Autor: Ateliere Populaire
Autor: Ateliere Populaire Titulo: jEl desorden es él!
Pais: Francia Pais: Francia

Del mismo modo que acontece en el contexto mundial, en México fue a partir de 1960 hasta
1980 que es posible identificar en el pais una ruptura social, politica y cultural. Si bien nos
centramos en el contexto mexicano, debemos recordar que este periodo en Latinoamérica fue

aterrador:
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América Latina ha tenido el infortunio de contar con una historia pletorica de hechos dramaticos, de
infamias impunes y, para decirlo con las palabras del escritor mexicano José Revueltas, de una enorme
cuota de luto humano. Con sus 150-160 mil muertos y sus 40-45 mil desaparecidos (...), Guatemala
se encuentra en el pinaculo de la ignominia que el siglo XX dejé al subcontinente latinoamericano.
(...) desde los afios sesenta una moderna dictadura emergié en el Brasil y alli se quedaria hasta
mediados de los afios ochenta. La “Revolucion Argentina” iniciada en 1966 (...), busco frenar el auge
popular y la crisis politica que se desencadend después del derrocamiento de Peron en 1955. El retorno
de éste no seria sino un breve interregno que llegd a su fin cuando las Fuerzas Armadas derrocaron a
Isabel Peron (...), y llevaron a niveles nunca antes vistos, el terror como gestion estatal. (...) 8,960
casos documentados de desaparicion forzada entre 1976 y 1982, aun cuando otras estimaciones elevan
la cifra de victimas a unas 15-20 mil personas. (...) En los afios setenta, (...) Chile y Uruguay, vivieron
una situacién (...) inconcebible: las fuerzas armadas se convirtieron en el eje sustancial del poder
politico, los sectores civiles mas derechistas se unieron a la paranoia anticomunista, el terror se
convirti6 en la mediacion esencial entre el Estado y la sociedad. Diversas informaciones periodisticas
(...) nos indican una cifra que oscila entre dos y tres mil desaparecidos en el periodo mas cruento de
la dictadura pinochetista. (...) las dictaduras del cono sur se confabularon para realizar la famosa
“Operacion Condor”, tenebrosa conjura que articuld los esfuerzos represivos de las mismas (...). En
el Perd, la guerra contrainsurgente, desencadenada para desarticular a Sendero Luminoso, dej6é un
saldo aproximado de ocho mil desaparecidos, la mayor parte de los cuales son debidos a los gobiernos
de Alberto Fujimori. (...) En Nicaragua la dictadura liberal devino en una de caracter constabulario
cuando merced a la intervencion estadounidense, (...) hasta 1979. (...) En el Salvador, la insurreccion
de 1932, (...) inici6 el largo periodo de militarizacion del poder que habria de culminar en la sangrienta
guerra civil observada en los ochenta. En Guatemala, los diez afios que empezaron con la revolucion
de 1944, solamente fueron el breve interregno democratico entre dos grandes épocas de dictaduras,
acaso desmanteladas hasta 1996. [En México] la guerra sucia observada en los afios setenta,

desapareci6 entre 500 y 1,000 personas.49

Aunando a estos hechos, Prisila Pilatowsky Gofii y Amaia Cabranes explican que en
el contexto latinoamericano se tratd de tiempos turbulentos con dictaduras, guerras civiles,
crisis econdmicas y conflictos sociales. Estos hechos, de una manera u otra, favorecieron el
surgimiento de una “nueva izquierda” que tenia como objetivo establecer una organizacion
social y de gobierno ideal. Para ello, paises como Cuba y Francia fueron tomados como
referentes para la bisqueda de alternativas politicas.>® Se abogaba por el antiimperialismo, el
anticapitalismo, la liberacion nacional, la revolucion, los movimientos indigenistas, las
demandas en contra de la violencia, los derechos humanos, el medio ambiente, etc.’! Para
Adolfo Gilly, el afio de 1968 se puede considerar el comienzo de la culminacion de “un largo

ciclo de rebelion contra el orden mundial del capital, (...) gestado en el seno de la onda larga

49 Figueroa Ibarra, Dictaduras, Tortura y Terror en América Latina, pp. 53-61.

%0 Pilatowsky Goiii y Cabranes, Militancias grdficas: carteles y solidaridad transnacional entre Francia y
Ameérica Latina 1970-1980, p. 3.

S Ibidem, pp. 7-8.
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de expansion econdmica abierta en el curso de la segunda guerra mundial”.>? En este sentido,
Meéxico conté con movimientos que dejarian una huella en la historia del pais y en la memoria
de la sociedad, como los movimientos estudiantiles, las movilizaciones democraticas y

demas luchas populares.

Comencemos por hacer referencia al movimiento estudiantil del 68. El origen se da
con movilizaciones en julio del mismo afio. En un mismo dia de manifestacion se encuentran
dos grupos de protesta; por un lado, el grupo de manifestantes que protestan en contra del
abuso policiaco sufrido por alumnos de la Vocacional 5 y 2 del IPN y la Preparatoria Isaac
Ochoterana (incorporada a la UNAM); por otro, la organizada por la Central Nacional de
Estudiantes Democraticos (militantes del PCM), en conmemoracién del aniversario del inicio
de la Revolucion Cubana, asi como en demanda por la libertad de presos politicos de afios
anteriores. Juntos marcharon hacia el Zodcalo, donde fueron victimas de una represion
desproporcionada por parte de las autoridades. Es a partir de este momento que el sentimiento

contestatario se intensifica:

Durante agosto y septiembre, el movimiento estudiantil por la libertad de los antiguos y los nuevos
presos politicos se extiende y se intensifica. Los estudiantes de la Universidad Nacional Auténoma de
Mexico (UNAM) y del Instituto Politécnico Nacional (IPN) forman un Consejo Nacional de Huelga
(CNH) que asume la direccion del movimiento y se constituye por delegados por escuelas y facultades
elegidos en asambleas y responsables ante ellas. Los activistas estudiantiles recorren la ciudad,
distribuyen volantes, realizan mitines relampago y actos en los autobuses de pasajeros, se enfrentan
con la policia simultaneamente en diversos puntos de la ciudad. Hay heridos y muertos, no se sabe

cuantos porque la prensa, totalmente controlada por el gobierno, no informa y solo los volantes y los

rumores esparcen las noticias.>

En los meses posteriores se llevan a cabo varias manifestaciones que contarian con el
apoyo de la sociedad en general. Como sabemos, la respuesta gubernamental seria

sistematicamente violenta:

El régimen mexicano corto el movimiento estudiantil por la democracia con la masacre del 2 de octubre
de 1968: entre trescientos y cuatrocientos muertos, segun las estimaciones atendibles, fue el resultado
del ataque del ejercito contra una manifestacion de estudiantes reunida en la plaza de las Tres Culturas,

en Tlatelolco. La orden fue dada por el presidente Gustavo Diaz Ordaz>*.

®2Gilly en Chavez MacGregor, et al., 68+50, p. 11.
%3 Ibidem, p. 19.
% Ibidem, p. 20.
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Particularmente, en lo que respecta a las manifestaciones visuales del movimiento,
fueron los estudiantes de las escuelas de San Carlos, La Esmeralda y el Centro Universitario
de Estudios Cinematograficos los encargados de producir la grafica y demas medios de
protesta. Fue una produccion artistica colectiva, andnima y comprometida socialmente, que
para cumplir con su labor tomarian elementos de varios espacios de la cultura, desde modelos
establecidos en Europa durante la Guerra y las protestas estudiantiles francesas, hasta la
grafica mexicana postrevolucionaria, y eventos de su contemporaneidad como las

Olimpiadas:

[...] hay una gran cantidad de tradiciones que convergen en la produccion de la grafica del 68. Se
reactivaron imagenes de la grafica militante del Taller de Grafica Popular, que coexisten con figuras
fuertemente influidas por el pop, o que usurpan la modernidad del disefio especialmente creado para
las Olimpiadas. La militancia es un punto de confluencia. Un cineasta cercano al movimiento
estudiantil, Oscar Menéndez, registro la elaboracion de grafica para el movimiento. [...] Otra
experiencia determinante fue la solidaridad con el movimiento estudiantil por parte de artistas que ya
estaban consolidados. [...] una buena cantidad de musicos y pintores apoyaron publicamente a los

estudiantes en huelgass.
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Fig. 52. Autor no .
idegntiﬁcado Fig. 53. Autor no Fig. 54. Autor no
Titulo: Ni represion ni identificado identificado
derrota. Firmes. Titulo: Movimiento Titulo: Libertad presos
Afio: 1968. estudiantil C.N.H. politicos
Afo: 1968 Afi0:1968

% Vazquez Mantecon en Chavez MacGregor, et al., 68+50, p-45.
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Fig. 59. Autor no identificado
Titulo: Fuera ejército de las escuelas.
Fig. 58. Autor no Afi0:1968

identificado

Titulo: Paloma de la paz
Afio:1968

Asimismo, en lo que respecta a la década posterior a la de 1970, no podemos dejar de lado
los carteles psicodélicos o hippies ya que su lenguaje visual, parte del movimiento de
contracultura, también tuvo repercusion en las propuestas de la cultura de masas actual. John

Barnicoat sefiala como rasgo caracteristico de este cartel su constante regreso al pasado
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“como si éste constituyera parte integrante de su experiencia”.>® Otras de sus caracteristicas
tienen que ver con su caracter brillante, elaborado, con yuxtaposiciones de colores que llegan
a aturdir al espectador, elementos que hacian referencia al estilo de vida del “amor y paz”,
las drogas, la musica, la lucha feminista, etc. Se trata de un medio que se aliment6 tanto de
imagineria de carteles y cultura pasados, asi como de la propia imagineria de la época en la
que podemos observar figuras de héroes revolucionarios como el Che Guevara, compartiendo
espacio con personajes de la mitologia, y musicos del rock clasico, asi como lemas propios
de distintas luchas. Todo dado a través de composiciones que apelan a la experiencia del
espectador: “(...) el artista nos esta diciendo, “disfruta, deja que el efecto caiga sobre ti, que

pase a través de ti, Gsalo, vivelo”.”’

Fig. 60

Fig. 61

Autor: Richard Avedon
Titulo: George Harrison
Afio: 1967

Pais: Estados Unidos

Fig. 62

Autor: Stanley Mouse

Titulo: Sangre, sudor y lagrimas
Afio: 1968

Pais: Estados Unidos

Autor: Jim Fitzpatrick

Titulo: Retrato del Che Guevara
Afo: 1967

Pais: Irlanda

% Barnicoat, Los carteles. Su historia y su lenguaje, p. 56
57 Ibidem, p. 60.
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Fig. 63 Fig. 64
Autor: Lorraine Schneider Autor: Mari Trapper
Titulo: La guerra no es sana Titulo: jHallelujah, la pastilla!
Afo: 1966 Afo: 1967
Pais: Estados Unidos Pais: Estados Unidos

SO LONG AS WOMEN
ARE NOT FREE THE
PEOPLE ARE

NOT FREE

Fig. 65 Fig. 66
Autores: Red Women's Workshop Autores: Red Women's Workshop

Titulo: So long as women are not
free the people are not free
Afio: 1978

Titulo: El espitiru lesbiano es una
belleza dentro de cada mujer
Afio: 1976

Pais: Estados Unidos Pais: Estados Unidos

En el caso de México, una década después de la masacre del 2 de Octubre, el impacto que
tuvieron los hechos, asi como las producciones visuales que acompafiaron al espiritu
contestatario siguieron en la mente de los productores visuales del pais, a tal grado que los

movimientos posteriores siguieron haciendo uso de su imaginario de protesta:
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El movimiento estudiantil de 1968 en México produjo una serie de practicas autogestivas que dieron
lugar a un diverso repertorio grafico [...] Las estrategias de colaboraciéon y circulacion que se
estructuraron desde el movimiento estudiantil son parte ineludible de una compleja genealogia en la
que se articularon las practicas del activismo politico y el trabajo artistico en el México contemporaneo.
En esa genealogia, desde la Historia del arte y el discurso curatorial recientes, se han situado a los
grupos de artistas [...] que se conformaron durante la década de 1970 como el resultado inmediato de

las experiencias de la accion directa del movimiento del 68. [...] las imagenes puestas en circulacion

por el movimiento del 68 aparecen una y otra vez —iguales y distintas— con el paso de las décadas.®

De esta manera, entendemos a mayor nivel como la década de 1970 representd el
surgimiento de grupos artisticos alternativos, en su mayoria orientados hacia la izquierda
politica; este periodo fue conocido como El Movimiento de los Grupos. Como observamos
en la cita anterior, si bien el movimiento puede ser pensado como respuesta al movimiento
del 68, tenemos que también se relaciona con hechos mucho mas anteriores. Giovani Troconi
sefala, que éstos “pueden ser vistos como el puente histdrico que vincula a estas agrupaciones
con la LEAR, el TGP o {30-30! Si bien la naturaleza de los ingredientes habia cambiado, la
receta era la misma: militancia y vanguardismo”.’® Entre estas organizaciones podemos
referirnos a Grupo Tepito Arte Acéa (1973), Grupo Proceso Pentdgono (1973-1976), Grupo
Suma (1976), el Taller de Arte e Ideologia (1975) y el grupo Mira. La mayoria de ellos
estaban conformados por universitarios y maestros de la disciplina de las artes. No
cuestionaban unicamente la sociedad y problemadticas de su contexto, sino también a las
convenciones del arte tradicional al producir a partir de nuevos estilos y lenguajes plasticos;

retomando imaginarios de protesta de otros contextos.

Fig. 67
Autora: Rini Templeton
( Titulo: 1975 afio de la mujer:

[9?5 ANO”A“‘”ER_MVA‘VAHANA Viva la Alianza O'brer'a
OBREMWSIMBWD,M'HL i:r(l)lﬁ;s;?a Estudiantil

% Lopez Cuenca, Valdovinos Reyes, y Bermudez Dias en La demanda Inasumible. Imaginacion social y
autogestion grafica en México, pp. 5-7.
% Troconi, Disefio Grdfico en México. 100 afios (1900-2000), p. 259.
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Fig. 68

Autor: Anénimo, Fig. 69
Amnistia general. Autor:

Cartel para la Melecio
presentacion de los Galvan,
desaparecidos Titulo: Zapata
politicos Afo: 1978
Afo: 1978

Centrandonos en el Grupo Mira, debemos sefialar que se trata de una de las principales
referencias para este contexto. Como expresa Annabela Tournon:
El Grupo Mira tiene como especificidad coincidir con la década de los setenta en México (...). Un
momento colectivo enmarcado por dos fechas clave para la historia del arte contemporaneo en México:
1968, fecha del movimiento estudiantil y de la masacre de Tlatelolco, y 1982, fin del sexenio del

presidente José Lopez Portillo y principio de una “crisis” estructural de las economias capitalistas,
destinada a no acabar. Por eso, la trayectoria plastica e intelectual del Grupo Mira es efectivamente

pertinente para comprender cuestiones de los afios setenta en México, en su singularidad.60

En este sentido, debemos mencionar que si bien el grupo de artistas comienza a
producir juntos desde 1965 bajo el nombre de Grupo65, el Grupo Mira no surge hasta 1977.
Durante 1968 participan en el movimiento estudiantil; posteriormente, en 1970, se trasladan
a Estados Unidos. A su regreso a México, en 1972 trabajan en la Universidad Autonoma de
Puebla (UAP), donde crean, junto con el Partido Comunista Mexicano, la Escuela Popular
de Arte (EPA) durante un momento clave para la accion contestataria, sin embargo, se retiran
y separan del partido para 1974. Después, en 1977, en medio del movimiento de los grupos,

deciden nombrarse Grupo Mira y volver a trabajar juntos hasta 1982.!

€ Tournon en Grupo Mira. Una contrahistoria de los setenta en México, p. 22.
& Ibidem, p. 23.
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Como podemos observar, es posible identificar distintos momentos de su produccion
de acuerdo con su contexto. No obstante, nos centramos en los objetivos sustanciales que los

artistas tenian para el grupo, sobre esto, Arnulfo Aquino, miembro del grupo, sefiala:

[...]1 En el desarrollo del trabajo, encontramos los propdsitos del grupo. [...] Estos [...] eran: 1) adoptar
tematicas definidas por sus contenidos sociales; 2) la adecuacién de medios de produccion y difusion
no sometidos al control burocratico; 3) dirigirnos a un publico amplio, no vinculado a la situacion
convencional respecto a galerias y museos; 4) la incorporacion a nuestro trabajo del lenguaje visual
que producen, en sus luchas, diversos sectores populares que se enfrentan al poder de la clase

dominante y su Estado, y por ultimo, 5) la produccién de imagenes visuales para estos sectores y su

evaluacion permanente.62

Podemos observar que el grupo representé un cruce entre la actividad politica y la
artistica, la autogestiéon, la democratizacion de los saberes y emancipacion de la
institucionalidad.®® En cuanto a los temas que observamos en sus producciones, incluidos
carteles, podemos referirnos a la cotidianidad de la ciudad de México, incluyendo el aspecto
violento del momento. Relacionado a esto, otro tema relevante es el Estado mexicano, el

gobierno y sus organos de represion; y por ultimo, las formas y experiencias de liberacion,

como por ejemplo, las manifestaciones y la organizacién social®*. En cuanto al lenguaje

plastico utilizado, debemos mencionar que fue diverso debido a las distintas fases por las que
paso el grupo: “[...] la riqueza de su recorrido y de su reflexion plastica, [...] los condujo

desde una abstraccion geométrica de acentos psicodélicos a un arte grafico figurativo en

9965

blanco y negro, colectivo y multiple”™. Asi mismo, nos parece relevante sefialar que los

elementos visuales utilizados en sus carteles no pretendian seguir las concepciones

idealizadas del pasado, sino aprovechar la memoria visual de las experiencias historicas:

Sus experimentos estan marcados por el cinetismo y una concepcion de la imagen fundada en una
fenomenologia moderna de la percepcion. El hecho de que los sujetos aparecen en sus imagenes (...)
sean justamente aquellos sobre quienes se ejerce de manera mas aguda el control moderno
caracterizado por la dialéctica del espectaculo y de la vigilancia -el trabajador, el estudiante, el soldado,

el consumidor, el criminal, el enfermo- no es fortuito. Este hecho confirma la conciencia de una

condicion compartida entre los artistas y al publico al que dirigen sus proyectos.66

2 Aquino en Chaves MacGregor, et al., 68+50, pp. 118-119.

8 Tournon, en Grupo Mira. Una contrahistoria de los setenta en México, p. 22.
¢ Aquino en Chaves MacGregor, ef al., 68+50, p. 119.

& Tournon en Grupo Mira. Una contrahistoria de los setenta en México, p. 23.
¢ Ibidem, p. 30.
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Fig. 70

Autores: Grupo 65
Titulo: Los Inmigrantes
Afio: 1971

Fig. 71 Fig. 72

Frente Mexicano de Grupos Autor no identificado

Trabajadores de la Cultura, Titulo: Por los compaiieros caidos no
exposicion Arte Luchas un minuto de silencio sino toda una
Populares en México vida de lucha...

Afio: 1979 Afio: 1973-1974

El cartel de la década 1980

En la siguiente década, los carteles continuaron con su labor propagandistica y politica-
social, gracias al compromiso de varios artistas por manifestar el ambiente de lucha.
Ejemplos de ello lo podemos observar con el Grupo Madero (1970-1980), el Taller Popular
de Comunicacién Grafica (1980 aproximadamente) o el Taller de Grafica Monumental
(1983).°7 Algunos eventos del momento que podremos ver reflejados son la solidaridad con
paises latinoamericanos como el Salvador y su Guerra Civil, La Revolucion Sandinista en

Nicaragua, la dictadura de los Duvalier en Haiti (1957-1986), luchas nacionales por los

67 Juarez Garduiio, La grdfica monumental. El taller, pp. 74-81.
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derechos de los trabajadores, la insurgencia sindical, carteles de campafias politicas, asi como

la tematica del sismo del 85 y sus damnificados.

Como podemos observar, la estética del

cartel no difiere demasiado de las producciones anteriores, por lo cual también es posible

identificar la reiteracion de ciertos motivos como el pufio alzado, la hoz y el martillo, el dguila

imperialista y reminiscencias nacionales los simbolos patrios, e incluso referentes a la cultura

popular, como la lucha libre o las calacas, entre otros.

Fig. 73

Autor: Fernando Rodriguez,
Titulo: Haiti

Afio: 1981.

Fig. 74

Autores: Domi/ Colectivo
Callejero

Titulo: Solo la rabia ilumina a
los madrugados,

Afio: 1988

Fig. 75

Autores: Comité Manos fuera
de Nicaragua

Titulo: No pasaran. Homenaje a
Sandino

Afo: 1984
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Plg. 76 ; A Fig. 77. Fig. 78. Autor no identificado.
autor: Miguel ngel Autor: Jorge Pérez Vega Archivo de Arnulfo Aquino Casas
Quemin y Nicolds Severtno Titulo: Unién de vecinos y Titulo: jYanqui opresor, fuera del
Titulo: Cartel para el PCM damnificados 19 de Salvad olr! >
Afio: 1979 septiembre, 1985 Afio: 1981

Afio: 1985
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Fig. 79 Fig. 80.

Asamblea Obrera Campesina Autores: Imprenta Madero Fig. 81

y Popular. PIAR Titulo: Lucha democratica y el Autor: Raul Cabello
Titulo: II Paro Civico socialismo vs La injusticia y la Titulo: Juchitan, Afio:
Nacional intervencion imperialista 1983

Ano: 1984 Ano:1985
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Autores: Taller de Grafica Monumental Autor: no identificado
Titulo: lo de mayo 1886-1986 Titulo: Gran marcha de los damnificados

Afio: 1986 Afio: 1986
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Fig. 84
Autores: Eduardo Juarez, Taller

Popular de Comunicacion
Grafica/TPCG

Titulo: Jornada politico-cultural
de dia de muertos “Para los que
quedaron vivos”
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El cartel de la década de 1990 y el nuevo milenio

A pesar del surgimiento y desarrollo de las nuevas tecnologias, como la cdmara doméstica,
el video e incluso el internet, el cartel impreso siguié cumpliendo un papel esencial dentro
de la escena artistica y la vida social en el México de 1990. En lo que respecta al cartel de
protesta, debemos tomar en cuenta el contexto politico y social en el que nos encontramos,
por ejemplo, en 1994 entra en marcha el Tratado de Libre Comercio entre Estados Unidos,
Canadéd y México; y, el mismo afo, comienza el levantamiento del Ejercito Zapatista de
Liberacion Nacional como respuesta ante el intento de modernizacion y entrada al “primer

mundo”, ya que, para ellos, las autoridades ignoraban la realidad de pobreza y desigualdad
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por la que atravesaba gran parte de la poblacion. Como lo expreso el subcomandante Marcos:
“Los compafieros decidieron alzarse este mismo dia para responder al decreto de muerte que
les da el Tratado de Libre Comercio (TLC), con el decreto de vida que les da alzarse en armas

para exigir la libertad y la democracia que los va a llevar a la solucion de sus problemas”.%®

El EZLN fue un movimiento crucial para la continua lucha mexicana, ya que se trato
de “un movimiento armado indigena en el estado de Chiapas [...] que le declaraba la guerra
al Estado mexicano, y que entre sus principales demandas se encontraba el luchar por el
reconocimiento de los derechos y la cultura indigena”.®® Es un movimiento que sigue activo,
por lo que podemos ver sus manifestaciones visuales incluso hasta nuestros dias. Estas
retratan las consignas de la organizacion por medio de la referencia a figuras revolucionarias
nacionales e internacionales, referencias al pasado prehispénico, imagineria de movimientos
de izquierda, armas, la incorporacion de la figura del indigena con actitud digna, lideres de

grupos sociales e, incluso, imagenes religiosas como la de la Virgen de Guadalupe.

| 12 DE OCTUBRE DE 1992/

A 500 ANOS DE LA INVASION
SEGUIMOS RESISTIENDO PORQUE

*Arrancaron nuesiros frutos  +Pero no pudieron matar
*Cortaron nuestras rames nuestras raices
*QUEMAron NUESro HONCO &5 wuew

Fig. 85. Fig. 86. Fig. 87. Autor no
Autores: Rosio Mireles, Autor: José M. Morelos identificado

Daniel de la Luna y David Titulo: Para vivir Titulo: 12 de Octubre
Rojas morimos de 1992

Titulo: Chiapas es México Ano:1994 Ano:1992

¢ Torres-Ruiz, René, Movimientos sociales y democracia en el México Contempordneo, p. 199

Ibidem, p. 199
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Fig. 88

Autor: Avelino sordo.
Titulo: No se hagan
bolas...Zapata vive.
Afo: Década de 1990

Entre otras luchas que se estaban llegan llevando a cabo con la ayuda del cartel durante esta

década fueron las denuncias a la intolerancia, a la matanza de Acteal en Chiapas (1997), a

favor de la democracia y la libertad de expresion, denuncias a la intervencion estadounidense

en Cuba, y causas ambientalistas y animalistas.

TOLERANTE

FANVEITOLNI |

S ——— |

Fig. 89

Autor: Renato Aranda
Titulo:
Tolerante/Intolerante
Afi0:1998

Fig. 90

Autor: Carlos Gayou
Titulo: Protesta contra la
matanza de Acteal

Afio: 1997

Fig. 91

Autor: Patricia Hordofiéz
Titulo: Acteal. Tierra de
sangre

Afo:1997.
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232 DL DICIEMBAE DE 1997, ACTEAL, CHENALNO, CHIAPAS, MEXICO

Fig. 92

Autor: Rafael Lopez
Castro

Titulo: Acteal

Afo: 1998.
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Fig. 93

Autor: Eduardo Téllez,
Titulo: Libertad de
pensamiento y expresion
Ano:1998

Fig. 95

Autor: Ruth Ramirez Titulo:
Cartel para la convocatoria
Cuba libre de bloqueos
Afo: 1997
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Fig. 94

Autor: Ruth Ramirez, Titulo:
Cartel para la convocatoria
Intolerancia,

Ano: 1997

Fig. 96

Autor: Renato Aranda
Titulo: Amor y respeto a la
vida animal

Afio: 1999

Fig. 97

Autor: Renato Aranda
Titulo: Calentamiento Global
Afio: 1999

Fig. 98
Autores:
Eduardo
Barrera, Comité
1968-1998
Titulo: Por las
libertades
Democraticas
Ano0:1998
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Fig. 99 Fig. 100

Autor: Carlos Gayou, Titulo: Autor: Eric Olivares, Titulo:
Por las libertades jAgua para la humanidad!
democréticas Afio: Década de 1990.
Afo:1998

Llegados el afio 2000, no pudo quedar mas claro el papel fundamental que represento el cartel
como un medio para la protesta y manifestacion de un sentimiento compartido. Los carteles
de este momento se reapropiaron de elementos y el simbolismo que una vez fueron fructiferos
para la lucha social y que, por lo mismo, quedaron instaurados en la memoria colectiva de la
sociedad mexicana. Sin embargo, también habré una integracion de elementos de la cultura
popular, sobre todo de la virtual. De igual manera, que cabe resaltar que debido a las
tecnologias ahora mas desarrolladas, el caracter del medio masivo y an6nimo llega a su punto
maximo gracias a las redes sociales y otros medios tradicionales. Algunas protestas sociales
que veriamos a lo largo de los afios estaran relacionadas con las elecciones presidenciales, en
contra de violencia por los grupos del crimen organizado, la lucha de los derechos de la mujer,

luchas de los pueblos indigenas, entre otras problematicas.
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Fig. 101.

Autor: Leonel S.

Titulo: Dignidad rebelde,
identidad nacional
Afo:2001

Fig. 102.

Autor: Alejandro
Magallanes

Titulo: EZLN para todos
Ano:2004

Fig. 103.

Autor: Alejandro M.

Titulo: Ciudad Juéarez 300 mujeres
muertas

A0:2002

Fig. 104

Autor no identificado
Titulo: Presidente del fraude
Ano:2006

Fig. 105

Autor no identificado

Titulo: Carteles de la marcha
#Yosoy132 en CDMX
Ano:2012

Fig. 106.

Autor no identificado

Titulo: Carteles de la marcha por la
paz en CDMX

Ano:2011

Fig. 107. Autor no
identificado

Titulo: Virgen de las
barrikadas, Oaxaca,
México, 2006.

Fig. 108.
Autor: Andrés
Mario Ramirez
Titulo: No a la
guerra

Afio: 2003
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Fig. 109.

Autor:

Margarita Sada Fig. 110.
Titulo: Las Autor: Obed
mujeres con la Mesa
dignidad Titulo: Ni
rebelde una mas
Afio: 2008 Afio: 2002

El cartel como discurso multimodal: Un analisis desde la semiotica social

Como pudimos observar a lo largo de este recorrido historico, el cartel, como toda expresion
artistica, no es neutra. Nos queda claro asi que someter estas imagenes a un analisis es
fundamental, desde un aspecto formal y de significado, ya que al poseer sentido tiene una
clara intencién de comunicar algo para alguien. Por lo tanto, pueden entenderse como un
discurso, es decir, como una forma socialmente situada de conocimiento sobre aspectos de la
realidad, esto incluye el conocimiento de los eventos que constituyen la realidad (qué sucede,
quién estd involucrado, cuando y donde acontece), asi como también un conjunto de
evaluaciones, propositos, interpretaciones y legitimaciones.”” Al ser una unidad de
significado completa, intencional y situada, ese discurso puede interpretarse en su contexto
de produccion y uso. Lo anterior nos permite acercarnos al andlisis del cartel de protesta
desde una perspectiva semidtica que lo perciba como un dominio sociocultural en el que
conviven distintos modos de significacion, por ejemplo verbal y visual. Como se puede
apreciar, se trata de un acercamiento interpretativo sustentado cualitativamente en el analisis
del discurso y la imagen, por lo que se seleccion6 una muestra de carteles protesta del corpus
ya presentado.

Como ya se hizo referencia, nuestro analisis estd orientado a la interpretacion y
comprension del proceso de significacion presente en el cartel de protesta. Por lo mismo,

abordamos el tema de la actividad politica de militancia como una actividad estética que se

7% Van Dijk, Andlisis Critico del Discurso, p. 205
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desarrolla tanto en el plano individual como en el colectivo. Partimos del presupuesto de que
la actividad de protesta politica es un fendmeno estético que construye un imaginario visual
que permite la conformacién de una subjetividad tanto entre los miembros de una
colectividad como en la sociedad general. En consecuencia, consideramos que en el cartel
de protesta es posible identificar la manera como se produce y percibe el sentido de un tipo
particular de discurso, en este caso el relato de acontecimientos sociales en el que aparecen
ciertas reiteraciones y evocaciones simbdlicas como pufios en alto, palomas de la paz,
personajes historicos, entre otros. Se trata, entonces, de discursos que poseen cargas
ideoldgicas y que tiene como principio organizador una gramatica visual que es la
responsable de dotarlos de sentido colectivo gracias a la presencia de reiteraciones y
evocaciones simbolicas. Asi, para el analisis del cartel reconocemos el hecho de que éste no
solo representa un reflejo de una realidad ubicada en una temporalidad especifica, sino que
también constituye un testimonio de la historia al evidenciar la existencia de alguien que
estuvo en un lugar y tiempo determinado por lo que esta estrechamente vinculado con la
memoria individual y social, permitiendo con ello el relato de hechos y realidades en
contextos sociales y culturales variados.

Este primer analisis lo realizamos en cuatro carteles seleccionados de nuestra muestra,
mismos que pertenecen a diferentes temporalidades dentro del contexto mexicano. Estos
carteles fueron localizados en archivos publicos digitales asi como publicaciones dedicadas
a la tematica del disefio y la historia de los movimientos sociales.

Dado que nuestro objetivo es explorar el cartel de protesta para a partir de ello
identificar en esta produccion estética elementos reiterativos que refieran a una sensibilidad
o vivencia propia de la manifestacion y protesta sociales, hemos tomado como marcos de
referencia una propuesta tedrica que resulta complementaria para la comprension del
fendmeno aqui estudiado. Nos referimos al acercamiento semiotico multimodal de Kress &
van Leeuwen (2001), mismo que nos permite entender nuestro objeto de estudio, el cartel de
protesta, como un texto multimodal que genera sentido en distintos estratos de representacion

y comunicacion (discurso, disefio, produccion, circulacion).

El analisis del discurso multimodal constituye un paradigma emergente en el campo
de los estudios del discurso que amplia el estudio del lenguaje en si mismo al estudio del

lenguaje en combinacidon con otros recursos tales como las imagenes, el simbolismo
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cientifico, la gestualidad, las acciones, la musica y el sonido. La expresion “recurso
semidtico” describe los recursos o modos (es decir el lenguaje, las imégenes, la musica, la
gestualidad, entre otros) que se integran en modalidades sensoriales en los discursos.

La multimodalidad puede definirse como un enfoque para el analisis discursivo, pero
también como el uso de varios modos semioticos en el disefio de un evento o producto
semiodtico, asi como la forma particular en la que estos modos se combinan e interactian entre
si para hacer posible que un discurso sea interpretado como una unidad semantico-discursiva
analizable.”! Como sabemos, el lenguaje es un sistema simbolico de signos que no guarda
ninguna relacién con lo que representa, mientras que las imagenes son iconicas porque
representan algo a través de la similitud. Por lo tanto, los enfoques y los marcos analiticos
basados en modelos lingiiisticos no son del todo utiles para el estudio de textos multimodales
como lo es el cartel; de ahi que aparezcan propuestas de analisis que nos invitan a acercarnos
a los textos de manera distinta. Uno de estos modelos es el propuesto por Kress y van
Leeuwen (2001). Estos autores parten del analisis lingiiistico pero adaptandolo a fendmenos
semiodticos diversos. Argumentan que estos modos semidticos (imagen, sonido, movimiento,
etc.) también poseen una estructura o gramatica. Asi, reformulando los planteamientos de la
lingiiistica sistémico funcional de Halliday (1994), los autores amplian la vision del texto
multimodal a la de articulaciones multiples que pueden crear significado en y a través de
cuatro estratos que pueden presentarse de manera simultanea (discurso, disefio, produccion
y distribucioén). De este modo proponen un andlisis de las especificidades y los rasgos
comunes de los modelos semidticos que toman en cuenta su produccion cultural, social e
histérica. A continuacion aplicamos este modelo al analisis del cartel en el contexto que aqui

nos interesa.

Discurso

Los discursos son conocimientos socialmente construidos de algun aspecto de la realidad.
Por “socialmente construido” se entiende que han sido desarrollados en contextos sociales
especificos y en formas que son apropiadas a los intereses de los actores sociales en esos

contextos. Asi, los carteles de protesta concretizan discursos que comprenden una cierta

71 Williamson, ;4 qué le llamamos discurso en una perspectiva multimodal? Los desafios de una nueva
semiotica, p. 1.
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version de lo que sucede en los conflictos sociales, de quiénes estan involucrados, qué hacen,
donde y cuando, y un conjunto de interpretaciones, juicios evaluativos, argumentos criticos
o justificativos que se relacionan con el conflicto social y la protesta. El discurso de protesta
solo puede llevarse a cabo a través de los medios semidticos que se han desarrollado para tal
fin, en este caso los carteles de protesta son uno de esos medios.

Para el analisis del discurso construido y expresado en los carteles de protesta es
importante partir de una concepcion critica del propio discurso. Asi, siguiendo a Adriana
Bolivar, para abordar unn discurso es necesario tener en cuenta algunos principios: 1. Todo
discurso es historico, pues responde a momentos especificos del desarrollo de las sociedades;
2. Todo discurso es dialdgico, en tanto que se puede entender como respuesta a otros
discursos; 3. Todo discurso supone conocimiento de una realidad; 4. Todo discurso es

social.”?

A partir de lo anterior es posible conceptualizar la nocion de discurso de protesta
que aqui manejamos.

Recordemos que la protesta social ha sido definida por muchos autores desde distintos
ambitos, pero en términos generales podemos decir que se trata de una accion colectiva que
ciudadanos de distintos sectores sociales llevan a cabo para exigir derechos y cumplimiento
de la justicia. Se trata de una forma no institucional de presentacion de demandas derivada
de la falta de canales formales para hacer una exigencia o cuando se considera que los canales
formales no son utiles para ese fin.”> En consecuencia, el discurso de protesta es aquel que
se da en el marco de la protesta social y que da cuanta, a partir de géneros especificos como
el propio cartel, de la produccion de significados compartidos por una comunidad o grupo
social y en que se expresan demandas especificas. Se trata de un conocimiento sobre aspectos
de la realidad politica y social, asi como también de un conjunto de evaluaciones, propdsitos,
interpretaciones y legitimaciones, ideologias sobre las luchas sociales desde el punto de vista
del movimiento social en cuestion. Como sefiala Cardenas, es de un tipo de interaccion y un
conjunto de conocimientos que se adaptan, optimizan y evolucionan con el paso del tiempo

para cumplir propositos generales: visibilizar las acciones de las protestas y propagar los

72 Bolivar, La lectura del discurso politico, pp. 312-313.
73 Diani, The Concept of Social Movement, p. 7.
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fundamentos ideoldgicos de los movimientos, en consecuencia es un discurso que fortalecen
la identidad de los grupos sociales que lo generan.”

Asi, por ejemplo, los siguientes carteles muestran la construccion discursiva de
realidades muy especificas. En primer lugar tenemos un cartel mexicano propio del contexto
de la Segunda Guerra Mundial. Después, tenemos un cartel de La Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios en apoyo a la Confederacion Nacional Campesina. En tercer lugar,
tenemos un cartel del movimiento estudiantil mexicano del 68. Y, por tltimo un cartel en

apoyo a la Coalicion Obrero Campesino Estudiantil del Itsmo de Tehuantepec.

Fig. 41

- Autor: Aurora Reyes.

F{g- 28 ) Cartel hecho en el Taller-
Titulo: La libertad no escuela de Artes Plasticas,
naufraga Afio: 1935

Afio: Década de 1940

= Fig. 82
Fie. 54 Autor: Raul
lg. .
Titulo: Movimiento Cabello )
estudiantil C.N.H. Titulo: Juchitan,
Afio: 1968 Afio: 1983

Como se puede observar los discursos construidos en estos carteles estan
directamente relacionados con las luchas sociales y la resistencia asumida por los grupos

referidos, asi como propaganda a determinadas organizaciones. En el primero producido por

74 Cardenas Neiora, Discurso de protesta y redes sociales, p. 405
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la Secretaria de la Marina Nacional, se observa una clara definicion de los intereses tematicos
expresados en el cartel: la defensa de la nacion tras el ataqué nazi hacia el buque petrolero
Potrero del Llano durante el 13 de mayo de 1942.7° Evidentemente, se trata un discurso de
llamamiento a la salvaguardia de la libertad nacional. Este cartel no solo estd dirigido a
aquellos hombres que pretendieran unirse a la fuerza de la marina, sino al pueblo mexicano
en conjunto, como una especie de confirmacidon a la lucha y proteccion de la nacion,
mostrando un posicionamiento frente al conflicto.

El segundo cartel fue producido por Aurora Reyes, artista, poeta y activista social
miembro de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR). Como podemos
observar, este construye un discurso de resistencia por parte de la Confederacion Nacional
Campesina (CNC). Esta organizaciéon fue conformada oficialmente en 1938 durante el
gobierno de Lazaro Cardenas, y reunia a ejidatarios, comuneros, solicitantes de tierras,
asalariados y productores agricolas’® que formaban parte de las Ligas de las Comunidades
Agrarias y de los sindicatos campesinos de todo el pais. Se trataba de una organizacioén cuyos
objetivos principales eran la continuacion del reparto agrario y el apoyo a campesinos. De
igual manera, actuaban conforme a una conciencia de clase, aunque aceptando la cooperacion
del Estado en la creacion del organismo.”” Por lo tanto, podemos decir que el enunciador no
es el propiamente el campesino, sin embargo se trata de un miembro de un organismo de
izquierda, dirigiéndose a miembros de la confederacion y su comunidad.

El tercer cartel corresponde al Consejo Nacional de Huelga, organismo parte del
movimiento estudiantil de 1968. Tras las primeras represiones en julio por parte del estado
hacia protestas estudiantiles, en agosto de 1968, se crea el Consejo Nacional de Huelga
(CNH), la cual actu6é como una disidencia critica y coordinada contra el sistema capitalista
mundial y sobre todo, contra el gobierno de Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970). Esta
agrupacion se integro con representantes de la UNAM, el IPN, y muchas mas instituciones
tanto de la capital como de demas estados.”® Llegd a convertirse en uno de los primeros
espacios creados por y para jovenes, en el cual tuvieron la oportunidad de hacer valer su

derecho a la libre expresion, al resistir el autoritarismo sistematico y a expresar sus ideales

5 Lopez, “El dia que Alemania ataco a México en la Segunda Guerra Mundial”.

76 CNDH México, “Surge la Confederacion Nacional Campesina (CNC)”.

77 Carmona Davila, “Surge la Confederacion Nacional Campesina CNC”.

78 Memorica, “Se crea el Consejo Nacional de Huelga como parte del movimiento estudiantil de 1968
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politicos. Por ende, tanto el anunciador como el enunciatario era el joven estudiante, aunque
la organizacion también se dirigia a la sociedad en general.

Por ultimo, tenemos el cartel elaborado por Raul Cabello, uno de los principales
impulsores y promotores de la litografia en el pais, y fundador junto con Ana Maria
Iturbe del Taller Grafica Espiral. El cartel fue creado en apoyo a la comunidad de Juchitan y
a la Coalicion Obrero Campesino Estudiantil del Istmo de Tehuantepec (COCEI), por lo que
podemos decir que se dirige tanto a miembros de esta comunidad, como a la sociedad
mexicana a manera de divulgacion de la causa. Recordemos que la COCEI fue fundada en
1973 por un grupo de estudiantes de la Asociacion de Estudiantes Juchitecos; posteriormente
se unieron los trabajadores del sector agricola. Sus objetivos incluian apoyar la reforma
agraria y los derechos laborales. Un evento importante para la agrupaciéon es que en 1981
ganaron las elecciones municipales, convirtiéndose en el primer municipio de la reptblica en
tener un gobierno de corte socialista.”

En los cuatro carteles observamos un discurso que busca reafirmar la posicion de
lucha y resistencia de los actores, legitimar y visibilizar las acciones y motivaciones de sus
protestas, propagando al mismo tiempo sus fundamentos ideoldgicos, a saber la defensa de
la nacion, la lucha por los derechos de las clases desfavorecidas, el reconocimiento, la igual
de oportunidades y la justicia social. Como se puede apreciar, estos carteles constituyen por
un lado, la construccion del sentimiento nacionalista, y por otro lado, una oportunidad para
los grupos o movimientos que constantemente son deslegitimados por los grupos
hegemonicos. Son un medio de comunicacion tanto oficial como alternativa para la
manifestacion. En los tres Gltimos, decimos que son discursos de protesta y, particularmente
de resistencia puesto que, como se observa, pertenecen a grupos que se oponen al poder y
que, en consecuencia, son opuestos a los grupos hegeménicos.?® Estos discursos no oficiales,
son alternativos, como el discurso construido en el cartel del 68, o incluso marginales, como

el caso del discurso de los campesinos.

79 Poniatowska, “La COCEI”.
80 Scott, Los dominados y el arte de la resistencia: Discursos ocultos.
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Diserio

Los disefios son los usos de los recursos semioticos en todos los modos semidticos y
combinaciones de modos semioticos. Son las conceptualizaciones de las formas de los
productos o eventos semioticos®!. Los disefios son medios para entender los discursos en el
contexto de una situacion comunicativa dada. Pueden ser convencionales, reiterativos,
habituales, tradicionales, o pueden ser innovadores y revolucionarios. Pero el disefio todavia
estd separado de la produccion material real del producto semidtico y de la articulacion
material real del acontecimiento semiotico. Los recursos sobre los que el disefo trabaja, los
modos semioticos, son ain abstractos, capaces de ser llevados a cabo a través de diferentes
materialidades. En nuestro caso, el disefio de un cartel da forma al discurso de protesta y
permite su comprension al recurrir a recursos semioticos de facil identificacion (pufios en
alto, frases, imdgenes de personajes, slogans, colores, etc.) que se eligen y articulan de
determinada manera para generar un significado completo en un contexto cultural, social e
historico especifico.

Es importante recordar que la teoria multimodal nos propone un enfoque sobre el
discurso en el que éste se ve como parte de un proceso que posee un disefio formado por
distintos modos de significacion que son seleccionados por un emisor de forma motivada y
consciente. Asi, en el primer cartel observamos dos modos de significacion de los cuales uno
corresponde al modo verbal y el otro a la imagen. En el modo verbal, podemos apreciar el
mensaje “Propaganda De La Secretaria De La Marina Nacional”, “La Libertad No Naufraga:
Siempre Hay Una Voz Que La Defiende Y Un Brazo Que La Salva”. EIl mensaje esta
organizado para ser leido de arriba hacia abajo, sin una gran variacion tipografica, salvo por
las palabras “Propaganda de 1a” en una tipografia mas suave y sutil. La frase “Propaganda
De La Secretaria De La Marina Nacional” y “Siempre Hay Una Voz Que La Defiende Y Un
Brazo Que La Salva” en color azul claro, se coloca sobre un fondo neutro tanto en la parte
superior, como posterior del cartel, mientras que “La Libertad No Naufraga™ escrito en rojo
resalta sobre el fondo claro, destacandose claramente como la méas prominente. Por otra
parte, en cuanto a la imagen, ésta estd compuesta por la figura de un hombre que pareciera
tratar de salvarse de ahogamiento; su cara asustada sale de la superficie del mar, mientras se

sostiene con una mano de algiin escombro, y su otra mano empufia una tela roja en el aire.

8 Kress y Van Leeuwen, Multimodal Discourse, p. 4.
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La imagen es muy interesante porque incluso puede invitarnos a otra lectura, la imagen
muestra una figura de labios rojos alzando un pufio que puede ser la propia libertad. Al fondo,
entre el mar picado, se puede apreciar un buque con el caracteristico simbolo nazi, con las
figuras simplificadas de dos soldados. Aqui, nos parece importante sefialar el pufio en alto y
el color rojo, ya que son elementos convencionales o habituales en el disefio del cartel de
lucha o protesta. El pufio evoca la lucha, el actuar en respuesta a, mientras que el color rojo
generalmente esta asociado a la fuerza, valentia, y la pasion.

Por su parte, el segundo cartel se construye también a partir de la integracion del
modo verbal y la imagen. En la parte lateral izquierda aparece el nombre del grupo social que
esta en lucha (CNC) en letras rojas y gruesas, mientras que en la parte inferior esta la frase
“La antorcha de la libertad ilumina nuestros campos”, también en rojo aunque con una
tipografia més delgada. Ocupando el espacio central tenemos la imagen de un campesino a
espaldas con su gran sombrero, empufiando una antorcha en su mano derecha. A manera de
paisaje, se pueden ver montafias negras y una estrella roja. El fondo del cartel es una mezcla
entre un color neutral y rojo. entretejidas de tres pufios en alto y dos jovenes, uno de ellos
también con el pufio en alto. En este caso, el color rojo y el pufio se asocian a la lucha,
protesta, y sobre todo, afiliacion a la politica de izquierda.

El siguiente cartel nuevamente se compone del modo verbal y la imagen. Podemos
leer a manera de negativo las frases “Movimiento estudiantil C.N.H.” y “Exigimos la
solucion de los problemas de México”. En este cartel, es mas evidente el entrelazamiento
entre lo verbal y la imagen, ya que las frases se incorporan dentro de, en primer lugar, una
bandera ondeante y en segundo lugar, de una lona, ambas portadas por las figuras de hombres
jovenes. Las figuras presentes en la imagen, a pesar de mostrarse como sombras, son
reconocibles por sus vestimentas y pertenecias: el estudiante con su libro y uniforme y el
campesino con su hoz y overol. Todos se encuentran en actitud de defensa, con puio en alto;
incluso es posible observar un arma de asta, la cual hace referencia a un contexto de lucha.
Como podemos observar, se trata de elementos relacionados con la ideologia izquierdista.

El ultimo cartel también se constituye de elementos verbales e imagenes. En la parte
superior leemos la frase en negro y en distintos tamafios y tipografias: “Juchitan”, “Donde el
pueblo es gobierno”, “iDefendamoslo!”. Mientras que en la parte inferior podemos leer las

siglas COCEI. En cuanto a la imagen, podemos ver en la parte inferior una fotografia color
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amarillo, de mujeres y hombres de varias generaciones manifestindose con pufios en alto y
en gesto de clamor, sosteniendo una manta roja. El fondo del cartel es un color rojo brillante.

Elementos que se relacionan con la lucha del movimiento de izquierda.

Produccion y distribucion

La produccion se refiere a la articulacion material real del evento semi6tico,®* ya sea en la
forma de un prototipo que aun necesita ser transformado en otra forma que tiene propositos
de distribucion o bien en su forma final. Se trata del medio o recursos materiales y habilidades
técnicas de produccion. Por ejemplo, el cartel puede ser producido de manera artesanal
(dibujos a mano, uso de plantillas, esténcil, fotografias, etc.), o bien haciendo uso de recursos
tecnologicos, como por ejemplo offset, la impresion digital, la utilizacion de programas de
edicidn, etc.). Como sabemos, el cartel generalmente se imprime sobre papel, aunque en la
actualidad éstos se produzcan mayoritariamente para ser compartidos como recurso digital
en las redes sociales. Por el periodo histdrico en los que se ubican, los ejemplos que nos
ocupan son impresiones sobre papel.

Por otro lado, a distribucion se refiere a los recursos que permiten la preservacion y
socializacion de la produccion semiotica®®. Por ejemplo, los carteles, ademas de exhibirse en
la protesta misma, pueden formar parte de acervos o archivos, o exhibirse en medios de
comunicacidon como como noticieros, revistas, periodicos, etc. En los cuatro ejemplos que
nos ocupan, y por los periodos historicos de su produccion, las calles toman un papel
relevante en su distribucion y visibilizacion, pues son el principal medio de expresion y
comunicacion, haciendo de estos carteles artefactos artistico publico. Asi, los carteles se
realizan para promover las movilizaciones tanta de propaganda oficial, como de las luchas
sociales de estos grupos. Finalmente, recordemos que la creacion de carteles de protesta se
deriva de la militancia politica de muchos de sus autores, y de su arraigo en la comunidad lo
que facilita su distribucion y consumo y, en consecuencia su lugar en las luchas sociales y

simbodlicas de los movimientos de reivindicacion.

82 Ibidem, p. 6.
8 Ibidem, p. 7.
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Dado que nuestro interés se centra en el cartel de protesta en Puebla de los afios 60°
al afio 2012, a continuacion aplicamos el mismo analisis a dos carteles de la muestra que es

objeto de nuestro estudio.

Autor no identificado. Por una
educacién popular en la UAP, 1973- Autor no identificado. Fanzine. Frente
1974. Archivo personal Amulfo Rockero. Década de 1990.

Aquino. Foto: Cristina Reyes

lu' UNA EDUCACION
[E— ]
R POPULAR

Al respecto del discurso, el primero es un cartel disefiado en el marco de la defensa
de la autonomia universitaria de la entonces UAP en la década de los setentas. El segundo la
portada de un fanzine del Frente Rockero elaborado en la década de los noventas. Como se
puede observar los discursos construidos en ambos carteles estan directamente relacionados
con las luchas sociales y la resistencia asumida por los grupos referidos. En el primero, se
observa una clara definicion de los intereses tematicos expresados en el cartel: la defensa de
una educacion universitaria gratuita, democratica y popular en un periodo historico en el que
las universidades publicas son acosadas por un estado autoritario y represor de los derechos
ciudadanos y estudiantiles, y que tiene como antecedente directo en el movimiento asociado
a la lucha por la Reforma Universitaria de 1961, la revuelta popular contra el gobernador
Avila Camacho en 1964 y la represion de 1968 en el entonces Distrito Federal.
Evidentemente, se trata un discurso de resistencia en defensa de la educacion publica
cobijada por una ideologia de izquierda en donde el enunciador es la propia comunidad
universitaria. Este cartel no solo esté4 dirigido a los estudiantes de la UAP y a las comunidades
que tiene a sus hijos estudiando en esta institucioén, en su mayoria obreros, comerciantes y
campesinos. También tiene como receptor al grupo en el poder que es el principal opositor a
las luchas y reivindicaciones universitarias, mostrando un posicionamiento frente al conflicto

y constituyéndose en un discurso contestatario.
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El segundo cartel, producido por el Frente Rockero de Puebla, construye igualmente
un discurso de resistencia frente a la represion sistematica de la fuerza policial estatal y
municipal a agrupaciones de jovenes vulnerables que culmindé con hechos violentos
desatados en una tocada popular que llevo al frente a su desaparicion en 1995. El Frente
Rockero estaba conformado en su mayoria por jovenes universitarios provenientes de la clase
obrera y de colonias populares, por musicos de rock, artistas plasticos, escritores y “chavos
banda” que eran constantemente acosados por la policia.’* Por lo mismo, el enunciador es el
propio frente en un didlogo con sus miembros y la comunidad. De igual forma que el cartel
de la UAP, es al mismo tiempo una interpelacion directa a las autoridades estatales frente a
las agresiones sufridas y el derecho a la libre manifestacion cultural.

En cuanto al disefio, en el primer cartel observamos dos modos de significacion de
los cuales uno corresponde al modo verbal y el otro a la imagen. En el modo verbal, podemos
apreciar el mensaje “Por una universidad popular. UAP en lucha”. El mensaje estd
organizado para ser leido de arriba hacia abajo, y con una variacion tipografica que resalta
las siglas de la universidad y la frase “en Lucha”. La frase “por una universidad popular” en
color claro, se coloca sobre un fondo rojo en la parte superior del cartel, mientras que “UAP
en lucha” escrito en rojo resalta sobre el fondo claro, destacandose claramente como la figura
de relieve y en consecuencia mas prominente. Por otra parte, en cuanto a la imagen, ésta esta
compuesta por dos puifios en alto que emergen de las dos primeras letras de las siglas UAP
en una progresion de tamafio, misma que coloca al pufio de mayor tamafio en la parte media
del cartel. El pufio en alto y el color rojo son elementos convencionales o habituales en el
disefio del cartel de protesta. El puiio evoca la protesta, mientras que el color rojo
generalmente estd asociado a la revolucion y la ideologia de izquierda.

Por su parte, el segundo cartel se construye también a partir de la integracion del
modo verbal y la imagen. En la parte superior aparece el nombre del grupo social que esta en
resistencia, y ocupando el espacio central las imagenes entretejidas de tres pufios en alto y
dos jovenes, uno de ellos también con el pufio en alto. Los jovenes, con indumentarias

identitarias (punk y rock), no miran directamente al espectador, lo que matiza de idea de

8 Benitez en Rodriguez, “A 25 afios de desaparecido reivindican al Frente Rockero”.
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enfrentamiento, mas no de resistencia. Un elemento interesante es el hecho de que una mano
sujeta una mufieca en claro sentido de solidaridad.

En lo que respecta a la produccion, al igual que en los carteles anteriores se trata de
impresiones sobre papel. Sobre la distribucion, los carteles se realizan para promover las
movilizaciones de las luchas sociales de estos grupos, pero también la difusion cultural que
acompafio al movimiento universitario y al propio Frente Rockero.

Como podemos observar, es posible decir que el acercamiento general que aqui
realizamos a la grafica social y de protesta nos permite observar con claridad el papel que,
dentro de la concepcion social-historica, juegan las précticas artisticas, incluso aquellas
situadas al margen de la cultura oficial. Consideramos entonces que, al revisar los distintos
tipos de cartelistica, es posible identificar en ellos la presencia de ciertos elementos visuales,
asi como su constante reiteracion debida, en parte, a las reapropiaciones en distintos
contextos y el establecimiento de determinadas necesidades. En consecuencia, no resulta
extrano el hecho de que podamos encontrar similitudes y referencias a la cartelistica mundial
en el propio desarrollo de la grafica y el cartel mexicano. De igual forma, fue posible apreciar
que el desarrollo de la gréafica de protesta en nuestro pais toma como motivos de expresion
muchos elementos de la grafica social a nivel global, pero claramente adaptandola al contexto
nacional e imprimiéndole una identidad propia que reflejarad un imaginario colectivo sobre lo
que en México supone la movilizacién y la protesta social.

Si bien este acercamiento nos permite analizar los carteles desde una perspectiva que
toma en consideracion un concepto mas amplio de la imagen, es evidente que aiin hace falta
una aproximacion que tome nota de aquello que se escapa de los analisis tradicionales de la
Historia del arte y disciplinas como la semiotica. Por lo tanto, en el siguiente capitulo
presentamos una propuesta de lectura de las imdgenes recurrentes a partir de los
planteamientos de Didi-Huberman y su interpretacion de Warburg, mismos que
complementamos con el enfoque psicoanalitico, por lo cual también hacemos referencia a la
teoria del inconsciente de Freud, la nocion de sublevacion del propio Didi-Huberman. De
igual forma retomamos a Ranciere y sus consideraciones sobre el psicoanalisis, asi como el

concepto de arquetipo de Jung.
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Segundo capitulo
- Como leer las imagenes recurrentes? La imagen sobreviviente, la sublimacion y el

psicoanalisis

En el capitulo anterior hemos recorrido momentos definitorios para la historia del cartel de
protesta, analizando algunas producciones a nivel nacional, siguiendo el modelo semidtico
de analisis multimodal de Kress & van Leeuwen (2001). Esto nos abre el camino para dar
cuenta de algunos simbolos dentro del cartel que se repiten a través del tiempo en contextos
particulares, lo cual trae a la luz una interrogante en especial: ;Acaso estas repeticiones y
similitudes son producto de algo que va mas alla de la influencia de los estilos artisticos y la
naturaleza propagandistica del cartel? Desde nuestro punto de vista, la respuesta puede ser
afirmativa y para argumentarlo nos parece necesario traer a la discusion la lectura e
interpretacion que realiza Didi-Huberman a partir de Warburg en torno de la naturaleza de
las imagenes y su pervivencia en el tiempo. En linea con esa posicion, también nos parecen
relevantes las propuestas de Freud, Jung y Ranciére sobre el suefio, la imagen como
conocimiento y los arquetipos como nociones que nos permiten analizar las imagenes desde
una perspectiva alternativa a los discursos tradicionales de la iconografia en la Historia del
arte o la semiotica.

Comenzamos nuestra exploracion conceptual sefialando que para comprender la
manera en la que nos apoyamos de las teorias de estos autores, debemos tomar en cuenta que
La imagen superviviente de Didi-Huberman es una reinterpretacion de los postulados de
Warburg para retar la forma en la que se ha venido entendiendo la Historia del arte como
disciplina de analisis de la produccidpn visual. Como lo sefiala Daniel Vazquez Villamediana,
“[...] L’image survivante (2002), [...] supuso un antes y un después dentro del ambito
académico para los estudios sobre Aby Warburg. Didi-Huberman no solo reivindico este
legado, sino que ademas llevd a cabo un auténtico trabajo de relectura y de apropiacion de
los principales términos warburgianos”.%

Una vez hecha tal aclaracion, empezamos nuestro repaso por los puntos que nos

parecen importantes sobre la postura respecto a las imagenes de Didi-Huberman. El autor

8 Vazquez Villamediana, El conocimiento por montaje. La supervivencia del pensamiento de Aby Warburg en
la obra de Georges Didi-Huberman, p. 9.
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comienza su primer capitulo haciendo referencia a los modos de ver tradicionales de la

Historia del arte, los cuales se basan en la idea de un continuo volver a comenzar:

“Aventuremos la siguiente afirmacion: el discurso historico no ‘nace’ nunca. Siempre vuelve

a comenzar. Y constatemos que la historia del arte —la disciplina asi denominada— vuelve a

comenzar. Cada vez, segun parece, que su objeto mismo es considerado como muerto [...]y

renaciente”.

’9 86

Asi, hace referencia a dos momentos decisivos para la Historia del arte. Por una parte

la tradicion vasariana:

(...) Vasari fundamenta toda su empresa historica y estética sobre la constatacion de una muerte del
arte antiguo: voracita del tempo, escribe (...) antes de designar a la Edad Media como la gran culpable
de este proceso de olvido. Pero, como bien sabemos, esta muerte habra sido ‘salvada’, milagrosamente
redimida o rescatada por un largo movimiento de rinascita que, en lineas generales, comienza con
Giotto y culmina con Miguel Angel, (...). A partir de ahi —a partir de ese renacimiento que ha surgido,
a su vez, de un duelo— parece poder existir algo que se llama historia del arte.?’

Y, por otra, el modelo de Johann Winckelmann, en el cual el ideal del arte o el bello ideal

esta en la imitacion de los antiguos:

Winckelmann inventa la historia del arte. [...] representaria en el terreno de la cultura y de la belleza
el giro epistemologico de un pensamiento del arte en la época —auténtica, ya «cientifican— de la historia
(...) en el sentido de que va mas alla de la siempre crénica de tipo pliniano o vasariano. (...)
Winckelmann habra inventado la historia del arte construyendo (...) algo asi como un método histérico
[fundamentado en la construccion ideal]. (...) Ideal en el sentido de estar concebida ante todo para
concordar (...) con el ideal de belleza, esa «esencia del arte» que supieron poner en practica los grandes
artistas de la Antigiiedad.®®

De esta manera, a partir de este recuento, realiza una profunda critica a la manera en la que

la Historia del arte ha considerado sus objetos de estudio, y a partir de ello nos invita a

reflexionar sobre las producciones artisticas:

Lo que era el nudo (la solucién se enreda) se hace ahora bucle (la solucion se impone). El nudo de la
Antigliedad se deshace definiendo una nocion del ideal; el nudo del arte se deshace definiendo una
nocion de la imitacion; el nudo de la historia se deshace definiendo una nocidon del Renacimiento. Asi
era como se habia construido ya la historia humanista de Vasari. Y es asi como vuelve a comenzar la
historia neoclasica de Winckelmann. Planteemos (...) la cuestion de Herder: “;Es ése el objetivo de la
historia? (El objetivo de una historia del arte? ;No hay otras formas posibles de historia?”.%

8 Didi-Hubermann, La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas segin Aby Warbug,

p.-9

87 Ibidem, pp. 9-10.
8 Ibidem, pp. 10-17.
8 Ibidem, p. 22.
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La cita anterior nos guia hacia la propuesta de Didi-Huberman y la razén primordial por la
cual retoma a Warburg. Nuestro autor propone considerar otro acercamiento al estudio de las
imagenes del arte: alejarnos de la ciencia historica y el discurso de los estilos, es decir, aquella
“concepcion de la ciencia historica articulada no solamente sobre los problemas de
clasificacion tipicos de la epistemologia de las Luces sino también sobre un esquema
temporal de evidencia biomorfica que se tensa entre progreso y declive, nacimiento y
decadencia, vida y muerte”.”® Este hecho nos queda ain mas claro al observar la serie de

cuestionamientos que realiza alrededor del tema:

(No habra un tiempo de las imdgenes que no sea ni “vida y muerte”, ni “grandeza y decadencia”, ni
siquiera ese “Renacimiento” ideal cuyos valores de uso no cesan de transformar los historiadores para
sus propios fines? ;No habra un tiempo para los fantasmas, un retorno de las imagenes, una
“supervivencia” (Nachleben) que no esté sometida al modelo de transmisién que supone la imitacién
(Nachahmung) de las obras antiguas por obras mas recientes? ;No habra un tiempo para la memoria
de las imagenes —un oscuro juego de lo rechazado y de su eterno retorno— que no sea el presupuesto
por esa historia del arte, ese relato? Y, por lo que respecta al arte mismo, ¢no habra un género de
similitud que no sea el que impone la “imitacioén del ideal” con el rechazo del pathos que ellos supone
Winckelmann? ;No habré un tiempo para los sintomas en la historia de las imagenes del arte?°"

Por lo tanto, Didi-Huberman plantea un nuevo modelo para la Historia del arte, uno que
permita salir de la estructura cronologica y evolutiva, y para ello se basa en el trabajo de

Warburg. Para nuestro autor, Warburg representd un parte aguas para la teoria de la imagen:

“(...) Warburg descomponia, deconstruia subrepticiamente todos los modelos epistemoldgicos en uso
en la historia del arte vasariana y winckelmanniana. (...) Warburg sustituia el modelo natural de los
ciclos «vida y muerte» y «grandeza y decadencia» por un modelo resueltamente no natural y simbdlico,
un modelo cultural de la historia en el que los tiempos no se calcaban ya sobre estadios biomorficos
sino que se expresaban por estratos, bloques, hibridos, rizomas, complejidades especificas, retornos a
menudos inesperados y objetivos siempre desbaratados. Sustituia el modelo ideal de los
“renacimientos”, de las “buenas imitaciones” y de las “serenas bellezas” por un antiguo modelo
fantasmal de la historia en el que los tiempos no se calcaban ya sobre la trasmision académica sino que
se expresaban por obsesiones, “supervivencias”, reminiscencias, reapariciones de las formas. Es decir,

por no-saberes, por impensados, por inconscientes del tiempo. En ultima instancia, el modelo

N Ibidem, p. 16.
oV Ibidem, p.23.
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fantasmatico del que hablo era un modelo psiquico, en el sentido de que el punto de vista de lo psiquico
seria no un retorno al punto de vista del ideal sino la posibilidad misma de su descomposicion teorica.
Se trataba pues, de un modelo sintomatico en el que el devenir de las formas debia analizarse como un
conjunto de procesos tensos: tension, por ejemplo, entre voluntad de identificacion y exigencia de
alteracion, purificacion e hibridacion, normal y patoldgico, orden y caos, rasgos de evidencia y rasgos

de impensado.®?

Asi, Didi-Huberman nos invita a analizar las imagenes pensando en el tiempo de la historia
ya no como una narracion lineal, sino como un tiempo anacronico y dindmico al que se puede
acceder al observar sus factores psiquicos y fantasmales, como ¢l los llama. De esta manera,
surge la posibilidad de considerar la existencia de imagenes y elementos visuales que
regresan de otros tiempos, que reaparecen, que sobreviven. Por esta misma razon, el estudio
de la imagen requiere una perspectiva mucho mas amplia que la iconografica que permita
examinarla desde diversas opticas. Como el mismo Didi-Huberman expresa, existen
ocasiones donde la clasica formula de autor, fecha, técnica, iconografia, no basta para
descifrar toda la complejidad de la imagen.”® Desde su perspectiva, un estudioso de la imagen
debe trascender esos margenes establecidos y pensar en su objeto de estudio, es decir, la
imagen, como:

[...] el resultado de movimientos que provisionalmente han sedimentado o cristalizado en ella. Estos
movimientos la atraviesan de parte a parte y cada uno de ellos tiene una trayectoria —historica,
antropologica, psicologica— que viene de lejos y que contintia mas alla de ella. Tales movimientos nos
obligan a pensar la imagen como un momento energético o dinamico, por mas especifica que sea su
estructura.’*

Coincidimos con los autores cuando apuntan que se requiere de un abordaje en el que la
imagen no sea vista solo como un elemento estdtico, sino como un ente activo que puede
revelar sentidos desde perspectivas complejas. Como explica Didi-Huberman, para Warburg

era necesario aventurarse mas alla de las fronteras establecidas por y para la disciplina del

estudio de las imagenes:

Para responder a esta insatisfaccion, Warburg puso en practica un constante desplazamiento:
desplazamiento en el pensamiento, en los puntos de vista filosoficos, en los campos del saber, en los
periodos historicos, en las jerarquias culturales, en los lugares geograficos. [...] su desplazamiento a

2 Ibidem, pp. 24-26.
% Ibidem, p. 34.
% Ibidem, pp. 34-35.
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través de la historia del arte, en sus bordes y mas alla, creara en la disciplina misma un violento proceso

critico, una crisis y una verdadera deconstruccién de las fronteras disciplinares.”
Por lo mismo, en este capitulo nos acercamos a una manera en la cual podemos estudiar
nuestras imagenes desde los planteamientos del psicoanalisis, dada también las considerables
correspondencias de ciertas nociones de Didi-Hubermann y Warburg con otras de Freud, Jung
y Ranciere. Es asi como proponemos introducir los conceptos de Nachlebens, Lebens,
Pathosformeln, el sintoma, lo latente, la sublimacion y sublevacion, y el arquetipo. Mediante
ellos intentamos probar nuestras tesis: si consideramos que al vivir en sociedad surgen
levantamientos y protestas que se reflejan en lo sensible a través de malestares compartidos
socialmente, podemos entender que éstas también toman formas visuales y que éstas pueden
ser recurrentes, darse como imagenes sobrevivientes. Por ende, las producciones visuales se
instauran en la memoria colectiva, dando pie a la presencia de repeticiones y reiteraciones de
la imagen a lo largo del tiempo y a través de distintos contextos. De manera concreta,
pensemos en los carteles de protesta poblanos creados a través de los afios. Estos han sido
producidos con una intencion contestaria y de resistencia en respuesta a hechos desaforados.
Sus caracteristicas singulares permiten que sus simbolos vivan en la memoria de la sociedad
local, dando lugar a un continuo retorno de imagenes propias de la manifestacion social como
puiios en alto, banderas, animales, simbolos nacionales y de afiliacién de izquierda, asi como

retratos de personajes emblematicos de la lucha social.

Una nueva teoria de la imagen: La imagen sobreviviente

Warburg trabajo no a partir de piezas resguardadas en museos, sino de un archivo en el cual

entraban objetos fuera de la jerarquia oficial del arte.”® Esto llevé al historiador a pensar en

su objeto de estudio como “un vestigio material del rumor de los muertos: Warburg escribe

que, con «los documentos de archivo descifrados», se trata de «restituir timbres de voz
» 97

inaudibles», voces de desaparecidos, voces sin embargo ocultas [...]”,”" refiriéndose asi a

una historia fantasmal. Sobre esto, Didi-Huberman explica:

% Ibidem, pp. 32.
% Ibidem, p. 36.
% Idem.
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En esta oOptica de reaparicion fantasmal, las imagenes mismas seran consideradas como lo que
sobrevive de una dindmica y de una sedimentacion antropoldgicas que han devenido parciales,
virtuales, porque en gran medida han sido destruidas por el tiempo. La imagen [...] deberia
considerarse, por tanto, en una primera aproximacion, como /o que sobrevive de un pueblo fantasma.
Fantasmas cuyas huellas son apenas visibles y, sin embargo, se encuentran diseminadas por todas
partes: en un hordscopo, en una carta comercial, en una guirnalda de flores (...) en el detalle de una
moda de vestir, un bucle de cinturén o una particular circunvolucion de un mofio femenino. .. %

A partir de esta cita interpretamos que hay algo manifiesto en las imagenes que se expresa de
manera sutil desde su tiempo y que se puede descifrar si se observa a partir de otro tipo de
tiempo. Y, “este otro tiempo tiene por nombre «supervivencia» (Nachleben)”,” nos dice
Didi-Huberman. Warburg toma prestado este concepto de la antropologia'® y, de acuerdo
con Didi-Huberman, lo podemos definir como: “La forma superviviente, [que] sobrevive,
sintomadtica y fantasmalmente, a su propia muerte: desapareciendo en un momento dado de
la historia, reapareciendo mas tarde en un momento en que quizas ya no se le esperaba y
habiendo sobrevivido, en consecuencia, en los limbos todavia mal definidos de una ‘memoria

colectiva’”.10!

En otro pasaje se define de la siguiente manera:

Warburg decia de si mismo que estaba hecho menos para existir que para «permanecer [yo diria:
insistir] como un bello recuerdo». Tal es el sentido de la palabra Nachleben, ese término del «vivir-
después»: un ser del pasado no termina de sobrevivir. En un momento dado, su retorno a nuestra
memoria se convierte en la urgencia misma, la urgencia anacronica de lo que Nietzsche llamé lo
inactual o lo intempestivo.!?

Nos damos cuenta de que, desde esta perspectiva, existen elementos que sobreviven y
regresan como sintomas o fantasmas. Podemos preguntarnos como sucede esto, lo que nos
lleva a detenernos en otro concepto. Como lo expresa el autor, “[con el término de Nachleben,
«supervivencia»] cae también una segunda palabra en ¢l contenida: Leben, la ‘vida’.!” Lo
. 104 . . .
podemos entender como esas fuerza o potencias  contenidas en la imagen que nos dejan

ver que éstas no se encuentran completamente “tiesas”. Didi-Huberman la entiende como

% Idem.

 Ibidem, p. 45.

100 fhidem, p. 46: “(...) una cita, (...) un préstamo, (...) un desplazamiento conceptual (...) [del concepto
survival] del gran etnologo britanico Edward B. Tylor”.

191 Ibidem, pp. 59-60.

192 Ibidem, p. 29.

193 Ibidem, p. 92.

104 Idem.
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“[...] un juego de funciones (que exige una aproximacion antropoldgica), como un juego de
formas (que exige una aproximacion morfologica) y como un juego de fuerzas (que exige
una aproximacién dindmica o energética)”.!®> De manera mds abreviada, se refiere a la vida
como “un juego de funciones en el sentido de que es la vida una cultura”.!%

Tal enunciacion nos remite a los elementos formales de la imagen. Como ya
seflalamos, para Warburg la imagen representa “una condensacion particularmente
significativa de lo que es una ‘cultura’ (Kultur) en un momento dado de su historia”!"’,
Warburg se dedica a aplicar sus postulados al estudio del Renacimiento, un periodo que para

¢l es un claro ejemplo de la complejidad del tiempo:

El Renacimiento es impuro: Warburg no cesara nunca de profundizar y de construir —gracias a los
conceptos especificos del Nachleben y las Pathosformeln— tal observacion. El Renacimiento es
impuro: tal seria, quizas, el limite que impone a la mirada de todo ideal, y tal es, sin embargo, su
vitalidad misma. Warburg lo escribe exactamente en 1920: la «mezcla de elementos heterogéneos»
(Mischung heterogener Elemente) designa lo que hay de «vital» (so lebenskrdftig) en la «cultura del
Renacimiento» (Kultur der Renaisance). Designa el caracter «hibrido» del estilo florentino (Mischstil).
Implica una constante dialéctica de «tensiones» y de «compromisos», de suerte que la cultura
renacentista terminard por presentar a ojos del historiador algo asi como un verdadero «organismo
enigmatico» (...). El Renacimiento es impuro —la supervivencia seria la manera warburgiana de
nombrar el modo temporal de esta impureza—.!%

Siguiendo su andlisis, Warburg identifico formulas visuales en las producciones
artisticas/culturales del Renacimiento también vistas en la Antigiiedad clasica. Se trata de
“formulas patéticas”. Sobre esto, Didi-Huberman nos explica a través de una analogia que
para saber si un ser vive o no, hemos de buscar sefiales, movimiento: “Podré decir que hay
un resto de vida s6lo cuando pueda decir que eso puede todavia moverse, sea del modo que
sea. Toda problematica de la supervivencia pasa, fenomenoldgicamente hablando, por un
problema de movimiento organico”.!% A partir de esta descripcion, el autor da a entender que
si consideramos que las imagenes sobreviven, es por que deben existir indicios de tal
condicién: “A esta gran cuestion —/cudles son las formas corporales del tiempo

superviviente? — responde el concepto, absolutamente central en Warburg, de las ‘féormulas

195 Ibidem, p. 93.

18 Idem.

97 Ibidem, p. 43.

198 Ibidem, pp. 72-73.
199 Ibidem, p. 172.
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de pathos’ (Pathosformel)”.!'® Como podemos observar, la nocion de Pathosformel se refiere
a las formulas de pathos, de la expresion: “esos gestos intensificados en la representacion por

el recurso a formulas visuales”.!'! Se alude por lo tanto a la supervivencia de las

Pathosformel.

Aunado a esto, en la segunda parte del libro titulada Imagen-pathos, Didi-Huberman
nos habla de Warburg y su aspiracion por un “historiador-sismografo” capaz no solo de captar
y descifrar ondas mnénicas (refiriéndose a los sintomas del tiempo), sino también de hacerlas
legibles al resto.!!? Esto se refiere a la idea de que el tiempo es susceptible a movimientos,
en especial, como hemos sefialado ya, a ondas de tiempos pasados. Estas se expresan, como
mencionamos hace un momento, en potencias que vemos en las imagenes y que pueden pasar

desapercibidas por la mayoria de nosotros:

El tiempo nos coloca siempre al borde de abismos que la mayor parte de las veces no vemos. El
historiador-sismégrafo no es el simple descriptor de los movimientos visibles que tienen lugar aqui y
alla, sino, sobre todo, el inscriptor y transmisor de los movimientos invisibles que sobreviven, reviven,
que se traman sobre nuestro suelo, que se cruzan, que esperan el momento —inesperado para nosotros—

de manifestarse repentinamente.''

A continuacién, exploramos el sentido de estas huellas, estas supervivencias, estas formas
fantasmales. Didi-Huberman explica que, al estudiar la cosmovision y mitos de la Antigliedad
clasica, Warburg se enfrenta al ethos apolineo y el pathos dionisiaco. Como podemos apreciar

en la siguiente cita:

[...] las imagenes no sélo solicitan la vision. Solicitan primeramente la mirada, pero también el saber,
la memoria, el deseo y su capacidad, siempre disponible, de intensificacion. Lo que equivale ya a decir
que implican a la totalidad del sujeto, sensorial, psiquico y social. Asi, pues, la polaridad de lo apolineo
y lo dionisiaco no podia servir, en el uso que de ella queria hacer Warburg, para recomponer una
clasificacion de las artes o de sus ‘épocas’. Mas bien se disemina en: cada parte, en cada periodo, en
cada objeto, en cada nivel de analisis. [...] Dicha polaridad nos la volvemos a encontrar a cada paso
de la andadura de Warburg. [...] En 1906 Warburg caracterizara a todo el Renacimiento en términos
de un conflicto entre la ‘embriaguez dionisiaca’ (dyonisisch) y la ‘lucidez apolinea’ (apollinisch).''*

19 Ihidem, p. 173.

" Ibidem, p. 43.

"2 Ibidem, p. 106.

"3 Ihidem, pp. 111-112
"4 Ibidem, p. 134.

78



Asi, entendemos que, desde esta perspectiva, el ethos apolineo y el pathos dionisiaco son
evidencia de que “la tragedia antigua es a la vez el centro-matriz, el centro-remolino de la
cultura occidental”!'!®. Siguiendo a nuestro autor, Warburg “comprenderd que el orden
simbolico no puede entenderse mas que en relacion con esas ‘fuerzas’ oscuras [...] no vera
otra salida que comprender la civilizaciéon a través de sus malestares, sus sintomas, sus
continentes negros”.!'¢ En este sentido, aquello que sobrevive en las imagenes, eso que llama
nuestra atencion en las imagenes es lo tragico, lo pulsional de nuestra naturaleza. Nos parece
importante sefalar esta idea ya que nos ayuda a conectar con las propuestas del psicoanalisis,
las cuales abordaremos mas adelante: “lo que sobrevive en una cultura es lo mas rechazado,
lo mas oscuro, lo mas lejano y lo mas tenaz de dicha cultura. Lo mads muerto, en un cierto
sentido, en cuanto que lo mas enterrado y fantasmatico; pero también /o mds vivo en cuanto
que lo mas movil, lo mas proximo, lo mas pulsional”.'!’

Estas son las principales nociones que nos interesan de la propuesta de Warburg y de
la relectura de Didi-Huberman. Es decir, el estudio de las imagenes mas alla del modelo de
la imitacion. Recordemos: “un pensamiento de las imagenes supervivientes desde la optica
[...] de una genealogia de las semejanzas, es decir, de una manera auténticamente critica de
encarar el devenir de las formas [...] La etimologia de las formas imaginada por Aby Warburg
y meticulosamente puesta en practica como una sintomatologia de las semejanzas”.!'® A este
nuevo concepto descriptivo y tedrico nos podemos referir como Dynamogramm,'grafia de
la imagen-sintoma: “‘seria algo asi como la hipdtesis, siempre renovada, de una forma de las

formas en el tiempo™.!%

La imagen desde el psicoanalisis: revolucion estética, imagen como pensamiento y
arquetipo

Si bien hasta aqui hemos explorado una forma alternativa de estudiar las iméagenes, y hemos
manifestado nuestras motivaciones para basarnos en ella, creemos de gran importancia, por

la naturaleza de nuestro acercamiento al cartel de protesta, sumar a nuestro planteamiento

"8 Ibidem, p. 135.

118 Ibidem, p. 136

"7 Ibidem, p. 138.

"8 Ihidem, pp. 156-158.
"9 Ibidem, p. 158.

120 Idem.
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algunas afinidades que al respecto encontramos con el psicoanalisis. Somos conscientes del
hecho de que esto no representa novedad alguna, también comprendemos que establecer esta
relacion puede ser discutida. Sin embargo, como el mismo Didi-Huberman lo expreso, esta

integracion tedrica:

[...] puede ayudar, [...] a clarificar y hasta desarrollar, a desplegar, los modelos temporales, corporales
y semioticos puestos en practica por Warburg. [...] Se trata, pues, en esta orientacion interpretativa, de
medir las aspiraciones de la “ciencia sin nombre” inventada por Warburg segun el rasero de su propio
caracter inacabado [...] surge la conceptualidad freudiana de la interrupcion sintomatica, verdadera
teoria del contratiempo y del contra-movimiento inconscientes [...] Las nociones freudianas, [...]
esclarecen y “abren” tanto la nocion de Nachleben [...] como la de Pathosformel [...] Gracias a este
acercamiento se podra comprender mejor en qué medida Warburg no fue “historiador de las imagenes”
més que en la medida en que interrogaba tanto al inconsciente de la historia como al de las imagenes.'?!

Bajo este presupuesto, exploraremos algunos aspectos fundamentales que podemos
desprender del psicoanalisis, haciendo hincapi¢ en las conexiones con las teorias de la imagen
presentada lineas arriba. En un primer momento, debemos sefialar que como sucede con la
Historia del arte, el estudio de la psique ha sufrido cambios en sus nociones y perspectivas,
por lo que es posible identificar, gracias a las propuestas de Sigmund Freud, un antes y un
después en los estudios sobre la mente humana. Los planteamientos de este autor significaron
un punto de partida para pensar las producciones artisticas desde un enfoque psicoanalitico,
hecho que veremos reflejado en las propuestas del filésofo Jacques Ranciere y su nocion de
la Revolucion estética, definida como el revolcar de “ese régimen de pensamiento de las artes,
ese régimen representativo que implica también cierta idea del pensamiento: el pensamiento
como accidn que se impone a una materia pasiva”.!??

Asi, tenemos que los primeros estudios sobre la psique (s. XVII-XVIII) no abarcaban
las funciones de los polos que la conforman en su totalidad. De hecho, se habian dejado
ciertos factores de lado al centrar la atencion Unicamente en dos polos y sus respectivas
funciones: por un lado, el polo consciente dedicado a la razén y el lenguaje y, por el otro, el
polo inconsciente dedicado a lo visible y la imagen. Asi, al hablar del orden de la

representacion, Ranciére nos explica que:

121 Ibidem, pp. 248-249.

122 Ranciére, El inconsciente estético, p. 35.
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En este orden, la esencia de la palabra es hacer ver. Pero lo hace siguiendo un régimen de doble
moderacion. [A pesar de contar con] la funcidon de manifestacion visible [...] retiene la potencia de lo
visible mismo. [...] de ese modo, retiene eso visible que manifiesta bajo su mandato. La palabra le
prohibe al alma mostrar por ella misma, mostrar lo que prescinde de palabras, el horror de los ojos
reventados. [...] Lo que queda asi excluido es lo que hace al fondo mismo de la hazafia edipica, el
pathos del saber: [...] del saber que obliga a apartarse del mundo de lo visible.!?*

Entonces, en consecuencia, existirian dos facetas del emplazamiento humano: lo decible y lo
visible, relacionado al campo de lo consciente y lo inconsciente. Las nociones anteriores a
Freud retoma los términos griegos /ogos y aestesis para hablar de estas facetas. El primero
de ellos, no solo se relaciona con lo consciente y racional, sino que se le adjunta la nocion de
aquello que refleja la razon, el lenguaje, la norma, y el sujeto y, por lo tanto, aquel contenido
“verdadero”. Mientras que a aestesis relacionado a lo inconsciente se le adjunta la parte
sensible afectiva, la estética, lo visible, el arte, el individuo y, por lo tanto, ese contenido que

llega a expresar lo irracional:

[En el orden representativo clésico, a la] idea de pensamiento le corresponde una idea de escritura. La
escritura no significaba s6lo una forma de manifestacion de la palabra. Significaba una idea de la
palabra misma y de su fuerza intrinseca. En Platon, se sabe que la escritura no es simplemente la
materialidad del signo escrito en un soporte material, sino un estatuto especifico de la palabra. Es (...)
el logos mundo, la palabra que no puede ni decir de otra manera lo que dice, ni dejar de hablar (...). A
esta palabra, (..) se opone una palabra en acto, una palabra guiada por una significacion a transmitir y
un efecto a asegurar. En Platon, es la palabra del maestro que sabe, a la vez, explicitar su palabra y
reservarla, sustraerla a los profanos y depositarla como una simiente en el alma de aquellos en quienes
puede fructificar. (...) esa “palabra viviente” esta identificada con la gran palabra que hace acto: la
palabra viviente del orador que conmueve y persuade, que edifica y anima a las almas o a los cuerpos.
También es asi concebida, siguiendo ese modelo, la palabra del héroe tragico que va hasta el limite de

sus voluntades y de sus pasiones. (...) esa palabra viviente que normatizaba el orden representativo.'?*

Sin duda, a partir de Sigmund Freud con La interpretacion de los suerios (1899) esta
concepcidn se transforma. Para Ranciére, como ya mencionamos, podemos hablar de una
Revolucion estética, entendida como “la abolicién de un conjunto ordenado de las relaciones
entre lo visible y lo decible, el saber y la accion, la actividad y la pasividad”!?®. Esto debido
a que Freud fue el primero en planear que a través de los suefios y las imagenes podemos

acercarnos a la psique humana:

123 Ibidem, pp. 33-34.
124 Ibidem, pp. 46-47.
25 Ibidem, p. 35.
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Si el autor de La interpretacion de los suefios hace muchas veces referencia a poetas y escritores [asi
como pintores] no es para probar la capacidad del psicoandlisis para descifrar las fantasias de los
artistas. Lo hace, ante todo, para mostrarles a los médicos que la obra de esos artistas da testimonio de
una racionalidad de la “fantasia” que ellos no quieren ver. (...) Si Freud necesita testimonio de los
poetas [y de los productores visuales] no es s6lo porque la obra de éstos llevan la huella de alguna
eficacia del pensamiento inconsciente. Es, en forma mas profunda, porque las obras y los modos de
pensamiento del arte (...) constituyeron en si mismo cierta equivalencia entre racionalidad del arte y
racionalidad del inconsciente.'2°

Como podemos observar, desde la lectura que hace Rancicre, es a través de las figuras
literarias y artisticas que emplea Freud que podemos dar cuenta de la importancia de la
imagen en el estudio psicoanalitico:

Las figuras literarias y artisticas elegidas por él no me interesan por la referencia que hacen a la novela
analitica del Fundador. Lo que me interesa es saber lo que ellas prueban y lo que les permite dar en
cuenta de lo que prueban. Ahora bien, en su gran mayoria, esas figuras sirven para probar lo siguiente:
que hay un sentido en lo que parece no tenerlo, un enigma en lo que parece evidente, una “carga de
pensamiento” en lo que aparenta ser un detalle anodino. [...] Son testimonios de la existencia de cierta
relacion entre el pensamiento y el no-pensamiento, de cierto modo de presencia de pensamiento en la
materialidad de lo sensible, de lo involuntario en el pensamiento consciente y del sentido en lo
insignificante.'?’
Partiendo de estos presupuestos, podemos hablar de “las cosas del arte como cosas del
pensamiento”.'?® Para Ranciére, las propuestas del psicoanélisis posibilitan entender las
imagenes como elementos que nos dejan ver aquello que no se puede expresar con la palabra,
es decir, eso que no se deja ver en el campo de lo consciente: “Si la teoria psicoanalitica del
inconsciente es formulable, es porque, fuera del terreno propiamente clinico, ya existe cierta
identificacion de un modo inconsciente del pensamiento, y el campo de las obras de arte y de
la literatura se define como el 4mbito de efectividad privilegiada de este ‘inconsciente’!?’,
El fil6sofo incluso sefiala que esto nos ayuda a cambiar la percepcion del artista como un
genio para considerar al productor artistico ahora como “aquel que viaja por los laberintos o
por los subsuelos del mundo social [...] Que devuelve a los detalles insignificantes de la
prosa del mundo su doble poder poético y significante”.!3°
Asi, considerando la imagen como pensamiento, podemos acercarnos a los principios

del psicoanalisis. De acuerdo con Freud, es a partir del analisis psicoanalitico, que es posible

126 Ibidem, pp. 7-8.
127 Ibidem, p. 21.

28 [hidem, p.22.

2 [bidem, p. 21-22.
130 [bidem, p.49.
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considerar la existencia de un pensamiento reprimido y por lo tanto inconsciente que es

posible traducir en un estado consciente:

El psicoanalisis nos ha revelado que la esencia del proceso de represiéon no consiste en suprimir y
destruir una idea que representa al instinto, sino en impedirle hacerse consciente. Decimos entonces
que dicha idea esta en un estado de ser “inconsciente” y tenemos pruebas de que, aun siéndolo, puede
producir determinados efectos, que acaban por llegar a la conciencia. Todo lo reprimido tiene que
permanecer inconsciente; pero queremos dejar sentado desde un principio que no forma por si solo
todo el contenido de lo inconsciente. Lo inconsciente tiene un alcance mas amplio, lo reprimido es,
por tanto una parte de lo inconsciente. ;Como llegar al conocimiento de lo inconsciente? Soélo lo
conocemos como consciente; esto es, después que ha experimentado una transformacion o traduccion
a lo consciente. La labor psicoanalitica nos muestra cotidianamente la posibilidad de tal traduccion.

Para llevar a cabo es necesario que el analizado venza determinadas resistencias, las mismas que, a su

tiempo, reprimieron el material de que se trate, rechazandolo de lo consciente.'3!

Para ahondar mas en esta nocidon, podemos pensar también en las consideraciones del
psicoanalista francés Jaques Lacan, reconocido por su persistencia en un retorno a Freud.
Gracias a sus concepciones estructuralistas, Lacan entiende la estructura de la psique humana
a partir del lenguaje: “Nuestra tarea sera demostrar que esos conceptos [freudianos] no toman
su pleno sentido sino orientdndose en un campo de lenguaje, sino ordenandose a la funcién
de la palabra”.!** De esta manera, nos da a entender que, de acuerdo con su método de
analisis, el modo en el que el humano se desplaza en el mundo es a traves del discurso: “Sus
medios son los de la palabra en cuanto que confiere a las funciones del individuo un sentido;
su dominio es el del discurso concreto en cuanto campo de la realidad transindividual del
sujeto; sus operaciones son las de la historia en cuanto que constituye la emergencia de la

verdad en lo real”.'??

Es asi como, desde esta perspectiva, el inconsciente se concibe como “aquella parte
del discurso concreto en cuanto transindividual que falta a la disposicion del sujeto para
restablecer la continuidad de su discurso consciente”.!** Mas adelante, el inconsciente se
llega a describir como: “ese capitulo de [la] historia que estd marcado por un blanco u

ocupado por un embuste: es el capitulo censurado. Pero la verdad puede volverse a encontrar;

131

Freud, Obras completas, p. 2061.
182 Lacan, Escritos 1, p. 239.

133 Ibidem, p. 250.

34 Ibidem, p. 251.
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lo més a menudo ya est4 escrita en otra parte”.!*® Este ultimo fragmento nos interesa ya que,
de acuerdo con Lacan, la verdad oculta del discurso del inconsciente actia mediante

metaforas, las cuales son entendidas como sintomas y se identifican en:

[1] los monumentos: (...) [el] cuerpo, es decir, el nucleo histérico de la neurosis donde el sintoma
histérico muestra la estructura de un lenguaje y se descifra como una inscripciéon que, una vez recogida,
puede sin pérdida grave ser destruida; [2] en los documentos de archivos (...): (...) los recuerdos de
(...) [1a] infancia, impenetrables tanto como ellos, cuando no conozco su proveniencia; [3] en la
evolucion semantica: y esto responde al stock y a las acepciones del vocabulario (...) particular, como
al estilo de (...) vida y (...) [al] caracter; [4] en la tradicién (...), y aun en las leyendas que bajo una
forma heroificada vehiculan (...) [la] historia; [5] en los rastros, (...) que conservan inevitablemente
sus distorsiones, necesitadas para la conexion del capitulo adulterado con los capitulos que lo
enmarcan, y cuyo sentido restablecera (...) [la] exégesis.'3¢

Siguiendo la nocion del inconsciente y regresando a los presupuestos de Freud, entendemos
que vivir en una sociedad implica algo mas que existir, ya que nos encontramos en una
comunidad regulada mediante normas, asi como a una tendencia hacia conflictos. Esto nos
puede llevar a reprimir determinados pensamientos que no encajan con lo establecido, lo que

si no se manifiesta en el consciente, causan malestares o sintomas:

Tanto en los sanos como en los enfermos surgen con frecuencia actos psiquicos cuya explicacion
presupone otros de los que la conciencia no nos ofrece testimonio alguno. Actos de este género son no
solo los actos fallidos y los suefios de los individuos sanos, sino también aquellos que calificamos de
un sintoma psiquico o de una obsesion en los enfermos. Nuestra cotidiana experiencia personal nos
muestra recurrencias cuyo origen desconocemos y conclusiones intelectuales cuya elaboracion
ignoramos.'3’

Entendemos asi que la fase del inconsciente resguarda al acto latente y temporalmente
inconsciente.'*® Es necesario manifestarlo mediante acciones y producciones visuales, las
cuales deben analizarse desde nuestro consciente para aliviarnos de aquella carga animica,
pues recordemos que “la conciencia no ofrece al individuo mas que el conocimiento de sus
propios estados animicos”!*°. Es asi como llegamos al concepto de sublimacion que, como
hemos sugerido, es un procesos que pasa por fases. En un principio, el acto psiquico
inconsciente pasa por una especie de examen el cual rechaza o acepta su conscientizacion. Si
¢éste resulta rechazado, se le niega paso a la segunda fase, relegdndolo a la censura, al estado

138 Freud, Obras completas, p. 2061.
'8 Lacan, Escritos 1, p. 253.

187 Freud, Obras completas, p. 2061.
138 Ibidem, p. 2064.

139 Ibidem, p. 2063.
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de represion y, por ende, a permanecer inconsciente. En cambio, si pasa a la segunda fase, es
capaz de llegar a ser consciente en determinadas condiciones.'*

En otro pasaje Freud lo explica de la siguiente manera:

Tal deformacion [refiriéndose a actos que llaman la atencion del psicoanalista] nos resulta
incompresible desde el punto de vista de los procesos animicos normales. Pero bajo las condiciones
anormales [...] Hemos visto, efectivamente, que bajo estas condiciones queda desplazada, sobre actos
insignificantes e incluso pueriles, la manifestacion de sentimientos muy intensos, pero que la represion
ha hecho inconscientes. La accion de sentimientos antindmicos a éstos ha logrado debilitar hasta tal
punto su manifestacion, que su intensidad parece insignificante; pero en la imperiosa obsesion que
impone el acto pueril en que se exteriorizan, delata su verdadero poder, radicado en lo inconsciente y
que la consciencia quisiera negar.'!

Entonces, entendemos que la sublimacién nos permite expresar o comunicar nuestras
frustraciones y malestares. En otras palabras, sabemos que almacenar frustraciones genera
malestares y que para reemplazarnos existencialmente y sanar heridas, debemos sacar lo
oculto a la luz, es aqui donde puede entrar en accion el proceso de sublimacion, ya que este
funciona como una valvula de escape que nos permite expresar aquello que no se podria
desde lo consciente. Es necesario precisar que aquello que se manifiesta mediante acciones
e imagenes en un primer momento pueda parecer carente de sentido, razén por la cual deben
ser traducidas mediante un analisis:

Todos estos actos conscientes resultaran faltos de sentido y coherencia si mantenemos la teoria de que
la totalidad de nuestros actos psiquicos ha de sernos dada a conocer por nuestra conciencia y, en
cambio, quedaran ordenados dentro de un conjunto coherente ¢ inteligible si interpolamos entre ellos
los actos inconscientes que hemos inferido. Esta ganancia de sentido constituye, de por si, motivo
justificado para traspasar los limites de la experiencia directa. Y si luego comprobamos que tomando
como base la existencia de un psiquismo inconsciente podemos estructurar un procedimiento
eficacisimo, por medio del cual influir adecuadamente sobre el curso de los procesos conscientes, este
¢éxito nos dara una prueba irrebatible de la exactitud de nuestra hipotesis. Habremos de situarnos
entonces en el punto de vista de que no es sino una pretension insostenible el exigir que todo lo que
sucede en lo psiquico haya de ser conocido por la conciencia.'#?

Con esto en mente, comprendemos que es posible entender algunas de nuestras acciones y

conductas para revelar aquello que no es visible, como el propio Freud haria analizando a

140 Freud, Obras completas, p. 2065.
1 Ibidem, p. 1602.
42 Freud, Obras completas, pp. 2061-2062.
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personajes como Leonardo da Vinci y su forma aparentemente inconsistente de trabajar o

bien, el peculiar uso de la técnica en 6leo en vez del fresco:

La lentitud con que Leonardo trabajaba llego a ser proverbial. En la Cena del convento de Santa Maria
delle Grazie, de Milan, pintd durante tres afos, después de haber empleado mucho tiempo en estudios
preliminares. Un contemporaneo, (...) Mateo Bandelli, fraile profeso a la sazon en dicho convento,
nos refiere que Leonardo subia muchos dias al andamio en las primeras horas de la mafiana y trabajaba
sin descanso hasta el anochecer (...). En cambio transcurrian luego semanas enteras sin que hiciera
nada. En ocasiones se pasaba horas y horas sumido en hondas meditaciones delante de su obra, como
sometiéndola a un riguroso examen. Otras veces acudia a toda prisa al convento desde el patio del
castillo de Milan, (...) s6lo para dar un par de pinceladas a una figura, marchandose en seguida. Vasari
nos cuenta que en el retrato de Monna Lisa, (...) trabajé durante cuatro aios, sin llegar a darlo por
terminado; detalle que queda confirmado por el hecho de no haberlo entregado a la persona que se lo
encargd.'®

A partir de sus observaciones sobre el del pintor, Freud llega a la conclusion de que su manera
de trabajar no puede quedarse en un simple juicio de irresponsabilidad, sino que a través del

psicoanalisis, tenemos que:

Observamos en ¢€l, por el contrario, una extraordinaria profundidad y una gran riqueza de posibilidades,
entre las que vacila la definitiva eleccion del artista, elevadisimas aspiraciones apenas realizables y
una intensa coercion de la ejecucion que no llega a resultar explicable por la fatal importancia del
artista para conseguir plenamente su propdsito ideal. La lentitud proverbial de Leonardo se demuestra
como un sintoma de dicha coercion y un signo precursor de su ulterior abandono total de la pintura,
siendo también la que determind el desdichado destino de un Cendculo, del cual no podemos
considerar a Leonardo como completo irresponsable. Leonardo no podia acostumbrarse a la pintura al
fresco, que exige una labor continuada y rapida mientras se halla ain humedo el fondo sobre el que
han de extenderse los colores y, por lo tanto, empled colores al 6leo, que le permitian trabajar sin
precipitarse, pero que se deprendieron del fondo sobre el que fueron extendidos y que lo separaba del
muro. Los defectos de este ultimo y los destinos porque en el transcurso de los afios fue pasando el
local se agregaron a tal circunstancia para decidir la pérdida del cuadro al parecer inevitable ya.'**

Como podemos observar, y como aclara Freud, algunas actitudes de da Vinci pueden leerse
como sintomas de algo oculto que debe descifrarse cuidadosamente. De manera semejante

es que podemos leer las imagenes del arte a partir del psicoanalisis:

(...) la actitud artistica y la capacidad funcional se hallan intimamente ligadas a la sublimacioén (...).
(...) Nuestro fin continua siendo la demonstracion del enlace existente entre los suceso exteriores y las
relaciones individuales por el camino de la actividad instintiva. Aunque el psicoanalisis no nos explica

43 Freud, Obras completas, pp. 1579-1580.
144 Ibidem, p. 1580.
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el hecho de la capacidad artistica (...), nos proporciona (...) la inteligencia de las manifestaciones y
limitaciones de tal capacidad.'®

Asi, consideramos las imdagenes, el arte, como producto de la sublimacién de nuestros
pensamientos reprimidos, es decir, como lo que nos alivia de nuestros conflictos psiquicos.

Freud lo aclara una vez mas al expresar:

La bondadosa Naturaleza ha dado al artista la facultad de exteriorizar, por medio de creaciones, sus
mas secretos sentimientos animicos, ignorados incluso por el mismo, y esta exteriorizacién nos
conmueve profundamente, sin que sepamos de donde proviene tal emocion. En la obra (...), habra de
existir, por tanto, alglin testimonio de aquello que su memoria ha conservado como la impresion mas
poderosa de su infancia.'4
Como podemos observar, es a través de las consideraciones del psicoanalisis que podemos
develar en nuestros actos y en nuestras imagenes aquello que escapa a otras disciplinas. Freud
sefala sobre esto que tales aspectos que podriamos considerar simples u obvios entrafian algo

mas, y es el psicoanalista el que puede descifrarlos:

Es esta minucia que al psicoanalista puede interesar y aprovechar, pues quien no lo sea la dejara pasar
inadvertida, y al serle llamada la atencion sobre ella, alegara que se trata de (...) [un acto de poca
estimacion] en el que todos podemos incurrir (...). El psicoanalista piensa de otra modo. Para ¢l no
hay nada, por insignificante que parezca, que no pueda constituir la expresion de procesos animicos
ocultos; ha averiguado, hace mucho tiempo, que tales olvidos y repeticiones son extraordinariamente
significativos y que debemos quedar muy agradecidos a la distraccion cuando permite la revelacion de
sentidos ocultos de todo otro momento.'#

Con lo anterior en mente, retomamos los planteamientos de Ranciere, quien, a
comparacion de nociones previas, pasa de centrarse en el individuo a referirse a una
comunidad al sostener que el arte visto desde el psicoanalisis puede llegar a reconocer los
elementos de una mitologia, en el sentido que nos deja ver lo codificado de la vida diaria
social: “permite reconocer la historia verdadera de una sociedad, de un tiempo, de una
colectividad”.!*® El propio Freud hace referencia de esta nocion al comparar los recuerdos
infantiles con las narraciones historicas:

Como mejor podemos explicarnos su naturaleza es pensando en el nacimiento de la crénica histdrica
en los pueblos antiguos. Mientras el pueblo fue pequefio y débil no pensé en escribir su historia y se

45 Ibidem, p. 1619.
146 Freud, Obras completas, p. 1603.
47 Ibidem, p. 1609.

148 Ranciere, El inconsciente estético. p. 49.
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consagro a labrar su suelo, a defender su existencia contras sus vecinos, a ampliar sus dominios y a
enriquecerse. Fue ésta una época heroica y sin historia. Pero a ella sucedi6 otra en la que el pueblo
adquiri6 ya conciencia de si mismo, se sintid rico y poderoso y experiment6 la necesidad de averiguar
de dénde procedia y como habia llegado a su estado actual. La Historia, que habia comenzado por
anotar simplemente los sucesos de la actualidad, dirigié entonces su mirada hacia el pasado, reuni
tradiciones y leyendas, interpreto las supervivencias del pretérito en los usos y costumbres y cre6 asi
una historia del pasado prehistorico. Pero esta prehistoria habla de construir, sin remedio, mas bien
una expresion de las opiniones y deseos contemporaneos que una imagen del pasado, pues gran parte
de éste habia caido en el olvido, otra se conservaba deformada, muchas supervivencias se interpretaban
equivocadamente bajo la influencia de las circunstancias del momento y sobre todo no se escribia la
historia por motivos de ilustracion objetiva, sino con el propoésito de actuar sobre los contemporaneos.
El recuerdo consciente que los hombres conservan de los sucesos de su madurez puede compararse a
esta redaccion de la Historia, y sus recuerdos infantiles corresponden, tanto por su origen como por su
autenticidad, a la historia de la época primitiva de un pueblo, historia muy posterior a hechos
tendenciosamente rectificada. (...) A pesar de sus deformaciones y sus errores, entrafia dicho material
la realidad del pasado y constituye aquello que el pueblo ha formado sobre la base de los
acontecimientos de su época primitiva y bajo la influencia de motivos poderosos por entonces y muy
importantes ain en la actualidad, y si pudiéramos deshacer, por el conocimiento de todas las fuerzas
actuales, tales deformaciones, podriamos descubrir detras del material legendario la verdadera historia.
Igualmente sucede con los recuerdos infantiles o fantasias del individuo. No es indiferente lo que un
hombre cree recordar de su nifiez, pues detras de los restos de recuerdos incomprensibles para el mismo
sujeto se ocultan siempre preciosos testimonios de los rasgos mas importantes de su desarrollo animico.
Poseyendo, como poseemos, en las técnicas psicoanaliticas excelentes medios auxiliares para extraer
a la luz estos elementos ocultos, podemos emprender la tentativa de cegar la laguna existente en la

historia de Leonardo por medio del anélisis de su fantasia infantil.'*’

Nos damos cuenta que al estudiar las imagenes, no solo las del arte, como la expresion
sensible de aquello que nos aqueja por vivir en sociedad, podemos advertir elementos
compartidos, ya sea de manera formal y de contenido independientemente de los contextos
geograficos e historicos. Es aqui donde traemos a colacion el estudio de Carl Jung sobre los
suefos, el inconsciente y los arquetipos. Para comprender su propuesta, antes debemos
apuntar que para el médico psiquiatra “el inconsciente consiste en una multitud de
pensamientos oscurecidos temporalmente, impresiones e imagenes que, a pesar de haberse
perdido, contintian influyendo en nuestra mente consciente”.!>

Con esto en mente, nos encontramos con que, al igual que su contemporaneo Freud,

Jung centra su labor en los suefios y su aportacion al estudio de las imagenes. Para €1, “el

inconsciente de cualquier suceso se nos revela en suefios, donde aparece no como un

149 Freud, Obras completas, pp. 1589-1590.
%0 Jung, El Hombre y sus simbolos, p. 32
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pensamiento racional sino como una imagen simbdlica”.!>! Este Gltimo término nos habla de
la manera en la que lo expresado en el suefio constituye un contenido profundo que debe
traducirse: “[...] una imagen es simbolica cuando representa algo mas que su significado
inmediato y obvio. Tiene un aspecto ‘inconsciente’ mas amplio que nunca estd definido con
precision o completamente explicado. [...] Cuando la mente explora el simbolo, se ve llevada
a ideas que yacen mas alla del alcance de la razon”.!>

Como podemos observar, el humano hace un constante uso del simbolismo para

expresar aquellas nociones complejas, incluso, como ya hemos referido, en un estado

inconsciente:

Como hay innumerables cosas mas alla del alcance del entendimiento humano, usamos constantemente
términos simbdlicos para representar conceptos que no podemos referir o comprender del todo. Esta
es una de las razones por las cuales todas la religiones emplean lenguaje simbdlico o imagenes. Pero
esta utilizacion consciente de los simbolos es solo un aspecto de un hecho psicologico de gran
importancia: el hombre también produce simbolos inconsciente y espontancamente en forma de
suefios.!3

La particularidad de la propuesta de Jung la observamos en la idea de que el contenido del
suefio es el elemento central al que debemos prestar atencion: “Preferi concentrarme [...] en
las asociaciones del propio suefo, en la creencia de que lo ultimo expresaba algo especifico
que el inconsciente trataba de decir”'**. Desde esta perspectiva, para entender el suefio, a la
imagen simbolica, es necesario examinar su contenido es decir, “[utilizar] el material que

forma parte clara y visible de é1”.!°° Para esto, debemos recordar, como explica Jung, que:

[...] hay aspectos inconscientes de nuestra percepcion de la realidad. El primero es el hecho de que,
aun cuando nuestros sentidos reaccionan ante fendmenos reales, visuales y sonoros, son trasladados
en cierto modo desde el reino de la realidad al de la mente. Dentro de la mente, se convierte en sucesos
psiquicos cuya naturaleza ultima no puede conocerse (porque la psique no puede conocer su propia
sustancia psiquica). Por tanto, cada experiencia contiene un numero limitado de factores desconocido,
por no mencionar el hecho de que cada objeto concreto es siempre desconocido en ciertos respectos,
porque no podemos conocer la naturaleza ultima de la propia materia. [también debemos tomar en
cuenta que] hay ciertos suceso de los que no hemos dado cuenta conscientemente; han permanecido,
por asi decirlo, bajo el umbral de la consciencia. Han ocurrido pero han sido absorbidos

51 Jung, El Hombre y sus simbolos, p. 23.
%2 Ibidem, p. 20.
%3 Ibidem, p. 21.
%4 Ibidem, p. 28.
%5 Ibidem, p. 29.
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subliminalmente, sin nuestro conocimiento consciente. Podemos darnos cuenta de tales sucesos solo
en un momento de intuiciéon o mediante un proceso de pensamiento profundo que conduce a una
posterior compresion de que tienen que haber ocurrido; y aunque, primeramente, podamos haber
desdefiado su importancia emotiva y vital, posteriormente surgen del inconsciente como una especie
de reflexion tardia.!>

A partir de estos planteamientos, entendemos la razoén por la cual el autor habla de una

personalidad dividida del humano como un sintoma patologico:

[...] los psicologos supusieron la existencia de una psique inconsciente, aunque muchos cientificos y
filésofos niegan su existencia. Razonan ingenuamente que tal suposicién implica la existencia de dos
“sujetos” o (expresandolo en frase comun) dos personalidades dentro del mismo. Pero eso es
precisamente lo que representa con toda exactitud. Y una de las maldiciones del hombre moderno es
que mucha gente sufre a causa de esa personalidad dividida. En modo alguno es un sintoma patolégico;
es un hecho normal que puede ser observado en todo tiempo y en cualquier lugar. No es simplemente
el neurotico cuya mano derecha ignora lo que hace la mano izquierda. Ese conflicto es un sintoma de
una inconsciencia general que es la innegable herencia comtn de toda la humanidad.!’

Lo anterior nos lleva a hablar de aquellos simbolos presentes en los suefios. Jung identifica

que ciertos elementos “presentan imagenes y asociaciones que son analogas a las ideas, mitos
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y ritos primitivos” >, y suelen repetirse constantemente. Para Freud, estos son los

remanentes arcaicos, concepto que refiere a “elementos psiquicos supervivientes en la mente
humana desde lejanas edades”.!>® Desde este punto de vista, los arquetipos son parte esencial
del inconsciente y podemos darnos cuenta de ellos en todos los ambitos de nuestra cultura al

ser restos significantes de nuestro emplazamiento historico en el mundo:

Hallé que las asociaciones e imagenes de esa clase [arquetipicas] son parte integrante del inconsciente
y que pueden observarse en todas partes, tanto si el soflante es culto, como analfabeto, inteligente o
estiipido. No hay, en sentido alguno, “remanentes” sin vida o sin significado. Siguen funcionando y
son especialmente valiosos (...) precisamente a causa de su naturaleza “histérica”. Forman un puente
entre las formas con que expresamos conscientemente nuestros pensamientos y una forma de expresion
mas primitiva, mas coloreada y pintoresca. Esta forma es también la que conmueve directamente al
sentimiento y a la emocidn. Estas asociaciones “historicas” son el vinculo con el mundo racional de la
consciencia y el mundo del instinto. '

156 Ibidem, p. 21.
%7 Ibidem, p. 23.
%8 [bidem, p. 49.
%9 Idem.

160 Ibidem, pp. 48-49.
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Como podemos observar, el autor sefiala que “(...) los simbolos no solo se producen
en los suefios. Aparecen en toda clase de manifestacion psiquica. Hay pensamientos y
sentimientos simbdlicos, situaciones y actos simbdlicos. Frecuentemente parece que hasta
los objetos inanimados cooperan con el inconsciente en la aportacion de simbolismos”.'¢!

Hay ocasiones en las que no somos capases de identificar estos elementos
arquetipicos, justamente debido a su presencia continua a través del tiempo: “Utilizamos esas
ideas al hablar y mostramos una reaccion usual cuando otros las emplean, pero no nos
producen una impresion muy profunda”.'®? Sin embargo, algunos como nuestro autor, las
perciben a través de su lenguaje onirico, entendido como la energia psiquica del
simbolismo.!% Aunque esto no significa que existe una manera establecida y sistematica de
interpretarlos.

Siguiendo este planteamiento, Jung sostiene que hay ciertos simbolos impetuosos que

son compartidos debido a nuestra concepcion de nosotros y nuestro mundo:

[...] hay muchos simbolos [...] que no son individuales sino colectivos en su naturaleza y origen. [...]
su origen esta tan enterrado en el misterio del remoto pasado que no parecen tener origen humano.
Pero, de hecho, son “representaciones colectivas” emanadas de los suefios de edades primitivas y de
fantasias creadoras. Como tales, esas imagenes son manifestaciones involuntariamente espontaneas y
en modo alguno invenciones intencionadas.'®*

En un principio, podriamos pensar en estos simbolos colectivos como propios de una
perspectiva cultual y, sobre todo, propios de una época primigenia, como bien lo indica
Jung.'® Sin embargo, es posible ver una analogia con las imagenes del hombre moderno. Es
asi como el arquetipo de Jung nos refiere a remanentes arcaicos, a imagenes primordiales
que “no son mas que representaciones conscientes. [...] [son] tendencias[s] a formar tales
representaciones de un motivo, representaciones que pueden variar muchisimo en detalle sin
perder su modelo basico”.'®® Como apunta el autor, no nos encontramos ante

representaciones heredadas ni a supersticiones, sino a una especie de predisposicion ya que

81 Ibidem, p. 55.
182 Ibidem, p.49.
163 Idem.
164 Ibidem, p.55.
185 Jdem.

166 Ibidem, p.67.
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no tienen origen conocido y se producen en cualquier tiempo o en cualquier parte del
mundo. !¢’

Una caracteristica del simbolo arquetipico es que expresa una vivencia y un
emplazamiento colectivo: “En tiempos anteriores, los hombres no reflexionaban sobre sus
simbolos; los vivian y estaban inconscientemente animados por su significado”.!®® En otro
pasaje Jung también expresa sobre este punto que “(...) nadie puede estar tan fuera de la
humanidad como para que no le quede ninguna représentation collective dominante. (...) Un
hombre sin una représentation collective dominante seria un fendmeno por completo
anormal. (...) Nadie se salva de lo que es propio del ser hombre. Las représentations
collectives tienen fuerza dominante (...)”.!%

Recapitulando, entendemos que los arquetipos transmiten esos pensamientos que
fueron dificiles de formular mediante la razén y la palabra y, por consecuencia, la manera en
la que se hicieron visibles fue a través de simbolos. La clave aqui es que, para ser codificados,
debemos tener una conexion estética con la vivencia: “El proceso simbdlico es un vivenciar
en imagen y de la imagen”.!”° Los arquetipos entonces no funcionan por si solos, sino que es
el productor o el espectador quien, al compartir un pensamiento, va mas alla del aspecto
plastico de la manifestacion: “El arquetipo representa esencialmente un contenido
inconsciente, que al consciencializarse y ser percibido cambia de acuerdo con cada

conciencia individual en que surge”.!”!

Sobre la pesadez de los tiempos y la necesidad de sublevarse ante ellos

Anteriormente, siguiendo a Huberman y Warburg, explicamos que es factible considerar las
imagenes desde perspectivas que tomen en cuenta otros factores ademas de las nociones de
imitacion y evolucion. De esta manera, nos acercamos a las reflexiones sobre las imagenes
como huellas de sensibilidades y memorias pasadas que sobreviven en la cultura. Por lo cual,

nos acercamos al concepto de Pathosformel como las formulas de expresion que sobreviven

%7 Ibidem, p.69.
168 Ibidem, p.81.
199 Jung, Arquetipos e Inconsciente Colectivo, pp. 57-59.

170 Jung, Arquetipos e Inconsciente Colectivo, p. 45.
1 Ibidem, p. 11.
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en el tiempo. Ademas, desde la perspectiva del psicoanadlisis con tedricos como Freud y
Ranciére, observamos que las imagenes (como producciones del campo del inconsciente)
también representan un pensamiento esencial para el entendimiento de nuestra relacion
estética con la realidad. Esto nos llevo a considerar la produccion artistica como parte del
proceso psiquico de la sublimacion, el cual actia como un mecanismo para expresar aquello
que causa malestar y ayuda a sobrellevar situaciones complicadas. Posteriormente,
abordamos el concepto de arquetipo de Jung, el cual nos refiere a simbolos repetitivos que

se vinculan a vivencias colectivas y por ende, a memorias compartidas.

Con lo anterior en mente, ahora nos dedicamos a entreverar las propuestas
mencionadas con el fendmeno especifico de la protesta social con el objetivo de responder a
las preguntas: ;ante qué situaciones nos vemos en la necesidad, como colectivo, de sublimar
a traves de imagenes? ;Los carteles de protesta pueden considerarse producto de una
sublimacion? ;Los elementos repetitivos en estas imagenes creadas a traves de la
sublimacion de la protesta social pueden considerarse como elementos arquetipicos o gestos
sobrevivientes? Para darles respuesta, nos parece pertinente observar y reflexionar sobre la
nocion de Didi-Huberman acerca de la pesadez de los tiempos y la necesidad por levantarnos
(sublevarnos) ante ellos. De este modo, exploramos la afinidad entre la sublevacion y la
sublimacion, labor que, al mismo tiempo, nos permite acercamos a la idea de la sublevacion
como levantamiento de masas, relacionando asi el concepto con el de las protestas sociales y

sus producciones visuales.

Este ultimo punto nos ayuda a considerar la presencia de experiencias y sensibilidades
compartidas por un colectivo, hecho que también nos permite identificar y comprender la
presencia de imagenes reiterativas como elementos arquetipicos en los ciclos de protesta.
Debemos recordar que las movilizaciones y protestas sociales cuentan con dinamicas propias,
las cuales, debido a su naturaleza sensible, no podemos encasillar en concepciones de tiempo
y especio predeterminadas. Desde esta perspectiva, un levantamiento social y la relacién
estética que resulta de éste no es un fendmeno lineal ni tiene una fecha de vida y muerte, sino
que podria decirse que se manifiesta en ciclos u olas. Para comprender esto, pensaremos en
las movilizaciones sociales dentro del concepto de ciclos de enfrentamiento del socidlogo

Sidney Tarrow, los cuales refieren a:
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una fase intensificada de conflicto a traves del sistema social; una rapida difusion de accion colectiva
que va desde los sectores mas movilizados a los menos movilizados; una velocidad de innovacion en
formas de confrontacion; la creacion de nuevos o transformados marcos de acciones colectivas; la
combinacion de participacion organizada y no organizada; y secuencias de flujo de informacion
intensificadas e interacciones entre disidentes y autoridades. Dicho enfrentamiento generalizado
produce externalidades las cuales proporcionan a los manifestantes al menos ventajas temporales y les
permite superar las debilidades en sus recursos de base. Requiere que el estado idee estrategias de
respuesta que son represivas o facilitadoras, o una combinacion de las dos. Y produce resultados
generales que son més que la suma de resultados de un agregado de eventos desconectados.!”
De esta manera, entendemos que al referirnos a levantamientos sociales nos referimos a
procesos que se comportan de manera ciclica. De manera concreta, se alude a la interaccion
a traves del tiempo entre organizaciones y autoridades, movimientos e intereses de grupos,
miembros de la sociedad y disidentes, y conflicto y comunicacion. Como sefala Tarrow: “La

dinamica del ciclo es el resultado de su interaccion”.'”3

(Por qué razones nos movilizamos y protestamos ante situaciones de abusos e
injusticias? Retomamos el abordaje de Didi-Huberman sobre la pesadez de los tiempos y la
necesidad por sublevarnos ante ellos. En 2016, el filosofo e historiador del arte llevo a cabo
la curaduria de la exposicion Sublevaciones organizada por el Museo Jeu de Paume de Paris.
Se trat6 de un proyecto sobre las emociones colectivas y los acontecimientos de actividad de
protesta, por lo que, “mediante mas de 250 obras, entre manuscritos, documentos, pinturas,
dibujos, grabados, fotografias y peliculas [se] muestra como los artistas han abordado estos
temas en diferentes momentos histéricos”.!” Resulta necesario mencionar que la exposicion
“sigue un camino sensible e intuitivo en el que la mirada puede enfocarse en ejemplos
concretos de cinco ambitos distintos: Elementos (desencadenados), Gestos (intensos),
Palabras (exclamadas), Conflictos (encendidos) y Deseos (indestructibles).!” Este fue un
proyecto itinerante que, posteriormente, se trasladé a diversos paises, entre los que se
encuentra México en 2018. Es gracias a la publicacion realizada con motivo de la exposicion
en el Museo Universitario Arte Contemporaneo, que contamos con textos en los cuales
podemos rastrear los planteamientos tedricos que animaba dicha exposicion. Asi, en la

introduccion, Didi-Huberman hace referencia al primer punto de nuestro interés, la pesadez

72 Tarrow, El poder en movimiento, p. 199.
73 [bidem, p. 201.

174 MUAC, “Sublevaciones”.

175 Idem.
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de los tiempos. El autor comienza abordando circunstancias en las cuales es posible percibir
aquel malestar al que se hace alusion, es decir, situaciones desaforadas en las cuales la gente

sufre en todo sentido de la palabra:

En el momento de escribir estas lineas —marzo de 2016—, unas 13 mil personas que huyen de los
desastres de la guerra se encuentran en calidad de detenidas, practicamente recluidas, en Idomeni, al
norte de Grecia. Macedonia ha decidido cerrar sus fronteras. Pero en realidad es toda la Europa oficial,
por medio de la voz oportunista y singularmente cobarde de sus dirigentes [...], que niega a estas
personas la hospitalidad minima que exigiria el mas elemental sentido ético y que prescriben, ademas,
las propias reglas del derecho internacional. Cudl es el destino de los pueblos cuando empieza a
confundirse al extranjero con el enemigo? El cielo, pues, esta pesado, sea como sea que lo queramos
escuchar. Hoy llueve en Idomeni. La gente, desposeida de todo, espera en el barro durante horas por
una simple taza de té caliente o por un medicamento. Los miembros de las organizaciones no
gubernamentales y, aun mas, los grupos locales de solidaridad trabajan hasta el limite de sus fuerzas,
mientras que los soldados vigilan tranquilamente que las alambradas sigan en su sitio. [...] Llueve en
Idomeni. La gente quiere huir, encontrar un refugio, pero no puede. El cielo esta muy pesado, sobre
sus cabezas, los pies se les hunden en el barro, las alambradas les rasgufiarian las manos si osaran
acercarse a la frontera. El cielo esta pesado sobre sus cabezas.!”®

Didi-Huberman habla sobre tiempos sombrios que parecieran aprisionar a aquellos que los
experimentan, de manera precisa, los define como “(...) tiempos de plomo. Nos quitan no
solo la capacidad de ver mas alld y, por lo tanto, de desear, sino que ademas pesan mucho,
nos pesan sobre la nuca, sobre el craneo, que es una forma de decir que nos ahogan la
capacidad de querer y de pensar.”!”” Como el propio autor menciona,'’® retoma esta nocién
del poeta y dramaturgo Bertolt Brecht quien, a traves de sus obras, reflejaba la realidad de su
contexto atravesado por los grandes conflictos del siglo XX. En el primer fragmento de su

poema A los hombres futuros (1938) Brecht declara:

Verdaderamente, vivo en tiempos sombrios. / Es insensata la palabra ingenua. Una frente lisa/ revela
insensibilidad. El que rie/ es que no ha oido aun la noticia terrible, / aun no le ha llegado. / jQué tiempos
estos en que/ hablar sobre arboles es casi un crimen/ porque supone callar sobre tantas alevosias! / (...)
/ Me dicen: «jCome y bebe! Goza de lo que tienes!» / Pero jcomo puedo comer y beber/ si al
hambriento le quito lo que como/ y mi vaso de agua le hace falta al sediento? / Y, sin embargo, como
y bebo. / Me gustaria ser sabio también. / Los viejos libros explican la sabiduria:/ apartarse de las
luchas del mundo y transcurrir/ sin inquietudes nuestro breve tiempo. / Librarse de la violencia, / dar
bien por mal, / no satisfacer los deseos y hasta/ olvidarlos: tal es la sabiduria. / Pero yo no puedo hacer
nada de esto:/ verdaderamente, vivo en tiempos sombrios.'”®

76 Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 7.
77 Ibidem, p.10.

78 [bidem, p.8.

79 Brecht, Poemas y canciones, p. 60.
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A partir de esta nocion y sentir Didi-Huberman se pregunta qué es lo que se puede hacer
durante los tiempos oscuros. Para nuestro autor, la respuesta no se encuentra en crearse
ilusiones para aguantar ni en someterse a las circunstancias, sino en levantar nuestras cargas.
Brecht lo confirma al expresar: “En los tiempos sombrios/ jse cantara también? / También se
cantard en los tiempos sombrios”.'* Como podemos observar, la sublevacion ante los
tiempos oscuros es un fendmeno que nos ayuda a conservar una suerte de esperanza, en el
sentido en que nos permite continuar viviendo a pesar de las situaciones dificiles que se
presentan. El autor cita a Freud cuando explica que se trata de una indestructibilidad del
deseo: “La indestructibilidad del deseo, he aqui lo que nos haria buscar, en plena oscuridad,

una luz pese a todo, por tenue que fuese”.!8!

Afinidades entre sublevacion y sublimacion

Esta referencia a Freud resulta especialmente significativa para nosotros, ya que crea una
conexion directa con las propuestas del psicoandlisis, lo cual al mismo tiempo nos suscita la
interrogante: ;es posible considerar la sublevacion y la sublimacién como fendmenos afines?
Desde nuestra perspectiva resulta admisible, especialmente al referirnos a la produccion de
imagenes como la materializacion de aquella sublevacion ante tiempos pesados y
sublimacion de malestares sociales. En el capitulo anterior explicamos que, desde la
consideracion del psicoandlisis, hay determinadas ocasiones peculiarmente complejas que
hacen que expresarnos objetivamente sobre ellas resulte intricado, sin embargo, de no
exteriorizarse generan inquietudes y malestares. Por ende, sublimar mediante
comportamientos y acciones es una manera de aliviar esos sintomas, es una forma de expresar

aquello que parece inefable. Freud lo sefala de cierta manera al expresar:

La vida, como nos es impuesta, resulta gravosa: nos trae hartos dolores, desengafios, tareas insolubles.
Para soportarla, no podemos prescindir de calmantes (...) Los hay, quiza, de tres clases: poderosas
distracciones, que nos hagan valuar en poco nuestra miseria; satisfacciones sustitutivas, que la
reduzcan, y sustancias embriagadoras que nos vuelvan insensibles a ellas. Algo de este tipo es
indispensable.'®?

180 [hidem, p. 48.
'8 Didi-Huberman, Sublevaciones, pp. 9-10.
82 Freud, Obras completas (El malestar en la cultura), p. 75.
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Para Freud, determinadas conductas, entre ellas las artisticas, ofrecen satisfacciones
sustitutivas que tienen efectos positivos al influir sobre el cuerpo, alterando su quimismo. '3
Es gracias a este conocimiento que, desde nuestra perspectiva, resulta viable pensar en la
sublimacion y la sublevacion como una suerte de mecanismo de refugio y, al mismo tiempo,
de defensa contra situaciones desorientadoras. Sobre esta ultima afirmacion, regresamos al
texto de Didi-Huberman en el cual sostiene que sublevar hace referencia al deseo por no
doblegarse ante tiempos oscuros. El autor habla acerca de un impulso por libertad (Freud) y
por ende expresa: “[...] habra que comprender, por lo tanto, que el deseo contra eso [los
tiempos oscuros] —la supervivencia del deseo en este espacio concebido para neutralizarlo—
adquiere su verdadero sentido a partir de la palabra levantamiento, y del gesto que la palabra

supone”. 84

Como nos damos cuenta, es en este punto que no unicamente se hace referencia a la
produccién artistica como herramienta para sublimar-sublevar, sino que nos remitimos de
manera concisa al acto de la protesta social. Para nuestro autor, las protestas sociales, sean
cuales sean sus resultados, triunfan debido a que son actos que libera un cierto saber y
trasmite una cierta fuerza, refiriéndose al deseo por “[...] exponer la pulsion de vida y de
libertad delante de todo el mundo y para todo el mundo, en el espacio publico y en el tiempo
de la historia”.'®> Aqui nos parece importante retomar las consideracion de Freud, sobre todo,
sus sefialamientos acerca del malestar en la cultura y, por consecuente, las protestas sociales.
Sobre ello, en un principio, el psicoanalista menciona que al referirnos a una cultura no
podemos olvidar su componente psicologico, sobre todo por las dindmicas a las cuales

estamos sujetos:

[...] toda cultura descansa en la compulsion al trabajo y en la renuncia de lo pulsional, y por eso
inevitablemente provoca oposicion en los afectados por tales requerimientos; asi devino claro que los
bienes mismos, los medios para obtenerlos y los regimenes para su distribucion no pueden ser lo
esencial o lo tnico de la cultura. En efecto, estdn amenazados por la rebelion y la mania destructora de
los miembros de la cultura. Junto a los bienes tenemos ahora los medios capaces de preservar la cultura,
los medios compulsivos y otros destinados a reconciliar con ella a los seres humanos y resarcirlos por

183 Idem.
'8 Didi-Huberman, Sublevaciones, pp. 10-11.
'8 [bidem, p. 11.
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los sacrificios que impone. Estos Gltimos pueden describirse como el patrimonio animico de la

cultura.'%
La cita anterior nos recuerda, como hemos insistido a lo largo de esta tesis, que en una cultura
hay prohibiciones, concretamente, de deseos pulsionales. Esto genera frustraciones en
respuesta a la insatisfaccion de los deseos, lo cual inevitablemente nos lleva a un estado de
privacion y de hostilidad en la cultura, ya que, de romperse las reglas establecidas, puede
haber un castigo. Sin embargo, esto no es algo que afecta a toda la sociedad, sino a grupos y
clases sociales en especifico.'®” Haciendo referencia a este ultimo punto, Freud nos explica
que hay determinadas pulsiones que se han interiorizado en el patrimonio psicoldgico de la
cultura; pensamos en los reclamos morales *(...) dirigidos a todos por igual”!8%. El aspecto
fundamental aqui es que ciertos sectores, en especifico las autoridades y sectores de poder
que establecen las prohibiciones, no temen de las consecuencias de su propio

incumplimiento. Por ejemplo, menciona:

Infinito es el nimero de hombres cultos que retrocederian espantados ante el asesinato o el incesto,
mas no se deniegan a la satisfaccion de su avaricia, de su gusto de agredir, de sus apetitos sexuales; no
se privan de dafiar a los otros mediante la mentira, el fraude, la calumnia toda vez que se encuentran a
salvo del castigo; y eso siempre fue asi, a lo largo de muchas épocas culturales. '

Frente a estos hechos de desigualdad e injusticia, es que se presentan los descontentos en la
cultura, los cuales terminan por sublimarse-sublevarse en la protesta social y sus

producciones visuales. Freud se refiere a esto de la siguiente manera:

En cuanto a las restricciones que afectan a determinades clases de la sociedad, nos topamos con unas
constelaciones muy visibles, que por otra parte nunca han sido desconocidas. Cabe esperar que estas
clases relegadas envidien a los privilegiados sus prerrogativas y lo hagan todo para liberarse de su
«plus» de privatizacion. Donde esto no es posible, se consolidara cierto grado permanente de
descontento dentro de esa cultura, que puede llevar a peligrosas rebeliones. Pero si otra cultura no ha
podido evitar que la satisfaccion de cierto nimero de sus miembros tenga por premisa la opresion de
otros, acaso de la mayoria (y es lo que sucede en todas las culturas de presente), es comprensible que
los oprimidos desarrollen una intensa hostilidad hacia esa cultura que ellos posibilitan mediante su
trabajo, pero de cuyos bienes participan mediante su trabajo, pero de cuyos bienes participan en medida
sumamente escasa. Por eso no cabe esperar en ellos una interiorizacion de las prohibiciones culturales;

'8 Freud, El porvenir de una ilusion, p. 10.
87 Idem.

188 [hidem, p. 12.
189 Idem.
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al contrario: no estan dispuestos a reconocerlas, se afanan por destruir la cultura misma y

eventualmente hasta por cancelar sus premisas.!*°
No estd de mas menciona que este deseo, como lo podemos reconocer a lo largo de nuestra
historia, es un gesto sin fin y potencialmente infinito'*'debido a que la lucha social, la fuerza
por levantarse, fue y sigue siendo necesaria. Desde algunas perspectivas, el levantamiento
social puede parecer un fendmeno que se sale de la norma. Sin embargo, debemos pensar que
en realidad son estos tiempos tan sombrios, llenos de injusticias, los que deberian dejar de
pensarse como nuestra realidad natural. Por lo tanto, tendriamos que considerar que:
“Levantarse significa romper una historia que todo el mundo creia concluida (en el sentido
en que se habla de una “causa concluida”, es decir, decidida): significa romper la
previsibilidad de la historia, rechazar la regla que, seglin se pensaba, presidia su evolucion o

su conservacion”.!%?

Ahora nos parece importante pensar en la manera en la que este deseo por sublevarse
es capaz de involucrar a un gran niimero de personas, creando asi una colectividad. Sobre

esto, Didi-Huberman nos dice:

El individuo tiene la sensacion de que dentro de la masa trasciende los limites de su persona. Se siente
aliviado porque se han suprimido todas las distancias que lo remiten a ¢l mismo y lo encerraban en su
interior. Al suprimir la carga de la distancia, se siente libre, y su libertad es la superacion de estos
limites. Lo que a él le ocurra les ocurrird también a los demds, lo espera de ellos.!”
Para comprender mejor esta idea, de cierta forma podemos asimilar el génesis del
levantamiento social con mitos o discursos religiosos, e incluso, con discursos propios de
comunidades politicas. Como lo explica el historiador Carlton J.H. Hayes, las comunidades
religiosas, el nacionalismo y movimientos politicos tal como el comunismo, actuan
eficientemente debido a su sentido espiritual. Este sentido espiritual engloba caracteristicas
como el llegar a las masas y no Unicamente a un grupo selecto,'®* proporcionar una

195

satisfaccion a preocupaciones sobre la libertad y la muerte, ” otorgar un sentido de relacion

190 Ibidem, p. 12.

91 Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 13.

92 [bidem, p. 38.

193 Ibidem, p. 57.

% Hayes, El nacionalismo: una religién, p. 21.
195 Idem.
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e identificacion con el pasado y el futuro de la comunida y, por ultimo, tener como

objetivo la libertad, individualidad y autonomia sino para la comunidad.'®’

Como podemos observar, estas son las caracteristicas que observamos en
colectividades de protesta. Sigamos explorando esta idea, ahora desde la perspectiva de
Freud, ya que el psicoanalista también se pronuncia sobre esto. Freud explica la existencia
de un sentimiento universal e innato que es, al mismo tiempo, fuente de energia que
constituye la expresion de una intensa necesidad, necesidad por dar sentido a la vida.
Podemos identificarlo en necesidades religiosas, por ejemplo, y se trata de /a sensacion de
eternidad o el sentimiento ocednico, es decir, “un sentimiento de la atadura indisoluble, de la
pertenencia con el todo del mundo exterior”.!”® Nuestro autor lo reconduce a la fase temprana
del yo, proceso concebido de la siguiente manera: “originalmente el yo lo contiene todo; mas
tarde segrega de si un mundo exterior. Por tanto, nuestro sentimiento yoico de hoy es solo un
comprimido resto de un sentimiento mas abarcador —que lo abraza todo, en verdad— que

correspondia a una atadura mas intima del yo con el mundo circundante”.!*’

Podemos encontrar una afinidad entre estas propuestas y las propias de Didi-
Huberman acerca del poder de las masas, en especial cuando hace referencia, en un primer
momento, a las fuerzas que unen y levantan a los sectores disidentes: “;Qué nos levanta? Son
fuerzas, evidentemente. Unas fuerzas que no nos resultan exteriores ni impuestas: fuerzas
involucionadas en todo lo que nos concierne més esencialmente”.’* De manera especifica,
el autor sefiala que son los fendmenos mas tragicos los que mas nos mueven. Asi, las pérdidas
y el luto son percibidas como unas de las principales fuerzas que compelen a un
levantamiento: “Nos atreveriamos a decir que la pérdida, que en un primer momento nos

abate, también puede —gracias a un juego, un gesto, un pensamiento, un deseo— levantar a

todo el mundo. Y esta seria la primera fuerza de los levantamientos”.?%!

19 Idem.

97 Idem.

8 [bidem, p. 66.

9 Ibidem, pp. 68-69.

200 Didi-Huberman, Sublevaciones, p.17.
201 Idem.
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Otra correspondencia la encontramos en los comentarios de Huberman sobre la
caracteristica solidaridad dentro de los levantamientos. Citando a Chris Marker, Didi-
Huberman sostiene que los levantamientos “suponen una solidaridad muy profunda que une
a los protagonistas, con sus duelos y sus deseos, pero que también hace[n] confluir las épocas
por medio de las imagenes”.2*? Desde esta perspectiva, y tomando en cuenta los presupuestos
anteriores, consideramos que son las situaciones terribles de perdida e injusticias las que nos
movilizan de un modo singular. Ante ellas, existe un deseo por levantarse ante estos tiempos
oscuros y debido a la solidaridad, al sentido religioso o sentimiento oceanico como comienza
a formarse una colectividad que comparte experiencias, deseos, pensamientos, creencias,

memorias y esperanzas. Y que recurre a formas sensibles para enunciarlas.

La imagen sublevada

Como podemos observar, nos encontramos ante sensibilidades compartidas por la
experiencia de los tiempos oscuros y la consecuente sublevacion-sublimacion, fenémeno que
a fin de cuentas es constante en la historia de la humanidad. Didi-Huberman asi lo explica al

expresar:

(Qué nos levanta? Partamos pues de la hipotesis de que es la fuerza de nuestras memorias cuando estas
prenden con la fuerza de los deseos cuando estos se inflaman —las imagenes, por su parte, se encargan
de hacer arder los deseos a partir de las memorias, nuestros recuerdos hundidos en los deseos. Asi, hay
que entender [...] que no habrd levantamiento digno de este nombre sin la asuncion de cierta
“experiencia interior radical” en que los deseos llevan tan lejos porque tienen en cuenta, o bien toman
como punto de partida, sus propias memorias enterradas.?%

La cita anterior nos regresa a la cuestion de la imagen, y por consiguiente para nosotros, al

de la sublimacion y sublevacion en la produccion visual de protesta. Como hemos

considerado parrafos arriba, la experiencia estética que se genera a traves de la protesta social

se hace visible, entre otras maneras, en imagen. En este caso, como explica nuestro autor, se

hace referencia a gestos y formas sensibles de los levantamientos:

202 Jpidem, p.19.
203 Ibidem, pp. 21-22.
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Incluso antes de afirmarse como actos o como acciones, los levantamientos surgen del psiquismo
humano como gestos: formas corporales. Son fuerzas que nos levantan, indudablemente, pero son
sobre todo formas que, antropoloégicamente hablando, las vuelven sensibles, las vehiculan, las orientan,
las ponen en préctica, las vuelven plésticas o resistentes, depende de los casos.?*
Dichos gestos o formas, al estar tan entramados en nuestra naturaleza, o bien, —retomando a
Freud— en nuestro patrimonio psicolégico de la cultura, se omiten de nuestra consciencia y
pasan a un estado casi implicito. De forma que, “no los perdemos [...] del mismo modo que
no perdemos la “experiencia” o los deseos del inconsciente. El hecho de que no los
dominemos totalmente significa que no los hemos perdido (o que no nos han abandonado).

Los gestos se tramiten, los gestos sobreviven pese a nosotros mismos y pese a todo”.?%

Este extracto se vincula directamente con dos importantes nociones expuestas en el
capitulo anterior: Pathosformel de Warburg y arquetipo de Carl Jung. Sobre el primero,
recordemos que, de acuerdo con Warburg, existen férmulas de pathos, entendidas como
formulas de representacion de la expresion o las emociones. Como ya hemos mencionado,
¢éstas fueron identificadas por el historiador al ser formas constantes a traves del tiempo, por
lo cual se refiere a ellas como formas supervivientes de la cultura, las cuales sobreviven al

olvido como sintomas o fantasmas. Al respecto Didi-Huberman explica:

Aby Warburg cre6 el concepto de Pathosformel —o “formula de pathos”— para explicar la supervivencia
de gestos en la larga duracion de las culturas humanas. Los gestos se inscriben en la historia: son rastros
o Leitfossilien, como a Warburg le gustaba decir, que combinan la permanencia del fosil con la
musicalidad, el ritmo del Leitmotiv. Los gestos estan relacionados con una antropologia dinamica de
las formas corporales, y, asi, las “formulas de pathos” son una forma, visual y temporal al mismo
tiempo, de interrogar al inconsciente en acciéon en la danza infinita de nuestros movimientos

expresivos.2%

Sumando a esto, entendemos que para Warburg, aquello que sobrevive de una cultura es lo
mas pulsional, pues “una de las polaridades mas importantes de estos “formantes culturales”
reside sin duda alguna en la dialéctica, psiquica y corporal, del abatimiento y del
levantamiento”.*” Aunque hemos de sefialar que Warburg no se dedico a los gestos de

8

levantamiento politico,?”® sino que es una de las cuestiones sobre las que trata Didi-

204 Ibidem, p. 28.
208 Idem.
208 Jpidem, p. 29.
27 Idem.
208 Ibidem, p. 30.
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Huberman.?” Entonces, como ya referimos, si aquello que nos mueve y nos levanta més es
lo mas tragico y conflictivo, es evidente que dentro de las formas graficas de protesta, tal
como los carteles, es posible encontrar estas “férmulas patéticas” o gestos de levantamientos
sobrevivientes. Siguiendo esta idea, debemos senalar que, entre los motivos que podemos
mencionar que son propios de la historia tragica de la cultura —la cual evidentemente se
relaciona con los momentos de protesta social—, tenemos los motivos de lamento, de dolor,
de aniquilacion, pero también de aguante, del fervor popular, de superacion y de

insurgencia.?!”

Como ya mencionamos, esos motivos, si bien son considerados formulas de pathos,
también pueden entenderse como arquetipos. Para reflejar este hecho, recordemos que Didi-
Huberman nos dice que éstos dan cuenta de que “en los levantamientos la memoria arde:
consume el presente y, con este, cierto pasado, pero descubre también la llama escondida
bajo las cenizas de una memoria més profunda”.?!! Aunado a lo anterior, tenemos que estos
motivos tienen la capacidad “de volver sensible la dinamica de los levantamientos reales o
imaginarios”.?!> Ambos fragmentos describen particularidades propias de la propuesta de
Carl Jung acerca de las imagenes arquetipicas. Primero, debemos recordar que, de acuerdo
con Jung, existen procesos que nos ayudan a comprender aspectos complejos de la realidad,
como lo son las imagenes, algunas de las cuales son creadas inconscientemente como

producto de nuestro emplazamiento en el mundo:

Como hay innumerables cosas mas alla del alcance del entendimiento humano, usamos constantemente
términos simbdlicos para representar conceptos que no podemos definir o comprender del todo. Esta
es una de las razones por las cuales todas la religiones emplean lenguaje simbodlico o imagenes. Pero
esta utilizacion consciente de los simbolos es solo un aspecto de un hecho psicologico de gran

209 “Quiza alguien pensara que un proyecto estético como este —porque antes que nada se trata de mostrar

imagenes que en buena parte son obras de arte— no hace nada més que “estetizar” y, por ende, anestesiar la
dimension practica y politica inherente a los levantamientos. Pese a todo, proponiendo reunir estas imagenes
en el espacio publico de una exposicion no pretendo ni construir una iconografia estandar de las revueltas (como
para minimizarlas), ni montar un retablo historico, es decir, un “estilo” Transhistorico, de los levantamientos
pasados y presentes (tarea, de una u otra forma, imposible). (No se trata mas bien de probar esta hipotesis o,
aun mas sencillo, de responder a la pregunta por qué las imagenes beben tan a menudo de nuestros recuerdos
para dar forma a nuestros deseos de emancipacion? ;Y como una dimension “poética” logra constituirse en el
ntcleo mismo de los gestos de levantamiento y como gesto de levantamiento?” (Ibidem, p. 14).

210 Ihidem, pp. 29-32.

M Ibidem, p. 36.

212 [bidem, p. 33.
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importancia: el hombre también produce simbolos inconsciente y espontaneamente en forma de

suefios.?!?
Como ya explicamos en el capitulo anterior, a traves del estudio de los contenidos del suefio,
el psiquiatra reflexiona sobre las imagenes simbolicas y sobre el hecho de que estas integran
significados que van mas alla de su aspecto figurativo logico, al ser motivos reminiscentes y
subliminales de nuestra experiencia en la sociedad. “Nuestras impresiones conscientes, en
realidad, asumen rapidamente un elemento de significado inconsciente que es de importancia
psiquica para nosotros, aunque no nos damos cuenta consciente de la existencia de ese
significado subliminal o de la forma en que, a la vez, extiende y confunde el significado

corriente” .24

Este proceso en el que se generan las imagenes y sus significados, como lo explica
Jung, ha funcionado y contintia funcionando a lo largo de nuestra existencia.?!* Por lo tanto,
esta idea nos remite a los arquetipos o a las imagenes primordiales. Recordemos que la
definicion de arquetipo que debemos considerar es la de “una tendencia a formar [...]
representaciones que pueden variar mucho en detalle sin perder su modelo basico”.?!® Se
trata de modelos de pensamiento “originados fuera de la tradicion histérica, en las fuentes
psiquicas, largo tiempo olvidadas, [las cuales] nutrieron las especulaciones filosoficas y
religiosas acerca de la vida y la muerte”.?!” Sumado a esto, tenemos que el arquetipo
“funciona, cuando surge la ocasion, con la misma forma aproximada en todos nosotros”?!8,
es decir, que al ser manifestaciones emotivas, actiian al ser representaciones entendidas y
experimentadas de manera colectiva, por lo cual aparecen y reaparecen. Por lo tanto,
comprendemos que estas imagenes simbdlicas arquetipicas no tienen un origen preciso
identificable o rastreable, al ser representaciones dindmicas que aparecen todo el tiempo y en
distintos contextos. Sobre todo, debemos recordar que se trata de imagenes colectivas que

nos ayudan a expresar, muchas veces de manera inconsciente, nuestra existencia y

experiencias en el mundo:

213 Jung, El hombre y sus simbolos, p. 21.
214 Ibidem, p. 40.
218 Ibidem, p. 47.
218 Ibidem, p. 67.
27 Ibidem, p. 75.

218 Idem.
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Los arquetipos tienen [...] su propia iniciativa y su energia especifica. Esas potencias les capacitan, a

la vez, para extraer una interpretacion con significado (en su propio estilo simboélico) y para intervenir

en una situacion determinada con impulsos y formaciones de pensamientos propios. A ese respecto,

actian como complejos; van y vienen a su gusto y muchas veces obstruyen o modifican nuestras
intenciones conscientes de una forma desconcertante.?!

Los podemos identificar, por ejemplo, en la mitologia, las religiones y la filosofia.??° Desde

esta perspectiva, entendemos que estos son discursos o relatos que “pueden interpretarse

como una especie de terapia mental de los sufrimientos y angustias de la humanidad en

general: hambre, guerra, enfermedad, vejez, muerte”.?! Este hecho, como podemos observar,

tiene una clara proximidad con nuestra propuesta de la imagen y formulas de representacion,

sublimadas-sublevadas durante tiempos pesados y oscuros. Como hemos repetido numerosas

ocasiones, el ser humano necesita algo a lo cual aferrarse para poder sobrevivir y eso también

involucra a la imagen: “cuando llegan los sufrimientos la gente comienza a buscar una salida

99 222

y reflexionar acerca del significado de la vida y sus turbadoras y penosas experiencias”.

Mas adelante, Jung vuelve a referirse a esta cuestion al sefialar:

El hombre, positivamente, necesita ideas y convicciones generales que le den sentido a su vida y le
permitan encontrar un lugar en el universo. Puede soportar las mas increibles penalidades cuando esta
convencido de que sirven para algo; se siente aniquilado cuando, en el colmo de todas sus desgracias,
tiene que admitir que esta tomando parte en un “cuento contado por un idiota”. La mision de los
simbolos [...]es dar sentido a la vida del hombre.??3

Para nuestra labor, nos parece importante mencionar que los arquetipos son, por un lado,

simbolos naturales, los cuales:

se derivan de los contenidos inconscientes de la psique y por tanto, representan un nimero enorme de

variaciones en las imagenes arquetipicas esenciales. En muchos casos, alin puede seguirse su rastro
hasta sus raices arcaicas, es decir, hasta ideas ¢ imagenes que nos encontramos en los relatos mas
antiguos y en las sociedades primitivas.??*

Por otro lado, se trata de simbolos culturales, es decir, “los que se han empleado para expresar
“verdades eternas” [...]. Pasaron por muchas transformaciones e, incluso, por un proceso de

mayor o menos desarrollo consciente, y de ese modo se convirtieron en imagenes colectivas

219 Ibidem, p. 79.
220 Idem.
21 Idem.
222 [pidem, p. 87.
223 [bidem, p. 89.
224 Ibidem, p. 93.
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aceptadas por las sociedades civilizadas”.?*> Los arquetipos de este tipo, si bien fueron
evolucionando con el tiempo, ain mantienen “su original numinosidad o hechizo” **
refiriéndonos al hecho de que siguen provocando una emocion profunda entre aquellos que
lo asimilan. Ademas, un aspecto importante es que “‘son integrantes de importancia de nuestra
constitucion mental y fuerzas vitales en la formacion de la sociedad humana, y no pueden
desarraigarse sin grave perdida”.??’ Por esta misma razon, Jung nos explica que para
identificar e interpretar arquetipos uno debe ser cuidadoso, en especial al tratarse de un
fendmeno cargado de emocion y, por ende, de energia psiquica. De manera concreta,
sostiene: “Son trozos de la vida misma, imagenes que estan integramente unidas al individuo
vivo por el puente de las emociones. Por eso resulta imposible dar una interpretacion
arbitraria [...] de ningun arquetipo. Hay que aplicarlo en la forma indicada por el conjunto

vida-situacion del individuo determinado a quien se refiere”.??

Por ultimo, no debemos perder de vista la advertencia de Jung al expresar que: “los
arquetipos toman vida solo cuando intentamos descubrir, pacientemente, por qué y de qué
modo tienen significado para un individuo vivo”.?* Asi, entendemos que no podemos
desligar completamente la imagen de su contexto concreto de uso. Si bien es cierto que es
posible estudiarlas fuera del pensamiento del tiempo cronologico y de estilos de la Historia
del arte, en nuestro caso, las situaciones que rodean al proceso de creacion y uso son
fundamentales al ser parte del fenomeno de sublimacion-sublevacion ante los tiempos

pesados.

A manera de conclusion de este capitulo, hacemos hincapié¢ en la importancia de
pensar las imagenes mas allé de las nociones tradicionales y oficialistas del arte. Como hemos
podido apreciar, en determinadas ocasiones las consideraciones sobre la imagen suelen
limitar sus potencialidades de estudio. En nuestro caso, el fendmeno de la repeticion y

similitudes de elementos simbdlicos de protesta no lograba responderse a traves del discurso

225 Idem.
228 Idem.
227 Idem.
228 Ibidem, p. 96.
229 Idem.
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cronolodgico y evolutivo, o bien semiotico. Por ende, fue necesario acércanos a metodologias
que consideraran nuestra relacion estética con la realidad, es decir, que consideraran las
imagenes desde sus particularidades psiquicas y culturales, como sintomas o huellas
remanentes de sensibilidades pasadas y futuras. De esta manera, a partir de dichos modelos,
resultd posible pensar en el proceso psiquico de la sublimacion mediante la produccion
visual, como un fendmeno que permite aliviar malestares. Posteriormente, propusimos
asimilar mencionado proceso con el de la sublevacion, orientando asi la protesta social y sus
imagenes, a una dimension emotiva, ademas de politica, social y cultural. Esto, como
observaremos en el proximo capitulo, nos permite identificar, en un primer momento, los
elementos en la grafica de protesta como férmulas de expresion del pathos. Y, en otro
momento, considerar la repeticion de los motivos simbdlicos como componentes de nuestra
memoria colectiva, los cuales cobran sentido en determinadas circunstancias y percepciones

sensibles.
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Tercer capitulo

Las imagenes de la protesta social como resultado de la sublimacion-sublevacion y la
repeticion como formulas de expresion y arquetipos: El caso del cartel y la grafica de
protesta en Puebla, 1970-2020

En el primer capitulo nos hemos referido, entre otras cosas, a la existencia de
representaciones recurrentes en imagenes pertenecientes al cartel social y de protesta a través
de diversos contextos que no necesariamente se relacionan entre si. De igual manera, en el
segundo capitulo hemos recurrido a teorias y conceptos que permiten replantear el enfoque
del fendbmeno de la repeticion en la imagen, por lo que en el capitulo previo hemos
reflexionado desde las nociones de la imagen sobreviviente y fantasmal, observando una
concordancia con una sensibilidad propia del psicoanalisis. Asi, hemos visto que a través de
la produccion visual las movilizaciones sociales sublimaran aquello que las aqueja, haciendo
de las repeticiones sintomas. Esta nocion nos condujo hacia la consideracion de que dicho
fenomeno se ha producido a través del tiempo, por lo que podemos identificar elementos
arquetipicos que remiten a un pensamiento colectivo acerca de un emplazamiento en el

mundo compartido.

Con lo anterior en mente, en este Ultimo capitulo proponemos aplicar la metodologia
expuesta a imagenes de la protesta social local. Por ende, nos dedicamos a observar carteles
y produccion grafica de protesta poblanos en los que nos parece posible identificar elementos
repetitivos que nos refieran a sensibilidades colectivas, propias de la actividad politica-social
en Puebla. De esta manera, nos planteamos pensar una serie de imagenes de protesta
provenientes del contexto poblano que van desde carteles tradicionales hasta cartulinas y
carteles digitales. Estas no seran dispuestas en un orden cronoldgico o de acuerdo con su
relevancia sino considerando las imdgenes como parte de un fendmeno que apunta hacia
procesos ciclicos marcados por la recurrencia de determinadas imagenes y motivos.
Recodemos que hacemos referencia al concepto del socidlogo Sidney Tarrow sobre el
comportamiento ciclico de las protestas, el cual es resultado de la interaccion entre los
miembros de la sociedad y sus dindmicas ante los levantamientos y las formas sensibles en

las que estos se codifican.?*

20 [pidem, p. 201.

108



Asi, hacemos referencia a producciones ligadas a movimientos como los de reforma
universitaria de la UAP, la Escuela Popular de Arte, el surgimiento del Frente Rockero, las
protestas en contra del gobernador Mario Marin, el movimiento #YoySoy132, el movimiento
por los 43 estudiantes desaparecidos de Ayotzinapa, protestas en contra de la Ley Bala, la
Mega marcha estudiantil, la Marcha de las putas y el 8M, al igual que manifestaciones por
las desapariciones forzadas y asesinatos en Puebla. Por lo tanto, a partir de las circunstancias
incitan a esos movimientos y de las formas estéticas que toman, haremos un seguimiento de
las reiteraciones de imagenes y sus posibilidades de lectura que nos ayude a comprender las

repeticiones y diferencias distinguidas en la grafica de protesta social poblana.

Carteles y grafica de protesta en Puebla. Una interpretacion desde el acto de
sublimacion-sublevacion y reflexion de presencia de presencia de formulas del pathos y

arquetipos.

Basandonos en las nociones presentadas en el capitulo anterior, planteamos acercarnos a las
movilizaciones y protestas sociales como parte de un proceso de sublevacion para
posteriormente observar y pensar las imagenes que surgen a partir de ellas como el resultado
de una sublimacion en la cual podemos identificar elementos repetitivos como formulas de
expresion y arquetipos que aluden a una sensibilidad colectiva propia del levantamiento
social. Asi, vinculamos la propuesta de la sublimacion y el arquetipo del psicoandlisis al
estudio de los carteles y grafica de protesta. Por lo tanto, como ya referimos, reflexionamos
sobre los elementos de estas imagenes como gestos de levantamiento y sublimacion, dando
pie al mismo tiempo a considerar estas imagenes atravesadas por la pathosformel, asi como
de arquetipos. Este hecho, al mismo tiempo, nos enfrenta a la imagen sintomatica y

fantasmal, dado a su constante reaparicion a través de las producciones visuales de protesta.

Entonces, enfocandonos en Puebla, es evidente que a través de la historia, grupos
sociales se han enfrentado a injusticias, atropellos y abusos por parte de los grupos
privilegiados y de poder. A pesar de las circunstancias, estos sectores de la poblacion han

tenido el deseo de levantarse ante los tiempos oscuros, sublimando sus malestares y deseos
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de numerosas formas, también a través de la grafica y el cartel de protesta. Como ya

referimos, trabajaremos a partir de una suerte de montaje a partir de agrupacion y asociacion

tanto de motivos de representacion, como de fundamentos de las movilizaciones. Por lo tanto

observemos los siguientes bloques: la lucha universitaria y los llamamientos a la unidad,

juventud como insurgencia, retratos de personajes representativos de movimientos de

protesta, la represion de la protesta y la animalizacion y la caricatura como denuncia del

poder.

Lucha universitaria.

'l; UNA EDUCACION
LA

(R

 derecho de los Universitarios
comun a todos los ciudadanos, de
participar enla vida politica y de
actuar en apoyo de los movientos
populares que buscan fa transfor-
macion y el progreso de la sociedad

1975 U A P.1978
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Fig. 111. Autor no identificado, Por
una educacion popular en la UAP,
1973-1974. Archivo personal
Arnulfo Aquino. Foto: Cristina
Reyes

Fig. 112. Autor no identificado, E/
derecho de los Universitarios,
comun a todos los ciudadanos, de
participar en la vida politica y de
actuar en apoyo de los
movimientos populares que buscan
la transformacion y el progreso de
la sociedad, Década de 1970.
Archivo Marco Antonio Duran.

Fig. 113. Autor no identificado,
Lucha por subsidio UAP, Década
de 1980. Archivo Historico
Universitario. Coleccion Vida
Universitaria.
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Fig. 114. Autor no identificado,
Huelga Universitaria Es Lucha
General. Apoyala, 1979. Archivo
Historico Universitario. Coleccion
Vida Universitaria. Foto: Esperanza
Balderas

Fig. 115. Autor no
identificado/Aprobado por Difusion
cultural de la UAP, Por la unidad
de los estudiantes, 1984. Archivo
Histoérico Universitario. Coleccion
Carteles de la UAP (culturales y
académicos).

UAP-UAG

CONTRA LAS AGRESIONES A
LAS UNIVERSIDADES

PUEBLA- CUERRERO

Fig. 117. Autor no identificado, Por
una universidad democratica,
critica y popular (proposicion para
un programa de reforma
universitaria), 1975. Publicado en
cuaderno para impulsar la Reforma
Universitaria

Fig. 118. Escuela Popular de Arte/
UAP, UAP-UAG Jornada de
solidaridad contra las agresiones a
las universidades, ca. 1973-1974.
Archivo Arnulfo Aquino.

Fig. 116. Autor no identificado,
Mitin. Aumento de subsidio a la
UAP, 1973. Archivo Jorge Pérez
Vega

Fig. 119. Escuela Popular de Arte/
UAP, Por una educacion
comprometida con la liberacion,
ca. 1973-1974. Archivo Arnulfo
Aquino.
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Fig. 120. Autor no identificado, No
existe educacion sin sociedad
humana y no existe hombre fuera
de ella, Década de 1970. Archivo
Marco Antonio Duran.

En un primer momento, contextualicemos el proceso de sublimacion-sublevacion, es decir,
ubiquémonos en la problematica social razon del levantamiento a la que refieren los carteles.
En esta seleccion de imagenes, fechados entre 1970-1980, encontramos tematicas centrales:
llamados de defensa de la universidad y a la unidad entre estudiantes. De manera mas precisa,
estas imagenes toman lugar durante el largo ciclo de los movimientos de Reforma

Universitaria de la Universidad Autonoma de Puebla. Como explica Marquez Carrillo:

hay tres momentos o procesos de Reforma Universitaria: el primero, del movimiento liberal, que va
de 1958 a 1965; el segundo, de 1972 a finales de los 80, cuyo proyecto apunt6 hacia una Universidad
democratica, critica y popular; y el tercero, a principios de los 90, vinculado con los procesos de
modernizacion neoliberal, cuando las instituciones de educacion superior en el pais atienden los
tratados internacionales y las orientaciones de organismos multilaterales, como el Banco Mundial, la
UNESCO y la OCDE.?!

Como podemos observar, nuestros carteles pertenecen al segundo momento de Reforma
Universitaria, en la que “los jovenes universitarios, organizados en comités de lucha y en una
izquierda heterogénea, impulsaron la [reforma].”.?*?> Durante este periodo de manera similar

a movilizaciones pasadas, los protagonistas eran: “por un lado, las tradicionales fuerzas de la

derecha encabezadas por los flas, el obispo Octavio Marquez y Toriz y los grupos porriles,

231 Marquez Carrillo en El Sol de Puebla, “Reforma Universitaria logré modernizacion”.
232 Tirado Villegas, Halcones y palomas, p. 16.
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del llamado Bloque de Ciudad Universitaria, y la federacion Estudiantil Universitaria, y por
otro lado, los carolinos, los comités de lucha, los partidos y grupusculos de la izquierda, los

sectores populares, etcétera”.?*?

Podemos identificar que nos encontramos ante las producciones de estos jovenes
estudiantes “que emergieron con sus propias demandas e identidades. [Se trataba] de un
contexto politico social [que] los guiaba hacia nuevos liderazgos y a emprender acciones que
debian realizar el dia siguiente. No habia tregua ante la violencia fisica, verbal, simbdlica y
también medidtica [a la que se enfrentaban al ser una minoria estigmatizada para la
época]”.2** Como explica Gloria Tirado Villegas, este periodo de segunda reforma tenia entre
sus objetivos “ocupar los espacios de representacion, ganar el Consejo Universitario y la
Rectoria, cambiar los planes y programas de estudio (...) para reorientar la ensefianza y el
sentido a la educacion en la Universidad, (...) [siempre teniendo en mente] el compromiso

con el movimiento popular a raiz del conocimiento que tenian de la realidad”.?**

Debemos considerar que, para este punto, los grupos estudiantiles y civiles ya
contaban con antecedentes de lucha, pensemos por ejemplo en la Reforma Estudiantil de
1961, en la movilizacion de lecheros y universitarios en 1964, o las reverberaciones de 1968
en Puebla. Sin embargo, “el movimiento iniciado en 1970 es [...] un nuevo ascenso de las
masa poblanas que, instigadas por los diversos ‘“elementos de malestar”, protestan y
convergen en la misma temporalidad, diriamos nosotros con un aprendizaje acumulado de

casi 10 aflos de lucha ininterrumpida”.?*

Esto nos puede referir a una sensibilidad de protesta presente en el colectivo
universitario poblano de la época que impulsaba el deseo por alzar la voz ante determinadas

situaciones de crisis. Como explica Abraham Quiroz, el periodo de 1970:

[...] es uno de los mas intensos de la lucha de clases en todo el estado de Puebla. Es también por ese
mismo motivo, definitorio para la demanda central que habia ocupado el movimiento desde 1961, a
saber: la Reforma Universitaria, y con ella la democratizacion no sélo de la casa de estudios, sino de
las propias estructuras politicas del Estado de Puebla. (...) [Esta etapa también] comprende la més

233 Rivas Ontiveros en Tirado Villegas, Halcones y palomas, p. 12.
234 Ibidem, p. 16.

25 [bidem, p. 16.

236 Quiroz, p. 151.
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sanguinaria y profunda ofensiva que concibe la derecha en contra de la universidad. [Las autoridades
establecen a la universidad como un blanco al tiro [...] porque, argumenta, que ella se ha convertido
en el foco de agitacion politica mas peligroso de la entidad.?’

Nos encontramos en un contexto en el que los sectores conservadores de la institucion y la
sociedad optaban por consignas como “los tradicionales métodos violentos [para] someter [a
la universidad] nuevamente a control. No obstante, ni estudiantes, ni profesores, ni
autoridades, ni padres de familia, ni otros sectores que la apoyan, estan dispuestos a
cederla”.?*® En este contexto, es evidente el sentimiento de solidaridad entre alumnos que
apoyaban la reforma. La universidad era esa espacio en el que se unian a debatir y conversar

sobre sus ideales, exigencias, y acciones.

Como explica Quiroz, continuando con la década de 1980, ahora los jovenes se
enfrentaban “a nuevas circunstancias que atravesaban al movimiento y éstas imponian tareas
de otro tipo, pero todas relacionadas o girando en torno a la Reforma Universitaria. Es decir,
la etapa ahora era de construccion”.?*® Esto se refiere a la construccion de un nuevo modelo
de universidad que ain “incluia algunos episodios violentos, movilizaciones, negociaciones
y acuerdos esporadicos con el Estado, en especial, estos tltimos en torno a los asuntos del

subsidio para la institucion”.2*

A continuacion, nos parece importante sefialar, de manera mas precisa, detalles
importantes que tomaron lugar durante este periodo de segunda reforma universitaria. Para
ello, adjuntamos fragmentos del cuadro no. 17 de Quiroz, titulado Demandas, motivos y
logros del movimiento estudiantil (Fig. 121), asi como fragmentos del cuadro no.18, titulado

Demandas y actores del movimiento popular poblano 1961-1981 (Fig. 122).

27 [bidem, p.200.
238 Idem.

239 Ibidem, p. 204.
240 Idem.
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Demandas, motivos y logros del movimiento estudiantil

Ao

Demandas, consignas y logros

1970-19
73

-Se logra la desaparicion de la Junta Administrativa

- Se logra el reconocimiento oficial de la preparatoria popular

- Se logra mayoria en el Consejo Universitario y se nombra de rector al Quim. Sergio
Flores

-El hospital civil pasa a la UAP como hospital universitario

-Se exige al gobierno que dé trato politico y no policiaco al movimiento.
-La poblacion se moviliza contra el aumento en las tarifas del agua

-Se crea el Frente Obrero Campesino Estudiantil Popular (FOCEP)
-Se lucha por doblegar la alianza gobierno-grupos de ultraderecha

-Se exige y se logra la caida del gobernador Gonzalo Bautista O’Farril
-Se establecen negociaciones con el nuevo mandatario estatal

1974-19
76

-Se formula y se da a conocer el Programa de Reforma Universitaria
-Se realizan elecciones democraticas para nombrar rector

-Se profundiza la construccion de la universidad democratica
-Se recibe el edificio Carolino después de su toma violenta por las fuerzas del FEP-
PST

Fig. 121. Abraham Quiroz. Cuadro no. 17. Demandas, motivos y logros del movimiento
estudiantil. En La luchas politicas en Puebla, periodo 1961-1981. Paginas 191-192.

Demandas y actores del movimiento popular poblano 1961-1981

Afo Lucha o conflicto Demandas Actores
Movilizaciones en contra de | No incremento de | Sindicatos
la carestia de la vida precios y mejoras al | obreros,
salario profesores, amas
Lucha de los trabajadores de casa,
ferrocarrileros Democratizacion de su | estudiantes.
sindicato Trabajadores de
Lucha de los trabajadores de base
1970 |la armadora  automotriz | Independizarse de la
Volkswagen CT™M Trabajadores de
base
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Lucha de los trabajadores del
magisterio

Lucha de campesinos por la
tierra

Lucha de universitarios

Democratizacion de su
sindicato
Contar con tierras
cultivables

Reconocimiento a la
preparatoria popular
Emiliano Zapata

Profesores
afiliados al
M

MR

Campesinos del
interior del
estado.

Profesores,
estudiantes
universitarios

1971 | Contintan las mismas luchas | |bid Ibid
de 1970, a excepcion de la
ultima
Movilizaciones del sindicato | Independizarse (y lo | Obreros,
de Volkswagen logran) de la CTM trabajadores
administrativos
Movilizaciones de los | Que les permitan vender | Desocupados vy
vendedores ambulantes en las calles del centro migrantes del
campo
Movimiento universitario Investigar y castigar a | Universitarios vy
responsables de | organizaciones
crimenes de Joel | que integran el
Arriaga y Enrique | FOCEP
Cabrera
1972 | Movimiento popular
Constituir el Frente | Universitarios,
Obrero Campesino | sindicatos y
Estudiantil Popular organizaciones
populares
Contintan las luchas de los
obreros  ferrocarrileros  y | Democratizar sus | Obreros y
electricistas sindicatos empleados
Lucha al seno del Consejo
Universitario Nombrar
democraticamente al | Estudiantes y
rector (cuestion lograda) | profesores
consejeros
universitarios
Lucha intensa de los | Lograr organizarse Desempleados vy
vendedores ambulantes migrantes del
1973 campo

Lucha universitaria

Lograr la renuncia del

Universitarios vy

gobernador FOCEP
Invasiones de tierra Contar con tierras de | Campesinos de
siembra Tepeaca y
Tecamachalco
Lucha de ciudadanos por la | Construir una colonia | Colonos y
vivienda popular empleados de la
UAP
Lucha de los trabajadores | Construir y lograr el | Obreros y
glectricistas reconocimiento de la | empleados
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T.0.
Continda |3 lucha de los Qorens ¥
trabajadores fermocamierns Damocralizackin del | empleados
1974 sindicain
Husigas obreras en 13 Dirgencias
Indusiria iexill organizadas | Mejoras salarales lpz3les
paor @ FROC-CROC nacionales de la
Fedaracién v la
Husiga organkzada por 13 Copnfaderacion
CTM Aumento  salarial  de | Didgenies @2 |3
amergencia CTM
Elaccion de recioren |3 UAP Jlievar a3 cabd  un | Eshudianies,
DroCEsD comiclal | massiros ¥
dempcratico empleados
Preseniachin oficlal del Fdmvas
Frograma da Refomna | Trabajar por un modain
1975 | Uniwersitaria Alternatiya de | Autorigades.
urifeersidad
Mowimianio de [Lat]
vendedores organizados en Vendadores
la “28 de Oohebre” Cese 3l hosligamienio | ambulanbes ¥
policlace  y  que  les | umiversitanos
pemitan wvendsr en el
cantro de la cludad
1576 | MOWIMISNo 02 |05 ChOIEMes | Presiasiones vanas Conduchonas ¥
ge Autobuses. Unidos (AU). ayudanies
Contindan s movimientos | MiEmas demandas gue | Vendadores
g2 Vendedores Ambulanies y | 135 de 1575 amioulantas ¥
g2 Fermpoamliens Termcarmierns
Dipcentes
Huglga de los frabaladores | Lograr Contratn
acalemicos de 13 | Colectivo de rabajo
Uriversidad de 36 Amerncas.
Olorems
Mowlizackin y dermoia e la | Lograr el reconocimienin | eleciricstas ¥
Tendencia Democratica o= | dela T.OO unlversianos
10 electidisias
1977 Mowimiento de huelga de os | Lograr contrato colectivo | Obrems de base
trabajadores o2 la empresa |y reconocimiento de su
Fedaral Mogul organizzcien sindical
Mowimianio de los | Tratar de regstrar 54 | Choferes
trabajadores de |a empresa | sindicato Independients,
Transpories Estrella de o tener contraty codastvg.
Huslga de frabajadores del | Contar com  contrafo | Enfermeras ¥
hospital Hare y Tamariz colectivo y prestaciones | medicos
Vislble cakda del movimilento
ferrocarlere y  de oS
vendedores ambulantss
1078 |[Poca acividad, =alvo 3 | Fresiadones TekfmnlsEs
1530 | huelga de ielefonisias en | confraciuales
1975
1981 KMovimisnto magistenal Mejores prestacionss Profesonas del
Movimlanto obraros de Vw DesCanier 3 SU 3seE0r | maglstano ¥
Eleccion de recior en la UAP | legal Orlega Arenas universianss
y division historca o2 |3 |Lograr wna  transicion
[zqulerda universitaria. rectoral democralica

Fig. 122. Abraham Quiroz. Cuadro no. 18. Demandas y actores del movimiento popular

poblano 1961-1981. En La luchas politicas en Puebla, periodo 1961-1981. Paginas 205-208.
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Ahora, conociendo los momentos pesados a los cuales hubo una necesidad por levantarse,
pasamos a las formas que tomaron las sensibilidades manifestadas por la sublimacion-
sublevacion. Por lo tanto, nos centramos en las producciones visuales de esta situacion tan
polarizada. De manera especial, prestemos atencion a la manera en la que en estos carteles
de protesta presentados al inicio de la seccion, como ya hemos advertido, se ven
comprendidos los conceptos de Pathosformel y arquetipo. En primero lugar, en cuanto al
disefio, observamos que se trata de carteles producidos mediante técnicas que permitieran la
serializacion, como la serigrafia u otras técnicas como el offset. Sus disefios van desde
composiciones simples hasta las mas intricadas. En unos se resaltan las palabras y frases a
las que se le quiere dar mayor impacto, mientras otros tienen una composicion mas compleja,
en la cual se juega con la imagen y la disposicion del mensaje. Veamos las consignas que

estos carteles nos muestran:

Huelga universitaria es lucha
general. UAP

Lucha por subsidio UAP

Por la unidad de los estudiantes
El derecho de los universitarios,
comun a todo los ciudadanos, de
participar en la vida politica y de
actuar en apoyo de los
movimientos populares que buscan
la transformacion y el progreso de
la sociedad

Apoyando a la UAP

Por la defensa universitaria

Por una wuniversidad critica,
democratica y popular

No existe educacion sin sociedad
humana y no existe hombre fuera
de ella.

UAP-UAG. Jornada de
solidaridad contra las agresiones a
las universidades. Puebla-
Guerrero
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Podemos observar que estas consignas nos muestran el deseo por levantarse, en estos casos,
ante las situaciones complejas por las que atravesaba la institucion universitaria poblana entre
1970-1980. Las protestas que tomaron vida durante el periodo mencionado no inicamente
son evidencia de una sublevacion ante tiempos pesados, sino que el material visual creado

durante estos tiempos, elaborados para simbolizar su lucha, son un caso de sublimacion.

Veamos por ejemplo el cartel con la frase No existe educacion sin sociedad humana
v no existe hombre fuera de ella. Se trata de una idea expresada por Paulo Freire, un
pedagogo, filosofo y defensor de la pedagogia critica de origen brasilefio fundamental
durante la segunda mitad del siglo XX. Durante la dictadura en Brasil, fue uno de los
numerosos intelectuales perseguidos, incluso fue encarcelado en 1964. Posteriormente tuvo
que exiliarse en Bolivia y Chile hasta su regreso a Brasil en 1979.2*! En su obra La Educacion
como practica de la libertad, podemos observar su pensamiento sobre el papel fundamental
de la educacion en la conformacion de una sociedad democratica. Por ejemplo, para el
pedagogo “la educacion verdadera es praxis, reflexion y accion del hombre sobre el mundo
para transformarlo.”?*? De manera especial, expresa que en el contexto de la Latinoamérica
de su tiempo, la educacion era “la posibilidad de la transformacién del mundo por la accién
del pueblo mismo, liberado a traves de esa educacion, y anuncia[ndo] asi las posibilidades

de una nueva y autentica sociedad [...]”.24

Como podemos observar, se trata de un planteamiento que tuvo efectos fuera de
Brasil, resonando en ciertos miembros de la Universidad Auténoma de Puebla. Como nos
explica Marquez Carrillo y Diéguez Delgadillo, durante la década de 1970 se luchaba por
una universidad popular, la cual tomara en cuenta las realidades sociales de la época y

localidad, por lo que su causa y fin debia conducir hacia “a) Educacion para la liberacion; b)

241 Programa universitario del estudio sobre democracia, justicia y sociedad (UNAM), “Paulo Freire” en Arbol
de la democracia.

242 Barrero en Freire, “La educacion como practica de libertad”, p. 7.

243 Idem.
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Educacion dirigida a promover el cambio de las estructuras generales de la sociedad; [y] ¢)

Educacion inscrita en la hora latinoamericana y en las necesidades concretas nacionales.”?*

Podemos entender a partir de esta contextualizacién que en la frase representada en el
cartel, observamos un gesto de deseo por libertad. La idea de la educacién como una practica

de libertad exige este mismo proceso de sublevacion y la inevitable sublimacion:

Hay una practica de la libertad, asi como hay una practica de la dominacion. Actualmente, nos movemos,
somos, vivimos, sufrimos, anhelamos y morimos, en sociedades en que se ejerce la practica de la
dominacion. No perdemos nada si intentamos una nueva pedagogia. Por el contrario, podemos ganar
una nueva sociedad, un nuevo hombre, un nuevo mafiana. La pedagogia de Paulo Freire es, por
excelencia ‘una pedagogia del oprimido’. No postula por lo tanto, modelos de adaptacion, de transicion
ni de ‘modernidad’ de nuestras sociedades. Postula modelos de ruptura, de cambio de transformacion
total. Si esta pedagogia de la libertad implica el germen de la revuelta, a medida que se da en el pasaje
de la conciencia magica a la conciencia ingenua, de ésta a la conciencia critica y de ésta a la conciencia
politica, no puede decirse que sea ése el objetivo oculto o declarado del educador. Es el resultado natural
de la toma de conciencia que se opera en el hombre y que despierta a las multiples formas de
contradiccion y de opresion que hay en nuestras actuales sociedades. Esa toma de conciencia hace
evidentes esas situaciones. [...] La ‘pedagogia del oprimido’ se convierte en la practica de la libertad. 243
Comprendemos que. tanto en este cartel en especifico como en todos los demas, vemos
contenida la sensibilidad de la protesta universitaria, asi como los motivos y objetivos de su
lucha. Los motivos recurrentes que encontramos en ellas son la huella de un gesto de lucha
y resistencia. Las frases de los carteles de este primer bloque expresan un llamado a la union
entre estudiantes y otros sectores de la poblacion. Se convoca a la defensa de la universidad
publica y por lo tanto se dirigen no unicamente a estudiantes, sino a todos los sectores que
también pudieran estar proximos a ella: padres de familia, obreros, comerciantes, y otros
actores laborales. Ahora, es evidente que esta percepcion se apoya también en las
representaciones simbolicas presentes en estos carteles, que son recurrentes: las manos y
puilos en alto. Algunas se tocan entre si, casi como si se dieran un abrazo. En otros casos es

posible ver figuras indistintas con los pufios en alto.

Identificamos entonces que estos motivos tan presentes en estas imagenes tienen un

significado fundamental. En una primera instancia, debemos hacer referencia a la presencia

244 “Documento que sentd las bases del movimiento de Reforma Universitaria”, en Cuadernos de debate,
Puebla, UAP, en Marquez Carrillo, “Politica, Universidad y Sociedad en Puebla. El ascenso del Partido
Comunista Mexicano en la UAP, 1970-1972”, pp. 120-121.

245 Barrero en Freire, La educacién como prdctica de libertad, pp. 18-19.
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de gestos que nos hablan sobre la dimension emotiva en la imagen, en este caso sefialada en
el levantamiento social. Se trata de una formula de pathos o de expresion que se hace presente
en estos momentos intensos como el de lucha, la cual representa esa pulsion por exteriorizar

una energia de empuje, fuerza y movilizacion ante situaciones que lo requieren. Recordemos:

Incluso antes de afirmarse como actos o como acciones, los levantamientos surgen del psiquismo
humano como gestos: formas corporales. Son fuerzas que nos levantan [...] pero sobre todo formas
que, antropologicamente hablando, las vuelven sensibles, las vehiculan, las orientan, las ponen en
préctica, las vuelven plasticas o resistentes.?*®

Entonces, al observar los pufios en alto acompafiados de las expresiones de las consignas,
nos damos cuenta de manera casi instantdnea que nos encontramos ante una situacion de
emociones intensas. Resulta evidente que no se trata de una situacion alegre, sino que el
modelo de representacion nos orienta hacia un sentir que involucra emociones de profunda
participacion de lucha con cuerpo y alma. Se trata de un gesto que, independientemente de si
lo hemos presenciado en accion o no, comprendemos como sefal de protesta, levantamiento,
exigencia y reclamo debido a su supervivencia en la cultura mediante nuestras producciones
culturales. Nos encontramos ante imagenes que a pesar de pertenecer a distintos momentos
en la historia, sefialan al mismo gesto y emotividad. Este factor se hace aun mas evidente si
nos damos cuenta que nos encontramos ante una imagen que, a pesar de ser observada en un

contexto y temporalidad distinta, 50 o 40 afos después de los hechos, continta estando viva.

La supervivencia de estas formas, como podemos observar, también se hace evidente
mediante la repeticion. En este sentido, podemos referirnos a elementos arquetipicos, es
decir, patrones universales que forman parte del inconsciente colectivo. Son elementos que
nos ayudan a comprender la compleja realidad, ya que Unicamente cobran sentido en
determinadas circunstancias, de manera especifica, durante la comparticion de experiencias
y vivencias.?*’ Asi, si nos basamos en las interpretaciones de los estudios de Jung, podemos
entender que la presencia de manos y pufios de manera repetitiva y dependiendo de su lugar
de aparicion, puede asociarse con un potencial expresivo de la conciencia humana. En otras

palabras, podemos referirnos a ellas como “pararrayos de la energia psiquica”,?*® sobre todo,

246 Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 28.
247 Jung, EI hombre y sus simbolos, p. 69.
248 Archive for Research in Archetypal Symbolism, E! libro de los simbolos, p. 380.
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al manifestarse como una especie de extension del cuerpo y la mente, el instrumento que
lleva a cabo la pulsion. Esta idea nos remite a la consideracion de las manos como la
representacion del acto de hacer, de ejecutar una accion: “Como instrumento primarios de la
creatividad, las manos (...) tallan, modelan, esculpen, tejen y forjan (...) encarnar eficacia,
la laboriosidad, la adaptacion, la inventiva, la autoexpresion y la voluntad de alcanzar fines

creativos y destructivos”.?#

Desde esta perspectiva, las manos son “un suplemento o sustituto de los labios y la
boca [...] expresan un significado que penetra las barreras de la especie, la naciéon o la
época”.?? Siguiendo la advertencia por tomar en cuenta el contexto de uso de los arquetipos,
para nosotros resulta evidente que la presencia de las manos en los carteles de protesta se
alinea con tal descripcion. En nuestros carteles, las manos altas en el aire, extendidas o
comprimidas en un pufio, declaran ferozmente lucha y defensa, y al mismo tiempo,

proclaman de manera sensible union y colectividad.

Por otro lado, las alusiones a la institucion escolar superior son importantes. Quienes
lucharon en colectivo por la defensa de la universidad, un espacio que “evoca preciadas
oportunidades de aprendizaje, equivalentes a libertad, clase y potencial creativo”.?! En el
contexto con el que nos encontramos en estos carteles, la universidad era (y contintia siendo)
una oportunidad para muchos de acceder a la educacion publica y laica, asi como un posterior
acercamiento al sector laboral y por consiguiente a una mejor vida. Nos referimos a un
emplazamiento donde no Unicamente los estudiantes podian nutrirse de conocimiento
académico involucrado con su disciplina, sino que se trataba de uno de los pocos lugares
donde uno se desarrollaba y conocia a un nivel personal, lejos de las influencias familiares.
Launiversidad es un lugar donde descubrian sus otros valores, derechos, obligaciones, gustos
y preferencias individuales y colectivas, asi como un lugar donde encontraban a sus

semejantes.

29 dem.
20 Ibidem, p. 382
1 [bidem, p. 632.
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Prestemos atencion entonces a los elementos representativos de la universidad dentro
de los carteles como referencia a aquel lugar de “instruccion, literalmente, ‘la edificacion’ de
un corpus de conocimiento que a su vez contribuye a la estructuracion de la consciencia y la
adaptacion”.?>? Al observar estas imagenes, debemos tener en mente que “de manera
simbolica, la escuela expresa muchas cosas sobre nuestra relacion con el aprendizaje y sobre
como el conocimiento, de todo tipo, puede promover la integridad o arruinarla”.>> Sobre
todo, debemos estar conscientes de que “pocos eventos de la experiencia humana invitan a
tal magnitud de caos de sentimientos, memorias, bendiciones y maldiciones como la escuela,
ya que una buena parte de nuestra identidad est4 ligada a ella.”>* Es asi como podemos
referirnos a estas imagenes no solo como la unidad por la defensa de la universidad, sino
como la unidad de los jovenes por el deseo de ser considerados ciudadanos con los mismo
derechos y obligaciones que el resto de la sociedad. Por ende, jovenes universitarios,
ciudadanos con el derecho de salir a la calles y manifestarse por una universidad autdbnoma
del poder del estado, libre y gratuita para la sociedad en general, que tomara en cuenta la
realidad social del momento y que fuera comprometida al imparticion de la educacion critica

y cientifica.

Juventud e insurgencia
En una apreciacion cercana, podemos observar otra seleccion de carteles elaborados por
jovenes, sin embargo, ahora no en defensa de la institucion, sino en una manifestacion de sus
ideales, derechos y obligaciones como parte importante de la sociedad. Nos referimos a
imagenes pertenecientes a movimientos dados entre 1970-2020, como el de los estudiantes
de la Escuela Popular de Arte, del Frente Roquero, el #YoSoy132, el movimiento por la
desaparicion de los 43 estudiantes normalistas, el movimiento feminista y gay, asi como la

Mega marcha estudiantil del 2020.

252 Idem.
253 Idem.
254 Idem.
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Comencemos entonces por explorar los contextos, aquellos momentos oscuros,
pesados y criticos, que precisaron el levantamiento de los sectores mas jovenes de la sociedad
y la posterior manifestacion de los malestares para sobrellevar aquellas situaciones. Por un
lado, tenemos a la Escuela Popular de Arte, un proyecto de educacion artistica de la década
de 1970. Lopez Cuenca y Marquez Carrillo explican que un momento determinante tiene
lugar cuando, en septiembre de 1973, un grupo de estudiantes solicitan la integracion del
Instituto de Artes Plasticas de la Academia de Bellas Artes a la UAP. Se hablaba en realidad
de una reintegracion, ya que esta habia formado parte de la universidad de manera breve en
1937: “Aunque la Academia estaba bajo la administracién del gobierno del estado, la
solicitud presentada al Consejo Universitario hacia referencia a que ésta habia pertenecido
fugazmente a la Universidad entre mayo y diciembre de 1937 mediante el decreto de su Ley

Orgénica promulgado por el gobierno del estado”.?>

A pesar de su exitosa incorporacion, fue hasta marzo de 1974 cuando se constituye
de manera oficial la Escuela Popular de Arte como parte de la universidad. Su aparicion en
el contexto de la década de 1970 fue fundamental, ya que encarnaba algunos de los ideales
por los que se luchaba en ese momento. La escuela era un lugar comunitario, abierto no
unicamente a miembros universitarios, sino que también era un espacio para la sociedad en

general:

En la EPA se encontrarian universitarios, vendedores ambulantes, activistas politicos de movimientos
rurales y nifios, en una situacion “muy experimental”. Si bien la conformacion heterogénea de sus
estudiantes no era algo inusual en México, si seria singular tanto la forma de organizacion y toma de
decisiones como la implicacion social de la EPA, que no so6lo fue una imprevista iniciativa de
pedagogia artistica sino también de intervencion de la universidad en las disputas politicas que
atenazaban en ese entonces al estado de Puebla.?*¢
Lamentablemente, su singular existencia fue fugaz debido a los enfrentamientos dentro y
fuera de la universidad. Justificando que la escuela era un lugar donde se encontraban los
sectores disidentes y opositores, el rector de entonces, Sergio Flores Suarez, solicita analizar
los fundamentos de su existencia. Ademads, debido a las instigaciones por parte de las

autoridades, los profesores de la escuela no ven otra opcidon mas que marcharse: “poco tiempo

2% 1.6pez Cuenca y Marquez Carrillo, Entre la revolucion y la institucion, pp. 184-185.
258 Jdem.
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después de su constitucion formal, el 10 de agosto de 1974, la planta docente dimitiria en
masa mediante un desplegado en la prensa que denunciaba ‘la necesidad imperiosa que se le
presenta a un grupo de eliminar a todos los disidentes para imponer su dominio en la
universidad’”.2%” De esta manera, se dispersan las ideas e iniciativas que tomaban vida en la

EPA.

Otro movimiento en el que encarna esta insurgencia de la juventud es el Frente
Rockero. Esta agrupacion de jovenes tuvo lugar durante la década de 1990 en Puebla y es
descrito como “una agrupacion underground [...] que conjuntaba a musicos [...] artesanos y
académicos que tocaban en distintas bandas de punk, rock duro y rock urbano, ocupando y
creando escenarios intempestivos con su musica”.>*® Como ya referimos en el primer
capitulo, el Frente Rockero estaba conformado en su mayoria por jovenes, algunos
universitarios, provenientes de la clase obrera y de colonias populares, quienes eran
constantemente acosados por la policia y estigmatizados por los prejuicios de la época. Es
descrito como una “unién de quienes estaban en lo marginal, de quienes impulsaban las
tocadas [...]; pero también, era las discusiones, las mesas redondas, las publicaciones y la

idea de romper con el prejuicio de que el rock era de maleantes™.?>’

Otra movilizacion marcadamente juvenil importante es la del #YoSoy132, ya que
representd “un movimiento [de] aprendizaje politico, una oportunidad inica que permitio la
conformacidn de una red de activistas, un movimiento que conectd a jévenes de todo el pais,
no sélo de la Ciudad de México.?*® Recordemos que éste inicié en mayo de 2012 en el Foro
del Buen Ciudadano en el campus de la universidad Ibero, donde el exgobernador del Estado
de México, Enrique Pefia Nieto, fue encarado por manifestantes por la represion policial bajo

su mandato. Como respuesta, el entonces candidato y luego presidente de México, comentod:

Antes de concluir, aunque ya lo habia hecho, voy a responder a este cuestionamiento sobre el tema de
Atenco, hecho que ustedes conocieron que, sin duda, dejé muy claro la firme determinacion del
gobierno de hacer respetar los derechos de la poblacion del Estado de México. Que cuando se vieron
afectados por intereses particulares, tomé la decision de emplear el uso de la fuerza publica para

257 Ibidem, p. 186.

258 Carrizosa, “Frente Rockero 25 afios después, documental que retne la memoria de sus protagonistas”.

259 Benitez en Carrizosa, “Frente Rockero 25 afios después, documental que refine la memoria de sus
protagonistas”.

260 Portillo, “A 10 afios del origen del #YoSoy132 en la IBERO, su legado sigue vigente”.
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reestablecer el orden y la paz, y que en el tema lamentablemente hubo incidentes que fueron
debidamente sancionados y que los responsables de los hechos fueron consignados ante el Poder
Judicial. Pero reitero, reitero, fue una accidén determinada que asumo personalmente para establecer el
orden y la paz en el legitimo derecho que tiene el Estado Mexicano de hacer uso de la fuerza publica
como, ademas, debo decir, fue validado por la Suprema Corte de Justicia de la Nacion. Muchas
gracias.?%!
Esta declaracion fue repudiada por los estudiantes, sin embargo, tras los hechos, ciertos
medios minimizaron las criticas argumentando que “el candidato habia sido abucheado, y el
equipo de Enrique Pefia Nieto y otros politicos posicionaron entre los medios afines que la
muestras de descontento dentro de la Universidad habia sido orquestada por infiltrados y no
por estudiantes”.?®®> Los estudiantes de la institucion no permitieron ser parte de la
manipulacion de la informacion y “en pleno uso de su derecho de réplica para desmentir la
version de los medios y politicos, mediante un video no mayor a 11 minutos, expusieron, con
credenciales y numero de cuenta en mano, que eran estudiantes de la IBERO, no acarreados,

no porros y que nadie los habia entrenado para nada”.?%

A esta protesta, se sumaron mas estudiantes, ahora no Uinicamente de la institucion
sino de otras universidades tanto publicas como privadas, del resto de la Republica. En este
contexto, Puebla fue uno de los sitios donde la organizacion del movimiento tomo fuerza. El
impacto del movimiento durante la campafia de las elecciones de 2012 es indudable,
haciéndose evidencia de la gran potencia de la juventud informada y unida. Asi, entendemos
que el #YoSoy132 cobré vida como un movimiento que luchaba “para exigir, entre otras
demandas, democracia en los medios, respeto a las libertades y derecho a la libre

manifestacion”.?%*

Otra movilizacion que marcé a la sociedad poblana fue la Mega Marcha Estudiantil
de 2020., denominada asi por sus miembros desde su convocatoria debido a sus intenciones

de convocar a un gran numero de estudiantes de diversas universidades e instituciones de

261 politicamx1, “;ASESINO, FUERA! Reclaman Atenco A Pefia Nieto En La Ibero”, YouTube
262 Portillo, “A 10 afios del origen del #YoSoy132 en la IBERO, su legado sigue vigente”.

263 Idem.

264 Idem.
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educacion superior en Puebla.?® La protesta se dio a raiz del asesinato de tres estudiantes y

un conductor de Uber en febrero de dicho afo:

E123 de febrero del 2020, Ximena Quijano y José Antonio Parada (estudiantes colombianos de
medicina en México) junto con Javier Tirado (estudiante veracruzano de medicina) asistieron
al carnaval de Huejotzingo, Puebla. Por la noche abordaron un Uber con destino a la ciudad de Puebla;
sin embargo, en el camino fueron interceptados y asesinados. Sus cuerpos se localizaron a la mafiana
siguiente a las afueras de la Ciudad de Puebla.?

Tras los terribles hechos, estudiantes de diversos grados y de distintas instituciones de la
ciudad, se movilizaron y crearon el Comité Interuniversitrio de Puebla (CIP), “organismo a
través del cual se comprometieron a generar espacios interinstitucionales que promuevan la,
cooperacion y solidaridad entre las comunidades universitarias”.?®” A traves de éste, se hizo
un llamamiento a todos los jovenes estudiantes a salir a las calles el 5 de marzo de 2020 para

exigir justicia y condiciones de vida sin violencia:

En lo que fue la manifestacion estudiantil mas grande en la historia de la entidad, miles de jévenes —
50 mil, segun los calculos oficiales mas conservadores, y 150 mil de acuerdo con los organizadores—
participaron en la marcha que (...) avanz6 desde diversos puntos de la capital poblana para confluir
frente a Casa Aguayo, la residencia oficial de gobierno. (...) salieron (...) para demandar que se frene
la violencia y la inseguridad publica en su contra. Asimismo, reclamaron justicia por el asesinato de
Ximena, Antonio y Javier, alumnos de medicina de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla
(BUAP) y de la Universidad Popular Auténoma del Estado de Puebla (Upaep), ademas de un taxista
de la plataforma Uber, en Huejotzingo el pasado 23 de febrero.268

Para los jovenes que convocaron y asistieron a la marcha, los hechos fueron una ruptura de
la vida cotidiana por lo que a la necesidad de hacer justicia a las victimas, se sumo la

exigencia por un cambio a las situaciones de violencia que se venian dando en el estado.

Como nos sefialan Rosa Lopez, Vazquez Herndndez, Cuevas Diaz y Loeza Sosa:

La situacion sobre seguridad en la ciudad de Puebla era preocupante, pues en 2019 el nimero de
victimas por cada 100,00 habitantes para la poblacion de 18 afios y mas, fue de 25,381 y el afio en el
que ocurrieron los asesinatos, de 25,149. Es decir, en 3 de cada 10 hogares en la ciudad de Puebla hubo

al menos una victima de delito en 2020 [...].2%°

265 Rosa Lopez, Vazquez Hernandez, Cuevas Diaz y Loeza Sosa, La inseguridad como detonante de accion
colectiva de los estudiantes en Puebla, p. 144.

266 Romero, “Asesinato de estudiantes en Huejotzingo en pelicula”.

%67 Jaimes, “Estudiantes poblanos forman el Comité Interuniversitario de Puebla”.

268 Hernandez y Gomez, “Manifestacion masiva de estudiantes en Puebla; exigen seguridad”.

269 Rosa Lopez, Vazquez Herndndez, Cuevas Diaz y Loeza Sosa, La inseguridad como detonante de accién
colectiva de los estudiantes en Puebla, p. 145.
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En dicho contexto, los autores mencionan que si bien, “la violencia vivida por los estudiantes
en el entorno no era algo nuevo, [ya que] suelen ser presas de asaltantes que los despojan de
sus equipos telefonicos o de computo; [...] en esta ocasion la muerte los cimbro.”?’® En
algunas entrevistas realizadas por los autores mencionados, los jovenes expresan
sentimientos de tristeza por la pérdida de sus compaiieros, miedo porque les pudiera pasar

algo parecido y enojo ante la situacion:

Busqué en noticieros y efectivamente ahi habia salido que habian asesinado a nuestros compafieros y
al conductor del taxi. Los estudiantes estabamos enojados, teniamos miedo, y justo se empezaron a
tomar decisiones a partir de esa fecha para ver qué ibamos a hacer. Me dio coraje, me indigné,
tristemente no son los primeros y pensé: si esto no cambia, no seran los tiltimos (Entrevistada 3). 2”!
Haciendo referencias a otros movimientos juveniles, debemos hacer mencion del
movimiento feminista en Puebla, ya que ha sido una movilizaciéon que recientemente ha
cobrado un gran peso en la ciudad gracias al impulso de las mujeres jovenes. Debemos
sefalar que si bien el movimiento ha cobrado mayor fuerza en los ultimos afios en Puebla,
no significa que sea una lucha reciente. Recordemos que al referirnos al feminismo debemos
considerar su desarrollo en olas o ciclos que, como sefala Andrea Delgado Quintero, aluden
al rompimiento de los estandares impuestos a las mujeres en distintas épocas, a manera de
ciclos. 2> De esta forma, la primera ola feminista (finales del s. X VIII-principios del s. XX)
se refiere a los primeros cuestionamientos sobre el papel de la mujer en la sociedad
occidental, estableciendo que “la mujer no era inferior al hombre ni una extension de €I, y
que esto no era gracias al designo divino de la naturaleza, sino producto de una construccion
sociocultural”.?”> Al mismo tiempo, uno de los mayores logros para este periodo fue la
obtencion del derecho al voto femenino por primera vez en 1917 en Inglaterra gracias a las

Sufragistas. 274

En cuanto a la segunda ola (primera mitad del s. XX y afios sesenta), “se introdujeron

otras demandas a la lucha, con el objetivo de demostrar las raices de las diversas opresiones

270 Ibidem, p.152.
1 Idem.
272 Delgado Quintero, Las olas feministas y su historica aportacion en el reconocimiento de los derechos de

las mujeres, p. 189.
273 Ibidem, p. 198.
274 Ibidem, p. 199.
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que vivian y asi demostrar la estructura desigual y patriarcal”.?”> Por lo tanto, con la meta de
replantear lo que significaba ser mujer en una sociedad machista y patriarcal, los objetivos
iban centrados a temas como la sexualidad, las condiciones del trabajo doméstico, la critica
a los roles y estereotipos, entre otros.?’® Como expresa Quintero, “la caracteristica principal
de esta ola [...] fue que se comenzaron a sefialar que los problemas de opresion no ocurrian
solamente en la espera publica [...] sino que las relaciones de poder ocurrian también dentro
de los hogares”.?”” Durante la tercera ola (tiltima década del siglo XX), “las mujeres fueron
reclamando espacios en la esfera publica, entendiendo que para lograr la autonomia que
buscaban era necesario que se involucraran en el mundo laboral”.?’”® Es en este momento
donde también el movimiento voltea a ver a otras realidades, comprendiendo que no existe
una sola definicion de mujer: “Las mujeres [...] siguieron luchando de manera colectiva,
pero también desde su individualidad y realidad, dando pie a diversos feminismos, entre ellos

el académico, el feminismo latinoamericano, el feminismo 4rabe, [...] entre otros”.>”

La cuartay actual ola (s. XXI), ha sido caracteristica por la amplificacion de los temas
gracias a las nuevas tecnologias. Como explica Delgado Quintero, “los problemas, las
manifestaciones y los logros nunca habian llegado a conocerse de manera tan extensa y en
tan poco tiempo”,?° Los cuestionamientos durante esta época se han relacionado con el acoso
sexual, estandares de belleza fisica, asi como la cultura y normalizacion de la violencia

1281

sexual.”®" De igual manera, se trata de un momento en el que se critica principios errados del

feminismo occidental, tocando problematicas como el colonialismo, racismo y clasismo.>*?

Como podemos percibir, a traves de distintas generaciones es posible observar
marcas que han causado gran impacto para la lucha feminista, exigiendo justicia en
discriminacion y violencia de género, demandando el estudio de las condiciones de las

mujeres, reclamando derechos, y sobre todo exhortando a la lucha en colectivo. El desarrollo

278 [bidem, p. 200.
278 Idem.

277 Ibidem, p. 202.
278 Ibidem, p. 203.
279 [bidem, p. 204.
20 [pidem, p. 206.
21 Idem.

282 Jpidem, p. 207.
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del movimiento feminista en México siguid las mismas rutas que en otros paises, aunque
evidentemente habia adaptaciones al contexto local. Como nos explican Apolinar Navarro,
Aguilar Balderas y Moreno Velador, el feminismo en México ha ido tomando un mayor
impacto con el tiempo y por lo mismo, ha atravesado cambios en su expresion, demandas y
organizacion. Por ejemplo, a partir de 1970, época en la toman lugar algunos de nuestros
carteles, “se desarrollo la segunda ola del feminismo mexicano, el primer grupo feminista
auténomo fue Mujeres en accion solidaria, después aparecié el Movimiento Nacional de
Mujeres, entre otros, estos colectivos que estudiaban la opresion de las mujeres, en el trabajo,
en la sociedad y en la familia; las luchas estaban enfocadas a la legalizacion del aborto y la

igualdad entre hombres y mujeres”.?*?

Posteriormente, en la década de 1980, “las mujeres de sectores populares

7284y para la de

emprendieron diversas luchas por mejores salarios y condiciones de vida
1990 habria “un aumento en los estudios académicos feministas”.?®° Estos descripciones tan
generales se pueden observar claramente en algunos de nuestros carteles, ya que algunos de
ellos fueron producidos por estudiantes de la UAP, exhortando al estudio de las condiciones
de la mujer. En lo que concierne al movimiento en fechas més proximas a la nuestra, debemos
sefalar que es a partir de la década de 2010 cuando el feminismo comienza a tomar otro
impulso. Como sefiala Cinayini Carrasco, a partir de 2008 hay una descentralizacion del
movimiento a demds estados, aunque existian prejuicios alrededor del movimiento.?*® Por
ejemplo, sobre su experiencia en Puebla, Gabriela Cortés apunta: “Hace 10 afios hablar de
feminismo en Puebla era algo nuevo completamente, nosotras deciamos que es como salir de

un segundo closet”.?%’

En este contexto, observamos protestas como la Marcha de las Putas, una
movilizacion a nivel global iniciada en Canadd en 2011 tras la conferencia del policia

Michael Sanguinetti a la Universidad de York, en la cual declar6é que “para no ser agredidas

283 Apolinar Navarro, Aguilar Balderas y Moreno Velador, Protestas feministas en Ciudad de México y Puebla.
Entre la legitimidad y la critica social, p. 76.

284 [bidem.

25 [hidem.

288 Carrasco en Fernandez, “La expansion del movimiento feminista en Puebla”.

287 Cortés en Fernandez, “La expansion del movimiento feminista en Puebla”.
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en la calle, las mujeres ‘no deben salir vestidas como putas’.?®® De esta manera, el
movimiento se reapropid del del sustantivo y surgié como un levantamiento para “[la]
denuncia del enaltecimiento de lacultura de la violacibnen el entramado
institucional”.?** De este modo, a traves del tiempo y la propagacion a distintas latitudes, el

movimiento tom¢ distintos enfoques:

la agenda de la Marcha de las Putas depende de las principales demandas en cada pais. Mientras
en Canada la mayor parte de las manifestaciones ha sido para expresar el hartazgo por el acoso
callejero, en México es otra fecha en la que victimas secundarias de feminicidio exigen respuesta por
parte de las autoridades. Por su parte, en Estados Unidos (esencialmente en Ohio y Nueva Orleans)
numerosos grupos de mujeres organizaron su rabia para manifestar que las nifias y adolescentes son

agredidas sexualmente por sus compafieros de clase. Esta es una de las razones por las que la Marcha

de las Putas también se considera ‘una forma de abrazar a las sobrevivientes’.>*

En Puebla, esta ha sido una movilizacioén que se lleva a cabo desde 2011, y en ella se exhorta
a “mujeres y personas disidentes de la heteronorma de cualquier expresion y orientacion de
género, profesion, nivel educativo, raza, etnia, edad, capacidad, de todos puntos de la ciudad,
para hacer una declaracion unificada sobre la violencia sexual y el derecho de las

sobrevivientes de violencia a ser tratadas con dignidad”. >

Otros movimientos y organizaciones como las marchas del 8M son muestras de la
organizacion social entre mujeres y miembros del movimiento feminista con el objetivo de
luchar contra la violencia y discriminacion machista, los feminicidios y violaciones, asi como
su impunidad y las exigencias al derecho al aborto, entre demds causas que involucran a la

mujer.

A través de las siguientes imagenes reunidas, pertenecientes a estos distintos
levantamientos sociales encabezados por jovenes, podemos percibir ese proceso de
sublimacion-sublevacion por el cual tuvieron que atravesar los testigos de los hechos ya
mencionados. Los malestares resultantes de situaciones tan complejas se convierten en
deseos y potencias por libertad que exigen la manifestacion y accién. En este sentido, los

elementos reiterativos que observamos en las siguientes imagenes de protesta son un sintoma

288 Flores, “Esta es la historia de la Marcha de las Putas”.
289 Ibidem.

20 Ihidem.

291 E] Taller Nahualas en Ibidem.
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de dicho malestar, y representan las formas sensibles e inconscientes de la experiencia

singular de la juventud de levantarse de los momentos oscuros que parecieran atraparles. Asi,

representan el sentir compartido de los miembros de esta insurreccion juvenil a traves de

distintas épocas.
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Fig. 123. Escuela Popular De Arte/UAP.

Archivo Jorge Pérez Vega

Gobierno Colectivo, noviembre de 1973.

TERCER ASRMBLEIR
ESTATHL $vO SOV 138
AUEBLA

Fig. 124. Autor no identificado/#YoSoy132
Puebla. Tercera asamblea #Yo soy 132 Puebla,
Agosto 2012. Foto: #YoSoy132-Puebla
(Facebook)

Fig. 125. Autor no
identificado/Festival mujeres de
colores. 2° Festival Mujeres de
colores, Marzo 2011.

Fig. 126. Autor no

identificado/Frente Rockero,
Volante para tocada. Década de

1990.

Fig. 127. Autor no

Putas Puebla (Facebook)

identificado/Marcha de las Putas
Puebla. Marcha de las Putas
Puebla. 2016. Foto: Marcha de las
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TS TESTESGHOS

El Frente Rockero propone superarel divisionismo y ka
Qir de lg \os por medio de
su undicacion.

El Frente Rockero o integran,

: dlvm comentes del Rock, Punk y vcah as lomlaad
de jovenes con distintas formas de pensar que
buscan comunicarse atraves de ka masica,

poesia,dbuw teatro y ofras actividades.

Bl Frente Rockero es una organizacion
independientey las decbones se foman enfre
todos Juntos p
wuposy promoverios, comulcov 1us idecs en un
fanzin y establecer una red de QpOYO MUtuo,

El Frente Rockefo esta ablerto y te invita a kas

mumnﬁl <1 miercolesen el 5alon 8 de la
ok)gna UAP allado del Carolino a kas
ép.m

Fig. 128. Autor no
identificado/Frente Rockero.
jUnamos nuestros gritos!
Principios de la década de 1990.
Foto: Puebla. Frente Rockero
(Facebook)

Fig. 129. Spencer Moya. Por qué
luchan las mujeres. 1978. Archivo
Historico Universitario. Coleccion:
Carteles de la UAP (culturales y
académicos)

MEGA MARCHA
ZDEJULIO/3PM

MERICO YR NO €S UN PRIS PARR CORRRDES

Fig. 130. Autor no
identificado/#YoSoy132 Puebla.
Mega marcha 7 de Julio. Mitin
cultural, Julio 2012. Foto:
#YoSoy132-Puebla (Facebook)

Movilizacion
nacional
contra las
violencias
machistas

# \'ivasNosQuerenos

Fig. 131. Autor no identificado/El
Taller AC.24 de Abril. Movilizacion
nacional contra las violencias
machistas. #Vivasnosqueremos. Abril
2016. Foto: El Taller AC (Facebook)

Fig. 132. Autor no identificado. /°
Primer encuentro sindical sobre la
condicion de la mujer. 1980. Archivo
Historico Universitario. Coleccion:
Carteles de 1a UAP (culturales y
académicos)

?\&QHO

1A AN

Fig. 133. Autor no identificado.
Protesta. Es tu derecho pero también
tu obligacion. 2020. Megamarcha
Universitaria. Foto: UPress UPAEP
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Fig. 135. Autor no identificado/ #YoSoy132. ;Estado
Machista! jQue nos asesinas! A los estudiantes, las

mujeres y las maricas. jLos estudiantes también somos
maricas! 2014. Marcha por Ayotizinapa. Foto:
Aranzazi Ayala Martinez (Vimeo)

Fig. 134. Autor no identificado/
#YoSoy132. ;Nuestros suefios no
caben en sus urnas! Julio 2012.
Marcha Ocupa televisa. Foto:
#YoSoy132-Puebla (Facebook)

Fig. 136. Autor no identificado. ;Gracias! Yo creo en
esta juventud que lucha por la paz. 2020. Megamarcha
Universitaria. Foto: UPress UPAEP

Como podemos observar, estas producciones artisticas manifiestan el malestar causado por
situaciones relacionadas con la violencia y abusos de poder en Puebla. Sin embargo, una
caracteristica que representa a estos movimientos es que fueron organizados por jovenes,
convocando y apelando principalmente a sus compafieros, llamando la atencion de los adultos
y encarando a las autoridades responsables de los hechos. Resulta interesante identificar estas
insurgencias sociales de los jovenes como olas ciclicas. Esto nos orienta a pensar que hay un
periodo en la vida (especialmente durante la etapa universitaria) en la que uno se autopercibe

como un miembro activo de la sociedad, como un ciudadano mas, pero que aiin no es tomado
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en serio por su edad. Ante esta insatisfaccion, alzan la voz como alguien que puede cambiar

un orden que parece inamovible. Al respecto, el sociélogo Armando Bartra sefiala:

Inexpertas en los andamiajes que aprisionan el accionar de grupos formales y partidos, las nuevas
generaciones improvisan, inventan, (...); marchando a campo traviesa enfilan por rumbos poco
transitados. [...] es precisamente la inmediatez de los movimientos juveniles lo que les permite sacar
a flote lo sumergido, ponerle palabras (cantos, bailes, gestos, gritos) a lo indecible. La insatisfaccion
de los jovenes [...] no es la Unica ni es por fuerza la socialmente prioritaria cuando hay sectores
mayoritarios también agraviados y mas lacerados que a veces permanecen silenciosos y a la
expectativa. Pero el malestar de los jovenes es el mas significativo porque mira al futuro. Un futuro
que no tienen o que no quieren como se les anuncia, pero que en cualquier caso quisieran diseflar a su
aire y por su pie.?*?

Con esto en mente, al observar estos carteles podemos percibir ciertos elementos en comin
que nos traen a la memoria esta sensibilidad de indomabilidad, levantamiento y deseo de

libertad juvenil. En primer lugar, de manera manifiesta, tenemos las consignas y mensajes

como.

Unamos nuestros gritos

El Frente Rockero (...) es una unidad
de jovenes con distintas formas de
pensar (...)

jFelicidades graduado!

Meéxico ya no es un pais para cobardes
Exigimos los derechos laborales
Combate la explotacion

Protesta. Es tu derecho pero también
tu obligacion

EPA. Gobierno colectivo

Nuestros suefios no caben en sus
urnas!

Participante con derecho a voz.
Voceros con derecho a voto

JEstas dispuesto a trollear villanos,
manipuladores, y corruptos por el
bien de tu pais?

Si no trolleamos juntos, /jquién
iluminara el ciberespacio?

jLos estudiantes también somo
maricas!

292 Bartra, Rejuvenecer la protesta, p.17.

jEstado machista! | Que nos asesinas!
A los estudiantes, las mujeres y los
maricas

Pedimos educacion y nos dan balas
;Gracias! Yo creo en esta juventud que
lucha por la paz

Gobierno  farsante  que  matas
estudiantes

Cuando la injusticia se hace ley, la
rebeldia es obligacion

Por qué luchan las mujeres

Sobre la condicion de la mujer
Movilizacion nacional contra la
violencia machista
#Vivasnosqueremos

Juntas somos mds fuertes

A favor del derecho a decidir
jContra los feminicidios, no nos da

la gana rendirnos!
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Estas declaraciones demuestran en un primer momento, representaciones de expresion de un
deseo por cambio. Es un gesto que se rehusa a aceptar lo establecido por la autoridad, sea
escolar, gubernamental o religiosa. Nos encontramos ante jovenes (que se nombran como
tales mediante las palabras juventud, jovenes, estudiantes) que rechazan la adaptacion a
situaciones de violencia, rechazan la preservacion del status quo con la confianza de que
unidos pueden generar un cambio (evidente en conceptos como rebeldia, la protesta, los
suefios y las disposiciones). Como expresa Didi-Huberman, estas imagenes nos muestran el

gesto fundamental de los levantamientos, el cual consiste en crear dialéctica:

[...] rehusando hacer lo que nos imponen abusivamente, no podemos (no tenemos que) conformarnos
con eso, evidentemente. Uno no rechaza cierto estilo de vida limitdndose a escoger no vivir. Asi pues,
en realidad la unica forma de rechazar es decidir existir y hacer otra cosa. Alli donde algunos pretenden
rehusar conformandose con el “preferiria no”, retirando —o disminuyendo— su fuerza, otros asumen el
riesgo de exponer su rechazo incluso en el apoderamiento de otro hacer. Y cuando digo que se exponen,
quiero decir que no tienen miedo —desde su posicion inferior, su plaza de impoder— de “hacer algo” en
el espacio publico a pesar de todo.?*
Para nosotros, resulta evidente que estamos ante gestos sobrevivientes del pathos
(pathosformel) de la rebelion. Como hemos referido anteriormente, son “formas [de larga
duracién en la cultura] que se encargan de hacer sensible”®* las producciones visuales,
introduciéndolas en una dindmica mucho mas poderosa al estar relacionada con la realidad

mediante nuestros procesos sensibles y psiquicos.

Por otro lado, debemos mencionar que los elementos repetitivos en estas imagenes
también nos hablan “del ‘eterno retorno’ de nuestros deseos mas fundamentales,”>’> Por ende,
debemos referirnos a estos modelos de representacion como elementos arquetipicos, es decir,
como tendencias, casi instintos, a representar de determinada manera, en determinadas

circunstancias, ciertas imagenes simbolicas.?’® En este caso, contamos con imagenes que

298 Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 81.
294Ibidem, p. 21.

295 [bidem, p. 41.
29 Jung, EI hombre y sus simbolos, p. 69.
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simbolizan el rechaz6 a la norma, como puede ser el ya mencionado puiio en alto que expresa
“desesperacion, indignaciéon que da paso a la colera, que finalmente impulsa a “hacer
algo”.?7 Se ha determinado por seguidores de Jung que “cualquier imagen simbolica que
sostenga un brazo en alto, como la antorcha que proclama libertad, amplifica su
significado”.?”® Siguiendo esta idea, podemos entender el brazo en alto culminante en pufio
como la expresion de sentimientos intensos. A partir de esta idea, resulta interesante observar
que en algunas de las imagenes es posible identificar el pufio sublevante dentro del simbolo
de venus. Recordemos que el simbolo de venus ha sido utilizado a traves de la historia por
diferentes culturas, para referirse a la feminidad o la fertilidad. Sus connotaciones asociadas
a la mujer se han transformado, pasando de ser la representacion del género, al de belleza y
fertilidad (nociones asociadas con el mito de la Diosa Venus), a ser un simbolo de protesta a

partir la década de 1960 con la introduccion del pufio.”””

Otro elemento arquetipico que simboliza esta insurgencia juvenil, lo identificamos en
las figuras de jovenes a los que podriamos referirnos como disruptivos, caracteristicos por su
estilo alternativo. Nos referimos al cabello largo en los hombres o el cabello “desordenado”
en las mujeres como elementos que, en determinados momentos, rompieron con el orden
social establecido. De esta manera, podemos pensar en cabello como un elemento arquetipico
que demuestra una potencia: “El pelo es increiblemente potente. Los foliculos de la raiz yacen
invisibles bajo la piel, asociando el cabello a fantasias, ideas y anhelos interiores,
involuntarios. Su aspecto nos dice algo sobre el estado de la «cabeza» que hay debajo”.>*° En
este contexto, la manera en la que se porta el cabello nos dice mucho sobre el sentir de quien
lo porta: “(...) el corte o peinado pueden revelar por su parte individualidad o conformidad,
libertad o inhibicidn, e incluso (...) ideas politicas de su duefio y los idolos o modelos con

los que se identifica” 3!

297 Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 81.

298 Archive for Research in Archetypal Symbolism, El libro de los simbolos, p. 378.

299 Robin Morgan, miembro del colectivo feminista New York Radical Woman y W.I.T.C.H., fue quien diseflo
el simbolo en 1968 para una protesta en septiembre en contra del certamen de belleza Miss América,
considerada la primera accion publica del feminismo contemporaneo (Robin Morgan, “Activismo™).

800 Archive for Research in Archetypal Symbolism, EI libro de los simbolos, p. 346.

301 Idem.
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De igual manera, la posicion desafiante que toman las figuras aqui representadas
denota una sensacion de ascension con su cabeza en alto y pecho erguido. Este elemento es
importante, ya que es uno de los mas representados en la visibilidad de la protesta. Nos
referimos a la ascension, gesto que “tiene que ver con un movimiento fisico o psiquico hacia
arriba. Estéd asociada a la emergencia, la elevacion, la sublimacion y el liberarnos de nuestras
cargas que nos abruman”.3%? Para hacer de efecto mas evidente, también nos encontramos
con la representacion de la boca en gesto de grito que, dentro de un contexto de lucha, se le
puede interpretar como la parte del cuerpo que desempefia una de las labores mas poderosos
para el humano, el lenguaje. En nuestro caso, podemos advertir la enunciacion del malestar,
el llamado a la unidad y denuncia del atropello: “La boca exhala el aliento, como vida,

espiritu, alma, discurso, creacion”.>%

Entonces, nos percatamos que, al reflexionar sobre determinados elementos de las
producciones visuales de protesta, éstas contienen un significado que si bien pareciera ser
evidente, también es sutil o latente, debido a que uno debe estar en sintonia con las
experiencias y las relaciones sensible-afectivas que detonan para comprenderlas a un nivel
mas intimo. No cualquiera puede sentirse llamado por estas imdgenes o mensajes y ahi es

donde habita la pulsion o el poder de estas formulas de representacion.

Retratos

Como hemos podido observar, Puebla es un espacio en el que han ocurrido numerosas
movilizaciones durante décadas. Desde movimientos estudiantiles, obreros, campesinos,
feministas, asi como protestas en contra de la violencia y desapariciones forzadas. Cada una
de estas movilizaciones sociales ha tenido figuras representativas como personajes caidos o
presos en la lucha, catalizadores de protestas, lideres revolucionarios y pensadores
fundamentales para ciertas ideologias. En la siguiente seleccion de carteles, observamos

distintas representaciones de personalidades que han sido abrazados por distintos colectivos.

802 Archive for Research in Archetypal Symbolism, El libro de los simbolos, p. 378
803 Idem.
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En un primer momento, tenemos personajes importantes dentro de un contexto de
ascenso de la ideologia de izquierda y solidaridad con exiliados sudamericanos en la

Universidad Auténoma de Puebla. Como explica Gloria Tirado Villegas:

El ascenso de la izquierda en la Universidad Autonoma de Puebla (UAP) inicia durante 1968 con la

huelga solidaria en apoyo al movimiento estudiantil que estalld en la Ciudad de México. [...] Los
comités de lucha que se formaron espontaneamente no desaparecieron en 1968; por el contrario,
prosiguieron [...]. [...] [Durante la década de 1970] Las universidades donde habia presencia de la
izquierda abrieron sus puertas para darles trabajo a los exiliados sudamericanos; la Universidad
Autonoma de Puebla fue de las primeras. [...] La respuesta solidaria de los universitarios poblanos se
expres6 mediante actividades culturales, musicales, y en periddicos escolares.>*

En este escenario, en imagenes de esta seccion identificamos a personajes iconicos para los
ideales de luchas de la ideologia de izquierda en Puebla. Asi, tenemos retratado al padre del

socialismo, Karl Marx, quien, con sus propuestas:

intenté demostrar como las contradicciones internas del capitalismo lo conducirian, inevitablemente,
a su destruccion, a manos de la clase revolucionaria del proletariado. Con la abolicion del trabajo
asalariado vendria el fin de la historia, tal como la conocemos. De las ruinas de la sociedad burguesa
surgiria una sociedad sin clases y sin explotacion, dentro de la cual se transitaria, del “gobierno de los
hombres a la administracion de las cosas”, en el ejercicio de la verdadera libertad [...] No debemos
olvidar que la idea fundamental del marxismo ha sido la de transformar al mundo: lograr la
autoemancipacion de los hombres, alcanzar la “solucion final de la historia.3%

Otro personaje retratado es el presidente socialista chileno, Salvador Allende, quien se ha
convertido en un simbolo de la izquierda latinoamericana, al ser “Por primera vez en la

historia, y causando expectacion en el mundo entero, un politico socialista y marxista que

llegaba al gobierno a través de la votacion popular”.3%

Salvador Allende fue el presidente que intentd instaurar el socialismo en Chile por la via democratica.
(...) Médico, socialista y mason; poseia el perfil caracteristico del politico chileno progresista y laico
de la primera mitad del siglo XX. (...) Fue en la (...) postulacion (...) de 1970, en la que Allende
vencid democraticamente y llegd a La Moneda apoyado por una agrupacion de partidos de izquierda
(...). El gobierno de Salvador Allende inicio, entonces, una experiencia dificil y Ginica: llevar al pais a
transitar por una via democratica hacia el socialismo. (...) Sin embargo, la naturaleza radical del
programa de gobierno despertdé una frontal oposicion, tanto en el interior del pais como a nivel
internacional. En medio de un contexto en que aun primaba la politica de Guerra Fria, el gobierno
norteamericano decidio (...) [junto con el sector conservador y militar chileno (encabezado por

804 Tirado Villegas, “Ascenso de la izquierda y apoyo a exiliados politicos en la Universidad Autonoma de
Puebla, 1971-1975”.

805 Amador, Las raices miticas del pensamiento politico de Karl Marx, pp. 64-65

806 Memoria Chilena. Biblioteca Nacional de Chile, “Salvador Allende Gossens (1908-1973)”.
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Augusto Pinochet) llevar a cabo un golpe de estado]. El 11 de septiembre de 1973, el gobierno de la
Unidad Popular fue derrocado (...) [y] luego de conformarse una Junta Militar, ésta emitié un primer
comunicado solicitando al presidente Allende la entrega inmediata de su cargo a las Fuerzas Armadas
y Carabineros de Chile. Allende resistié junto a sus mas leales colaboradores en el Palacio de La
Moneda y advirtid a sus cercanos que moriria en el lugar donde lo habia puesto el pueblo:

como Presidente de Chile. Antes de ser bombardeada la casa de gobierno, dirigié sus ultimas palabras

y, a las dos de la tarde (...) Salvador Allende (...) [muere de un disparo en la cabeza].3"’

De igual manera, observamos los retratos del Che Guevara y Fidel Castro, lideres en la

Revolu

cion cubana:

El primero de enero de 1959 triunf6 la revolucion cubana. Los guerrilleros liderados por Fidel Castro
derrocaron al dictador Fulgencio Batista. Los revolucionarios nacionalizaron empresas y expropiaron
grandes extensiones de tierra para hacer una reforma agraria. (...) Al lado de Castro estaba Ernesto
«Che» Guevara, quien tuvo una gran influencia en la izquierda de los afios sesenta. Guevara era un
defensor de la dimension internacional de la revolucién. El mismo era argentino de nacimiento, pero
habia sido guerrillero en Guatemala, Cuba y luego en El Congo y Bolivia, donde fue asesinado.’%®

Al igual que de Camilo Cienfuegos:

Revolucionario cubano que fundé el Ejército Rebelde y uno de sus jefes principales, junto con Fidel
Castro, el Che Guevara, Raul Castro y Juan Almeida, durante la Guerra de Liberacion Nacional (...).
(...) podemos destacar a Camilo Cienfuegos como uno de los lideres mas importantes y queridos
durante el proceso revolucionario que llevd a Cuba a su definitiva independencia (...). Por otro lado,
contribuy6 a la educacion politica de los integrantes de las fuerzas armadas y del pueblo cubano.?®

Otro personaje mas para la historia internacional que vemos retratado es Mao Zedong,

conocido como:

(...) miembro fundador del Partido Comunista Chino. En 1923, el Partido Comunista Chino de Mao
se ali6 con el Partido Nacionalista de Kuomitang (...) para derrotar a los terratenientes que controlaban
gran parte del norte de China. [Posteriormente a persecuciones y alianzas entre estos grupos] (...) al
término de la Segunda Guerra Mundial, una guerra civil estallaria entre ellos. Los comunistas ganaron.
El 1 de octubre de 1949, proclamo la fundacion de la Reptiblica Popular de China. Tras su triunfo, Mao
y sus aliados se dispusieron a reconstruir la sociedad china. El estado expropid la industria y los
granjeros chinos fueron organizados en colectivos. En 1958, Mao intentd implementar ‘una forma mas
china de comunismo’ mediante lo que se conoce como ‘El Gran Paso Adelante’, una estrategia que
buscaba mejorar la produccion industrial y agricola. (...) En 1966 Mao intento (...) ‘purgar el pais de

elementos impuros y revivir el espiritu revolucionario’ [con la denominada Revolucién Cultural].3!

307 Idem.
308 Comi

sion de la verdad, “La revolucion cubana”.

809 CNDH, “Muere Camilo Cienfuegos, Revolucionario cubano”.
810 Programa universitario del estudio sobre democracia, justicia y sociedad (UNAM), “Mao Zedong”.
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En lo que involucra al contexto local, podemos identificar, en un primer momento a

personajes caidos durante las movilizaciones de Reforma Universitaria. Tenemos retratado

a Joel Arriaga Navarro:

(...) veterano combatiente de las filas de la izquierda y miembros del Partido Comunista Mexicano,
ex-preso politico de la cosecha del 68 y director (...) de la prepa nocturna “Benito Juarez” de la UAP,
arquitecto y pasante de Economia [quien] fue ametrallado a balazos desde un automovil (...) durante
(...) la madrugada del 21 de julio de 1972 en la Ciudad de Puebla. (...) Varios oradores [de un mitin
en su homenaje el 22 de julio] insistieron en la responsabilidad conjunta de la iniciativa privada, el
clero y las autoridades, en especial del gobernador, Gonzalo Bautista O’Farril.!!

Tenemos también el retrato de Enrique Cabrera Barroso, quien:

en la noche del 20 de diciembre [de 1972] fue asesinado frente a las puertas de su domicilio [. Era]
dirigente universitario (...), jefe del Departamento de Extensiéon y Servicio Social, quien habia
destacado en el movimiento de reforma de la UAP desde los afios sesenta. Los universitarios esta vez

no titubearon en acusar al gobierno del estado como responsable del crimen.3!?

Otros nombres y retratos que podemos identificar se relacionan con otro momento de

violencia durante el 1 de mayo de 1973:

[En] el desfile oficial que afio con afio conmemora el Dia del Trabajo [...] [contingentes de
universitarios, ferrocarrileros, campesinos y vendedoras ambulantes salieron a las calles]. Cuando
brigadas de estudiantes universitarios repartian volantes entre los asistentes al desfile cuatro de ellos
fueron detenidos por la policia. Al cerciorarse de la detencion algunos estudiantes se trasladaron al
edificio Carolino para avisar lo ocurrido y solicitar auxilio. La represion no quedo con la detencion
porque cuando el grupo dependiente estaba por pasar frente al gobernador (Avenida 711) fueron
dispersados con gases lacrimogenos y algunos fueron golpeados por la policia. Varios corrieron, unos
se fueron a sus casas y otros arrancaron a refugiarse al edificio Carolino [...] Al conocer la detencion
de sus compafieros, algunos jovenes decidieron retener a un policia y canjear su liberacion por la de
los cuatro universitarios detenidos en el desfile. De pronto alguien quemo una patrulla de la policia en
la 4 Norte y Avenida Maximino Avila Camacho [...] Minutos después se escucharon detonaciones que
provienen de edificios aledafios a la Universidad [...] Las balas fueron certeras, disparadas con
precision por armas de alto poder. Eran sicarios. Como consecuencia del ataque murieron cuatro

personas, tres estudiantes y un profesor.!3

Las victimas fatales de estos hechos fueron, Victor Manuel Medina, Enrique Gonzilez

Roman, Alfonso Calderén Moreno, Norberto Suarez Lara, asi como Guillermo Ramirez,

811 Aguilar Mora en Tournon, Grupo Mira. Una contrahistoria de los setentas en México, p. 129.
%12 Humberto Soltelo Mendoza en Tournon, Grupo Mira. Una contrahistoria de los setentas en México, p.

131.

%13 Tirado Villegas, Halcones y palomas, p. 213.
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Marco Antonio Marquez Martinez, Marco Aurelio Aparicio, Victor Manuel Medina Cuevas

y Eduardo Romano Soriano.*'*

Otro personaje que simboliza las luchas y movilizaciones locales es José Luis
Tlehuatlie Tamayo. En 2014, la comunidad de San Bernardino Chalchihuapan salié a
protestar por el retiro del servicio del registro civil en la junta auxiliar, por lo que bloquearon
la Autopista a Atlixco. Contra las protestas, el comisionado de la Policia Federal y Secretario
de Seguridad Publica de Puebla durante el gobierno de Rafael Moreno Valle (2011-2017),
ordend el desalojo de la manifestacion®'® y, amparandose en la denominada Ley Bala,
autoriz6 el uso de “armas no letales” contra los manifestantes. Una de las victimas de los
hechos fue el nifio de 14 afios, José¢ Luis Tlehuatlie Tamayo: “En el lugar se emplearon balas
de goma y gas lacrimogeno contra los manifestantes, lo que provocd la muerte del nifio José
Luis, quien recibid un impacto en el lado izquierdo de la cara. Otros pobladores también
fueron lesionados [...] [El] menor se debati6 entre la vida y la muerte durante al menos 10

dias, hasta que dejo de respirar”.3'¢

En el mismo afio, tenemos el caso de los 43 estudiantes de Ayotzinapa. En un primero

momento, recordemos los hechos:

El 26 de septiembre, los alumnos de la Escuela Normal Rural Ral Isidro Burgos viajaron a Iguala, al
sur del Estado de Guerrero, con la intencion de retener autobuses para poder trasladarse dias después
a Ciudad de México, donde participarian en la marcha y otras actividades conmemorativas por la
represion del 2 de octubre de 1968. Mientras salian de Iguala, los cinco autobuses con normalistas (dos
en los que viajaban, mas otros tres que tomaron en la terminal tras una trifulca) fueron interceptados
en distintos puntos por policias municipales, federales y sus socios del crimen organizado. En la
emboscada murieron tres estudiantes y tres personas ajenas al contingente. (...) Aquellos que fueron
obligados a bajar de los vehiculos, en total 43 estudiantes de la Normal de Ayotzinapa, fueron detenidos
y (...) desaparecidos.’!”

Sumados a la violencia de los hechos, el ocultamiento de la verdad y la fabricacion de

informacion por parte de las autoridades consumaron otro atropello:

814 Calderon Moreno en Fuentes, “Un dia 1° de mayo Gonzalo Bautista O’Farril mandé a golpear y
encarcelar a estudiantes de la UAP”.

%15 Llaven Anzures, “Se cumplen 8 afios del caso Chalchihuapan y la justicia no llega a las victimas de la
represion”.

818 El sol de Puebla, “;En qué consistia la Ley Bala de Puebla y cuél era la polémica?”.

%17 Gonzales, “Caso Ayotzinapa: diez afios en busca de verdad y justicia para los 43 desaparecidos”.
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A pesar del proceso de busqueda de verdad y justicia que iniciaron las y los familiares de los
desaparecidos y de las victimas de ejecucion, la obstruccion de la investigacion por parte de las
Autoridades ha impedido que la verdad de los hechos ocurridos a los normalistas de Ayotzinapa el 26
y 27 de septiembre de 2014 sea conocido por las familias y por toda la sociedad; y por ende, tampoco
se ha investigado, procesado y sancionado a todos los responsables de dichos sucesos.3!®

En este contexto, durante los siguientes meses, millones de personas en todo el pais,
incluyendo a Puebla, salieron a manifestarse, exigiendo justicia, verdad y memoria. Ademas,
es importante sefialar que cada 26 de septiembre se realizan manifestaciones alrededor de la
Republica, con su epicentro en Ciudad de México, para exigir el esclarecimiento del caso de
los 43 estudiantes desaparecidos. Esta es una movilizacion singular, ya que representa la
organizacion social que involucra a varios sectores de la sociedad, desde jovenes estudiantes,
hasta profesores, padres de familia, campesinos, obreros, asi como demas victimas de la
violencia sistematizada, quienes unifican su dolor y deseo por justicia al grito de ;Vivos se

los llevaron! ;Vivos los queremos!*"

Por otro lado, en el ciclo de movilizaciones, un retrato cobrd también especial

visibilidad, el de Mara Fernanda Castilla Miranda, victima de feminicidio en 2017:

Fue el 7 de septiembre de 2017 cuando Mara Fernanda Castilla Miranda estudiante del tercer semestre
de la licenciatura en Ciencias Politicas de la UPAEP, salio a divertirse junto con unos amigos, con
quienes se dirigi6 al antro The Bronx en el municipio de San Andrés Cholula; a su salida, la madrugada
del 8 de septiembre, a través de la plataforma de Cabify, la joven solicit6 un servicio de taxi ejecutivo
para regresar a su casa en el fraccionamiento Torres Mayorazgo, al sur de la ciudad, sin embargo, jamas
llegd a su destino. [Posteriormente a las busquedas], fue encontrada muerta en un paraje de Santa Maria
Xonacatepec.3?

Su caso, como lamentablemente suele ocurrir en circunstancias similares, ha estado repleto
de trabas y confusiones por parte de las autoridades. Otro caso aln sin resolucion judicial es

el de Sarai Avila Arellano, desaparecida desde el 2 de agosto de 2017:

La ultima vez que a Sarai Avila Arellano se le vio con vida viajaban con su esposo y su hijo, a bordo
de una camioneta, del fraccionamiento Azul Residencial en la ciudad de Puebla al municipio de
Tehuacan (...). [De acuerdo con el esposo] tras una discusion, el vardon bajo de la camioneta a su
esposa; segun €l (...) a peticion de Sarai. Luego de abandonar a la joven a su suerte, el hombre continu6
con su camino. Desde entonces, se desconoce el paradero de la mujer (...) La madre de “Saris”, acusa
que los avances en el caso por parte de la Fiscalia General del Estado de Puebla (FGE),
lamentablemente se trata de acciones viejas, que ya hicieron con anterioridad y actualmente no hay

%18 Centro de Derechos Humanos Miguel Agustin Pro Juarez A. C., “Ayotzinapa”.

819 Centro Internacional para la Promocion de los Derechos Humanos, “Marcha por la Desaparicion Forzada
de los 43 normalistas de Ayotzinapa”.

%20 Gomez, “Mara Castilla, un crimen sin justicia” .
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nada nuevo. Aunque desde el inicio del caso la familia de “Saris” sefiald como sospechoso al esposo
de la joven, este no ha sido presentado a declarar, pues no atiende ninguno de los citatorios girados por
las autoridades judiciales.??!

Por otro lado, en 2021 esta el caso de Juan Carlos Portillo, egresado de la Escuela de Artes

Plasticas y Audiovisuales de la BUAP:

De acuerdo con presidente municipal, Angel Flores Ramos (...) fue detenido por elementos
municipales el sabado 12 de junio debido a una denuncia anénima por supuesta rifia. Sin embargo,
relato, en la madrugada del domingo, encontraron al joven de 30 afios muerto en los separos; el
funcionario asegura que los elementos de seguridad y custodia fueron ajenos al deceso. No obstante,
ese mismo dia, la familia del occiso aclard que el dictamen médico indic6 que su hijo habia sufrido
traumatismo craneoencefalico y acus6 a los elementos de haberlo golpeado y asesinado. [Una de sus
compafieras universitarias declaré:] “El fue detenido. Los policias alegan que se suicid, sin embargo,

murid por algunas contusiones en la cabeza por lo cual es imposible que se haya suicidado. Lo que

pedimos es justicia para Carlos porque murié a manos de los policias de Xoxtla”.3%?

Por ultimo, debemos hacer referencia a uno tragicos hechos que marcé la historia
contestataria de Puebla: los estudiantes de medicina y el conductor de un servicio de
transporte asesinados en 2020. Como ya hemos mencionado en la seccion anterior, los hechos
desembocaron en la marcha universitaria de mayor afluencia en los afios recientes en la

ciudad.’®

Como podemos darnos cuenta, varios sectores de la sociedad local se han enfrentado
a situaciones terriblemente tragicas a causa del abuso de poder de la autoridad, omisiones de
la justicia y violencias sistematicas entramadas en las instituciones. Estos son los tiempos
oscuros a los que hacemos referencia en el capitulo anterior y, tanto la organizacion en
colectivo, asi como las producciones visuales, son una clara evidencia del proceso psiquico
de sublimacion-sublevacion que auxilian durante los malestares por la pesadez de los
tiempos. De esta manera, en las imagenes que vemos a continuacion, observamos por un
lado, una férmula de pathosformel, es decir, huella, gesto o potencia que nos relaciona de
manera sensible-afectiva con la realidad. Por otro lado, también identificamos modelos de

representacion que nos ayudan a racionalizar situacion complejas, las cuales cobran sentido

%21 Gomez, “Fiscalia de Puebla es lenta en procesos de personas desaparecidas; parejas de Sarai Avila y
Ariana Pérez se niegan a declarar”.

%22 Infobae, “El joven de 30 afios fue detenido el sabado pasado por policias municipales de Xoxtla en Puebla;
un dia después, se report6 el deceso del joven dentro de los separos”.

%23 Para un breve recuento de los hechos ir a pagina 124.
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gracias a la comparticion de vivencias entre un colectivo. Asi, las imagenes a continuacion

son retratos de personas victimas de los hechos, sin embargo, su representacion en imagen

los potencia, haciendo que los miembros de las movilizacion cobren fuerza e impulso para

continuar luchando por mejores condiciones de vida en la entidad.

\ O

Fig. 137. Escuela
Popular de Arte/
UAP, Adelante Chile
UAP 73,1973-1974.
Archivo Arnulfo
Aquino

diciembre-2(
diciembre-2(

-

PREPARATORIA ENRIQUE
CABRERA BARROSO

Fig. 138. Escuela
Popular de Arte/
UAP, Mao, 1973-
1974. Archivo
Arnulfo Aquino.

#TodosSomosAyotzinapa
#TodosSomosChalchihuapan

MOVILIZACION

8 de oct. 2:30pm

132

Gallito, Puebla

Fig. 139. Autor no identificado, ;Ddnde esta
Sarai? Marzo 2025. 8M. Foto: Alejandro
Cortés

Diciembre-20-72. Diciembre-20-73,
1973. Archivo Arnulfo Aquino

Fig. 140. Escuela Popular de Arte/ UAP.

Fig. 141. Autor no
identificado/#YoSoy132,
#TodosSomosAyotzinapa
#TodosSomosChalchihuapan.
Movilizacion. Octubre 2014. Foto:
#YoSoy132-Puebla (Facebook)
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JUSTICIA
PARA CARLOS

#FuelaPolicia

PUEBL

ala horadel e
crimen politico

pre

La Cultura en México, suplemento de Siem

Fig. 142. Autor no identificado.
Justicia para Carlos. Octubre 2014.
Foto: Twitter (@carjaz_flosan)

Fig. 144. Autor no identificado. Puebla
a la hora del crimen politico, La Cultura
en México, suplemento del periodico
Siempre N°549 (Portada), 16 de agosto
1972. Archivo Jorge Pérez Vega

Fig. 145. Autor no identificado. Mara
Fernanda Catilla Miranda. 8 septiembre
2017,2017. Foto: Juan Carlos Sanchez

la revolucion comunista €3 la ruptura mas radical con las
dad tradi les; nada de extrano

e i s
tiene que en curso de su desarrollo rompa de la manera

Fig. 146. Escuela Popular de Arte/ UAP.
La muerte de Guillermo Ramirez es
muestra de la represion capitalista,
1973-1974. Archivo Arnulfo Aquino

maés radical con las ideas tradicionales
J CARLOS MARX

Fig. 147. Escuela Popular de Arte/
UAP. La revolucion comunista es la
ruptura mas radical, 1973-1974.
Archivo Arnulfo Aquino

Fig. 148. Escuela Popular de Arte/
UAP. ;Hasta la victoria siempre!,
1973-1974. Archivo Arnulfo Aquino
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Fig. 149. Escuela Popular de Arte/ Fig. 150. Escuela Popular de Arte/ UAP. Por una
UAP. Por los comparieros caidos, fuerza revolucionaria, 1973-1974. Archivo Arnulfo
1973-1974. Archivo Arnulfo Aquino Aquino

Fig. 151. Autor no
identificado. Ximena,
Javier y José Antonio.
#NiUnaBataMenos.
Justicia, 2020. Foto: La
Jornada de Oriente

Fig. 152. Autor no identificado.
Nifio Jose Luis Asesinado con una
bala de goma en Chalchihuapan,
Puebla. ;Moreno Valle Asesino!
2014. Foto: La Jornada de Oriente

Entonces al observar estas imagenes, percibimos que, como forma de pathos, el retrato es un
gesto que invoca a estas personas y a los hechos vividos, traves de la imagen. Debido a su

potencialidad sensible, en este caso el retrato como pathosformel es “[una fuerza] que nos
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levanta, indudablemente, pero [es sobre todo una forma] que, [...] la vuelve sensible, la
vehicula, la orienta, la pone en practica, la vuelve pléstica o resistente”.*?* En otras palabras,
es una forma de hacer que su perdida se transforme y auxilie para, en cierto sentido, traerlos
de vuelta a la vida, haciendo que su memoria se convierta en una fuerza que continia

impulsando el deseo por aguantar a pesar de todos los golpes y el dolor.

Recordemos que Didi-Huberman sostiene que el duelo por la muerte es uno de los
mayores estimulos para la sublevacion: “El mundo es impulsado por una movilidad nueva,
ya que, de pronto, la muerte extrae su evidencia de un juego que simbolicamente cumple su
deseo”.>*® Aunado a esto, retomamos una cita que hemos utilizado anteriormente, ya que nos
conduce hacia una explicacion para el sublimar-sublevar en colectivo a partir de la pérdida,
pues los levantamientos “suponen una solidaridad muy profunda que une a los protagonistas,
con sus duelos y sus deseos, pero que también hace confluir las épocas por medio de las
imagenes”.3* Entendemos asi que los retratos de los difuntos personajes contestatarios o
emblematicos nos regresan no solo al luto, un sentimiento que genera solidaridad entre los
miembros de un movimiento, sino que vincula tiempos y movilizaciones diversas con las
mismas imagenes. Pensemos en lo que nos explican sobre la “‘rebelion comprensible’ ante
la pérdida [que] pudiese crear una realidad nueva que correspondiese a su deseo en lugar de
experimentar pasivamente una vana satisfaccion alucinatoria de este mismo deseo. Uno no
puede hacer que vuelva la madre muerta. Pero, eventualmente, se puede revelar contra ciertas

coerciones del mundo que la ha matado”.3?’

Cabe mencionar que el hecho de que el retrato sea un elemento repetitivo para simbolizar
la presencia en la ausencia puede ser identificado también como una representacion
primordial o arquetipica. Esto tendiendo presente que, como hemos mencionado, el arquetipo
refiere a las imagenes colectivas instauradas en nuestra psique y, por ende, en nuestra cultura
como una suerte de intuicion o impulso de representacion.’® De esta manera, en nuestras

imagenes de protesta podemos considerar elementos como el de la cabeza o rostro como un

324 Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 28.

%25 Freud en Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 17.
828 Ibidem, p. 19.

827 [bidem, p. 21.

%28 Jung, EI hombre y sus simbolos, p. 67.
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arquetipo que representa la parte del cuerpo que contiene “todos esos elementos esenciales

de la consciencia, la inspiracion y la expresion humana. [Es donde se] (...) situaban el alma,

la vitalidad, el poder y (...) el espiritu esencial de la persona”.>* La mera implementacion de

este simbolo en el contexto de protesta social es una manera de hacer uso de esta forma de

alma inmortal contenida en la sensibilidad de los miembros de los colectivos. Podemos

pensar asi en su representacion como una manera de hacerles presente no solo en imagen

sino también en energia, fuerza y potencia que tiene efecto en quienes la miren.

Al observar estos carteles leemos nombres que dan una identidad a la persona, leemos la

causa de su lucha y, de este modo, evidenciamos

recordatorio y una suplica a la protesta colectiva:

o ;Donde esta Sarai?

e Honor a la victoria apetecida/ Honor
al pueblo que llego a la hora/ A o
establecer su derecho a la vida/ Y asi

llegué con Allende a la arena/ EI o
enigma de un orden insurgente/ A la o
legal Revolucion Chilena. - P. Neruda o

o UAP la  lucha  sigue.  No o
claudicaremos.

e Viva Mexico. Grita. Sin PRI
e Niiio José Luis asesinado con una
bala de goma en Chalchiuapan, o
Puebla. jMoreno Valle Asesino! .
e Queremos libertad

o  #Niunabatamenos o
e Puebla a la hora del crimen politico o
o Tierray libertad. Mitin homenaje .

o La muerte de Guillermo Ramirez es
muestra de la represion capitalista.
Organizate y lucha

e Larevolucion comunista es la ruptura .
mds radical con las relaciones de .
propiedad tradicionales; nada de
extranio tiene que en curso de su
desarrollo rompa de la manera mds

su presencia en imagen como un

radical con las ideas tradicionales-
Carlos Marx.

Libertad a R. Danzos Palomino y
campesinos presos en Atlixco, Puebla.
Libertad a presos politicos

Enrique Cabrera Barroso

jNos falta siempre Samanta!
#TodosSomosAyotzinapa
#TodosSomosChalchihuapan Justicia
y Castigo a Peiia Nieto, Angel Aguirre
v Rafael Moreno Valle por asesinos
Justicia para Cecilia Monzon

2 de octubre 68 Siempre presente en
nuestra mente

jHasta la victoria siempre!

Mara Fernanda Castilla Miranda
Bienvenida/ sea/ la revolucion/
bienvenida/ sea/ esa sefial/ de vida/ de
vigor/ de un pueblo/ que estd/ al borde
del sepulcro. — Ricardo Flores Magon.
Justicia para Carlos. #FuelaPolicia
Justicia.  Griselda  Cuatlaxahue
Portada.  Libertad para nuestra
luchadora Indigena. [Justicia!

829 Archive for Research in Archetypal Symbolism, EI libro de los simbolos, p. 378.
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e Por los comparieros caidos. No un
minuto de silencio, sino toda una vida
de lucha. Alfonso Calderon.

Como podemos comprender, en el contexto y la sensibilidad de la protesta social,
representaciones como el retrato y el nombramiento, las cuales podrian parecer evidentes
para algunos, son mucho mas profundas y poderosas. Como explica Huberman por medio de
Kant, se trata de imagenes de cardcter memorativas: “lleva[n] una memoria, dem[uestran]
una actualidad y anuncia[n] un deseo”.*** Asi, nos encontramos ante carteles que nos
recuerdan a la persona e incluso a las circunstancias en las que fallecieron, aluden a su
importancia para el movimiento y demuestran la manera en la que el dolor y el luto pueden

transmutar en fuera de levantamiento y lucha.

Represion

Podemos relacionar la cuestion de los carteles anteriores con esta seleccion, ya que aqui
reflexionamos sobre los simbolos que presentan la represion que sufren aquellos que se
atreven a alzar la voz, a desafiar a la autoridad y la norma impuesta. Nos encontramos ante
imagenes que retratan hechos que causaron un gran malestar en la sociedad testigo de los
hechos, malestar que Gnicamente podia intentar sopesarse mediante el levantamiento y la
sublimacion a traves de producciones visuales. En un primer momento hacemos referencias

a los ataques a estudiantes durante el movimiento lechero, campesino y universitario de 1964:

Al ser la adrenalina del miércoles 14 diferente a la desprendida hace una horas atras, ahora los jovenes
estan dispuestos a devolver mas de un porrazo, a pesar de contar con utensilios apropiados, y saberse
en desventaja, es el arrojo el que se impone en su actuar; ante la osadia mostrada, la utilizaciones de
los gases lacrimdgenos apoyan la ya de por si desigual gresca, situacion que les lleva a admitir la
retirada replegandose al edificio Carolino (...); como la safia policia continua incluso en la persecucion
hasta el inmueble universitario, los ahi reunidos preparan la defensa, desde la azotea comienzan a
lanzar piedras, asi como el mas minimo artefacto que llegue hasta sus manos. [Para avisar de lo que
estaba aconteciendo, los estudiantes] traspasan hasta la torre de la iglesia de la Compaiiia de Jests (...)
[y tocan] las campanas (...), el grito encolerizado que suena desde el campanario del templo inquieta
a los policias que se encuentran apostados sobre la calle 4 sur, y con la intencién de hacerles desistir
para que dejen de hacer sonar el choque del metal, activan sus armas (...). Las rafagas atinan a alojarse

830 Kant en Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 63.
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en dos de los cuerpos de jovenes, a uno de ellos el impacto perfora el estbmago y comienza a dar
sefialas de que la vida se le escapa.®!

Podemos observar también imagenes que hacen alusion a la represion de estudiantes el 1° de

3’332

mayo de 197 asi como referencias a presos politicas durante la etapa de las reformas

333

universitarias. De igual manera, identificamos imagenes en contra de la Ley bala,’”” al igual

que denuncias a desapariciones, como ocurri6 con el caso Ayotzinapa.>**

Nos referimos a la imagen de la sangre, de los muertos y heridos, de los encarcelados,
de las armas de violencia y de los agresores. Evocamos aqui aquellas imagenes tan violentas
que los hechos que representan son casi inimaginables y, sin embargo, como lo expresa Didi-

Huberbam, son iméagenes tan duras que le debemos a sus testigos y victimas, verlas:

Para saber hay que imaginarse. Debemos tratar de imaginar lo que fue el infierno (...) [de determinadas
situaciones]. No invoquemos lo inimaginable. No nos protejamos diciendo que imaginar eso, de todos
modos -puesto que es verdad-, no podemos hacerlo, que no podremos hacerlo hasta el final. Pero ese
imaginable tan duro, se lo debemos. A modo de respuesta, de deuda contraida con las palabras y las
imagenes que algunos (...) [testigos] arrebataron para nosotros a la realidad horrible de su experiencia.
Asi pues, no invoquemos lo inimaginable. Era mucho mas dificil, para los [presentes] sustraer (...)
esos pocos fragmentos de los que actualmente somos depositarios, con el agravante de soportarlos de
una sola mirada. Estos fragmentos son para nosotros mas preciosos y menos sosegadores que todas las
obras de arte posibles, arrebatados como fueron a un mundo que los deseaba imposibles. Asi pues, pese
a todo, imagenes: pese al infierno (...), pese a los riesgos corridos. A cambio, debemos contemplarlas,
asumirlas, tratar de contarlas. Pese a todo, imagenes: pese a nuestra propia incapacidad para saber
mirarlas tal y como se merecerian, pese a nuestro propio mundo atiborrado, casi asfixiado, de
mercancia imaginaria.*

Estas imagenes, debido a su naturaleza explicita, nos permiten observar hechos tan violentos
como gestos que no solo nos presentan lo ocurrido, sino que nos involucran en una profunda
sensibilidad. En un primer momento debemos referirnos a las pathoformel. Recordemos que
para Warburg las formulas de pathos aluden a los momentos tragicos de la cultura, al ser
fendmenos que nos mueven intensamente a nivel psiquico y corporal.**¢ Por lo tanto, nos
referimos a formulas de expresion que de manera inconsciente nos llaman y nos hacen

rememorar desde la sensibilidad, gestos en aquellas situaciones como si fueran huellas en

331 Glockner, Voces en rebelion, p. 144.

332 Para un breve recuento de los hechos ir a pagina 140.
%33 Para un breve recuento de los hechos ir a pagina 140.
834 Para un breve recuento de los hechos ir a pagina 141.
%35 Didi-Huberman, Imdgenes pese a todo, p. 17.
838Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 29.
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campos de conflicto. Asi, al no mostrar por completo los hechos y inicamente presentar el
momento consumado de la violencia, nos enfrentamos a férmulas de pathos del abatimiento
como una manera de invocar estas situaciones tan desaforadas para convertirlas en poderosas

fuerzas que nos impulsen a levantarnos en protesta.

En las siguientes imagenes, observamos armas cuyo Unico objetivo es lastimar y
lesionar, a tal grado que podria parecer que detiene la fuerza de aquel que se manifiesta.
Identificamos la figura de jévenes inmoviles y heridos, o detenidos en prisiones. Podemos
ver la sangre de los lesionados y podemos ver a los responsables de la violencia y por mas
dificil que parezca enfrentarse a estas representaciones, hay algo en ellas que nos impulsa a
encararlas, a recordar los hechos y sobre todo seguir contando los que pas6. Debemos
recordar que, como explica Didi-Huberman citando a Bataille, producir y observar estas

imagenes “no es banalizar el horror. Es, en cambio, tomar en serio la experiencia.”>*’

H“I!Ensnnln Libertad o los presos polificos

Castigo a los responsables de lo brutal represion
Esclarecimiento de los hechos de pmvt{m(ién

EL COLOR DE LA

SANGRE

JAMAS SE OLVIBA

#ElColorDelaSangreJamasSeOlvidol

|NI U mso ATRis!

€

Mhh“p!ﬁhh.tﬂul.udl&'-&

MEXIED YA NO ES UN PAIS PARA (OBARDES | LA VICTIMA
Elg_' 133. /.\ut]c\); n9 1Qent1ﬁ;ado} Ler Fig. 154. Autor no Fig. 155. Autor no identificado.
niversario. Movimiento Fopular identificado/#YoSoy132Puebla. £/ Moreno Valle jAsesino!No a la ley
Universitario Octubre 13-30 1964. Co . .~ L.
1965. Archivo Histérico Uni A color de la sangre jamds se olvida. bala. Un nifio la victima. Octubre
Col ’ ,fc 120 11st01r\1/[co . n'1ver51tar10. Diciembre 2012. Foto: 2014. Foto: Agencia SubVersiones
0 ECf:lOI?. arteles Movimientos #YoSoy132-Puebla (Facebook) (Yputube)
Estudiantiles

%57 Didi-Huberman, Imdgenes pese a todo, pp. 17, 53.
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Fig. 156. Difusion Cultural/UAP. Las
puertas de la carcel estan abiertas
para los combatientes. 1972. Archivo
Arnulfo Aquino
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- Presentacion con vida

= de los detenidos-desaparecidos
(- de Ayotzinapa, Guerrero
\r._

: MARCHA
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NORMALES RURALES S ENLS FOUP

Fig. 157. Normales Rurales/ Frente
Nacional de Lucha por el
Socialismo/Frente de Colonos
Urbano Popular 8 de Junio. Las
puertas de la carcel estan abiertas
para los combatientes. 2014. Foto: e-
Consulta

Fig. 158.Autor no identificado. Ley Bala: jMuerte A
derechos humanos! 2014. Foto: Lado B

Fig. 159. Escuela Popular de Arte/UAP. 10 de Junio.
Festival Popular, 1973. Archivo Arnulfo Aquino
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A traves de estas producciones, observamos que hay modelos de representacion repetitivos
que nos guian en el proceso de percepcion. Por lo tanto, en un segundo momento hacemos
referencia a las imagenes arquetipicas, que si bien no se trata de representaciones
completamente iguales, son modelos utilizados para simbolizar la represion. Recordemos:
“el arquetipo es una tendencia a formar tales representaciones de un motivo, representaciones
que pueden variar muchisimo en detalle sin perder su modelo basico.”**® Por lo tanto,
tenemos elementos que simbolizan esta opresion como la representacion de la sangre que
“evoca el precioso valor de la vida siempre y cuando siga contenida en nuestros cuerpos;
pero cuando se escapa en ardientes y rojos borbotones, se congela en un sombrio e
inolvidables simbolo de la muerte.”*** Como podemos percibir, no es normal estar ante la
presencia de sangre, y por tanto, el verla derramada por el suelo y por el cuerpo de
compaifieros del movimiento social es increiblemente impactante ya que nos sefiala un crimen

cometido como castigo.

Podemos referirnos también a las poses de descenso o caida como imagenes
arquetipicas, ya que suelen asociarse con “la bajada [que], como su propio nombre indica,
nos lleva hacia abajo: [...] del mundo superior a las profundidades [...] Descendemos a la
pura realidad, a las cargas de la responsabilidad; [...] al dolor.”**’ También, tenemos que “la
caida no es algo que uno busque. [...] experimentamos la caida como una pérdida y un castigo
[...]7.>*! Estas poses se ligan al mismo tiempo con la representacion de asesinatos, como es

el caso de las imagenes de este apartado.

Sumando a esto, representaciones como las del herido es otro arquetipo interesante,

ya que si bien es una figura incapacitada por su condicion, al mismo tiempo es una figura
342 . : . ¢ .

sanadora®**, en el sentido que tiene un impacto en los demas y los impulsa a levantarse en

los tiempos pesados. En contraste, la figura del atacante (que en este caso es la misma

autoridad), refleja “(...) esa fuerza disruptiva que ‘penetra nuestras defensas’ cuando

creiamos que estas eran seguras”.>*

338 Jung, El hombre y sus simbolos, p. 67.

339 Archive for Research in Archetypal Symbolism, El libro de los simbolos, p. 396.
840 Ibidem, p. 432.

341 Idem.

%42 Ibidem, p. 478.

843 [bidem, p. 480.
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Otros elementos como el arma de fuego es un simbolo que refleja “el poder (...) para
terminar abruptamente con la existencia consciente de otro ser humano (...)”.3** Mientras
que las figuras de hachas o arcos y flechas, en este contexto, pueden representar defensa. El
primero simboliza ““(...) uno de los objetos humanos mas antiguos, (...) [y] uno de los pocos
que sirve como herramienta y arma a la vez. Por otro lado, los segundos “(...) representan
—y trascienden— la dualidad de la raza humana: las inalterables consecuencias de la agresion
y la muerte, a las que se oponen la fuerza interior y de unidad que se derivan del desarrollo

y el uso correcto del ‘instinto asesino’”.3#°

Por ultimo, podemos mencionar elementos como los barrotes y candados y cadenas
de la prision. El candado evoca el “estar encerrado tras las paredes de una prision [que]
puede denotar (...) un simbolo de las represion de un régimen a sus disidentes politicos”.34¢
La cadena, en determinados usos, “denota fijacion, encarcelamiento y la supresion de
elementos poderosos, temidos o escandalosos”.>*” La prision en este sentido es un elemento
utilizado para engendrar miedo y miseria, ya que “(...) significa estar confinado, en un
sentido radical, y a veces definitivo, sin esperanza de liberacion. (...) representa el castigo
[...] la restriccion del alma, no solo mediante encarcelamiento, sino también mediante

degradacion, violacion y arresto.>*®

Estos elementos a los que hacemos alusion se complementan con las consigan, las
cuales nos colocan en momentos especificos que, a pesar de su temporalidad fija, resuenan a

traves de la sensibilidad de quien las lee, sin importar el momento

e Presentacion con vida de los
detenidos-desaparecidos de

El color de la sangre jamas se olvida.

Libertad a los presos politicos.
Castigo a los responsables de la
brutal represion. Esclarecimiento de
los hechos de provocacion

344 Ibidem, p. 498.
345 Ibidem, p. 496.
848 Ibidem, p. 560.
847 Ibidem, p. 514.
848 [bidem, p. 634.

Ayotzinapa, Guerrero

Las puertas de la carcel estan
abiertas para los combatientes. [El
pueblo no permitird mds presos
politicos!

Moreno Valle jAsesino! No a la Ley
bala. Un nifio victima
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ler aniversario. Movimiento popular
universitario. Octubre 13-30 1964
UAP 1973

Ley bala. [Muerte a derechos
humanos!

156



En este apartado, nos enfrentamos a imagenes que representan situaciones que, para algunos,
pueden parecer tan terribles que resultan inimaginables, sobre todo para el aparente apacible
contexto local. Sin embargo, como hemos observado, es durante estas situaciones tan oscuras
que se hace evidente que “para recordar hay que imaginar.”** Por ende, es claro que el
fenomeno de sublimacidn-sublevacion resulta necesario para externar y manifestar las
aflicciones resultantes de los hechos, convirtiéndolas en potencias y fuerzas que nos levantan.
Los elementos reiterativos que aparecen en esta seleccion de imagenes son, por lo tanto,
huellas y sintomas de las dindmicas sensibles que se desarrollan durante tiempos de crisis las
cuales, debido a su efectividad y potencialidad de expresion, sobreviven en el tiempo y se
instauran en la memoria colectiva. Como expresa Huberman, “ante estos relatos [...]
extraemos la conviccion de que la imagen surge alli donde el pensamiento [...] parece
imposible, o al menos se detiene: estupefacto, pasmado. Ahi, sin embargo, es donde es

necesaria una memoria”’.>>°

Animalizacion y caricatura

Nos damos cuenta que la imagen resultado de la sublimacidén-sublevacion es poderosa. En
tiempos criticos, las imagenes de protesta nos dejan ver aquellos elementos que reflejan lo
que se ha llegado a expresar como gestos de disenso y lucha, asi como formas de
representacion que nos ayudan a comprender de manera sensible los sucesos de la realidad.
Entonces, debemos entender estas imagenes desde sus elementos, los cuales muestran el
deseo por “desembarazarse de la carga, salir del agujero”.*>! De manera concreta, como lo
ha senalado Didi-Huberman, nos encontramos con imagenes que demuestran el anhelo por
“romper una historia que todo el mundo creia concluida [...] romper la previsibilidad de la

historia, rechazar la regla que, seglin se pensaba, presidia su evolucion o conservacion.”*>?

%49 Didi-Huberman, Imdgenes ante todo, p. 55.
350 [bidem, p.56.

%1 Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 38.

%52 Jdem.
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En el sentido de que, a través del proceso de sublimacidon-sublevacion que nos provoca a
crear imagenes, podemos cambiar la realidad a la que pareciera que estamos forzados a

someternos.

Evidentemente, la facultad del poder aqui juega un rol determinante. Los colectivos
que se levantan lo hacen en contra de los grupos de poder y, por ende, “cuando se levanta
[...] un pueblo parte siempre de una situacion de impoder”.3>* De esta manera, entendemos
que en los levantamientos existe una suerte de sentimiento de fodo por ganar y nada que
perder, haciendo de este acto uno de rebeldia, es decir, “una mezcla de rechazo (hacia el

estado presente de las cosas) y de asentimiento (hacia un movimiento futuro de las cosas)”.>>*

Con lo anterior en mente, comprendemos que el mismo acto de mostrar aquello que
“no deberia mostrarse” es uno de rebeldia. Como explica Michel Foucault, el discurso tiene
una relacion intrinseca con el deseo y el poder. Sabemos, por ejemplo, que nuestra sociedad
se rige bajo la nocidon de que “no se tiene derecho a decirlo todo, que no se puede hablar de
todo en cualquier circunstancia, que cualquiera, en fin no puede hablar de cualquier cosa.”>
Por lo tanto, en el contexto en el que nos encontramos, al hacerse portador del discurso o al
criticar a aquel duefio “oficial” de este, sublimando sus malestares, uno ya se esta levantando
de aquellas cargas pesadas. Para eso, recordemos que “el discurso no es simplemente aquello
que traduce las luchas o los sistemas de dominacion, sino aquello por lo que, y por medio de

lo cual se lucha, aquel poder del que quiere uno aduefiarse”.*>°

Podemos, pues, pensar en las siguientes imagenes seleccionadas como una forma de
lucha contra el poder establecido al ser tanto una reapropiacion del discurso, como una critica
a la autoridad oficial. En estos carteles observamos, entonces, la animalizacion y la
representacion caricaturesca y satirica de personajes politicos como presidentes municipales
y cuerpos policiales. Como explica la historiadora Fausta Gantls, estas producciones son una

manera de invertir las posiciones de poder:

%53 Ibidem, p. 39.

354 Ibidem, p. 48.

%% Foucault, El orden del discurso, p. 5.
356 Ibidem, p. 6.
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En una sociedad diferenciada y jerarquizada, el orden es una frontera impuesta por la superioridad y
defendida por las prohibiciones, trastocandolo, los sujetos sociales pueden invertir las posiciones,
pueden alterar el significado de los términos, pueden transgredir los limites impuestos, aunque en
ocasiones s6lo sea en apariencia, tal como sucede con las producciones del humor y la comicidad.*’

Fig. 160. Escuela Popular de
Arte/UAP, Tiremos a matar!
Norberto Suarez Lara, Alfonso
Calderon Moreno, Enrique Gonzalez
Romano, Victor Manuel Medina.
1973—-1974. Archivo Marco Antonio
Duran
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Fig. 161. Escuela Popular de
Arte/UAP, 1°de mayo 73. Victor
Manuel Medina. Enrique Gonzdlez
Roman, Alfonso Calderon Moreno.
Norberto Sudrez Lara, 1973-1974.
Archivo Arnulfo Aquino.

Fig. 162. Escuela Popular de
Arte/UAP, México 68. Octubre 2
UAP 73, 1973. Archivo Marco
Antonio Duran

Fig. 163.
Escuela
Popular de
Arte/UAP, 1°
de mayo 73.
UAP 75. 1975.
Archivo Marco
Antonio Duran

FUERA
LAT'NDAMER'CA Aquino.

PINCHES GORILAS

Fig. 164.
Escuela
Popular de
Arte/UAP,
Pinches
gorilas. Fuera
de
Latinoameérica.
1973-1974.
Archivo
Arnulfo

%57 Gantus, La caricatura como expresion de protesta y descontento politico, 1876-1888, p. 11.
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Fig. 165. Autor no
identificado/#YoSoy132, 8va Asamblea
Estatal #YoSoy132 Puebla, 2013. Foto:
/#YoSoy132-Puebla (Facebook)
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Fig. 166. Autor no
identificado/#YoSoy132, Asamblea
#YouSoy 132 Arquitectura, 2012. Foto:
Arquitectura 132 BUAP (Facebook)

Fig. 168. Autor no
identificado/#YoSoy132,
Sufragio efectivo, no
copeton. Julio 2012. Foto:
/#YoSoy132-Puebla
(Facebook)

Fig. 169. Autor no
identificado/#YoSoy132,
Detras del copeton... esta el
pinche pelon. Julio 2012.
Foto: /#YoSoy132-Puebla
(Facebook)

Fig. 167. Autor no
identificado/Preparatoria Diurna, Si
me buscan para lo del subsidio a la
UAP ;No estoy!, 1980. Archivo
Historico Universitario. Coleccion

Vida Universitaria

LAS ARMAS QUE HEMOS

COMPRADO MO SON PARA

ANDARLAS LUCKNDO
.

o Bautista

|
JUDAD DEL RIMEN

Gon
PUEBLA CIU
Fig. 170. Autor no identificado,
Visite Puebla, 1973. Archivo
Arnulfo Aquino.
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Fig. 171. Autor no identificado, En la carcel.

Marin, ya eres materia defectuosa, 2006. Fig. 172. Autor no identificado,
Foto: Rafael Garcia Otero ¢ Ya se casaron de mi cansancio?,

noviembre 2014. Foto: Frente

Nacional de Lucha por el
Socialismo (Youtube)

Como podemos observar, en los primeros carteles tenemos en un primer momento el motivo
de la animalizacion. Nos encontramos con un coyote o lobo, asi como palomas de la paz
canceladas o amenazadas, durante el contexto de las reformas estudiantiles; de manera
especifica, tras el asesinato de miembros del movimiento®*®. De igual manera podemos
observar la imagen de Enrique Pefia Nieto y Jesus Murillo Karam, asi como los medios de
comunicacion asociados a sus mandatos (involucrados en las movilizaciones de #YoSoy132

)359

y de los 43 de Ayotzinapa)’”, al igual que militares en Latinoamérica, haciendo referencia la

injerencia del poder conservador y extranjero en paises como por ejemplo Chile.*®

Estas representaciones de animalizacion se deben entender como una parte
fundamental de un proceso de deshumanizacion. La antropdloga Ana Maria Ferndndez
Poncela explica que, desde la psicologia social, la deshumanizacion se da por diferencias de
personalidad, cultura o ideologia.’®! De manera concreta, sostiene que a través de la
animalizacion se manifiesta el fendmeno que se implementa “por la consideracion de que la

otra persona o colectivo no posee sentimientos y se le niegan los rasgos y las cualidades

%58 Para un breve recuento de los hechos ir a paginas 139-140 y 47.

%9 Para un breve recorrido de los hechos ir a paginas 123 y 141.

%0 Para un breve recorrido de los hechos ir a pagina 138.

%1 Fernandez Poncela, “Chivos, ovejas y patitos: la animalizacion de la diferencia”, p. 5.
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humanas”.*®? Podemos entender asi que, a manera de denuncia, se le niega la humanizacion
a aquellos personajes o grupos en el poder que abusan de su posicion social y politica
mediante el ejercicio la violencia. Este motivo, podria interpretarse en un primer momento,
y como hemos sefialado anteriormente, como una férmula de pathos de rebeldia, es decir,
como un gesto que nos permite orientarnos hacia el alzamiento en contra de quienes cometen

atropellos. Como nos explica Huberman, mediante Camus:

El hombre rebelde es, antes que nada, el hombre que le dice si al deseo de ‘volverse en contra’ [.] [...]

Y, de esta forma, [...] ‘la conciencia nace con la rebelion’ cuando esta, al salir a la luz, ‘fractura el ser

y lo ayuda a desbordarse. Libera olas que se transforman de estancadas en furiosas’.3%

Por otro lado, nos parece importante mencionar que, si bien el motivo de la animalizacion
como pathosformel nos guia hacia la dimension emotiva del levantamiento social, la
recurrencia en su uso hace referencia a simbolismos de nuestros modelos de pensamiento
colectivo relacionados a estos momentos complejos. Recordemos que “los modelos de
pensamiento colectivo de la mente humana son innatos y heredados. Funcionan cuando surge

la ocasion, con la misma forma aproximada en todos nosotros”.2%4

De esta manera, podemos pensar en elementos como la paloma como simbolo de una
naturaleza armoniosa y aunque parezca inusual asociar esta caracteristica al de protesta, no
es una nocion tan alejada. Pensemos, por ejemplo, en el hecho de que, para diversas culturas,
la paloma ha sido ese animal mensajero y resistente: “durante miles de afios, [...] la paloma
ha significado [...] el emisario celestial, la inspiracion salvadora que salida de la nada ilumina
el momento critico [...]”.%*> Sumado a esto, pensemos que la paloma no es un animal
agresivo, por lo que se le ha formulado como parte del imaginario antiviolencia: “La paloma,
que no es depredadora, depende del vuelo y la fecundidad para su supervivencia. Y sobrevive,
ademas, en las conmovedoras imagenes que trascienden la violencia de nuestras
polaridades”.>®® De esta forma, entendemos su presencia en la grafica de protesta como la
propia del movimiento del 68 y sus posteriores recurrencias como en los carteles de esta

seccion. Recordemos que, dentro de este contexto, la paloma se elabord originalmente por

362 Idem.

%3 Camus en Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 48.
%4 Jung, EI hombre y sus simbolos, p. 75.

%65 [bidem, p. 246.

366 Idem.
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encargo del gobierno mexicano para los juegos olimpicos de 1968 con el objetivo de “mostrar
una imagen moderna y fresca del pais ante el mundo”,*®’ sin embargo, esta pretension
“contrastaba con el autoritarismo y el uso de la fuera para acallar a quienes pedian el minimo
respeto a los derechos humanos y a la democracia, practicas que al parecer, se habian
olvidado en México”.>%® De esta manera, el movimiento social estudiantil le dio un giro al
simbolo, usandolo como critica al Estado y evidenciando la violencia mediante elementos

como armas, o en este caso, tachandolo mediante una esvastica nazi, simbolo de exterminio

y totalitarismo.

Continuando con otras representaciones, podemos observar animales con
connotaciones mayoritariamente negativas. Por ejemplo, la imagen del coyote o lobo suelen
relacionarse con un ser peligroso debido a su naturaleza de asecho y engafo. Se trata de un
animal que, de acuerdo con algunos relatos, sobrevive “gracias a su astucia, [por ejemplo,]
se hac[e] el muerto para atraer a sus victimas y después las [mata] cuando se acercaban
confiadas, logr[a] con mafa que los perros lo persiguieran mientras sus cémplices robaban

» 369
b

los pollos que los perros vigilaban [...] entre otras habilidades. Como podemos observar,

“los seres humanos que se han sentido engafiados [por este animal] han proyectado en ¢l

rasgos como la codicia y la astucia”.3”

Por otro lado, el cerdo se asocia con caracteristicas como la dejadez, la gula y la
lujuria debido a la proyeccion que se hace respecto a algunos de sus comportamientos. En
este sentido, quien se llega a identificar como cerdo llega a juzgarse como alguien sucio,
egoista y negligente: “en el siglo XX, el cerdo (...) [es visto] una metafora del macho lascivo,
el capitalista codicioso y el policia brutal”.>’! De manera similar, la rata se piensa como ese
animal “esquivo por naturaleza y subrepticio [que] aparece y desaparece”.>’* El sentido
negativo de su significado deriva de sus condiciones modernas: “Vilipendiados como

alimafias, temidos como portadores de enfermedades y la muerte, despreciados como voraces

367 Memorica. México haz memoria, “Paloma de la paz atravesada por una bayoneta”.
368 Jdem.

%9 Archive for Research in Archetypal Symbolism, EI libro de los simbolos, p. 276.
870 Idem.

871 Archive for Research in Archetypal Symbolism, EI libro de los simbolos, p. 324.
872 Ibidem, p. 290.
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saqueadores de nuestras afluencias ambarinas de grano, la mayoria de los ratones y las ratas

tiene una existencia marginal” 3”3

Otros animales se asocian con una apariencia lenta, torpe o agresiva. Tenemos al burro
que “ha padecido nuestras propias proyecciones equivocadas de necedad y estupidez y
nuestro frecuente trato brutal”.3™* Por otro lado, est4 la tortuga lenta y mansa que con “el duro
y oscuro caparazon (...) parecen encarcelados de la vida, el crecimiento, el potencial, la
creatividad y la esperanza”.>” Incluso la representacion del gorila puede ser vista como “(...)
objeto de nuestras proyecciones y, por consiguiente, (...) de nuestras mofas”. De este modo,
los primates fueron esa imagen que proyectaba ademas de lo bueno del humano, lo malo: “la
imagen recogio las proyecciones de lujuria, la codicia y la maldad del género humano, y se

convirtié en la perversion de la obra de Dios”.3"¢

Con respecto a la caricaturizacion de personajes como Enrique Pena Nieto y Salinas
de Gortari y los gobernadores de puebla, Gonzalo Bautista O’Farril (gobernador 1972-
1973)*7" y Alfredo Toxqui (gobernador 1975-1981),3”® asi como Mario Marin (2005-2011),
quien, en el momento de la creacion del cartel, se enfrentaba a una marcha en su contra®”.
Entendemos que esta es una manera de desarmar simbdlicamente la figura de autoridad.
Anteriormente nos referimos a este recurso como una manera de revertir las posiciones de
poder adueiandose del discurso. Aunado a ello, debemos sefialar que la caricatura, con su

uso evidente de la satira, la parodia y la ironia, degrada y desapodera no solo ante la mirada

de quien la produzca, sino también, ante la mirada del observador:

873 Idem.

874 [bidem, p. 316.

878 [bidem, p. 192.

878 [bidem, p. 262.

877 Para un breve recuento de los hechos ir a paginas 139-140.

378 Para un breve recuento de los hechos ir a pagina 112.

879 «“A tres dias de que la ciudadania poblana emprenda una marcha de repudio contra el gobernador Mario
Marin Torres, dos estudiantes de preparatoria fueron intimidados por repartir invitaciones para el acto masivo
de inconformidad. [...] corrientes antagonicas se han unificado para participar en la marcha del proximo 26 de
febrero como nunca antes, el domingo a las once de la mafiana marcharan por un mismo fin perredistas, panistas,
militantes de extrema izquierda, empresarios y estudiantes Todos llevaran la misma consigna: destituir a Marin
Torres. (...) A la marcha se sumara la periodista Lydia Cacho Ribeiro, quien fue detenida el pasado 16 de
diciembre por la justicia poblana. La defensora de los derechos humanos denuncié que fue aprehendida con
irregularidades y durante su traslado del estado de Cancun a Puebla sufri6 tortura psicologica” (La redaccion,
“Puebla: Preparan manifestacion ciudadana contra Mario Marin™).
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[...] se provocan serias heridas simbolicas a quien sufre sus ataques; esto es, aquel o aquellos que son
objetos de la burla pierden parte de su dignidad, de su autoridad y de su ascendente en el imaginario
colectivo. Si la burla y la ridiculizacion son poderosos instrumentos de critica politica y social, a través
de los cuales se procura sefalar los limites del poder, la risa signa el momento en que la autoridad ha
sido socavada.*®
Este ultimo punto resulta revelador. La risa y el humor en tiempos de crisis podrian parecer
discordantes, sin embargo, debemos tener en mente que la caricatura y la burla hacia la
autoridad es una forma simbdlica de destituir el poder. Entendemos asi que este recurso nos

ayuda a quitarnos las cargas pesadas, es decir, una manera de sublimar-sublevar a pesar de la

pesadez de los tiempos. Como explica Fausta Gantus:

Laironia, la satira y la parodia son estrategias utilizadas para provocar la risa —alegre, amarga, reflexiva

o desencantada—, pero que en esencia refieren a subterfugios precisos que ofrecen visiones acotadas

de un mundo mas amplio. [...] entendemos la comicidad y el humorismo como conceptos aglutinantes,

[...] en los que, a traves del humor y lo risible, personas o situaciones son criticadas y expuestas al

juicio de sus contemporaneos. Asimismo, constituyen espacio donde los individuos son y se hacen

libres en la fugacidad de la alegria que equilibra e iguala.38!

Del mismo modo, Didi-Huberman menciona, a través de Walter Benjamin, que el
caracter destructor inherente de la rebeldia “es joven y alegre”.3® Y, sobre todo, expresa:
« ; . , .\ . .

Desembarazar, ‘resolver su propio estado,” hacer sitio y dejar que entre aire fresco en nuestra
historia presente: tales son las acciones del ‘caréacter destructor’”.33 Sobre esto, podemos
considerar la produccion de caricaturas como una especie de juego. El juego como arquetipo
es muy importante para nuestra reflexion sobre la caricatura, ya que “iluminan un proceso
relacionado con enfrentarse a la vida, dar la cara, resistir hasta el final, ganar, perder y

destacar”.3%

Estas estrategias de animalizacion, deshumanizacion y caricaturizacion estan
acompanadas por consignas y frases las cuales también estan cargadas de humor, indignacién
y manifestacion de un pulso de justicia y liberacion. Estas no dejan en duda el

empoderamiento de los propios grupos disidentes ni la dura critica hacia las autoridades:

380 Gantus, “La caricatura como expresion de protesta y descontento politico, 1876-1888”, p. 11.
%81 [bidem, pp. 12-13.

%2 Georges Didi-Huberman, Sublevaciones, p. 36.

383 Idem.

34 Archive for Research in Archetypal Symbolism, EI libro de los simbolos, p. 436.
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1° de mayo ’73. 74-73.

1°de mayo 73. UAP 75.

Meéxico 68. Octubre 2. UAP 73.

Norberto Suarez Lara, Alfonso

Calderon Moreno, Enrique

Gonzales Romano, Victor Manuel

Medina.

Mayo °73. Gritemos a matar!
#Yosoy132

Pinches  gorilas,  fuera de

Latinoamérica.

¢ Ya se cansaron de mi cansancio?

Por una democracia autentica.

Sufragio efectivo, no copeton.

En la cadrcel. Marin, ya eres
materia defectuosa.

Gonzalo Bautista. Visite Puebla.
Conozca y viva la represion del
nazi asesino.

Las armas que hemos comprado no
son para andarlas luciendo.
Puebla, ciudad del crimen.

Si me buscan para lo del subsidio
a la UAP, [No estoy!

Tiremos a matar

Por ejemplo, la frase Sufragio efectivo, no copeton hace referencia a la consigna de la
campafia maderista de 1910: Sufragio efectivo, no reeleccion. Lema que “hasta la actualidad,
[se considera] un llamado a la soberania y una clara exigencia de respeto hacia el voto popular
reflejado en las urnas.” 3% Recordemos que, para Francisco 1. Madero, “el modelo ideal de
nacion debia obedecer la voluntad de la ciudadania, pues nadie mas que ella sabia qué era lo
mejor para si misma, y creyo que los procesos electorales justos llevarian al progreso de
México.”*8¢ De esta manera, su lema criticaba y hacia frente al autoritarismo del porfirismo.
Con este contexto en mente, la frase de la pancarta alude, desde la satira, a las campaiias

electorales de 2012 en las cuales se acuso al PRI y a Pefia Nieto de fraude electoral:

La denuncia presentada por Emilio Lozoya en contra de Luis Videgaray y Enrique Pefia Nieto por la
canalizacion ilegal de mil millones de pesos de la empresa Odebrecht hacia la campafia presidencial
de 2012 constituye la primera confesion de parte de uno de los involucrados con respecto al fraude
electoral de aquel afio. Esta importante colaboracion del ex-coordinador internacional de la campaiia
presidencial del originario de Atlacomulco confirma lo que todos sabiamos desde aquellas fechas. Pefia
Nieto no gano legitimamente la eleccion presidencial sino que se impuso por medio de la compra de
votos y voluntades, lo cual significa que lleg6 a la silla presidencial por medio de un evidente “fraude”,
definida por el Diccionario de la Real
“accidn contraria a la verdad y a la rectitud”.3%7

Academia Espaiiola como

%85 Memorica. México has memoria, “‘Sufragio efectivo, no reeleccion’: consigna de la Revolucion hasta
nuestros dias”.

%88 Jdem.

%7 Ackerman, “El Fraude de 2012 y el fin del PRI”.

166



De esta manera, al observar las imagenes de esta seccion, comprendemos que en la protesta
social entran en juego ciertas dindmicas que nos liberan de nuestras cargas mas pesadas a
través de la critica, la ironia y el humor, sin aligerar la seriedad de las situaciones sociales y
politicas de la entidad poblana. Por medio de las imagenes, los malestares mas profundos de
la cultura se liberan, sublimdndose y sublevandose en potencias que nos involucran de
maneras sensibles con la realidad. Los elementos que la conforman, la animalizacion y la
caricatura en este caso, son tanto gestos de rebeldia, formas de expresion que manifiestan el
anhelo por enfrentarse a aquellos quienes los someten y dominan, como modelos colectivos
de simbolizacion que, en determinadas circunstancias, nos ayudan a comprender condiciones

de nuestra realidad tan compleja.

A manera de conclusion, en este ultimo capitulo procuramos aplicar las teorias tanto
de la imagen de Didi-Huberman y Warburg, como del psicoandlisis de Freud y Jung, a
imagenes de la protesta social en Puebla. Es decir, propuestas que tomaran en consideracion
las imagenes desde sus particularidades psiquicas y culturales, como sintomas o huellas
remanentes de sensibilidades idas y por venir. De esta forma, al reflexionar a partir de nuestra
relacion estética con la realidad, pudimos acercarnos a las producciones visuales de protesta
local, desde una dimension emotiva. Por ende, reflexionamos sobre las movilizaciones y
protestas sociales, considerando estos fendmenos como procesos que nos ayuda a aliviar
nuestros malestares socioculturales, es decir, el proceso psiquico de la sublimacion-
sublevacion. A partir de ello, fue posible observar en las imagenes producidas en la protesta,
elementos reiterativos como formas que evidentemente refieren a sensibilidades colectivas,
propias de la actividad politica social poblana. De esta manera, fue posible identificar
motivos reiterativos como formulas de expresion del pathos (modelos de expresion que de
manera inconsciente nos llaman y nos hacen rememorar desde la sensibilidad), asi como
arquetipos (patrones universales que forman parte del inconsciente colectivo, los cuales
cobran sentido durante la comparticion de experiencias y vivencias). Dichos elementos,
como hemos comprendido, aparecen como sintomas o huellas que, en determinadas
circunstancias y percepciones sensibles, aluden a una sensibilidad colectiva propia del

levantamiento social, en este caso, del contexto poblano.
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Conclusion

Este trabajo ha abordado el fendmeno de la repeticion y similitud en carteles y grafica de
protesta en Puebla entre 1970 y 2020, enfatizando la importancia de considerar el cardcter
emotivo y vivencial de la imagen y, en consecuencia, considerando su sentido a partir de la
remembranza de experiencias, eventos y sentimientos pasados a través de la reiteracion.

Nuestra propuesta ha ido mas alld del abordaje tradicional de las similitudes de
elementos o motivos dentro de la produccion artistica en general, y la grafica y el cartel en
particular, pues en lugar de hablar de estilos o escuelas hemos centrado nuestra atencion en
la imagen sobreviviente y el Pathosformel, asi como en los elementos psiquicos que entrarn
ahi en juego como la sublimacidn, la sublevacion y el arquetipo. Al hacer esto creemos que
el trabajo abre las puertas a la exploracion de la grafica de protesta desde una perspectiva
mas abarcadora que permite observar fendmenos que escapan a los abordajes tradicionales
sobre este género.

Cabe senalar que, al centrarnos en el estudio del cartel y la grafica de protesta en el
contexto local de Puebla desde la década de 1970, cuando se intensifican las movilizaciones
por la reforma universitaria, al 2020 afo, cuando tiene lugar la Megamarcha universitaria,
abarcamos un lapso temporal que no ha sido revisado a profundidad en cuanto a la
descripcion y andlisis de los fendmenos artisticos emanados de estos movimientos sociales
locales. Nos ha intereasado entender y atender a las protestas como ciclos, mas que como
momentos o acontecimientos puntuales. Asi, en el primer capitulo, el acercamiento general
que realizamos a la grafica social y de protesta nos dejo en claro el papel que juegan las
practicas artisticas en los acercamientos sociohistoricos, incluidas aquellas situadas al
margen de la cultura oficial como lo muestran los ejemplos alli exhibidos. Esta revision
confirmd nuestra idea de buscar alternativas analiticas que nos ayuden a comprender el
fenémeno de la repeticion en la imagen y la grafica de protesta, pues un simple acercamiento
histérico o semidtico no arrojaba suficiente luz sobre la presencia de reiteraciones y
repeticiones y sus significados en el imaginario colectivo. Lo que nos lleva a proponer en
este trabajo un andlisis animado por la sensibilidad psicoanalitica, donde las formas estéticas
se dan en relacion con la psique humana y las formas de sublimacion colectivas.

En consecuencia, el segundo capitulo, nos permitio pensar la imagen mas alla de las

nociones tradicionales y oficialistas del arte. Por lo mismo, en ¢l desarrollamos una
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metodologia que considera las imagenes desde sus particularidades psiquicas y culturales,
como sintomas o huellas remanentes de sensibilidades pasadas y futuras, algo que
elaboramos de la mano de las relexiones de teéricos e historiadores del arte como Georges
Didi-Huberman y Aby Warburg. De esta manera, a través de las nociones de Sigmund Freud
y Jaques Rancicre, nos fue posible pensar en el proceso psiquico de la sublimacién mediante
la produccion visual como un fendémeno que permite aliviar los malestares culturales.
Propusimos asimilar dicho proceso con el de sublevacion, nociéon planteada por Didi-
Huberman que anima la protesta social y su produccion de imagenes desde una dimension
emotiva, ademas de politica, social y cultural. Con ello, nos fue posible identificar, en un
primer momento, los elementos en la grafica de protesta como férmulas de expresion del
Pathosformel (Aby Warburg) y, posteriormente, visualizar la repeticion de los motivos
simbdlicos como componentes de nuestra memoria colectiva o arquetipica (Carl Jung), los
cuales cobran sentido mediante percepciones sensibles en determinadas circunstancias.

Finalmente, en el tercer capitulo, aplicamos las teorias de la imagen de Didi-
Huberman y Warburg, asi como los marcos conceptuales del psicoanalisis de Freud y Jung a
imagenes de la protesta social en Puebla. Estos acercamientos nos fueron de gran utilidad
puesto que toman en consideracion las imagenes desde sus particularidades psiquicas y
culturales, como sintomas o huellas remanentes de sensibilidades idas y por venir. De esta
forma, al reflexionar sobre nuestra relacion con las formas sensibles de la protesta, pudimos
advertir sus producciones visuales como una manifestacion de un estado emotivo colectivo
que, a la postre, nos ayuda a aliviar nuestros malestares socioculturales, es decir, como el
propio proceso psiquico de la sublimacion-sublevacion.

En consecuencia, con los marcos teoricos aplicados al andlisis de la grafica, nos fue
posible observar en las imégenes producidas en la protesta local, elementos reiterativos como
formas que expresan sensibilidades colectivas, propias de la actividad politica social en
Puebla a traves del tiempo. Asi, identificamos motivos reiterativos como, por un lado,
formulas de expresion del pathos o modelos de representacion de la expresion, y por otro
lado, como arquetipos. De esta forma, reconocimos determinados motivos que refieren a
ciertas sensibilidades y deseos de protesta y movilizacion social, como lo fueron la lucha
universitaria y el anhelo por la unidad en su defensa; la juventud en insurgencia y la pulsion

por libertad y cambio; los retratos y las imagenes de represion como una manera de
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rememorar a los fallecidos e impulsar a la lucha; asi como la animalizacion y la caricatura
como mecanismos de critica a la autoridad. Desde nuestra perspectiva, estos elementos se
presentan en las producciones visuales que involucran sentimientos intensos, tal como en los
levantamientos sociales, tal como lo vimos en las imagenes analizadas. Por lo tanto, podemos
entenderlos como sintomas o huellas que, en determinadas circunstancias y percepciones
sensibles, aluden a una sensibilidad colectiva propia del levantamiento social, en este caso,
del contexto poblano.

Cabe senalar que durante nuestra investigacion se presentaron ciertas dificultades que
en momentos atajaron el desarrollo de la reflexion. Sobre todo, en lo que respecta a la
obtencidn de las imagenes de protesta, ya que, como hemos sefialado anteriormente, se trata
de materiales visuales efimeros, debido a su naturaleza contestataria. Los carteles, pancartas
boletines, entre otros recursos propios de la protesta y movilizacion social, no suelen ser
objetos que se resguarden en archivos tradicionales historicos o de arte, por lo tanto, nuestro
acercamiento a ellos resulto complejo. Debido a ello, debemos mencionar que trabajamos a
partir de materiales que se fueron presentando, por un lado, en ciertas instituciones
interesadas y conscientes de la importancia de estas imagenes, tal como el Archivo Historico
Universitario de la BUAP. Y, por otro lado, a partir de archivos personales de miembros de
los colectivos y organizaciones de protesta que han colaborado con publicaciones académicas
y museales, asi como publicaciones de estos grupos en redes sociales y fotografias y videos
de la prensa. De igual manera, sefialamos que en un principio nuestra intencion fue centrarnos
exclusivamente en el cartel de protesta impreso, sin embargo, la conformacion de nuestra
seleccion de imagenes nos colocd frente a una diversidad de soportes que dan rostro a la
protesta en nuestro contexto local. Lo anterior nos permite pensar en la posibilidad de ampliar
el andlisis a otras expresiones artisticas relacionadas con el levantamiento y organizacion

social tales como el cine, la fotografia, el video, la musica, el grafiti o los fanzines.
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1961-1981. En La luchas politicas en Puebla, periodo 1961-1981. Paginas 205-208.
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