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INTRODUCCION

S e sabe que la comunicacién es un proceso natural de la humanidad, que
es necesidad, estrategia, herramienta y expresién; sin ella serian impo-
sibles las relaciones humanas. A lo largo de la historia, las maneras en que la
sociedad ha producido el intercambio de conocimiento se han transformado
de acuerdo a su entorno y a su desarrollo intelectual. Tales formas de comu-
nicacién han sido enmarcadas dentro de principios regidos por instituciones
de poder, quienes reclaman las cualidades de esas relaciones.

Dentro del desarrollo o evolucién en los modos de produccién y trans-
misién de mensajes, invariablemente se han movido distintas tensiones que
usan a los medios con intereses diversos, en algunos casos para el bien de
unos pocos y en otros para un bien comun; ambas fuerzas, de una u otra
manera, se encuentran en conflicto, en competencia por la atencién de los
espectadores, mediante la persuasién y la fuerza del poder. En este contex-
to, las imdgenes son herramientas de representacién a través de las cuales
podemos entrever tensiones en cada discurso.

La presente investigacién evoca la importancia del estudio de los pro-
cesos comunicativos, significativos y de la praxis rebelde. Se dirige a las
expresiones graficas que visibilizan a la vez que cuestionan al poder domi-
nante y coercitivo, aquellas que disienten y subvierten a las estructuras ri-
gidas, ademds, toman una posicién de lucha, reivindicacién o exigencia de
justicia ante crimenes cometidos por los regimenes imperantes. El objetivo
general es analizar la grafica manifestada por el caso Ayotzinapa —desapari-
cién forzada de 43 estudiantes normalistas y el asesinato de 3 mas- a partir
de sus referentes histéricos y sociales, como una representacién fenomeno-
légica, pragmatica y epistemolégica de los procesos de protesta. Para llegar a
este objetivo, primero es necesario develar el rol de la grafica como elemento
comunicativo indispensable en los movimientos de protesta social. Asi como
identificar la potencia que ésta tiene como estrategia de accién politica. Cabe
sefialar que, el proceso de andlisis de este proyecto aduce Gnicamente a la



organizacién creativa de la construcciéon de imdgenes, para el movimiento
suscitado en la Ciudad de México y su derivacién visual presente en las mani-
festaciones mas importantes —de una fase eruptiva, su etapa de consolida-
cién, los aniversarios y finalizando con el cumplimiento de los 43 meses desde
el crimen— que se llevaron a cabo en la ciudad a partir de octubre de 2014 a
abril de 2018.

En un segundo momento, es preciso plantear una estética relacional y
de subversidn a partir de la historicidad de la imagen politica o de protesta
emanada de las revoluciones y movimientos sociales desde el siglo Xx. Poste-
riormente, distinguir la organizacién de las relaciones creativas que emergen
en la protesta para la produccién de formas simboélicas a través de la grafica.
Por ltimo, analizar la grafica por Ayotzinapa y describir su desemperio en el
movimiento de protesta como creadora de conocimiento y consciencia social.

Para alcanzar estos objetivos, fue realizado un seguimiento del movi-
miento de protesta por Ayotzinapa desde su emergencia en octubre de 2014
hasta abril de 2018, de manera presencial: en la Ciudad de México, con la
asistencia a algunas de las movilizaciones en las Jornadas de Accién por
Ayotzinapa, y a exposiciones en torno al tema en museos; en Guadalajara,
en presentaciones de libros acerca del movimiento en la FIL 2016 y 2017. Ade-
mas, a través de las redes sociales como Facebook y de plataformas online
de periodismo, se hizo una captura fotografica de las principales manifesta-
ciones sobre esta problematica en la Ciudad de México; asi mismo, se llevé
a cabo una busqueda acerca de la produccion artistica, grafica y cultural ori-
ginada a partir del movimiento, misma que ha utilizado a la internet como
medio de convocatoria, difusién y comparticién. De esta manera, el material
visual reunido y clasificado provino principalmente de catdlogos, bancos de
imdgenes, foto-reportajes digitales; en menor medida, del contacto directo
con algunos fotégrafos asiduos.

Para lograr esclarecer las relaciones transversales entre la construccién
socio-econdémica y la dimensién estético-politica en la producciéon de image-
nes y cédigos, el presente trabajo esta dividido de la siguiente manera:

En el primer capitulo de la investigacién se puntualiza, desde la teoria de
John Thompson (1998), la importancia del estudio de los procesos de la co-
municacién para el entendimiento de las sociedades modernas, con lo cual,
se hace una aproximacién al sentido subversivo y de sublevacién con que se
han aprovechado las tecnologias de la informacién, desde la invencién de la
imprenta hasta los medios digitales del siglo xx1. Esta perspectiva disiden-
te, sefiala una orientacién que desestabiliza los diversos intereses con que

se produce conocimiento por parte de las entidades que rigen el mundo, al
concretar una historia alternativa en la que se inscriben muchas politicas
sociales, dando lugar a discursos paralelos que parten de la palabra y se trans-
forman en imdagenes, saberes, entendimientos y acciones con particularida-
des sujetas a sus procesos de produccién, expresioén y socializacion. Asi, este
capitulo inicia con un acercamiento a la llamada “modernidad”, exponiendo
la apropiacién de la imprenta como un acto subversivo, generador de una
comunicacién paralela a la que salia del contexto Iglesia-Estado, dando aper-
tura a otros espacios y relaciones socio-culturales.

Después, en un segundo apartado de este mismo capitulo, se hace una
breve mencién al desarrollo de los media en la modernidad, proceso comple-
jo que bien vale la pena comprender pero acotando que, para los objetivos de
este proyecto, bastard unicamente tener un bosquejo general que puntualice
la relacién tecnolégico-epistemoldgica. En esta evolucién de las tecnologias
de la comunicacién, se enfatiza como es que a partir de la invencién del cine
y la television crece la explotacién del sentido de la vista, hecho que ha con-
solidado a la imagen como el lenguaje por excelencia a través del cual enten-
demos el mundo. Asi, se explica cémo es que gran parte de lo que vemos,
pensamos, imaginamos y creemos, puede traducirse a una imagen; de modo
que, los medios han producido distintas formas de ver-se, pensar-se y rela-
cionar-se, de acuerdo a su tiempo y espacio en los que se han desarrollado.

M4s adelante se expone a la imagen como dispositivo fundamental
en la construccién de la sociedad de la informacién, estadia post-industrial
que rige las relaciones sociales. En la cual, se observa la articulacién de las
fuerzas del poder institucional que pugnan por la direccién de la historicidad
a partir del control de los cddigos y sistemas con que se crea el conocimiento
que erige “la realidad social”. Esto revela cémo la informacién, y con ello las
imagenes, paralelamente se construyen como agentes de la accién colectiva
que interviene en los conflictos, en las protestas y movimientos sociales.

Posteriormente, se retoman los estudios de Georges Didi-Huberman
(2008; 2012; 2015), quien profundiza en la integridad pulsional y emocional
de la imagen como ente organico-gestual; para abordar a la “imagen de pro-
testa”, la cual se consolida dentro de la organizacién y gestién de la protesta
como una participacién ciudadana-comunicativa, que publicita el malestar
de la sociedad de maneras aprehensibles, pues alude a una reflexién critica
acerca de los contextos de violencia en los que vivimos, asi como a las emo-
ciones que generan empatia por las historias que significan las rupturas y
huellas de los oprimidos, de los que no tienen la facultad de ser representados.



En este sentido, es posible asimilar una semidtica Saussuriana que remite a
las relaciones signicas determinantes de sentido, asi como a las relaciones
sociales enjuiciadas por Melucci (1994). Por lo que esto se atna a la teoria
antropolégica de Alfred Gell (2016), en la que se perciben estas interacciones
que de lo social se plasman en lo simbélico, confiriéndole al arte —asi como
al disefio— cierta agencia social.

De esta manera, el primer capitulo explica la potencia que tienen las
imdagenes de protesta para ser herramienta y medio de lucha. Cuestién que
es equiparada también con la teoria de Louis Marin (2009), acerca del poder
de la imagen como facultad de aparicién. Por lo que se observa en los proce-
sos de lucha, una imagen que le da representatividad a los actores sociales
y al campo histdrico en el que participan; movilizando una “accién politica”
que toma posicién y se responsabiliza al demandar atencién sobre asuntos
que nos conciernen de multiples maneras. Esta potencia de la imagen, tam-
bién se define con la capacidad de construir memoria, tema afrontado desde
las formulaciones de Walter Benjamin y Aby Warburg, quienes reconocen
el movimiento de las imdgenes-tiempo, el cual las dinamiza a través de los
didlogos con los archivos, de manera que se re-construye constantemente la
memoria colectiva que resiste al olvido. Estos planteamientos seran retoma-
dos subsecuentemente en las siguientes secciones.

En el segundo capitulo se realiza una revisién histérica de la grafica sub-
versiva que constituye la imagen superviviente de los movimientos sociales
del siglo pasado, aquella que pervive en archivos, libros, catidlogos y museos;
la cual hace re-conocer los trayectos en que se han construido las formas sim-
bélicas de la accién politica y social. De este modo, podemos observar a la
grafica del cartel como un dispositivo de informacién que disiente a las dispo-
siciones del mercado capitalista y se torna una herramienta que publicita los
triunfos de las revoluciones de principios del siglo XxX. Con lo cual, comienza
un nuevo estilo artistico y comunicativo que hace del cartel una herramienta
eficaz en la propagacién de ideologias y de una accién politizada.

Siguiendo este primer apartado, se presenta al cartel politico como an-
tecedente directo de la grafica de protesta; detonador de las lecturas sim-
bélicas del comportamiento social y por tanto, de su modelacién, instruida
por grupos con intenciones de re-direccionar los ordenes establecidos. Por
consiguiente, se hace un breve acercamiento a las configuraciones del cartel
politico ruso, espaiiol, cubano, francés y estadounidense, asi como al Situa-
cionismo italiano —influjo estilistico e ideoldgico en las sublevaciones del
68—; sobresalientes por su ejercicio comunicacional que incidié en el devenir

histérico y grafico, siendo también influencias inmediatas uno del otro.
Llevando la mirada hacia América Latina, con una historia compartida de
dictaduras militares, sobresale el cartel chileno, del cual se hace una breve
mencién al no tener tanta visualidad como lo fueron las brigadas muralistas.
Hasta llegar a una linea histérica de luchas sociales en México, donde es visi-
ble cierto protagonismo estudiantil, asi, se exponen los alcances graficos del
movimiento del 68 y del reciente YoSoy132. En este sentido, obtenemos un
panorama considerable acerca de las motivaciones politicas que han logrado
un afianzamiento histérico y que ha precedido a la inclusién de otras causas
como las de derechos humanos, ecologistas, anti-racistas y feministas.

Después, se plantea la posibilidad de reconocer a través de estas rutas his-
téricas una estética de subversién, aquella que se manifiesta por la urgencia
de un suceso social que pide cuestionar la mirada hegemoénica, desafiando
la enunciacién de lo que se constituye como innombrable o inimaginable;
hace una dialéctica entre estas cuestiones, tal como propone Didi-Huber-
man (2015) respecto a la imagen critica. Esta estética demanda la visibiliza-
cién de ciertas imagenes para contar las otras historias que no encajan en
los marcos de legibilidad que han erigido las instituciones de poder. Asi, la
estética de subversién propone una sensibilizacién y construccién de cons-
ciencia social ante las historias de los oprimidos, de los que resisten.

Para finalizar, en el capitulo segundo, se traza el camino en el que la gra-
fica de protesta se integra vinculando la estética de subversién con una “esté-
tica relacional”. Entendida ésta a partir de Nicolas Bourriaud (2006), quien
observa el valor simbélico del conjunto de las relaciones humanas y su con-
texto; aspecto que se inscribe en el reconocimiento de las interacciones que
tienen lugar en la protesta. De esta manera se advierte que esta cualidad
relacional, se percibe en la manera que crea formas aprehensibles. Disiente
de la individuacién del artista y concreta una visualidad construida en colec-
tividad, por lo que se distingue la socializacién de redes creativas e histéri-
cas —en el plano organizacional y simbélico— que convergen en las causas
sociales por las que se pronuncian. De esta forma, a través de la grifica de
protesta se puede observar una concatenacién de luchas sin justicia, a la vez
que de citaciones simbdlicas y artisticas.

Para concluir la investigacién, el capitulo 3 desenvuelve todo el andlisis
grafico alrededor de los hechos ocurridos en Iguala, Guerrero, el 26 de sep-
tiembre de 2014. La desaparicion forzada de los 43 estudiantes normalistas
de Ayotzinapa y el asesinato de 6 personas (3 de ellos también estudiantes),
el cual fue un suceso que conmocién al pais y miles de personas alrededor del



mundo. Significé un punto de partida para organizar el hartazgo y la indig-
nacién ante el contexto nacional de violencia que se vivia hasta ese afio, en
el que los registros de muertos y desaparecidos excedian las justificaciones
e ineficiencias con las que el gobierno intentaba evadir responsabilidades.
La primera parte del capitulo relata, a grandes rasgos, la conformacién del
movimiento de busqueda y exigencia de justicia que desencaden este he-
cho atroz, comandado por el dolor de las madres y los padres de los 43 des-
aparecidos.

Posteriormente se exponen los vinculos creativos para la produccién de
grafica suscitados al interior de la organizacién de la protesta; donde se su-
maron miles de personas en el pais y fuera de él a través de un intercambio
solidario de trabajo sensible. Ademds, se reconoce cierto protagonismo de la
participacién estudiantil, de las escuelas de artes y disefio, en la creacién de
grafica y otras formas sensibles para enarbolar la protesta en las calles. Para
tal analisis se registran las estrategias y logisticas que se realizaron a través
de convocatorias e iniciativas solidarias por medio de las redes sociales en
internet, asi como aquellas que se efectuaron de manera mds préxima y es-
pontanea en las escuelas, talleres y centros de trabajo; con lo cual se hace po-
sible establecer una diferenciacién de la grafica radicada en la disposicién de
recursos o técnicas para su reproduccion de aquella inmediata e improvisada.

Seguido de este ejercicio, se da paso al analisis de la grafica a través de
la seleccién de material producido por los dos tipos de organizacién: grafica
que se produjo en la etapa de erupcién del momento, que circulé a través
de las redes y en las principales movilizaciones por Ayotzinapa, y la grifica
de las convocatorias Imdgenes en Voz Alta e #IlustradoresConAyotzinapa.
Dicho estudio se realiz6 de acuerdo a las técnicas empleadas para su realiza-
cién, a los tipos de mensaje o discurso que emitian, a los iconos y simbolos
propios que configuré el movimiento, a las divergencias y puntos en comdn
con otras luchas del pasado y sus consecuentes resemantizaciones.

Para finalizar, se hace un breve seguimiento de cémo ha sido la circu-
lacién de la gréfica de protesta por Ayotzinapa, reconociendo el papel fun-
damental de las tecnologias digitales, como plataformas que movilizan y
archivan la informacién del movimiento para una organizacién mds eficaz.
En este punto se distingue el uso de los hashtag y la itinerancia de la grifica
a través de espacios publicos, museos y galerias.

Cabe destacar que, el presente trabajo se inscribe como una investiga-
cién tedrica en el campo de la comunicacién visual, cuya aportacién es el
andlisis de un fenémeno particular de la expresién grifica contemporanea,

que disiente de las formas imperantes que sirven a las dindmicas del capita-
lismo, sobre las cuales, convencionalmente, se valora la disciplina del dise-
fo gréfico. Por lo cual, este estudio pretende contribuir a la construccién de
una visién de la profesién del Disefio y la comunicacién Visual con respon-
sabilidad social, y como un medio e instrumento para la creacién de cono-
cimiento, memoria y accién politica. De modo que, se enfatiza la necesidad
de valorar otras formas de hacer y socializar el disefio asi como el arte. sk
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E ste primer capitulo del presente estudio, realiza un acercamiento al pro-
ceso de creacién de informacién y —de manera subsiguiente— al de co-
nocimiento, en su dimensién ambivalente que atiende a polos de fuerzas en
tensién o disputa por el rumbo de la historicidad y el devenir social. En este
sentido, el tema que nos atafie se inclina hacia las formas de significacién
que parten de la subversién como posibilidad de gestién y produccién de la
diferencia, lo disruptivo e incluyente. En un primer punto se expone cémo
esta cuestidén ha sido viable desde los desarrollos comunicativos de la mo-
dernidad, planteando oposiciones a las identidades del capitalismo impreso.
Después, se hace una breve explicacién respecto a la preponderancia de la
imagen como unidad de informacién que modela los imaginarios sociales e
interviene en la conformacién de las disidencias que se movilizan en la pro-
testa; en consecuencia, del cémo forma parte del universo simbdlico que le
da sentido a las luchas y movimientos sociales.

Por lo tanto, el cometido de este capitulo es la visibilizacién de la pro-
testa como un acto comunicacional subversivo, que rechaza las formas de
dominacién y opresién del Estado; posicién que hace sensible y aprehensible
a través de los diversos lenguajes expresivos que genera al interior de su or-
ganizacién. En virtud de ello, la protesta se erige como una postura definida
dentro un conflicto, que se encarga de representar el hartazgo colectivo so-
bre hechos que son omitidos de la percepcién de la realidad que ofrecen los
medios masivos de comunicacién; por lo cual, se vale de otros dispositivos
de informacién como la gréifica, para hacer visible el malestar social y paten-
tar la identificacién con los otros.

De esta manera, es necesario valorar la imagen que surge como deriva-
cién y medio de transgresién en la protesta, ya que ejerce una accién politica
al dar voz y presencia a los oprimidos, ademas de ejercer la libertad de expre-
sién en medio de contextos ardientes que silencian toda forma de subleva-
cién. En este aspecto, se distingue cierta potencia inmersa en las imagenes
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de protesta, al significar la capacidad de otro discurso que dignifica la me-
moria de las comunidades marginadas de las formas de reconocimiento en
la historia hegemoénica. Con lo cual, se hace constar la importancia del res-
cate de estas imagenes configuradas en carteles, ilustraciones, fotografias,
etc., para la conformacidén de archivos que construyan memorias disidentes
al olvido.

1.1. LA SUBVERSION DE LOS MEDIOS IMPRES0S. UNA APROXIMACION
DESDE LA MODERNIDAD

John B. Thompson, en su Teoria de los Medios de Comunicacién, expuesta en
Los medios y la modernidad (1998), apunta al desarrollo de éstos como “parte
integral del surgimiento de las sociedades modernas” (p.15). Este proceso
fue uno entre varias de las transformaciones que dieron cimientos a las 16-
gicas del mundo mediético contemporaneo. A partir de esta teoria, aqui se
abordara el sentido de las nociones de “rebelde” o “subversivo” como princi-
pios que dirigen el uso de los medios en la modernidad, aspecto que se hace
visible desde entonces a través de las formas y cualidades con las que se crean
los contenidos simbélicos.

En esta obra, Thompson se refiere a la modernidad como un punto de in-
flexién donde convergen una serie de cambios politicos, ideolégicos, cultu-
rales y econdémicos que crearon condiciones especificas para la instauracién
de nuevas instituciones, industrias y relaciones sociales, a través de las cua-
les fue posible el desarrollo de los medios de comunicacién. Entendiendo
que dichas transformaciones tecnoldgicas en la esfera de las comunicaciones
propiciaron reacomodos sociales y culturales que dieron pauta a una “nueva
organizacién social del poder simbélico” (Ibidem), es decir, de una autoridad
erigida sobre estructuras culturales que a través de sus representaciones ha
influido en las acciones de los individuos, dando paso a una fuente de “ener-
gia movilizadora” en las sociedades modernas. Esta organizacién se veria
reflejada en otras percepciones del tiempo y del espacio, de lo publico y lo
privado, asi como de “lo real” que forma parte de una historia institucionali-
zada basada en la relacién de la visibilidad y el poder.

Las reformas en la accién comunicacional son ineludibles, ya que sus va-
riaciones se han propiciado en contextos especificos de tensiones de poder
donde hay una disputa por la capacidad de recursos, tamizada por diver-
sos intereses que compiten por ser verdades histdricas, por marcar ritmos,

conductas y movilizaciones. Es asi que ante una fuerza abrasadora y hege-
monica, siempre se crean en su interior una clase de fuerzas subversivas que
proponen alternativas a los valores y modos de vida dominantes. Thomp-
son, acierta en sefialar a los medios de comunicacién como piezas funda-
mentales para el entendimiento de las sociedades; por lo cual, es necesario
comprender su valor simbdlico, pues la informacién se constituye como la
fuerza que prima en el mundo contemporaneo, creadora de una potencial
historicidad que pueda comandar el rumbo del devenir social.

En este contexto de metamorfosis social, Karl Marx expresa que el mo-
dernismo en el siglo XIX es como una construccién basada en la contradiccién
que se manifiesta a través del despertar del Capitalismo. Modelo que fue
asentado a partir de “un conjunto de fuerzas industriales y cientificas que
son de un poder insospechado en la historia humana, pero, por otro lado,
se observan unos sintomas de decadencia que superan los del Imperio Ro-
mano” (Marx citado en Sanguinetti, 2001: 14).

Ante el desarrollo de estas fuerzas productivas, Marx vislumbra la deca-
dencia de la vida humana al nivel de una fuerza material. Y es en la misma
modernidad, donde él cree en la revolucién interna y externa de un hombre
nuevo:

Una clase de hombres nuevos, hombres totalmente modernos, serd capaz de
resolver las contradicciones de la modernidad, de superar las presiones aplas-
tantes, los terremotos, los hechizos sobrenaturales, los abismos personales y
sociales, en medio de los cuales estdn obligados a vivir los hombres y mujeres

modernos. (Ibidem).

Esa clase de hombres nuevos de la que hablaba Marx, comienza a surgir en
la visibilidad de la fuerza y el poder de los medios de produccién simbdlica,
por tanto, del uso o apropiacién que hacen de estos; aquellos que crearon
otra versién de las redes comunicativas, las cuales buscaron un campo de
accion fuera de las instituciones que coaccionaban las relaciones sociales.
Parte de eso se ha visto reflejado en la bisqueda y comparticién del cono-
cimiento, a la par que, en la apelacién de una recepcién critica, reflexiva y
participativa, que detona acciones vinculadas al desarrollo de los medios de
comunicacion.

Desde el punto de vista de la modernidad como un proyecto social, el
desarrollo de los medios para las formas de produccién, reproduccién y trans-
misién de contenido simbélico (Cfr. Thompson, 1998: 69-114), se habria
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dado bajo los principios ideolégicos heredados de la Revolucién Francesa.
Dichos principios se harian presentes de manera figurativa en la busqueda
de libertad, incluida en las formas de expresién y comunicacién. Sin em-
bargo, es en la misma evolucién de los modos de comunicacién, donde se
corroboran periodos coaccionados en la movilidad de informacién, debido
al poder que ejercen las fuerzas de las diferentes instituciones culturales he-
gemonicas. Ante estas circunstancias, por distintas vias ha sido posible la
persistencia de la circulacién de formas simbélicas que promueven la eman-
cipacién de las clases no dominantes y de otras estructuras alternas de or-
ganizacién y autonomia, formulando un sentido “disidente” al control de las
instituciones de “poder politico, econémico, coercitivo y simbélico” (Ibid.:
35); que se hizo evidente desde la invencién de la imprenta por Gutenberg en
1450, no sélo al nivel de una cualidad técnica, sino también como un princi-
pio de aliento para la movilizacién en cuanto a fenémeno social.

Desde sus inicios, la imprenta fue parte de los recursos esenciales de unifi-
cacién social de la Iglesia y del Estado, invencién que los llev6 a exponerse como
principales nicleos de organizacién a través de las esferas politica y simbdlica,
con las cuales gestaron formas de poder econémico a través de la reproduc-
cién en serie de escritos como la Biblia, ademas de “textos de culto y practica
religiosa como el Libro de Horas”, escritos cuyos contenidos habian sido de ac-
ceso limitado a las élites intelectuales. Mas tarde, empez6 la reproduccién de
“leyendas, almanaques, relatos y crénicas” (Cfr. Sanguinetti, 2001: 3-4).

Después, inici6 la propagacién de nuevas ideas que escapaban del con-
trol de lo erigido por la iglesia catdlica romana, misma que poco a poco fue
desplazada como tnica institucién influyente en las politicas de Estado. La
expansioén de la Reforma de Martin Lutero, tuvo un papel fundamental en
este proceso a principios del siglo XvI. A la vez que el “capitalismo impreso”
(Cfr. Anderson, 1993: 66-76) provocé el derrumbe de la hegemonia del latin,
también lo hizo de la religién catélica ortodoxa.

Posterior a la época feudal y al absolutismo de las monarquias, los nuevos
estado-nacién usaron los medios simbdlicos para su afianzamiento; los cua-
les, apoyaron la consolidacién de muchas pautas culturales. “El siglo xvrii,
marca en Europa occidental el surgimiento del nacionalismo” (Ibid.: 29) y
asi, el origen de un pensar e imaginar la nacién a partir de la apropiacién de
una lengua y un espacio comun, fijados en los impresos del orden publico.
Es decir, un nacionalismo surgido como un “producto cultural” que dotaba
de bases politicas, religiosas e ideolégicas a una nacién. Margen imaginario
que de principio brindé identidad a la comunidad al igual que un sentido

en la construccién del ser en torno a creencias y costumbres compartidas.
Esta acepcién de pertenencia ha permitido en diferentes contextos histé-
ricos, la suposicién de una especie de fraternidad o comunién con iguales,
que ha actuado para un bien social que promueve la unién y la solidaridad,
por ejemplo, en acciones de ayuda ante situaciones de crisis y, por otro lado,
difunde valores negativos, como acciones patridticas violentas, guerras en
nombre de territorios, o discursos raciales y discriminatorios. Finalmente,
ambas miradas han dado significado a toda la imagineria cultural inserta en
la cotidianidad social a través de discursos, simbolos y signos.

Es asi como los productos de la imprenta sentaron las bases para la re-
presentacion de una realidad imaginada en las sociedades modernas a través
de la escritura y la imagen. A lo cual, Anderson afirma que “La realidad onto-
l6gica es aprehensible solo a través de un sistema singular, privilegiado, de
representacion [...]” (Ibid.: 33), de modo que, el reconocimiento ciudadano a
la fecha ha quedado sesgado a los grupos que tienen acceso a estos sistemas
y, por ende, a su propia representatividad. Entonces, esto permitié confir-
marse a la propia comunidad a partir de la lectura de sus cédigos de repre-
sentacién. Por lo cual, se entiende que lo que hace imaginables —demarca-
das, comunes y aprehensibles— a las nuevas comunidades, es “la interaccién
entre un sistema de produccién y de relaciones productivas (el capitalismo),
una tecnologia de las comunicaciones (la imprenta) y la fatalidad de la diver-
sidad lingiiistica humana” (Ibid.:70). De tal forma que, los cuerpos sociales
se definen a partir de sus relaciones y dindmicas comunicativas, en la forma
en que interactiian creando espacios, lenguajes y sentidos de lo cotidiano.

Esta triada de relaciones se ha venido reproduciendo continuamente, sin
embargo, han cambiado de un contexto a otro las caracteristicas de sus fac-
tores y, por lo tanto, las cualidades de las nuevas comunidades imaginadas.
En el desarrollo histérico se corrobora que pese al nacionalismo reforzado
como acto consciente y politico, ha sido posible la formacién de otras comu-
nidades que rescatan la imagineria de las mal llamadas minorias, es decir, de
los “otros”, de los cuales no se habla en los medios masivos, aquellos que no
tienen representacion. Es asi que, la realidad ontolégica de los oprimidos es
visible sélo a través de sistemas alternativos y no a través de los medios de
conocimiento institucional.

Poco a poco comenzaron a cambiar profunda y definitivamente las pau-
tas de la comunicacién e interaccién. La imprenta marcaria el fin del apren-
dizaje de la escritura en occidente limitado a las élites, como sefial6 José
Joaquin Brunner en Medios, Modernidad y Cultura:
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La tecnologia de la escritura libera por fin la palabra de la autoridad del ha-
blante y configura el reinado de la razén como lo opuesto al dominio ritual
de la palabra consagrada. El circulo magico de la transmisién oral se rompe
y da lugar asi al argumento escrito, al célculo, a la reflexién articulada y hace
posible, recién entonces, la critica radical del sermén. (Brunner citado en San-

guinetti, 2001: 6-7).

De acuerdo a Jirgen Habermas en su obra Historia y critica de la opinion
publica, esa posibilidad de critica que se abrié por acceso al conocimiento
principalmente brindado por los periédicos, vendria dada por la aparicién
de una nueva esfera publica —la cual le otorgé un valor revelador a lo escrito
o impreso en el debate en las cafeterias— que, por el hecho de tener acceso
a estos productos, surtia una serie de relaciones privilegiadas de interaccién
social, politica y econémica que convergian en el surgimiento de una nueva
“opinién publica”, basada entonces en la “publicidad” de la burguesia; o sea,
del imaginario que creaban los grandes comerciantes, los intelectuales, los
artistas (Cfr. 1989: 53-64). En este sentido, Thompson precisa la falta de re-
conocimiento en la teoria de Habermas, del papel de los impresos alternati-
vos como carteles o folletos que ya se imprimian desde el siglo Xv11, asi como
de la posibilidad de otros espacios y experiencias de intercambio simbélico
que quedaban fuera de la sociabilidad burguesa: los movimientos popula-
res, como ejemplo de ello (Cfr. Thompson, 1998: 102-105). Entonces, estos
otros discursos de lo publico, que fueron conformando una especie de es-
fera publica opuesta a la burguesa —que excluia a trabajadores, pequefios
comerciantes y mujeres—, significaron la apuesta por la apropiacién de los
medios simbdlicos desde la resistencia.

De esta manera, vemos que comenzando en la modernidad la “opinién
publica” no viene dada como el criterio de una generalidad mayoritaria, sino
de las élites predominantemente masculinas, que tienen acceso directo a
la adquisicién o produccién de los bienes simbélicos. Toda vez que éstas pro-
ducen cierto raciocinio, el resto de la sociedad, sin la necesidad de la facultad
de juicio, reproduce esta opinién en términos de creencia, precepto moral
o civilizatorio.

Hacia el siglo x1X, el desarrollo del capitalismo impreso originé el salto
de la esfera ptblica burguesa, del raciocinio critico al mercantil, de modo que
se erigieron nuevas industrias de la informacién que debieron su crecimien-
to a una mayor produccién impresa: bienes de consumo cultural. Asi, se
formulé la comunicacién mediatica, organizada sobre una base novedosa

de poder simbdlico efectuado por los recientes centros y redes de poder eco-
némico-politico; un franco conducto hacia la espectacularizacién de la vida
en todos sus dmbitos (Cfr. Ibid.: 106-108). En este sentido, la publicidad dejé
de ser una funcién social para volverse un atributo, una propiedad técnica
que da cuenta de la cantidad y cualidad de la recepcidn, en consecuencia, de
lo mercantil que puede ser este proceso, ademas de ser un factor directa-
mente relacionado con la potencia de su visibilidad. El que algo sea visible o
“publico”, le da facultad de ser representado, de existir y ser reconocido. De
tal modo, la consolidacién de cédigos de lo que podia ser visible, se perfil6
mediante el tipo de emisores, receptores, consumidores, comportamientos
y relaciones que el Estado asi como sus Instituciones pretendian afianzar.

Los cambios que trajo la imprenta eran ya irreversibles; por un lado, im-
pulsé la alfabetizacién de la poblacién y la circulacién del conocimiento en
un dmbito publico; pero por otro, fortalecid el crecimiento de una clase inte-
lectual acomodada y promovié el crecimiento de un negocio que conformé la
promocién de una cultura mediatica. La modernidad transformé el fenéme-
no comunicativo en un fenémeno comercial, dando inicio a la comunicacién
de masas: relaciones sociales vinculadas al intercambio y produccién econé-
micos, creando nuevas comunidades sujetas a otros sistemas de creencias.

En este proceso, por un lado, se fueron definiendo los estdndares criticos
y estéticos de una comunicacién publica, masiva y comercial; mientras que
por otro, también se asientan los de una comunicacién subversiva, que a su
vez pretende ser publica, pero sin la privatizacién de intereses. Estas inte-
racciones comunicativas complementarias, al hacerse puiblicas, modifican
el espacio que las contiene tanto en su forma como por sus funciones. De
esta forma inferimos que el espectador no se observa como un ente pasivo,
sino que también tiene el potencial para sublevarse de las formas simbdlicas
hegemonicas y autonomizar los medios simbélicos para persistir en la dis-
cusién publica desde otras formas de conocimiento; con lo cual, la imprenta
también fue parte de la gestién clandestina, de la busqueda de nuevos espa-
cios de creacion, discusién y expresion de una comunicacién publica, popular
y experimental.

La diversificacién de los medios de informacién crecié junto con las po-
sibilidades del acceso a ésta de una pluralidad de receptores; asi, cada vez
fue siendo mds necesaria la exploracién de nuevas técnicas de reproduccién
mds baratas y rdpidas para la distribucién de informacién. Estos cambios
se dieron dentro de limites geogréficos, econémicos y culturales, atendien-
do de esta manera diferencias de lenguas e imaginarios sociales. De esta
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manera, fue siendo notoria la importancia de la capacidad para compartir
informacidn, asi como de su disposicién o configuracién para conocerse y
comprenderse en lo comun o en lo diferente, es decir, dentro o fuera de una
comunidad imaginada.

Para comprender el desarrollo de las sociedades modernas, Habermas
(1989) subraya la importancia de considerar el sentido politico que conlle-
v6 el proceso de desarrollo de la comunicacién mediatica. La produccién de
bienes simbdlicos estaria dada bajo las dimensiones que enmarcan los mer-
cados, y estos a su vez, bajo relaciones politicas entre fracciones de poder;
es decir, las instituciones son las que dan forma al contexto que delimita los
alcances de la comunicacién. El poder simbélico seria pugnado ahora por
los grupos politicos y econdmicos, creando situaciones de tension sobre los
grupos sometidos; dando lugar asi a movimientos populares en oposicién a
los supuestos dados por estas fuerzas, mismos que manifiestan la importan-
cia de la libertad de expresién y de la libre informacién.

Lo que en un principio supone un poder publico que encuentra su repre-
sentatividad en el Estado, se hace privado para la asistencia de los intereses
de unos cuantos. No es el servicio o poder para el pueblo, sino ante el pueblo,
asi se hace y se refleja el sentido politico de los medios masivos, a través del
poder de conduccién social. Anderson (1993) afirma que “la nacionalidad es
el valor mds universalmente legitimo en la vida politica de nuestro tiempo”
(p.19); apuntando a éste como el parte-aguas para las siguientes generacio-
nes de comunidades creadas desde supuestos e ideales comunes. Algunos
heredados en el inconsciente de la historia, pero reforzados con intencio-
nes politicas y comerciales con la ayuda de los medios de comunicacién en
la labor de una constante reproduccién de mensajes.

De esta forma es visible que los medios de comunicacién al igual que sus
técnicas de reproduccién, han sido instrumentos de poder. La modernidad
nos trajo la ambivalencia en el uso de la imprenta principalmente: tanto para
el ejercicio del control por parte de las instituciones dominantes para man-
tener un orden de acuerdo a ciertas disposiciones, mediante la basqueda
continda de la cohesién social apoyada en la esfera que apuntala los medios
simbélicos; asi como para los dominados, quienes ven un medio de informa-
cién, aprendizaje, liberacién y emancipacién.

1.2. CAMINO HACIA LA IMAGEN: PUBLICIDAD Y VISIBILIZACION EN LA
CONFORMACION DE LA HISTORIA

La imprenta fue el comienzo de una revolucién comunicacional que conti-
nuaria a lo largo de mas de cinco siglos de avances tecnolégicos y nuevos
paradigmas en las formas de concebir tanto al mundo como a la sociedad.
Estos adelantos en el siglo XX, significaron el desarrollo de otros mecanis-
mos comunicacionales que ahora posibilitarian la reproduccién de la imagen
y el sonido: la fotografia, el cartel, el cine, el telégrafo, la radio, el teléfono, la
computadora y la internet. Asi, los conglomerados de comunicacién que se
habian venido desarrollando desde el siglo XvI, comenzaron a integrar otro
tipo de estructuras simbdlicas, enfrentdndose asi a nuevas empresas que
apostaban por los modernos sistemas de informacién, con lo cual devino
una competencia tanto en el plano econémico como en el simbdlico. Estas
organizaciones se volvieron gradualmente corporaciones transnacionales a
través de la potencia que representaban las telecomunicaciones, que harian
de la circulacién de la informacién un servicio y un producto global.

Con la llegada de la televisién comenzd la era de explotacién visual; a
partir de la cual la imagen se ha traducido en informacién, datos, escenas,
hechos y memorias que el hombre ha utilizado para comunicarse de manera
estratégica en nombre de varios intereses. Una vez que el sonido acompaiié
ala imagen, las experiencias comunicacionales se tornaron audiovisuales,
multimedia e interactivas.

Giovanni Sartori (1997), en su obra Homo videns. La sociedad teledirigida,
plantea que la television vino a transformar al hombre simbélico que poseia
la capacidad de abstraccién a partir del lenguaje hablado o escrito. Resultado
de tal metamorfosis, un animal puramente vidente, que deja de ser simbdli-
co para ser homo-videns; un animal primario, dormido, entretenido, especta-
cularizado. Al ser vidente se le ha olvidado escuchar, hablar con los otros, se
ha vuelto solitario. La sociedad se torné egoista, carente de sentido comun.
La imagen vino a gobernar la orbe de la “mentira”, es decir, de lo aparen-
te de los mundos imaginarios; erigiendo sociedades ignorantes y ficilmente
manipulables. Con esto, el homo-videns aceptd la religién de la imagen, todo
cuanto es imagen existe y es valido, lo que no es imagen no existe.

Con esto viene la importancia de la imagen en las sociedades modernas.
En cuanto algo se hace visible, se vuelve publico; lo real se crea y se reafirma
a través de la imagen, la cual deviene mensaje, prueba, simulacro, herramien-
ta comercial, testimonio, identidad, memoria y, creadora de conciencia, en
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tanto instrumento para la educacién, para la denuncia, la reflexién, asi como
para las movilizaciones que buscan cambios.

Por medio del lenguaje comunicamos y pensamos, asi que también pen-
samos y decimos a través de la imagen; la cual se torna un sistema complejo,
efectivo, que se estructura en comunidad, ahi donde se le da sentido a la
vez que se transforma. Por lo tanto, se van consolidando diferentes formas,
técnicas, estéticas al igual que retdricas de creacién, que van perfilando una
diversidad de tipos de imdagenes, por ende, de emisores y publicos.

La imagen mediatica, aquella que es erigida y mercantilizada por los me-
dios masivos, pasa a formar parte del paisaje urbano, creando una saturacién
que tiene vida propia. Todo el tiempo hay un ruido visual compitiendo en las
redes de comunicacién que justifican un mercado globalizado, dentro de esta
pugna, también estd en apuesta el mercado del conocimiento y la informacién.

Regresando a la propuesta de Sartori, cabe sefialar que si bien condena
los contenidos o mensajes, es necesario rescatar las cualidades de la herra-
mienta visual comunicativa, ya que ésta es usada tanto con fines negativos
como positivos. La imagen ha sido utilizada como conducto de grandes ma-
nipulaciones mentales y politicas dentro de los sistemas que rigen el mun-
do, para argumentar y consolidar facciones politicas, bélicas, estrategias de
expansion mercadoldgica o geografica. Paralelamente, también a través de la
imagen se ha manifestado una interpretacién contraria, que busca un cam-
bio de valores sociales y generar por lo menos un equilibrio hermenéutico y
social, tratando de informar a las sociedades lo que se oculta, haciendo posi-
bles otras historias.

La velocidad de este proceso medidtico hace que la informacién sea cam-
biante, ambigua, incompleta, reciclada y superficial; a su vez, esta fluidez
le confiere un caracter intuitivo, reaccionario, que se sobrepone a toda cos-
ta, es creativo, se inventa y reivindica, inundando nuestro mundo simbdli-
co-significativo.

Dado que nuestro pensamiento esta ordenado y funciona mediante con-
ceptos, de la misma forma se estructura nuestro mundo social, politico, eco-
némico y simbolico (Cfr. Sartori, 1997: 52). Estos conceptos, de forma fallida
o exitosa, han sido trazados en teorias, leyes, mitos, poemas, canciones, asi
como en imdgenes. Estas representaciones han hecho su propia historia, nos
han conferido distintas maneras de entendernos como individuos y como so-
ciedad. Tal vez la imagen no explique de forma compleja la contextualizacién
delos hechos como lo puede hacer un libro de historia, pero, si significa un de-
tonante de conocimiento aprehensible que genera un discurso abstracto que

puede ser explicado de la misma forma. Por lo tanto, hemos aprendido a ver
nuestro mundo social y politico a través de la representacién, de la imagen.
Ya que el ojo y el cerebro aprendieron a mirar y crear su universo tam-
bién a partir de lo que se ve, la fuerza que busca equilibrar los abusos de la
“des-informacién” (Ibid.: 99), viene a tomar la imagen para hacer la contra-
parte de la manipulacién y espectacularizacién de la informacién. En todo
encuentro de fuerzas contrarias, hay conflicto; una a otra busca sobreponer-
se, destruirla, desecharla. En toda historia de avances tecnoldgicos y formas
comunicativas ha habido fuerzas que informan con cierta responsabilidad y
ética de veracidad, que interrogan, sitdan, construyen conocimiento comun,
defienden al igual que reivindican; hay otras que buscan silenciar o desviar los
contenidos a los que se les debe valor y poder. “La realidad” se concibe a partir
del mundo de imégenes que percibimos en el dia a dia, la modelan, la infor-
man y también la transforman. Es por esto que el estudio de las imagenes
representa una necesidad esencial para el entendimiento del desarrollo del
hombre en todas sus esferas, sus manera de concebir como concretar su mun-
do. Es por eso que la presente investigacién se evocara al estudio de la imagen
politica, contestataria y subversiva. La que surge desde y para la lucha.

1.3. LAPROTESTA COMO ACTO COMUNICACIONAL: ACCION POLITICAY
CREACION DE FORMAS SENSIBLES

Hemos llegado aqui, con la premisa de la informacién —en sus multiples for-
mas— como fundamento de las sociedades contemporéneas, elemento que
precisa la definicién y construccién de sus relaciones y espacios de vida. El
soci6logo italiano Alberto Melucci (1994) nos dice que vivimos en una socie-
dad de la informacién, que crea un universo simbélico que rige y dinamiza la
interaccién humana, estructura y establece vinculos a la vez que jerarquias.
La informacién que originamos se comporta como percepcién, pensa-
miento, imagen, memoria y conocimiento; todas estas facetas nos llevan a
un aumento en la capacidad de autorreflexién, que provoca una continua pro-
duccién-reproduccién de nuestro entorno a través de signos, cédigos y siste-
mas. A su vez, estos referentes desencadenan conductas (en formas, tiempos
distintos), con lo cual, suscitan fuerzas de poder —grandes organizaciones
corporativas, econdémicas, politicas y culturales— que se confrontan por la
direccién de los sistemas informativos, por lo tanto, de las mismas conduc-
tas. “El control de la produccién, acumulacién y circulacién de informacién
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depende del control de los cddigos que permiten procesarla. [...] El acceso
al conocimiento deviene el terreno donde surgen nuevas formas de poder,
nuevas discriminaciones, nuevos conflictos” (Melucci, 1994: 131). De aqui
que resulte crucial la importancia que hay en el manejo de estos cédigos,
el quién, cémo y para qué se utilizan. Con ello, podemos asimilar cudles son
los contenidos que estdn presentes en nuestra cotidianidad, asi como los
que se excluyen; entonces, relacionarlos con los lenguajes, significados y
conductas con los que construimos nuestro dia a dia. En este sentido el
verdadero conocimiento radica en la capacidad de codificacién y decodifica-
cién de mensajes.

La informacién se erige como la materia prima que potencia la accién
colectiva. Esta, supone un campo de accién que esta limitado entre las orien-
taciones y propésitos de los actores sociales, y los recursos y oportunidades
con los que cuentan. Dichas intenciones y disposiciones parten de una in-
quietud individual, sin embargo, en el desenvolvimiento de la misma infor-
macién y de los hechos, esta tensién se colectiviza, asi como la utilizacién de
los recursos y la creacién de las situaciones propicias para activar la partici-
pacién ciudadana.

Por lo tanto, los tiempos y las formas en que se desarrollan los conflictos
tienen mucho que ver con las maneras en que se gestiona la informacién,
por consiguiente, con como se produce y mueve el conocimiento. Todo el
tiempo nos vemos rodeados de un diluvio de informacién que conlleva cierta
incertidumbre, confusién y desorden; pero, al mismo tiempo, la capacidad
que tiene ésta para viajar de un lugar a otro a través de las tecnologias, “estd
produciendo la mundializacién de los problemas y los terrenos en los que
nacen los conflictos. La localizacién territorial de un problema deviene un
aspecto secundario respecto a su impacto simbélico sobre el sistema plane-
tario” (Ibid.: 129). Por consiguiente, la accién colectiva crece y se organiza
més rapido. Esta, es el resultado de las posibilidades que la informacién con-
fiere a la poblacién para conocer su entorno, definir las relaciones que man-
tiene con éste y con si mismos; para construir una identidad que parte de la
idea de un “nosotros”, y con ello, tomar decisiones que respondan a la nece-
sidad de enfrentarse a ciertos conflictos. Asi, la comunidad se revela como
colectivo con capacidad para gestionar, movilizarse, protestar, reclamar y
exigir ciertas demandas que regularmente se exponen hacia los grupos de
poder como los gobiernos.

La accién colectiva se manifiesta de distintas formas y en diferentes esce-
narios. Autores como Turner y Killian (1987), plantean que la accién colectiva

no sélo surge objetivamente de las circunstancias de crisis, sino también de
aspectos subjetivos de la conducta y personalidad que remiten a la creacién
de nuevas normasy pardmetros con los que los individuos le dan significado
a situaciones que definen como injustas, ilegales o inaceptables (Cfr. Cita-
dos en Rodriguez, 2009: 137). Esto lleva a entender las movilizaciones colec-
tivas no s6lo como acciones racionales, sino también acciones que parten del
inconsciente y de las emociones, que son totalmente voluntarias; que pueden
trazarse desde la contingencia y la emergencia, por consiguiente, estdn rela-
tivamente organizadas sujetas al proceder de la situacién, al incorporar a una
multiplicidad de sujetos colectivos que se organizan como actores sociales (el
pueblo, o parte de él: alguna minoria, un grupo oprimido o excluido) o ad-
versarios (una figura dominante: el gobierno, el estado, el capitalismo, etc.).

Asi, los registros oficiales consideran como movilizaciones sociales: marchas,
mitines, bloqueos, concentraciones, caravanas, paros laborales, toma de insta-
laciones, plantones, [...]. Las peticiones y demandas, por su parte, se clasifican
en unos cuantos rubros generales: vivienda, falta de energia eléctrica, servicios
urbanos, agua potable, de caracter politico, laboral, electoral o agrario, regula-
rizaciones territoriales, transporte, comercio, educacién, justicia y oposicién
a obras. (Ibid.: 145)

Y en cuanto a su concurrencia y el caricter de sus peticiones, las moviliza-
ciones pueden ser “obreras, empresariales, estudiantiles, campesinas, po-
liticas, religiosas, deportivas, culturales, de comerciantes, sobre derechos
humanos, y de vecinos o padres de familia, entre tantas otras” (Ibid.: 141).
Estas acciones colectivas pueden ser parte de movimientos o de luchas so-
ciales, los cuales explicaré brevemente a continuacidn, a través de la teoria
del socidlogo francés Alain Touraine.

Touraine (2006) explica que la historicidad de estos tiempos data de una
incertidumbre en la que confluyen una serie de aristas que revelan el fracaso
de un sistema fallido; es en ese vértice donde se encuentran los conflictos
sociales que marcan a las sociedades contemporaneas. Al menos en México,
estas tensiones se revelan entre el desempleo, carencia educativa, desigual-
dad econémica aguda, crimen organizado, corrupcién, impunidad, falta de
garantia de derechos humanos, etcétera; vivimos una crisis politica en la que,
las instituciones de poder como el gobierno, han perdido suficiente credibili-
dad dada su ineficiencia para resolver problemas y servir a la poblacién. Ante
éstas y otras situaciones de crisis, se conforman los movimientos sociales:
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“conducta colectiva organizada de un actor luchando contra su adversa-
rio por la direccién social de la historicidad en una colectividad concreta”
(Touraine, 2006: 255), es decir, no hay una lucha como tal por la conquista
del poder, por el contrario, dentro de un campo cultural e histérico dado, se
defiende otra sociedad posible. Esta conducta est4 fundada por el enjeu, tér-
mino que emplea Touraine para referirse a la apuesta u objetivo de la lucha
social. Este objetivo se plantea como un proyecto que no sélo es reacciona-
rio ante la inmediatez del suceso que expone una amenaza a la existencia
fisica y cultural de la gente que se revela, sino que se anima por la visién
de un porvenir. En la sociedad post-industrial —sociedad de la informa-
cién— los nuevos movimientos sociales son por la defensa de los derechos
humanos y los comunitarios, la diversidad sexual, el feminismo, la ecologia,
entre otros. Estos, luchan por el control y reapropiacién de los medios que
conducen la historicidad, buscan un cambio social que parte de cuestionar
las fuerzas dominantes, de control y represién. En referencia a las luchas
sociales, Touraine las define como “[...] todas las formas de accién conflicti-
vas organizadas y conducidas por un actor colectivo contra un adversario por
el control de un campo social” (Ibid.: 262), hay una disputa entre posiciones
y fuerzas contrarias por la direccién de la organizacién. Estas se sittian en
diversos campos de accién histdricos, pero a diferencia de los movimientos
sociales, las luchas no desbordan sus limites.

La accién colectiva que se organiza dentro de los movimientos y luchas
sociales hace publico su malestar a través de la protesta, como acto de con-
frontacion, resistencia, subversién, “[...] impulso, expectacién, desafio in-
terpretativo, memoria, saber, reclamo, sentido, afirmacién, postergacién y
deseo. Pero también es una afirmacién significada de la convergencia y los
sentidos, actos, lenguajes y reconocimiento reciproco” (Rodriguez, 2009: 155).
De tal manera que, la protesta se configura como un acto totalmente comu-
nicativo, en el que se exponen las partes de los conflictos utilizando desde
ambos puntos del “antagonismo”, como principal arma de movilizacién, a los
medios de comunicacién masiva. De modo que, organiza y sitda simbdlica-
mente a los actores sociales y al campo histérico en el que participan.

Entonces, la protesta en tanto accién comunicativa, crea redes de inte-
raccién y organizacién que deben su éxito para efectuar la movilizacién, al
sentirse identificados entre si. Se vuelve un proceso en el que las multitu-
des se conjuntan para vivir una dolencia mutua, creando un movimiento de
alteridad en el que canalizan implicaciones en una situacién que quebran-
ta todo sentido social: contextos de violencia, homicidios, desapariciones

forzadas, despojo, explotacién, discriminacién, injusticias, inseguridad,
terror. Ante estas situaciones, la gente sale a las calles a gritar juntos “ya
basta”, exigen verdad, repudian la represién y la violencia; pide a sus recep-
tores —instituciones gubernamentales, el resto de la poblacién que no con-
fluye en la misma comunicacién— ser escuchada y vista, pide alzar la mirada
y ver lo que sucede en otros planos que son opacados por la demasia de la
contra-informacién. Algunas mentes se disponen a la organizacién, rednen
voluntades que reparten tareas en la visibilizacién de los hechos que aque-
jan. Se crean espacios de reflexién respecto a los hechos por los cudles se
protesta. Se crean asambleas para la toma de decisiones participativas en es-
cuelas y centros de trabajo. Artistas, disefiadores, estudiantes, crean brigadas
visuales para expresar las exigencias y al malestar por el que se protesta, en
mensajes figurativos que hacen visible el repudio y la indignacién, exhor-
tando una mirada critica que reconozca las dolencias del otro, para hacer su
dolor el suyo. A la vez que la protesta crea sus propias representaciones de
la realidad, ella misma es representacién-signo de las contradicciones de los
c6digos culturales dominantes. Asi, se genera una gran cantidad de lengua-
jes plasticos y simbélicos que construyen el sentido de la protesta a partir
de la mirada critica al escenario que se desaprueba; con lo cual, expresiones
artisticas como la grafica, se construyen como un fenémeno social, accién
comunicativa, expresién artistica y estética; producto de la historicidad que
le da su misma razén de ser.

1.3.1. Formas aprehensibles para la protesta

Al crear arte o simplemente imdgenes —que parten de observar, percibir la
tragedia que sucede a nuestro alrededor, de sentirse identificado en esa reali-
dad y de saber escuchar a los oprimidos— le damos forma o cabida a una
experiencia sensorial-reflexiva que nos permite hacer una abstraccién y un
entendimiento, de los cuales se desprenden aprendizajes y conocimiento. Es
asi que desde este angulo, el creativo aporta un material casi diddctico para sa-
ber ver y tratar de entender lo que él como muchos otros miran: un escenario
decadente y violento en su entorno.

Por consiguiente, el autor de las diferentes formas visuales de expresién
—grafica, pintura, grafiti, mural, cartel, etc.— de la protesta, constituye al
sujeto que observa como mirada, es decir, al que se reconoce, tal como el
autor, en esa visién fijada; como parte de la realidad que el creativo cuestio-
na. Para el tema de esta investigacién, “la grafica de protesta por Ayotzinapa”
(el cudl se analizara con mayor especificidad en el tercer capitulo), es necesa-
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rio enfocar la mirada en la protesta por la desaparicién forzada y los crime-
nes de Estado, por lo cual, las siguientes aseveraciones estardn vinculadas a
las formas de representacién que expresan y cuestionan este tipo de casos.

Artistas, disefiadores, estudiantes, periodistas, organizaciones civiles,
defensores de derechos humanos, familiares de victimas y todo tipo de per-
sonas que sin haber experimentado el terror de forma cercana, han sentido
empatia por el sufrimiento de los otros; se han conmovido ante los contextos
de inseguridad y han decidido desarrollar estrategias, herramientas, dispo-
sitivos, medios, acciones para la visibilizacién de la violencia, la injusticia e
impunidad. Algunas de estas acciones, se han traducido en la creacién de for-
mas sensibles (Olalde, 2015) que retnen el tiempo de escuchar y hacer con el
otro, el enojo congregado, las palabras convenidas, el ir y venir con el apoyo a
las victimas. Formas que observan, procesan y protestan por lo que acontece
alrededor y nos concierne, nos exigen un despertar. Por sus lenguajes, cons-
tituyen unidades de conocimiento e historia, que se hacen formas aprehen-
sibles, es decir, configuraciones que hacen alcanzable una verdad, que tocan
lo que sucede, saben ver en lo que causa el dolor; lo abstraen, lo digieren y lo
sensibilizan entre la emocién y la razén —que cuida mantenerse al margen
de la falsa informacién y de los clichés que se vacian de sentido—.

Judith Butler sefiala la aprehension como una adquisicién de conoci-
miento “asociada con el sentir y el percibir, pero de una manera que no es
siempre —o todavia no—[reconocimiento]” (Butler citada en Olalde, 2015:
83). Las imagenes de protesta juegan doblemente esta funcién, por un lado
nos hacen aprehender una situacién que es callada, no reconocida en los
medios masivos de comunicacién, en donde se excluyen nimeros reales de
victimas (muertos, desaparecidos, presos politicos, etc.); y, por otro lado,
aprehendemos otras formas en que se pueden configurar los discursos de la
legitimidad histérica, esquemas alternos de inteligibilidad que nos propor-
cionan otras maneras de construir conocimiento resistiendo a las normas
de reconocimiento institucionales.

Al mirar y contemplar las imdgenes de la protesta, aprehendemos no sélo
la grafica visual que marcha en las calles y se adhiere a las paredes, sino tam-
bién el momento y la situacién en su conjunto, en la que ocurre la movili-
zacién de miles de personas que se unen en la expresién de la resistencia a
la violencia de diferentes expresiones de coercién de los malos gobiernos
y del crimen organizado. Las escenas completas de la protesta, en las que
se aprecian cuerpos y mensajes mdviles, los espacios por donde dejan ras-
tro y otros aspectos del ambiente, constituyen estas imagenes pregnantes

que vivirdn intermitentemente en las conciencias de varias generaciones.
Son las relaciones de cuerpos que se hacen imagen y cuerpos que miran. Las
aprehendemos y las experimentamos como los limites de una sociedad que
estd colapsando, por lo tanto, como efecto de la propia situacién de crisis.
La grafica, asi como otras formas sensibles, se constituye como derivacién y
medio de transgresién; por medio de ésta se transgrede la mirada de lo que
puede ser visto y de las formas en que se manifiesta (formas directas, a veces
burdas, irdnicas, sarcasticas); provoca en todo momento al espectador, lo
exhorta a detener la vista y a sumarse en la protesta, a hacer comunidad con
esos otros que han despertado.

Entonces, la grafica, el disefio y el arte que se erigen en la protesta, orga-
nizan formas sensibles que crean narraciones que pueden ser vistas y tocadas,
que a través de ellas, a diferencia de las imdgenes amarillistas y cruentas, “los
conteos de muertos y desaparecidos adquieren un caricter mas asequible,
inteligible y procesable” (Olalde, 2015: 83). Las imdgenes de protesta resisten
alos clichés que se originan desde la violencia, donde:

Si el horror es banalizado, no es porque veamos demasiadas imégenes de él. No
vemos demasiados cuerpos sufrientes en la pantalla. Pero vemos demasiados
cuerpos sin nombre, incapaces de devolvernos la mirada que les dirigimos, de-
masiados cuerpos que son objeto de la palabra sin tener ellos mismos la palabra.
(Ranciére, 2010: 97).

Es asi que, en la protesta las victimas adquieren una imagen, una represen-
tacion que los hace visibles, que les confiere un rostro, una existencia y una
voz; de igual manera, los victimarios, la violencia, la injusticia y la impuni-
dad adquieren un semblante que data de hechos y contextos especificos que
tenemos que recordar. “[...] La palabra del otro es la que hace aparecer al
sujeto” (Descombes citado en Marin, 2009: 141), asi como a las emociones y
deseos de justicia, los exhibe en imdgenes que se configuran como entes or-
ganicos, estéticos, comunicativos y movilizadores, representaciones dentro
de un lenguaje consensuado.

Al emanar esta profusién sensorial de percepciones, se socializa la infor-
macién, las voces se esparcen, comparten las dolencias y las historias de los
otros a los que se les ha omitido de las verdades institucionales. Palabras e
imdgenes que viajan a través de carteles, mantas, paredes y fotografias, se im-
pregnan en los imaginarios, en los pasos de luchas sociales y en los recuerdos
de familias e individuos; que forjan el conocimiento de su entorno a través de
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la colectividad que ofrece el mismo proceso de sentirse parte de un coman
oprimido, que a su vez se sabe acompanado entre si. Esta puesta en soporte y
escena, lleva a las imagenes, por ende, a las voces de las victimas y de los que
protestan a su dimensién publica, donde aparecen y se hacen visibles ante los
otros, por consiguiente, existentes: cuerpos, vidas e historias que han sido
excluidas de la atencién primordial de los medios y los gobiernos, que son
dignas de aparecer.

Al tiempo en que estos datos son mds accesibles por los modos en que
son percibidos, como historias concretas y no como simples nimeros aisla-
dos; se van reconociendo determinadas representaciones que se vuelven sig-
nos, simbolos o iconos de las luchas. Este reconocimiento, se construye con
la identificacién de los sujetos de estas formas sensibles, en un relato que
parte desde el punto en que se narra c6mo ciertos sujetos se convierten en
victimas y se crean imagenes que contextualizan y reconstruyen los hechos
por los cudles se protestan, hasta el acompafiamiento de todo el proceso
que se desencadena: el movimiento de masas que toman el espacio publico
para la protesta, el desarrollo de mitines, asi como de la puesta en escena de
declaraciones del gobierno acerca del supuesto manejo de la situacién o su
posible solucién o acuerdo. Las imagenes de protesta sensibilizan a la vez
que cuestionan y exigen, objetivan:

El esclarecimiento de los crimenes, la condena de los responsables, la busque-
da de los desaparecidos, la determinacién de su paradero, asi como la identi-
ficacién de los restos encontrados, y la implementacién de politicas ptblicas
orientadas a atender a los afectados y a prevenir la recurrencia de estos crime-
nes. (Olalde, 2015: 89).

Estas formas sensibles se construyen en el presente de la protesta, pero como
sefiala Louis Marin con el caso de toda representacién de poder, “[...]Jcum-
ple el tiempo en un pasado que es un presente eternizado” (Marin, 2009:
139), es decir, a través de la imagen se observa un momento petrificado, un
presente de otro tiempo que de vez en cuando regresa a representar una
actualidad; asi, se constituye como indicio de lo que alguna vez dolié y unié
a miles de personas en una sola voz, y que vuelve a repetirse.

1.3.2. Laimagen de protesta
Con lo anterior, podemos definir a la imagen de protesta, como efecto re-
presentativo de las dolencias que aquejan a una sociedad, es la “imagen-

sintoma” de un malestar que persiste histéricamente en las relaciones so-
ciales (Cfr. Didi-Huberman, 2008a: 1-10); a través de ella lo hace presente,
visible al igual que vivo en el acto publico de movilizar reflexiones, voces y
emociones: configura la indignacién, dolor, rabia, temor, decepcién, hartaz-
go, al igual que la esperanza, valentia y solidaridad.

Las imagenes que se analizarn en la presente investigacién son aquellas
imdgenes materiales, que suponen unidades representativas, simbdlicas y
epistémicas para la lucha; aquellas que se concretan y visualizan en la gréifica
de carteles, pancartas y lienzos. En este sentido, el anélisis que aqui arriba,
toma a la gréfica en su sentido visual, como la creacién de textos figurativos
a partir del dibujo y el grabado principalmente, es decir, toma en cuenta el
dibujo de letras asi como de estampas; que en algunos casos concluyen en
una sola pieza elaborada con técnicas tradicionales y, en otros, son repro-
ductibles a través de diferentes medios de impresién como la linografia,
serigrafia, litografia, fotocopia, offset o digital.

Estas, son creadas en el medio de sus orientaciones culturales, es decir,
a partir de los cédigos y lenguajes que se dinamizan en la cotidianidad; en
consecuencia, han sido afianzados histéricamente con iconos y simbolos que
identifican personajes, instituciones, creencias o tradiciones; y que, remi-
ten especificamente a las partes que componen el conflicto.

Las imagenes que surgen en los movimientos y luchas, exponen los con-
textos que los han originado, por lo tanto, el mismo de donde surge la accién
colectiva de sensibilizar la informacién con la cual adquiere sentido la protes-
ta; expresan tanto a las conductas conflictivas que rechazan como a las accio-
nes culturales de organizacién y empatia. Son las encarnaciones de los deseos
por un futuro mejor, en el que haya justicia, verdad, derechos, seguridad, paz,
una estabilidad social.

El enjeu, principio que Touraine asigna como la apuesta de los movimien-
tos sociales; se podria concebir también como cimiento de esta grafica, el cual
seria expresar tanto ideologias como utopias, gritos y peticién de justicia y
verdad. Es decir, el enjeu de la grafica es el mismo que el de la lucha o movi-
miento; alguna defensa o aliento para un futuro mejor, asi como la mani-
festacion de las contradicciones del sistema o la dominacién, poniendo en
tela de juicio los mecanismos y estructuras que controlan la sociedad. La
imagen tiene raz6n de ser no por lo que dice, sino por las fuerzas latentes de
sublevacién que hay o se imprimen en ella; son el sentido que sus creadores
le otorgan. Y asi, parte del propdsito de las imagenes que levantan la mirada
es el sumar actores sociales que unan fuerzas en la apuesta que pretende
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el movimiento; les exige cuestionarse para mirar las alternativas que crean
entornos inclusivos, solidarios, justos y conscientes.

Expresa “una doble relacién, tiene un adversario y un enjeu” (Touraine,
2006: 258). Esto, en términos representativos, ya que, c6mo ya se habia men-
cionado, hace una abstraccién de la dominacién ejercida por el adversario, asi
como del enjeu que reafirma su continua busqueda. Esta representacién se
da dentro de la dindmica de un “principio de identidad, un principio de opo-
sicién y un principio de totalidad” (Ibid.:259), es decir, se hace una asociacién
de actor-relacién-campo social; en este vinculo se expresa la afinidad del ac-
tor social (del dominado, oprimido, victima), la identidad de la lucha (la cara
de la resistencia) y, de la historicidad que marca una ruptura. La creacién de
grafica profesa una accién social contestataria, en la que si pierde de vista el
enjeu, ya no tiene razén de ser, las imagenes adquieren coherencia y sentido
por los propésitos que se han planteado con la protesta.

Las caracteristicas y posibilidades de la grafica dependen en gran medida
de la disposicién de los recursos o medios con que se cuentan para movilizar
la accién, asi como con los tiempos que responden a la urgencia de las nece-
sidades que van emergiendo del acontecer de la lucha. En esta transicién de
organizacién y ejecucién de la obra, es donde se cumplen los objetivos reales
de los movimientos, mas en las formas que en los contenidos. Lo cual, quie-
re decir que realizar grafica contestataria requiere de una reflexién colectiva
que va abriendo espacios auténomos de expresidn, trabajo conjunto, constru-
yendo identidades solidarias, conscientes de un sistema social comun; asi, se
construye la comunidad como estrategia. “La imagen pensada segin la eman-
cipacién seria entonces una imagen que trabaja por y en nuestra liberacién
—1la de nosotros, los espectadores— de la alternativa entre el ‘esto esta todo
visto’ y el ‘no hay nada para ver” (Didi-Huberman, citado en Ennis, 2011: 43);
la imagen de protesta es entonces imagen subversiva, rebelde, disidente, su-
blevada, contestataria; imagen que surge de lo que se necesita ver.

1.3.3. Semidtica de la protesta

Desde el marco de la semiética, podemos inferir la protesta como un espacio
publico de generacién de significado en torno a las luchas y movimientos so-
ciales; donde las formas aprehensibles materializadas, son los signos que se
enuncian o visibilizan para protestar con un lenguaje derivado de la experien-
cia colectiva y de las convenciones culturales. Asi, al observar los signos, cédi-
gos, asi como al contexto de donde surgen, estamos realizando una semiosis
de la protesta, en nuestro caso especifico, de la desaparicién forzada.

A partir de la semiética de Peirce (1931-1958), es notable destacar la fun-
cién “interpretante” como una operacién mental que relaciona tanto al sig-
no como a la experiencia con su realidad; misma que es realizada tanto por el
codificador como por el decodificador (Cfr. Fiske, 1984: 35-36). En este senti-
do, suponemos que los creadores de formas aprehensibles —el cartelista, el
grabador, el artista o disefiador— para la protesta, asi como los que reciben
sus mensajes; realizan un ejercicio activo de reconocimiento.

Segun los estudios de Saussure, los cuales tienen un enfoque prominen-
te en los simbolos como fundamentos de nuestros pensamientos, luego, de
nuestra percepcién de la realidad; el acto de significar es el eje del enten-
dimiento de las relaciones sociales. Con ello derivamos que, la protesta es la
accién de significar la lucha y la resistencia; es el signo del malestar que se
visibiliza por el “significante” (por ejemplo, la gréfica), al igual que por el “sig-
nificado” (el concepto mental: violencia). Entonces, estas partes son leidas,
suscitan un proceso mediante el cual, el lector aporta su experiencia cultural
y sus emociones para aprehenderlas. Al llegar a la “significacién”, tratamos
de comprender y confrontar la realidad que nos aqueja (Cfr. Ibid.: 37-38).

Otro punto importante que expone Saussure, se refiere a las relaciones
que existen entre los signos de un mismo sistema, de las cuales resultan
los significados. Por lo tanto, éstos se originan desde la confrontacién y los
limites que se sittan entre los signos. A estas relaciones determinantes de
sentido, Saussure les da el nombre de “valor” (Cfr. Ibid.: 38-39). Para el caso
de la protesta, las formas sensibles tienen “valor” simbdlico, al ser creado-
ras de sentido de lucha; son una interconexién de signos que, al revisar la
produccién grafica, por ejemplo, podemos observar un sentido histérico; en
primer lugar, al leer una secuencia de hechos que narran un movimiento. Su
sentido también se debe a la relacién que tiene con las formas en que son
creadas, asi como por los contextos-espacios en que se dinamizan: de lo pri-
vado a lo ptblico, de lo individual a lo colectivo, de lo mercantil al activismo,
del amarillismo a lo sensible.

La semiética se ha encargado de generar categorias signicas que revelan
una escala en la relacién que existe entre el signo y su objeto (Peirce), o
entre el significante y el significado (Saussure). Atendiendo al vinculo del
signo con la “realidad”, Peirce, establece la diferencia entre el “icono”, el
“indice” y el “simbolo”. El primero se parece a su objeto; el segundo guar-
da una relacién existencial directa con éste; el tercero es producto de una
convencién, regla o acuerdo. Saussure, precisa la existencia de signos con
“relaciones icénicas”, donde la forma del significante estd determinada por
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el significado; mientras que las “relaciones arbitrarias” remiten al simbolo
de Peirce. Ademas, afiade los conceptos de “motivacién”, que puede en-
tenderse como el grado de contextualizacién o parecido; y el de “coaccién”,
para referirse al nivel de sometimiento del significante al significado. Estas
categorias no se encuentran totalmente separadas, pueden coexistir en un
mismo signo de acuerdo a la experiencia cultural que tiene el lector. En este
orden, cabe mencionar el concepto “convencién” que tiene que ver preci-
samente con su dimensién social, ajustada al habito con que se reconoce y
utiliza (Cfr. Ibid.: 39-49).

En la imagen de protesta, podemos visualizar estas categorias semidti-
cas, de modo que hay ya un cierto convencionalismo grafico para representar
la violencia, la coercidn, la corrupcidn, la esperanza y el hartazgo. Por ejem-
plo: como signos icénicos, observamos los rostros de las victimas, asi como
de los culpables o responsables por el hecho por el que se protesta; enton-
ces, sus retratos se manifiestan como signos con mayor motivacién, puesto
que su significado tiene mayor coaccién por su parecido con la persona. Las
victimas suelen hacerse presentes mediante fotografias o retratos realistas,
estos serian signos altamente motivados. Mientras que las caricaturas con
las que es comun representar a los culpables, se presentan como signos poco
motivados.

Las siluetas de los asesinados, cualidades como conductas, posturas, ex-
presiones o rasgos fisicos de los desaparecidos, son indices de su persona, de
su ausencia y de su condicién de victimas. Estas caracteristicas particulares
también pueden distinguir a los victimarios siendo el indicio de su persona,
aligual que de su responsabilidad, de su indiferencia, cinismo, crueldad, etc.
Algunas de estas, mediante su usual reconocimiento, pueden ser icénicas
también, por ejemplo, una macana es un icono que identifica al policia a
la vez que es indicio de represién. Por otro lado, en el mayor grado de con-
vencién, encontramos los simbolos como los logotipos institucionales o de
partidos politicos, la paloma de la paz o el pufio como fuerza de lucha.

Siguiendo con Saussure, en el andlisis de las relaciones entre signos, es
importante mencionar que éstas son de dos tipos: relaciones por “paradig-
mas”, que se refiere a tipos de conjuntos que guardan cierta corresponden-
cia, y a partir de éstos se realiza una seleccién; o relaciones por “sintagmas”,
andlisis que apunta a las combinaciones que se hacen de la seleccién para-
digmatica (Cfr. Ibid.: 49-51). En la imagen de protesta podemos tomar como
paradigma al uso de tipografias de palo seco, los colores negro, blanco, rojo
y amarillo e ilustraciones icénicas en formatos de cartel. El sintagma seria

el disefio que configura las exigencias, reclamos, consignas o lemas del mo-
vimiento de protesta. El uso acertado y coherente de estas relaciones dan el
sentido a la comunicacién que se pretende entablar con el lector de estas
imdagenes; por lo que sefialamos este sentido, concretado en una conjuncién
de signos que hacen sensible el dolor del otro, creando disefios expresivos,
altamente motivados, con mensajes sencillos y claros que cuestionan retando
la mirada.

1.4. LA IMAGEN DE PROTESTA ARDE

Vivimos una situacién ardiente, contextos saturados de una violencia morbi-
da que acecha con la mirada. Nunca antes el hombre habia visto pasar ante sus
ojos tantas formas de depredacién, no porque no existieran, sino porque su
visibilidad era casi estrictamente presencial, en carne y hueso. Ahora, basta
con oprimir un botdén para mirar las catdstrofes de la guerra al otro lado
del mundo. La reproductibilidad de la imagen y sus formas ha hecho a una
poblacién mas informada de mucho y a la vez de nada. Nos hemos quedado
semiciegos ante tantos destellos de imdgenes, que es dificil poder contener
la mirada, sobreponerla, y entre todas ellas, saber ver ahi en aquellas que
“tocan lo real”.

Georges Didi-Huberman (2012) nos advierte de un escenario que “arde”,
que nos sobrepasa en todos los d&mbitos, y del que manan infinidad de im4-
genes que se encienden a la medida en que se acercan a esa realidad. Es asi
que las imagenes que surgen a través de la protesta, son imagenes que que-
man por el dolor, la rabia y la indignacién ante lo cual se protesta. Tocan un
ambiente enfermo, putrefacto, en el cual sus estructuras de poder constri-
fien a la poblacién, la engafian, la reprimen, la burlan, la manipulan, y una
lista interminable de acciones que constituyen una realidad que pervive en
el malestar. Se incendian por la inestabilidad de un pais en crisis humanita-
ria, le ponen rostro a la injusticia y a la impunidad.

“La imagen arde por el deseo que la anima, por la intencionalidad que la
estructura, por la enunciacion, e incluso por la urgencia que manifiesta [...]”
(Didi-Huberman, 2012: 42). La hace arder en un fuego movilizador, que se
propaga y va dejando cenizas con el soplo del viento. La imagen de protes-
ta por desaparicién forzada es alentada por el sufrimiento que acompana
los pasos de incertidumbre y esperanza por encontrar a los seres queridos,
por esperar justicia ante crimenes sin esclarecerse. Recoge las lagrimas de
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familiares, amigos, colegas, conocidos y desconocidos que se implican en una
historia que compadecen y que temen que sea la propia en algin momento.
El miedo se transforma, se vuelve rabia, disparo, a la vez que un abrazo y un
pufio alzado en una lucha que acumula la pesadumbre de muchas otras. Las
imdgenes reavivan un proceso de reencuentros en el pasado, asi como en el
aqui y ahora, con todos sus significados que conlleva, con todos los miedos,
errores y llantos que acarrean. Visualizan y gritan el cansancio, la frustra-
cidén, confusién, desesperacién e indignacién ante la falta de un bienestar
social; exigen el cambio, la toma de conciencia, la precisién y la necesidad de
mirar eso que duele.

Las formas sensibles que crea la protesta, son el proceso mismo del en-
tendimiento, de mirar y “saberse mirado” en lo propio y en lo ajeno, en histo-
rias plurales que convergen haciendo publico su malestar. Son el sentir que
se configura en el momento en que se reflexiona la informacién obtenida de
los hechos que aquejan; cuando se discute de lo acontecido con otras perso-
nas en casa, en escuelas o centros de trabajo a través de asambleas o foros
de discusién; cuando se organizan los pinceles y los aerosoles en pancartas y
mantas, cuando la gente sale a marchar, cuando asisten a mitines, cuando se
acerca a las victimas o a los familiares de éstas para extender cualquier tipo
de apoyo. Las imagenes de protesta —incluida la grafica—, son todo este
proceso de tratar de concebir lo que ha sucedido: el c6mo afecta de manera
directa al resto de la poblacién, y del papel o responsabilidad que la situacién
exige como respuesta de los ciudadanos de forma individual o colectiva. Son
el transcurso de los hechos que se desencadenan a partir del abuso cometi-
do, y del vaivén de la informacién en un complejo de tensiones que se dispu-
tan entre la proyeccién de la verdad o de la manipulacién u omisién.

Las imagenes de protesta son la locucién, la gestualidad de cuerpos su-
frientes que emprenden caminos largos y a veces inacabables en la bisqueda
de familiares desaparecidos, en la exigencia de justicia por homicidios, des-
pojos, explotacién, etc. Gestos contestatarios que hacen ver la furia que ha
levantado a un gran namero de personas; que pretenden ser vistos, escucha-
dos y recordados, incomodar hasta el punto de buscar salidas movilizando a
la poblacién que atin no esta enterada de lo que sucede o que simplemente no
se ha implicado. Son gestos de la alteridad que configura mensajes de dolor
que aspiran a reivindicar dando voz, rostro, dejando ver que no son naimeros,
sino personas con nombres e historias. Son formas de expresién que concier-
nen el padecimiento de los oprimidos a quienes se escucha, piensa e imagina
diferente, dignos.

1.5. LAPOTENCIA DE LA IMAGEN DE PROTESTA

A partir del estudio del semidlogo y critico de arte francés Louis Marin (2009),
centrado en la representacién y el poder, como complementos en la fijacién
de lo absoluto y legitimo en los imaginarios; abordo la potencia de la imagen,
como un elemento activo y esencial en la grifica de protesta que visibiliza, a
la vez que reivindica a las luchas sociales.

Marin dice que el “poder es, ante todo, estar en situacién de ejercer una
accién sobre algo o alguien; no actuar o hacer, sino tener la potencia, tener
esa fuerza de hacer o actuar” (Marin, 2009: 138). Si homologamos la ima-
gen como una representacién de algo, un sustituto que evoca la fuerza de
la ausencia que anima, podemos decir que la imagen tiene o alienta cierto
poder, con lo cual, estos factores se hacen complementos que se subordinan
reciprocamente. Por un lado, vemos el poder y las representaciones que se
hacen de ély, por otro, vemos a la representacién y sus poderes que incita,
ambos espacios de capacidad y fuerza estdn latentes para activar la accién
(Cfr. Ibid.: 135-153).

Asumiendo la representacién y su potencia como medio de legitimiza-
cién, podemos recapitular, como se hizo con antelacién, que las institucio-
nes de poder se han apropiado de los modos de produccién simbélica: han
controlado tanto los mecanismos en que se producen las representaciones,
como los marcos normativos desde los cuales se incluye o se excluye lo que
puede ser visto y dicho de lo que no, y desde los cuales, se determina una
estructura de valores —como sugiere Judith Butler (2010), con la que se de-
fine lo abyecto o marginal — en la que son unos los cuerpos que importan
y otros no. Estos marcos son operaciones de poder politico que se condicio-
nan a esquemas de reconocimiento histérico y, por lo tanto, posicionan la
informacién, la opinién publica y los imaginarios de acuerdo a sus jerarquias
cognoscitivas.

Las formas de poder que estdn surgiendo en las sociedades contemporaneas se
fundan en la capacidad de ‘informar’ (dar forma). La accién de los movimientos
ocupa el mismo terreno y es en si misma un mensaje que se difunde por la so-
ciedad y transmite formas simbélicas y pautas de relacién que iluminan ‘el lado

oscuro de la luna’. (Melucci, 1994: 120).

De esta forma es como las instituciones legitiman una “verdad histérica”
a través de sus narrativas oficiales (como sucede con el caso que nos ocupa:
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Ayotzinapa); reproducen su poder a través de sus propias representaciones;
los movimientos afirman la potencia de la resistencia a través de las suyas.
Por consiguiente, el papel de las imagenes de protesta es el de reconocer y
reconstruir las historias que se han excluido de estos marcos. Su razén de
ser o hacer sélo se consolida al enfrentarse con otra fuerza (la omisién, la
manipulacién o tergiversacién de la informacién por parte de algunos me-
dios masivos); estd inmersa en un proceso de lucha, en el que toma el rol de
la oposicién que resiste ante el olvido de la historia.

Por ello, siguiendo con la idea de la potencia de la representacién de
Louis Marin (Cfr. 2009: 135-153), podemos inducir que las representaciones
que surgen en la protesta se constituyen como los signos de su posibilidad
de aparicién y el efecto de una situacién critica. Estos signos son los porta-
dores de la fuerza intrinseca a los movimientos y luchas sociales, la exhiben
y evidencian, al mismo tiempo que la significan en un discurso que incita a
la sociedad a involucrarse en esa realidad que les atafie; les exige una postu-
ray responsabilidad. En este sentido se exterioriza el poder de la graficayla
variedad de formas sensibles que se crean en torno a la protesta.

En la representacién, “[...] el prefijo re- importa al término el valor de
la sustitucién. Algo que estaba presente y ya no lo estd ahora se represen-
ta” (Ibid.: 136-137). La importacion de presencia seria el primer efecto-poder
de la imagen. Con lo cual valoramos que, tanto las representaciones graficas
como los retratos de los muertos y desaparecidos nos hacen notar su ausencia
fisica, y a la vez, nos traen su presencia como fuerza que impulsa la movili-
zacién de la protesta. Pero, esta presencia trae un redoblamiento que habla
por otros, suma el fantasma, y consigo, la necesidad de voz de otros busca-
dos, clamados en distintos tiempos y geografias; incorporando la esencia de
los mismos que estdn, que buscan y se ven a través de los ausentes. Simul-
tdneamente, estos retratos funcionan como estandartes de la protesta, asi
como el sepulcro de los que se saben muertos (Cfr. Ibid.: 135-153); el monu-
mento que atestigua su falta por consecuencia de algin crimen, asi como el
ultimo recuerdo que le queda a las familias para llorarles y seguir clamando
justicia y verdad.

“[...] segundo efecto, segundo poder: efecto de sujeto, es decir poder de
institucidén, de autorizacién y de legitimacién como resultante del funcio-
namiento reflejo del dispositivo sobre si mismo” (Ibid.:137). Una vez que los
signos-los ausentes aparecen, el segundo efecto inmediato es el reconoci-
miento de éstos —en el sentido de reivindicacién—, su valorizacién como
personas-humanos con derechos, con historias propias, como victimas de

delitos y contextos especificos, y a veces como madrtires en las luchas. De tal
manera que las representaciones de éstos que ejercen un movimiento en la
protesta, contraen una triple dimensién: como un cuerpo-signo presente, un
cuerpo histérico que devela su situacién en un contexto preciso, y un cuerpo
politico que despliega un ente simbdlico en cuanto a sujeto con cierta posi-
cién dentro de la lucha o movimiento social (Cfr. Ibid.: 135-153).

Es en esta fuerza o efectos de la representacién donde radica la potencia
que tienen las imagenes —la grafica de protesta— para ser detonadoras de
conciencia y accién. Louis Marin refiere:

La representacion en y por esos signos representa la fuerza: delegaciones de fuer-
za, los signos no son los representantes de conceptos, sino representantes de
fuerza s6lo aprehensibles en sus efectos representantes: el efecto poder de la re-

presentacion es la representacién misma. (Ibid.:138).

Por lo tanto, podemos inferir que el poder del que estd dotada la imagen es
aquel que le da autoridad —no en sentido de coercién, sino de veracidad o
credibilidad— para y por su propia manifestacién; en su exigencia, en la ur-
gencia de su presencia de la imagen, incita un cambio (al menos como plan-
teamiento de un objetivo dentro de un movimiento), el cual, comienza en una
pequeria parte con la movilizacién de la gente que sale a las calles a protestar.

La fuerza de las imagenes sélo tiene efecto cuando ésta es percibida y
comprendida; sélo conocemos la fuerza al re-conocerla en sus emanaciones;
en primer instancia, al aprehender su representacién como forma sensible
y visible. “Lo visible no es lo visto, sino lo que tiene la capacidad de serlo”
(Ibid.:150). Es asi que a través de la grafica en la protesta, se hace paten-
te la potencia de una comunidad para emitir un juicio, la capacidad de su
hartazgo y su rabia que sobrelleva ante las injusticias, para exigir derechos,
seguridad y bienestar. Al distinguir a esta parte de la sociedad que se ve
afectada directamente por crimenes cotidianos e impunes, al identificar-
la en sus dolencias y entenderla como el comun que nos atraviesa y nos
concierne por ser parte de la misma; la fuerza se activa y se moviliza, las
imdagenes se reproducen y tienen efecto en acciones que llevan a la gente a
hacerse parte del proceso que exige justicia. Es por este tipo de fuerzas por
las que “arde” la imagen.

Los efectos de la representacién se “observan” interactuar a un nivel his-
torico, politico, social y cultural. De modo que, en las formas del disefio y
el arte también son visibles, en las maneras en que se piensa y se realiza su
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quehacer, guardando en ellas su potencia como agente de sensibilizacién y
conocimiento.

1.5.1. La accion politica de la imagen de protesta

Marin concluye: “La imagen es a la vez la instrumentalizacién de la fuer-
za, el medio de la potencia y su fundacién como poder. Ella transforma
la fuerza en potencia por modalizacién del ‘hacer’ y el ‘actuar’, y la poten-
cia en poder al ‘valorizarla’, es decir al instituirla como estado apremiante,
obligatorio y legitimo” (Ibid.: 148). En este sentido, la imagen se construye
como herramienta, medio y accién en los movimientos y luchas sociales, a
través del afianzamiento del “vinculo entre las imagenes y quienes las mi-
ran (el de los cuerpos imégenes y los cuerpos que miran)” (Ibid.: 149). Asi,
la grafica de protesta lleva a cabo una metamorfosis que desemboca en las
imagenes mentales-recuerdo, o de forma institucionalizada como imagenes
de museo y archivo. Sin embargo, en todo este trayecto el punto crucial que
hace viva a la imagen, como ente organico activo, es la accién —de la fuerza
del deseo— por medio de la cual es recreada o reinventada en la moviliza-
cién de la protesta. En este mismo entendimiento de la accién que anima
a partir de los afectos, el antropdlogo britdnico Alfred Gell (2016) trata en
sus estudios el papel del arte como objeto de la agencia social, ya que éste
es elaborado a partir de intenciones especificas que son puestas material
y simbolicamente en él, de modo que pueda expresar al artista y hacerlo
aprehensible.

Asi, Gell define a las situaciones artisticas como “aquellas en las que el
«indice» material, la «cosa» visible y fisica, suscita una operacién cogniti-
va que identifico como la abduccién de la agencia” (Gell, 2016: 44). Con lo
cual, podemos asimilar a las protestas como situaciones publicas, sociales,
politicas y artisticas también, en las que la grafica que circula son los sinto-
mas, los “indices” de un malestar comunitario, de la injerencia en la agenda
social de la gente enardecida que exige. Mensajes que esperan ser leidos,
reflexionados, compartidos y fundados en la conciencia social, acciones pro-
pias de la “abduccién”, que entonces se define como la inferencia que no
sélo es semidtica, sino que también parte de una deduccién experimental
que observa al indice en una situacién dindmica, en la que intervienen una
diversidad de factores que complementan la lectura de estos mensajes.

De modo que, los mensajes de los carteles y mantas que circulan en las
protestas se abducen con el conjunto que moviliza la accién, por ello, en
otro momento subsecuente, se logra incidir en la poblacién que “los mira”.

Tomando en cuenta la propuesta de Marin sobre el reconocimiento del po-
der de la imagen como una fuerza —no precisamente gastada— que alien-
ta, cabe destacar que tampoco es menester de esta investigacién hablar en
concreto de una teoria de la respuesta —de los receptores—, sino de sus
posibilidades de la imagen como potencial expresién del deseo (o malestar)
que llama a la intervencién. Sin embargo, es importante sefialar que en la
protesta, un tipo especifico de imagenes consiguen agenciar la convocatoria
alas marchas, mitines y demds movilizaciones que se inscriben en la proyec-
ci6én de las luchas. En este sentido, las imédgenes de protesta a la vez que son
indices también son agentes «hacen que los sucesos ocurran», si coinciden
con las intenciones fijadas, hacen que la gente se movilice en la empatia.

Las personas que realizan la grafica también son agentes, pues ellos ini-
cian las acciones a través de la organizacién, hacen que algo suceda median-
te acciones concretas; como, por ejemplo, el realizar formas sensibles que
reflexionen las situaciones de crisis. Es por ello que estas sensibilidades re-
presentan “agentes secundarios” (Ibid.:49), pues funcionan como deriva o
en conjuncién con la actividad que desempefian los ciudadanos que salen a
protestar. Por lo tanto, los artistas, disefiadores y demds creadores de gra-
fica, se anteponen como los agentes primarios que dotardn de ciertas ca-
racteristicas y personalidad a los secundarios, aquellos que se funden como
deseos y propésitos materializados “que se dirigen a los estados mentales de
los «otros» sociales, es decir, los «pacientes»” (Ibid.:51). En la protesta, éstos
ultimos serian las personas que observan directa e indirectamente, es decir,
aquellos que se mueven dentro de un cuerpo y que “miran” los contenidos
que se movilizan a su paso, asi como los que observan desde puntos fijos fue-
ra de la movilizacién, es decir, el resto de la poblacién para quien es dirigida
la grafica, para ciertas instituciones, organismos, etcétera. De tal forma que,
la misma grafica es el indice de sus destinatarios, los mismos “pacientes” o
“agentes” que intervienen con “su mirada” y, por ende, con la abduccién de
las iméagenes; entonces, los “pacientes” se convierten en “agentes” poten-
ciales también, pues a partir de esta nueva visién pueden intervenir en la
accién colectiva dentro de la movilizacién.

Y, finalmente, podemos sefialar como “«prototipo» —de un indice—
para identificar la identidad a la que representa el indice visualmente —un
icono, una representacién, etc.— [...]. No todos los indices poseen un pro-
totipo, ni «representan» algo que no sean ellos mismos” (Ibid.: 58). En las
imdagenes de protesta, “prototipo”, serian las victimas a las que se represen-
ta, asi como a los sucesos que designan la protesta: la violencia, muerte,
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despojo, explotacidn, etc.; éste, es asi, las historias que han marcado el tiem-
po, que significan la huella de una fractura en la historicidad; son el relato de
un tiempo que arde. Con esta férmula de Gell, de la accién artistica como
cuestién de la agencia social, vemos la creacién de las imédgenes de protesta
como resultado de la agencia de la subversién; misma que converge en un
tiempo y forma especificos que deja ver una vida de la imagen donde inte-
ractia a través de ciertas relaciones sociales y culturales.

Asi, vemos a la grafica como indice-herramienta en la movilizacién, que
se convierte en el medio del prototipo de la lucha; asi como a la accién en-
carnada del agente que la crea y pone en ella los objetivos que plantean una
agencia para la convocatoria, la abduccién de ésta como accién que mira,
se implica y ejerce cierta posicién en la protesta. Acciones sociales de des-
plazamiento que encarnan la imagen en una vida politica, transfiriendo las
intenciones hacia la incidencia en la movilidad social que cuestiona, busca y
exige la verdad.

Como cualidades del indice se configuran el sefialar, cuestionar a los sis-
temas dominantes, al mismo tiempo que al resto de la sociedad, formular
imperativos que hacen una critica de lo que sucede y se oculta en otros dispo-
sitivos de informacién. De esta manera, expresan la potencia de enunciacién
de un pueblo enardecido que se encuentra harto, doliente de una realidad
precaria y violenta. Son las palabras que se remarcan en el imaginario de una
generacion oprimida. Referentes que surgen de observar un proceso que ge-
nera ciertas formas de interaccién que toman posiciones en friccién; con este
modelo, las imdgenes juegan con sus elementos graficos y crean significados
simbdlicos.

Para hablar de las propiedades de la agencia de las imagenes de protesta
es necesario observar las redes de accién que éstas dinamizan al salir a las ca-
lles a marchar, a impregnar el espacio con su furor, con sus colores y formas
de luces itinerantes, palabras y gestos. Catarsis colectiva en la que se crean
situaciones en las que el yo se encuentra en los ojos de los otros, se identifica
en un dolor comun.

Asi, las imédgenes exhortan a la unidad, a la lucha, a la resistencia y al
cambio y, por lo tanto, se posicionan y ejercen una accién politica con su pre-
sencia. Los autores de la grafica manifiestan su derecho de expresién, desem-
pefian su participacién ciudadana:

Participacion politica en tanto su fin es intervenir en la vida social para reali-

zar acciones de beneficio comunitario; defender sus intereses y puntos de vista;

influir, orientar o modificar la toma de decisiones de los érganos de gobierno; o
supervisar y ejercer un control moral de los recursos publicos. (Zazueta, citado

en Rodriguez, 2009: 140).

En consecuencia, como acto reflejo los receptores-pacientes de las imagenes
de la protesta, las contemplan, —y en el mejor de los casos— las procesan,
empatizan con ellas, se identifican, toman una posicién, y con ello una posi-
ble conducta u accién politica.

Por consiguiente, se observa que la informacién que se hace visible y
sensible a través de las imagenes de protesta —de la grafica— es un recurso
concluyente que se produce y reproduce segin su disposicién auto-reflexiva
y dialéctica, es decir, de acuerdo a la capacidad de “abduccién” que provee.
Esta cualidad se recoge en la accién colectiva que concretiza el potencial para
la movilizacioén, el cual “radica cada vez mas en la capacidad de producir in-
formacién” (Melucci, 1994: 120), por tanto, de multiplicar otros modos de
construir conocimiento, de crear formas sensibles que definan a los actores
sociales, los espacios de vida y al enjeu de la protesta.

El historiador de arte David Freedberg pregunta: “;De qué modo afecta
a la impresién emocional que causan las imégenes el hecho de la reproduc-
cién?” (1992: 40), a lo que concluye que la respuesta-efecto que provocan las
imdgenes, es debilitada a largo plazo por la familiaridad con éstas —image-
nes cliché— que provoca su reproductibilidad. Cuestion con la que difiere en
alguna medida la perspectiva de esta investigacién, ya que, si bien, la mediati-
zacion contribuye a la descontextualizacién de la imagen, la reproductibilidad
de ésta dentro de ciertos limites temporales y contextuales la estimula, la hace
presente, recordable, llama a una re-observacién (desde diferentes perspecti-
vas) y, por lo tanto, a una reavivacién de distintas maneras. Asi, las imdgenes
se van incorporando en un archivo emocional y cognitivo. Este movimiento
es parte de su principio de accién, de la agencia que tienen para enunciar y
hacer llegar sus contenidos y experiencias a los espacios intimos como a los
publicos, ahi donde estdn en una constante interaccién, expuestas a inter-
venciones, incluso a ser arrancadas o borradas. Al llegar a todos los lugares
posibles, con una constante recreacién de sus formas y contenidos, nos ha-
cen implicarnos emocionalmente —en primera instancia— y de una manera
mas reflexiva al tratar de comprender la suma de los signos que se presentan
ante nosotros.

Asi, las imdgenes politizan las emociones, las experiencias, los modos
de incidir en los imaginarios sociales y las formas del hacer, pues el mismo
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proceso de produccién de la imagen dicta formas de inventiva que distan de
los modos de creacién imperantes. También orientan la organizacién de la
cual surgen como ejercicio; disefiadores, artistas, estudiantes en general, y
demads personas con profesiones u oficios cualesquiera que se suman en la
protesta; gestionan la imagen, la dialogan y la comparten en sus pequerios
circulos sociales. Intervienen en la planificacién de la accién colectiva, que
se concreta en las asambleas, talleres, cooperativas; las imagenes resultan
de estos espacios de convivencia que hacen comun una situacién, donde los
agentes primarios se acompafian de esta forma, creando redes solidarias,
personas conectadas en tiempos y distancias distintas; con lo que resultan
trayectorias de la imagen de un lado a otro.

¢En qué punto o en qué medida el contexto de la imagen condiciona la
respuesta? Aludiendo al mismo Didi-Huberman (2012), la condiciona cuando
las imdgenes arden, cuando parten de una realidad que arde y el pensar del
autor de la imagen se anticipa con el aprendizaje que se puede extraer de la
misma historia (de la de las imagenes, o de la propia); en la medida en que el
creador tenga pertinencia con su poder cognitivo y pragmatico en la concre-
cién de una obra o mensaje; asi mismo, con la forma en que las circunstancias
externas lo permitan. Perfilados estos factores, las imagenes esperan una res-
puesta activa, he aqui donde radica su potencia o su eficacia; la cual no se ve
en la materialidad de la imagen, sino en la verdad que representa, la verdad
que descubre y enuncia, y por lo tanto, en la aprehensién de ésta. Asi los
autores asumen una responsabilidad politica al decir lo que se oculta, lo que
se excluye y lo que se manipula.

Al tiempo que los movimientos se vuelven desafios simbélicos, también
lo es la grafica y otros de los medios usados para su expresién. Esta, corre
con la responsabilidad de ser vocera eficaz, no sélo en términos expresivos
y plasticos, sino también emocionales, apelando a la memoria al igual que
a valores compartidos. Lo cual suele significar un obstéculo para las insti-
tuciones de poder como el gobierno, de tal forma que éste despliega accio-
nes sistemdticas de represién: intimidan a las personas que son miembros
activos de grupos organizados en la protesta, destruyen talleres de grafica,
inclusive archivos donde se resguardan documentos de subversién; un ejem-
plo es la destruccién del resguardo de grafica del 68 en la escuela de San Car-
los (Cfr. Grupo Mira, 1993: 22). Como alude Touraine, “Una clase dirigente
ascendente ataca también al pasado para sentar mejor su poder y su apoyo,
de la misma manera sobre las corrientes o sobre los intelectuales moderni-
zadores” (2006: 273); destruye sus formas simbdlicas, los objetos materiales

que guardan historia, memoria y voces; al igual que arremeten contra los
agentes que gestionan y dinamizan los archivos. Esta posicién de destruc-
ci6én por su parte, también concibe una accién politica de la violencia y la
represiéon; de modo que las imagenes en tanto indices o agentes, y con ello
sus autores, desemperian un acto de resistencia.

1.5.2. Memoria y Archivo

De a cuerdo con la nocién de Didi-Huberman (2012) sobre la imagen ardiente,
retomamos el argumento de su movimiento —la historia que ésta conlle-
va— que constituye el fuego que no la deja apagarse, que la hace arder con
la fuerza de la gente que la enuncia y la recuerda constantemente. Condi-
cién que es percibida en las imdgenes de las protestas, pues arden al cargar
con la historia de los otros, de aquellos que fueron muertos, desaparecidos
o encarcelados injustamente a manos de instituciones gubernamentales, del
crimen organizado o de su conjunto. Son las historias de lutos que no se
han vivido, de la pena y la desolacién que se acrecientan con cada dia que
pasa sin tener certeza de si el familiar al que se busca vive o no, y por ello,
tampoco un sepulcro donde llorarle dignamente. Son historias que forman
parte de un pasado que insiste en sobrevivir al olvido; relatos de victimas
que siguen presentandose a través de su familia y de las personas que bus-
can justicia y verdad por ellos. Son madres, padres, hermanos, que dejan al
resto de su familia y a sus hogares para seguir en la lucha, tejiendo nuevas
historias de pasos caminados en la incertidumbre, el desempleo y la caren-
cia; recorren largos trayectos a través de la protesta, en un sin fin de luga-
res donde los acompafian en la visibilizacién de sus casos para que éstos no
queden impunes. Historias que ademas, acarrean el miedo o la presién ante
amenazas y mentiras, pero que pese a todo, se sobreponen y siguen buscando
con los retratos de sus hijos reposados en el pecho.

De esta forma, la imagen también arde por su movimiento, propaga el
fuego a través de su manifestacién en la protesta, en el momento vivo que
expresa y por el cual tiene sentido: cuando la gente se congrega en las calles
para protestar con los pufios, carteles y mantas en alto, y con los gestos de
otra variedad de dispositivos visuales que exponen una situacién de urgen-
cia que demanda empatia con las victimas. Se desplazan las voces en consig-
nas acompafadas de rostros, ademanes, simbolos y deseos que se dibujan a
través de ciertas plasticidades y soportes que las hacen publicas, o sea, con-
cernientes a los otros. “La aparicién ptblica permite que aquello que aparece
sobreviva al paso de las generaciones” (Olalde, 2015: 86), esto, a través del
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registro fotografico y de video —que mds tarde se puede volver una obra,
un libro, etc.— y, en algunas mentes que la hardn permanecer. Asi, las im4-
genes perduran a través de su propio desplazamiento, llegando a distintos
espacios y temporalidades en los que, de acuerdo con Marin (2009), se puede
apreciar con mayor franqueza su poder: cuando ya han atravesado histérica
y culturalmente otras configuraciones (textos, obras), que las rememoran
haciendo una reflexién critica —un nuevo conocimiento, un “metadiscur-
so”— donde reconocen su fuerza. Estas trascendencias son las “virtualida-
des” de la imagen (Cfr. Pp. 146-153).

Por lo tanto, la grafica de protesta continda incendiando el pensamiento
que la toca a través de estos “a priori”, mismos que, como se habia dicho con
antelacién, igual pueden ser mas o menos inmediatos: una fotografia de una
marcha, la cual puede llegar en cuestién de minutos a miles de personas por
medio de la internet. Entonces, esta red virtual puede entenderse como ese
viento que sigue susurrando su aparicion, la sigue propagando, la dinamiza
en las redes sociales. También, sigue su curso por medio de exposiciones, do-
cumentales, coloquios, charlas, etc. Ese vaivén que procura una agitacién de
conciencias, es el fuego que provoca y hace que las imagenes sigan ardiendo.

Al paso de la protesta quedan algunas cenizas, las imagenes que siguen
siendo evocadas: algunos carteles, grafitis, esténciles, mantas y fotografias
de escenas llenas de emociones y deseos. Imdgenes de un pasado que ha-
cen constar la llegada al malestar del presente que suma diferentes lineas
inconclusas, interminables. Estas imdgenes constituyen las huellas de un
momento que ardi6, moviliz6 y unié a tanta gente en un sentir comun; ceni-
za que se hace sedimento, se vuelve parte de los estratos del tiempo pasado,
fragmentos de una historicidad social y estética. Remembranzas que siguen
en espera de justicia, vivas a través de la memoria que las sigue trayendo de
vuelta. Asi, la grifica de protesta se encarna al movimiento, pervive a través
de sus virtualidades; crea un tipo de metdastasis, redoblamiento expresivo
que congela a los cuerpos como elementos comunicativos al igual que a los
mensajes que portan. Se da una transicién de la imagen como aparato activo
hacia la imagen como documento que reaviva la memoria: una meta imagen.

De la supervivencia de la cultura y las imagenes que se producen en ella,
surge la “memoria colectiva”, aquella que es construida a partir de experien-
cias comunes y sus abstracciones —conjunto de imagenes con un significado
otorgado en comunidad—; sin olvidar que, existe una doble relacién o in-
fluencia reciproca entre las representaciones y la conformacién de ésta. Por
consiguiente, es en la metamorfosis tanto de los movimientos como de sus

representaciones, donde se arraiga la memoria de las luchas para no olvi-
dar y hacer frente a la impunidad, para entendernos en el presente como
individuos, asi como sociedad. En virtud de ello se conforma una posicién
politica de cara al paso del tiempo. La grifica de protesta retoma de la memo-
ria colectiva, los iconos y simbolos que han sobrevivido en la historia y que
pueden servir como medio de identificacién con el suceso o el objetivo bus-
cado en el presente que urge modelar. Toma impulso de estos imaginarios
simbélicos que han sido parte fundamental de los sistemas de pensamiento
subversivo de las luchas que anteceden; con lo cual, crece y se transforma la
iconografia de la resistencia social.

Asi pues, regresan algunos fantamas, imagenes del pasado que apare-
cen como espectros de voces de distintos tiempos que se alcanzan en un eco
que perdura; se apropian de los espacios, los resignifican en el momento de
las marchas e incluso después. Madres que lloran hijos, se ven en los ojos
de otras que lo hacen desde tiempo atras; por ende, los rostros de sus muer-
tos, desaparecidos o presos politicos que desfilan en las calles a través de su
re-presentacion, son los fantasmas de una historicidad a la que debemos
seguir re-direccionando.

Hacer memoria es hacer una “arqueologia” (Benjamin, citado en Ennis,
2011), llevar la mirada hacia atras e interpretar los restos de los documentos,
de las representaciones y los simbolos que crearon nuestros antepasados; es
examinar y leer lo que se ha conservado como imagen de ellos; remontarse
a los tiempos que representan una fractura y forman parte de la historici-
dad que hoy nos configura. En este sentido, rememorar es “exhumar” (Ibid.:
20) los vestigios que significaron a los otros que nos anteceden en las fallas
de la historia; traer los recuerdos al presente a través de la memoria impre-
sa que se entierran en los archivos y en los museos. Se exhuma el espacio
de las imagenes del pasado haciendo frente a los supuestos que lo afirman
como el lugar de lo eternizado inamovible, que yace inerte, alejado de lo
movil, de lo vivo. Espacio que precisa ser reabierto para rastrear sus fracturas,
desenterrar las sefias de malestar y, con ello, transformarlo; asi, sus elemen-
tos-huellas emigran a otros espacios donde se reacomodan y adquieren otro
aspecto. Entonces, se exhuman los indices de un pasado que resuena en los
archivos, construidos mediante operaciones de poder activo-selectivas que
implementan sistemas de valoracién y jerarquizacién, por los cuales, ciertas
huellas se preservan y otras se discriminan. En este sentido, el archivo se
configura como una fuente de multiples posibilidades de narrativas y discur-
sos hechos a partir de supervivencias.
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Entendemos estas imagenes-restos como fragmentos de pensamiento,
singularidades que atravesaron el tiempo y se configuran como los detalles
que constituyen la memoria; misma que se reafirma como “medio de legibili-
dad de la historia” (Cfr. Ennis, 2011: 19-50). Esto se ajusta a la reformulacién
del pasado y la historia que retoma Didi-Huberman (2008c), de Benjamin:

[...] pasado como hecho de memoria, es decir, como hecho en movimiento, he-
cho psiquico tanto como material. [...] la historia, es que ella no parte de los
hechos pasados en si mismos (una ilusién tedrica), sino del movimiento que

los recuerda y los construye en el saber presente del historiador. (pp.154-155).

De tal manera que, al gestionar los archivos se hace un trabajo de memo-
ria —quehacer critico-politico—, el cual puede ofrecer nuevas maneras de
percibir y escribir la historia alejadas de la centralizacién de las memorias
globales.

Por consiguiente, la exhumacién es parte imprescindible del llamado mon-
taje, el cual constituye un método para narrar la historicidad del ser huma-
no, que procede de la operacién dialéctica que selecciona, recoge y descifra
los estratos del pasado. Procedimiento asimilado por diversos teéricos de la
imagen de la primera mitad de siglo XX, entre ellos Walter Benjamin y Aby
Warburg, este ultimo “comprendié la naturaleza esencialmente mnemonica
de los hechos de la cultura” (Ennis, 2011: 41), es decir, la tendencia a resaltar
los sucesos disruptivos que cimbraron el curso de la historia, que marcan el
tiempo y el espacio y, por ende, a las personas o generaciones que presencia-
ron aquellos acontecimientos. Las formas materiales en que se concretan los
testimonios de estos hechos son gestos de lo sucedido, fracciones elementa-
les de una historia que sobrevive en el recuerdo o en el olvido mismo.

De tal forma, el sistema mayor al que se ajusta la memoria, las historias
oficiales, la historia que se ensefa en las escuelas, estd formado por un con-
junto especifico de documentos que se han seleccionado de forma politica
y cultural. Benjamin decia que: “El montaje auténtico se apoya en el docu-
mento” (citado en Ennis, 2011: 29), y por tanto, instituye un método de co-
nocimiento basado en el saber mirar, interpretar y confrontar. Profundiza en
la memoria de los detalles que han sido sumidos en la historia institucional
como acto violento de exclusién. Por lo tanto, donde recae la importanciay la
accién politica del montaje es en observar que es lo que ha sido discriminado
y sin embargo, tiene posibilidad de aparicién. Ante esta posicidn, es nece-
sario asumir la resistencia no como reacciéon negativa que objetiva la disputa

de una cumbre de poder, sino como acto positivo que reconoce la diferencia y
la pluralidad en el discurso de la historia; hace plausible las otras historias
que el Estado pretende olvidar. En este sentido, el montaje puede significar
un acto de justicia que rescata a ciertas imdagenes que han sido discriminadas
como otras posibilidades de conocimiento, como sefiala Didi-Huberman: “El
montaje escapa a las teleologias, hace visibles las supervivencias, los ana-
cronismos, los reencuentros de temporalidades contradictorias, que afectan
cada objeto, evento, persona o gesto” (citado en Ennis, 2011: 27), y con ello, se
activa la potencia de reformular identidades y reivindicar ciertos roles.

Entonces, el montaje constituye el procedimiento fundamental en la
construccién de la memoria; confronta imagenes que responden a distintos
espacios, tiempos, formas, lenguajes, afecciones, etc.; las articula en una dia-
léctica que permite comprender e imaginar las dindmicas, creencias y pro-
yecciones con las que nos constituimos y nos afectamos continuamente, y
por ende, también es posible alcanzar cierta comprensién de los actos que
constituyen las fallas e intervalos en el tiempo.

Por antonomasia, el montaje es el movimiento que sigue la imagen, una
vida en la que se configura, trastoca, reinventa, organiza, destruye, renace...
Con estos movimientos bruscos, el montaje asume la responsabilidad de leer
las imédgenes “[...] analizarlas, descomponerlas, remontarlas, interpretarlas,
distanciarlas fuera de los “clichés lingiiisticos” que suscitan en tanto que “cli-
chés visuales” (Ibid.: 37), y a través de ello, recontextualizarlas y exhortarlas
a un didlogo con el presente.

Los artistas hacen remontajes, a partir de la dislocacién, superposicién,
intervencién y manipulacién de imagenes-tiempos, centrandose en las re-
laciones entre ellas para hacer coherente un discurso que confirma ciertas
necesidades de cuestionar a la memoria. Asimismo, la grafica de protesta
que se construye con la memoria de la opresidn, releyendo actos impunes,
de calumnia, despojo, invasién, explotacién y un largo etcétera; constitu-
ye lecturas de una historicidad construida en la violencia, en relaciones de
dominacién y poder que discrimina, coacciona y olvida ciertas vidas. Por
lo tanto, la grifica asi como sus subsecuentes apariciones, hacen el “des-
montaje de la historia y el montaje de la historicidad” (Ibid.: 27), como acto
politico-subversivo que rememora y reivindica la vida de los movimientos,
asi como de las protestas.

A la vez que ciertas imagenes aparecen en el montaje, se evidencia las
ausencias, las desapariciones de ciertos documentos; con lo que observamos
como las imagenes, y con mayor probabilidad las imédgenes de la protesta,
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siempre estan expuestas a la violencia de la historia que las censura, arranca,
quema, borra y destruye. De tal suerte que, construir la memoria, la propia,
la de las minorias, la de los vencidos, la de los dominados, constituye un acto
de resistencia que visibiliza estas historias; se edifica como una “memoria de
restitucién o reparacién de los vencidos” (Aréstegui, citado en Ennis, 2011:
33), necesaria para entender el presente y para tener cierto poder sobre el
devenir. Una memoria que arde, que hace presente al olvido, y urge de ser
re-pensada, re-vivida a través del montaje.

Es decir, el archivo también serd una organizacién —en el mejor de los
casos publica— a partir de la cual se erigen marcos de visibilidad y de uso.
Por consiguiente, el archivo por si solo se presenta como una ficcién, no es
reflejo del acontecimiento, “Una y otra vez debe ser reelaborado mediante
recortes y montajes incesantes con otros archivos” (Didi-Huberman, citado
en Ennis, 2011: 36); debe ser confrontado con la memoria privada a la cual es
necesario exhortar desde lo ptblico. En consecuencia, el archivo constituye la
resistencia al olvido, la que se organiza para irrumpir y sublevar la memoria.

CONCLUSIONES DE CAPITULO

La protesta se manifiesta como una accién comunicativa en la que se desplie-
gan un conjunto de relaciones sociales y simbélicas que subvierten los espa-
cios publicos, al hacerlos conductos de informacién que disiente a la omisién
o tergiversacién de los medios masivos de comunicacién. Expresa la existen-
cia de identidades colectivas con capacidad para sublevarse contra las fuerzas
de poder hegemoénicas como el Estado, para actuar sobre si mismos e inter-
venir en el devenir social. En este sentido, la subversién emerge como un
instinto de supervivencia en un entorno inseguro, que ve en la produccién
y circulacién de informacién, la capacidad de hacer piblico un malestar, de
hacerlo visible, existente ante los otros. Entonces, también se revela como
una facultad para diferir a los marcos dominantes de reconocimiento -los
cuales se construyen como discriminatorios y coercitivos-, creando formas
alternas de entendimiento basadas en la sensibilizacién de los hechos que
causan padecimiento.

Asi, la protesta se percibe como un espacio de significacién que se apropia
de lo ptblico y le da sentido. Se reafirma como una accién politica que expone,
acusa, exige, desafia, propone y organiza la empatia solidaria para expresar a
las luchas y movimientos sociales; efectos materializados a través de la gestién

de las formas sensibles-politicas que produce, tal como la grifica. De esta
manera, se erige la imagen de protesta como sintoma o indice de una situa-
cién de crisis u opresién. La cual produce sus signos social y simbdélicamente,
es decir, constituye a los sujetos como actores sociales, histdricos y politicos
—victimas directas o secundarias, adversarios, militantes o luchadores socia-
les— en un campo de accién especifico. De modo que, de esta configuracién
surgen tanto iconos como simbolos que significan al movimiento; que tras-
cienden como partes de una ruptura que ha marcado la historia, lo cual se
hace visible plasticamente, al subsistir como cenizas que restan después del
incendio que representan las revueltas sociales.

Entonces, la imagen de protesta —por consiguiente, la grafica— se exte-
rioriza como un potencial agente de movilizacién colectiva de razonamien-
tos y emociones; que hace presente las ausencias, al igual que aprehensible
el dolor de los otros, con lo cual, nos confiere la posibilidad de identificacién
e implicacién en una situacién comun. Asi, al tiempo y forma en que designa
una unidad inteligible, se reconoce su cualidad como documento histérico
que hace posible la conformacién de una memoria y conocimiento que se
construyen en la resistencia de los movimientos. Con ello, la imagen de pro-
testa asume su potencia para producir la historicidad de los oprimidos, asi
como de las formas de violencia de los opresores. s

La protesta como representacién de la subversién « )
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Warburg (2009). Término que manifiesta las resonancias de las fracturas de
la historia, las cuales permanecen y hacen una confrontacién de tiempos al
igual que de formas.

En este sentido, aqui se realiza un breve recorrido por el desarrollo de
la grafica politica del siglo XX y principios del XX1, mencionando los princi-
pales movimientos graficos durante este periodo, que hicieron de la imagen
una critica a la vida publica que vivia el pueblo en situaciones de crisis. En
este trayecto visual, se observa la configuracién del cartel como principal
promotor de cambios ideol6gicos impulsados por la oposicién a las facciones
de poder que controlaban a los Estado-nacién. Comienza con las transfor-
maciones politicas precedidas por la sublevacién social en Rusia, Espana
y Cuba; continuando con el rezago de las grandes guerras mundiales que
habian dejado cierta inestabilidad social en Estados Unidos, Francia y Mé-
xico. De modo que, en los afios subsecuentes fue haciéndose factible la or-
ganizaciéon estudiantil y de pequefias comunidades contraculturales, que
expresaban rechazo a las formas imperantes de dominacion, a sus sistemas
de valores y a las violencias que ejercian en contra de la poblacién. Por ul-
timo, el recorrido se enfoca en la accién visual subversiva desempefiada en
México en los tltimos afios.

Asi, podemos observar las supervivencias que hoy conforman las ima-
genes politicas que subvierten la comunicacién “oficial”, intentando formar
“otra” opinidén pubica que —atn cuando éstas también se originan desde
la racionalizacién de un grupo— pugnan por recoger los intereses de la
poblacién bajo principios de alteridad; ejerciendo un poder simbélico que
parte del pueblo, no ante él. Entonces, se hace evidente esta insurgencia
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visual como el antecedente directo de la grafica de protesta contemporanea.
Con lo cual, se visualiza la existencia de una estética de subversién, la cual si-
tta a la imaginacién en un acto inventivo insurrecto, que procede desde una
organizacién conjunta en la que se suscitan relaciones reflexivas y creativas
entre los realizadores, asi como relaciones histéricas entre las formas que
se configuran y en los hechos a los que representan. Por lo tanto, se precisa
hablar también de una estética relacional, aquella que se concreta a partir de
la unién de diversos actores sociales con distintas causas, a través de los mo-
vimientos y luchas sociales.

2.1. EL CARTEL POLITICO: ABSTRACCIONES QUE TOMAN PQSICION

Los inicios del cartel a finales del siglo XIX, hacen referencia a una estrategia
de sensibilizacién impuesta por los mercados para la estimulacién de la ca-
pacidad de consumo de la poblacién; de modo que, el cartel naci6é aunado a
la historia del capitalismo. Precisamente, John Barnicoat apunta en sulibro
Los carteles. Su historia y su lenguaje (2007) que, “entre 1870 y la Primera Gue-
rra Mundial, los carteles se asociaron al arte y al comercio” (p. 222). En esta
primer etapa, su capacidad informativa quedaba limitada a los campos del
espectaculo, siendo anunciante también de eventos culturales y de entrete-
nimiento; asi, el desempefio del cartel fungié como un importante promotor
publico para el crecimiento de industrias como la cinematografica. En este
sentido, la primera esencia del cartel es la publicidad que funda los valo-
res capitalistas, proyectdndose como un “instrumento de falsificacién” de la
realidad, que provee motivos aspiracionales a los espectadores-consumidores
(Cfr. Renau, 1937: 26).

Por otro lado, poco a poco el cartel fue admitiendo una funcién formati-
va, al propiciar el establecimiento de hédbitos y actitudes en la poblacién; es-
tas encomiendas conformaron gradualmente, grandes esferas de influencia
que provenian principalmente de los gobiernos que necesitaban legitimar
procesos politicos e ideolégicos. De esta manera, pronto el cartel dejé ver
sus cualidades aptas para la adhesién a los nuevos sistemas sociales concre-
tados con las revoluciones de inicios del siglo xx (Cfr. Ibid.: 26-31). Asi, el
cartel modelé la propaganda politica que marcaria la memoria colectiva de
los grandes cambios politicos y econdmicos del nuevo siglo, pasando por el
nacional-socialismo, el socialismo y el comunismo, hasta llegar a las nuevas
democracias liberales o neoliberales.

N Alfred Leete, Your country needs you, 1914. UK.
— James Montgomery Flagg, Boys and Girls!

BOYS and GIRLS!
You can Helpwurllnde Sam
2. Win the War

Save your Quarl:em

You can help your Uncle Sam Win the War, 1917. USA. BUY WAR SAVINGS MPS

Esta propaganda era dotada de cualidades persuasivas para difundir las
ideas de un partido, mediante un intercambio de sentimientos de identifi-
cacién y filiacién. Con lo cual, se desarrollé un importante repertorio visual
bélico que, alentaba al reclutamiento al Ejército y a la cooperacién monetaria
como préstamo de guerra; ademas, se caracterizé por cierto dramatismo ro-
mantico en la configuracién de los héroes, al igual que de los enemigos de
los mismos procesos mundiales (Cfr. Barnicoat, 2007: 222-242). Tanto Josep
Renau (1937) como Barnicoat (2007), coinciden en que el cartel politico de
los estados totalitarios, por lo menos hasta 1945, no dista mucho de las for-
mas comerciales —imdagenes especulativas— por lo que no se considera un
gran aporte expresivo para las nuevas formas de comunicacién que requeria
el mundo convulso de mediados del siglo pasado.

Seguida a esta publicidad, comienza la divulgacién de las atrocidades de la
guerra y con ello, una potencia voluntaria de parte del artista o del cartelis-
ta para reflejar la realidad social y sublevarse a ser servidumbre capitalista,
adoptando una posicién activa ante el mundo a partir de su grafica. Con esta
nueva necesidad comunicativa vital y urgente, los creadores vieron la ne-
cesidad de incorporar al disefio las experiencias técnicas y funcionales del
cartel comercial, mas un amplio sentido de andlisis de la realidad incitado a
partir de lo emocional. Asi, el cartel politico se fue consolidando como obra
artistica, reflexiva e incluyente ante el devenir del hombre como sujeto sub-
versivo; planteando nuevas oposiciones, formas de vida resistentes a las hege-
monias gubernamentales y econdmicas. A partir de esta doble posibilidad de
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visibilidad, se concreta en la plastica del cartel la coexistencia de una con-
tradiccién de dos formas de cultura (Cfr. Ibid.: 242-256), haciendo de este
medio un recurso dialégico entre diferentes esferas sociales.

Por consiguiente, reconocemos a esta vertiente del cartelismo como la ac-
cién politica de decir, informar, educar, convencer y tomar posicién a través
de la grafica. La estética visual hace lo que han llamado un grito en la pared, en
el que se manifiesta inconformidad o denuncias; el mensaje que transmite
da sentido a las acciones que expresan ciertas posturas respecto a alguna
situacién de indole socio-politica; apelando a una necesidad de expresién
y visibilidad. De igual manera, el sentido de lo politico se abre atravesando
todo 4mbito de interrelaciones sociales —mismas que renuevan las poten-
cias de visibilidad de ciertas imagenes—, de forma que también expresa mo-
tivos laborales, estudiantiles, recreativos, de derechos humanos y civiles, de
proteccion de recursos naturales, entre otros.

El cartel politico ha tenido gran relevancia en la historia gréfica y social,
tanto por su valor hermenéutico como por el estético-formal. Sus procesos
técnicos-creativos se han desarrollado con el uso de la litografia, el grabado,
el offset, la serigrafia y las técnicas digitales de los tltimos tiempos que han
permitido crear collages estilisticos. Suele ser comun el uso de la fotografia
intervenida con montajes y juegos tipograficos, visibilizando la preponde-
rancia de la imagen con un alto nivel icénico; las formas dindmicas, en ten-
sién, con altos contrastes, ademés de un amplio sentido del uso del espacio. Las
mutaciones de su técnica han dado paso a una transformacién estética, que se
ha definido con la influencia de los valores de distintos movimientos artis-
ticos provenientes del vanguardismo: partiendo de la publicidad capitalista
norteamericana, del cartel alemdn y francés que retomaron las apreciacio-
nes del impresionismo, del simbolismo, asi como del surrealismo, principal-
mente; mds tarde, se incorpor6 la visién del nuevo realismo, que apuntaba al
hombre como eje problemaético, “protagonista” de su historia, con capacidad
para modificarla (Renau, 1937: 30-31). Paradigma que llevé al cartel a ejercer
una clase de periodismo descriptivo y, por lo tanto, un arte para el pueblo;
el cual, ain con un lenguaje popular y directo, evitaba la banalidad de los
lugares comunes de la publicidad o de la propaganda politica, ejerciendo la
libertad del color, las tipografias y demds formas expresivas.

Con este paso, el cartel ha generado una inventiva estratégica que le ha
permitido una diversificacién en sus métodos: mayor velocidad, espontanei-
dad, experimentacién de técnicas visuales y de abstraccidén; asi como mayor
visibilidad para una variada recepcién de mensajes, haciendo de este tipo

de representacién un medio flexible, expresivo, autogestivo tanto como de-
mocratico en términos de produccién, reproduccién y aprehensién.

2.2. ANTECEDENTES DE LA GRAFICA DE PROTESTA, UN RECORRIDO
HISTORICO: DEL CARTEL RUSO AL YO SQY 132

Podemos situar al cartel politico como el antecedente directo de la gréifica
de protesta, en términos conceptuales, formales y pragmaticos. Si bien la
postura politica del cartel, primero inicié como una tarea encargada por
los regimenes social-comunistas a las ex-agencias publicitarias, lo cual no
significaba un acto de sublevacién por parte del pueblo; si simbolizaba la
oposicién y la disidencia al sistema global capitalista, que poco a poco se fue
alejando del quehacer individualista para optar por nuevas formas de cola-
boracién y, por tanto, de hacer comunidad.

Esta linea, resulté la herencia directa para las nuevas discrepancias que
se iban gestando con la organizacién de pequefios grupos de la sociedad,
asi como de espacios publicos con nuevas visibilidades. Los carteles se fue-
ron situando estratégicamente para su lectura masiva en distintos lugares
comunes: en las calles, muros, postes del alumbrado publico, en paredes de
escuelas, fabricas, cuarteles, oficinas, bibliotecas, establecimientos comer-
ciales, de servicios, al igual que en los interiores de las casas y de cuanto
espacio le fuera posible ocupar. De tal manera que, es evidente la impor-
tancia de rescatar la influencia estética y fenomenolégica del cartel politico
del siglo XX en las nuevas configuraciones de la gréifica de protesta contem-
poranea. Pues éste, perfilé las pautas visuales para gestionar una forma de
informacién publica de una manera mds econémica, democratica, rapida
y eficaz. Barnicoat sefiala que, “hubo dos revoluciones, una politica y otra
artistica, ligadas entre si por fuertes lazos, como lo demuestra, por ejem-
plo, el hecho de que la distribucién masiva de boletines y propaganda fuese
llevada a cabo [...] por y para la Revolucién” (Barnicoat, 2007: 231).

La presencia del cartel politico cada vez mayor en los espacios urbanos,
fue seguida por la ampliacién de los campos para la grifica politica a través
de otros soportes como los muros; permitiendo lograr composiciones de
grandes dimensiones y, con ello, mayor impacto al transetnte. Mensajes
subversivos dieron otras miradas al entorno, con lo cual, también otra rela-
cién del hombre con su ambiente. Asi, la libertad artistica salia de los sopor-
tes convencionales de las galerias o museos, para transformar los espacios
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/N Vicente Larrea, Chile se pone pantalones largos, 1971. Santiago de Chile.
71 Autor desconocido, No a la guerra civil, 1973. Santiago de Chile.

publicos con un arte critico-reflexivo, accesible para todos. De esta forma, es
posible asumir también la influencia del muralismo en la construccién de
la grafica de protesta, que de forma similar con el cartel, se desplazé de los
paradigmas del Estado a los del pueblo, conformandose como un fenémeno
disidente, contrario a la mercantilizacién e institucionalizacién del trabajo
creativo. Brevemente, podemos mencionar algunos movimientos muralis-
tas que han contribuido a la formacién de los imaginarios rebeldes.

En 1968, nacen en Chile las Brigadas Ramona Parra, dentro de los grupos
de lasjuventudes de izquierda que apoyaron la campana presidencial de 1970
y el subsiguiente gobierno del socialista Salvador Allende, pero que poste-
riormente se opusieron a la dictadura pinochetista. Las Brigadas se carac-
terizaron por una técnica rdpida y econémica, en la que pintaban pequetias
consignas que emulaban titulares de periédico, con el uso de color negro
sobre amarillo; después lograron imagenes mas complejas con la realizacién
de dibujos toscos, planos, con una cuidadosa seleccién de color en alto con-
traste. El trabajo se dividia con una precisién practica: “trazadores, fondea-
dores, rellenadores y fileteadores”. Tales activistas después continuaron su
labor con la Brigada Chacén. Ambas brigadas significaron un portavoz del
comunismo-socialismo, a la vez que una via para la democratizacién de un
arte social que manifestaba su rechazo a la represion, a la tortura, a las des-
apariciones, asi como a la corrupcién y a la pobreza (Cfr. Sandoval, 2001: 28-
39). El movimiento de las brigadas estuvo acompariado del disefio grafico de
los carteles que apoyaban el Programa de la Unidad Popular, el cual prome-
tia la valoracién del trabajo humano, el derecho a la educacién, asi como el
cuidado de las infancias. Estos lograron una estética sencilla que revaloraba
lo manual, logrando dibujos de trazos irregulares, con tintas planas en alto
contraste. Con posterioridad a 1973, toda visualidad identificada con este
periodo, fue objeto de censura y destruccién.

En México, el muralista José Herndndez Delgadillo, sobresalié por su
trabajo artistico- social en la significacién de movimientos populares y las
urgencias sociales. El investigador de arte Alberto Hijar, quién ha recono-
cido fervientemente su obra, sefiala en el texto curatorial de la exposicién
homenaje José Herndndez Delgadillo. In Memoriam, en el Salén de la Plastica
Mexicana, INBA, 2009:

Atun hoy, las Escuelas Normales Rurales sobrevivientes de la debacle educati-
va, los Colegios de Ciencias y Humanidades de la UNAM y algunos institutos

tecnolégicos como el de Zacatepec de Jaramillo, conservan los murales de José
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Hernandez Delgadillo con sus fuertes trazos diagonales y los altos contrastes

rojinegros de pufios alzados, rostros fieros y fusiles prestos”(s/p).

El artista se inclind por hacer un arte de ruptura, politicamente humanista,
reflexivo, denunciante de la sobreactuacién del Estado y altamente compro-
metido con el pueblo mexicano.

Y en las tltimas décadas, también como parte de las disidencias mexica-
nas, destacan los murales del movimiento del Ejército Zapatista de Liberacién
Nacional (EZLN), construidos y dinamizados en comunidad desde 1995, prin-
cipalmente en Chiapas. Son producidos sobre madera, yeso o lamina, confi-
gurando elementos que los sitian respecto a su realidad con la naturaleza, la
comunidad y el universo, ejemplo de éstos: el caracol, la estrella, el maiz, el
pasamontarias, la luna, las montafias, el corazén, y por supuesto, la figura de
Emiliano Zapata. Los murales zapatistas han sido un medio de expresién en
el que han participado tanto gente de la comunidad, como artistas y activistas
fordneos, que se han ido vinculando organicamente al movimiento indige-
na. De esta manera, han sido un recurso de reconocimiento y reafirmacién
del movimiento, a la vez que fungen como delimitacién territorial (Cfr. Hijar
Gonziélez, 2010). La iconicidad del EZLN, ha logrado permanecer en los imagi-
narios rebeldes de México.

Por otra parte, ya que la pertinencia de este trabajo esta enfocada en la gra-
fica que se moviliza en la protesta a través de carteles y pancartas, es preciso
ahondar un poco mas en el papel del cartel como insurgencia artistica y poli-
tica. Para ello, a continuacién se mencionan algunos ejemplos de movimien-
tos sociales del siglo XX, que hicieron de éste su principal arma de combate.
Se trata de periodos de grandes tensiones que propiciaron la construccién
de un imaginario ideolégico-pragmatico a través de la imagen, con mensa-
jes reconocidos y aun valorados dentro la estética visual del cartelismo. Con
esto se pretende bosquejar una linea de los ultimos movimientos en México
que han dado paso a las recientes sublevaciones en el pais por desaparicién
forzada, como es el caso particular de Ayotzinapa.

2.2.1. El cartel politico ruso

El primer referente mas visible de la gréafica politica se hizo en la Rusia So-
viética en la segunda década del siglo xx, durante la guerra civil rusa y hasta
después de la Segunda Guerra Mundial. Su estilo de disefio se observa en el
paso de la propaganda comercial a la politica, sentando las bases formales
para un arte publico con un nuevo sentido de lo humano.

N José Hernandez Delgadillo, Concilidbulo y Lucha, 1993. Acrilico/tela -mural transportable.

D s/T, Mural Zapatista, Caracol de Oventic, Chiapas.
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- Vladimir Mayakovsky, Rosta Window No. 583, 1920.

- Nikolai Dolgortkov, jAplastaremos al enemigo!, 1945.

La Agencia Rusa de Telégrafos (ROSTA,
1918-1935) realiz6 una importante labor pro-
pagandistica, al producir una serie de posters
narrativos a modo de “ventanas” de c6mics
—eran numerados creando una secuencia in-
formativa—, los cuales constituian satiricos
mensajes en los que la unién de imagen-tex-
to fue muy eficiente; los artistas mas conoci-
dos fueron Mikhail Cheremnykh y Vladimir
Mayakovsky (Cfr. Barnicoat, 2007: 223-226).
Posteriormente se sigui6é produciendo y dis-
tribuyendo esta grafica a través de un esfuerzo colectivo que apostaba por su
exhibicién publica literalmente en las ventanas.

Esta forma de arte dirigida a las masas, proclamaba eficazmente con for-
mas sencillas y directas las ideas de la revolucién triunfante, asi como la im-
portancia del trabajo pacifico para la reconstruccién del pais. Su produccién
fue un apoyo importante al partido bolchevique, por lo que Vladimir Ilich
Ulidnov —alias Lenin— (1870-1924) se configur6 como el icono del lider re-
volucionario; que alentaba al pueblo a seguir fiel a la ideologia comunista y
asi, mantener una cohesién patridtica al interior de su sociedad.

Tanto ilustradores como dibujantes, pintores y escultores, participaron
en la realizacién de los carteles, a los que dotaban cada cual de un estilo
propio que iba desde las expresiones mas lacénicas y sobrias plasmadas con
esténcil, a otros con caracteristicas mas decorativas por el uso del color y la
mezcla de técnicas, originados principalmente a partir del lindleo. Es pecu-
liar de esta época la incursién del uso de la imagen fotogréfica, haciendo
montajes con técnicas més tradicionales como el dibujo. La estructura de
los carteles era de composicién sencilla, dindmica y severa al mismo tiempo,
pues se buscaba que los mensajes fueran completamente entendibles para
una poblacién con altos indices de analfabetismo (Kurz, 1991: 68-85).

Habia una tendencia de definir al sujeto en primer plano, haciendo un
profundo estudio de la psicologia de los personajes, enfatizandolos en una
actitud de apelacidn, caracteristicas que cargaban de emotividad a la unidad
del cartel. De esta forma, se perfilaron distintos roles para la nueva sociedad:
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nifios, madres, obreros (el caso de mujeres obreras era menor), al igual que al
enemigo que se pretendia derrotar —casi siempre representado con un tono
burlesco—. Destacan los simbolos comunistas: el mazo, la hoz, la estrella de
5 picos; al igual que los iconos que remiten al entorno industrial: chimeneas
de fibricas, engranes, cuadros de escenas de trabajo; también se configuran
elementos bélicos: armas, balas, soldados, paisajes de conflicto. Estas repre-
sentaciones modelan la pugna que existia por la apropiacién de la fuerza de
trabajo como eje econémico y politico en las sociedades de la primera mitad
del siglo xx.

El caricter que se imprimi6 en los carteles fue variado y segun el tipo de
mensajes, los habia con un sentido satirico, heroico, metaférico, clasico o
caricaturesco. Tuvo influencias del cubismo, asi como del realismo social. Su
visibilidad estuvo presente en todas partes, en el hogar, la oficina, las calles
y las fabricas (Ibid.).

Pese a una vinculacién intrinseca con el gobierno de ese momento, sin
existir esa resistencia frente a una figura de poder del Estado, la grifica de
los carteles exponia cierto antagonismo hacia los partidos contrarios, asi
como a los gobiernos totalitarios e invasores extranjeros; ademas de reivin-
dicar las luchas obreras, también hacian ciertas exigencias, como el derecho
a la educacién y la apropiacién de los medios de produccién.

Desde ese entonces se definié un estilo claro del cartel politico o social,
tanto en formas como colores, conceptos, asociacién de texto e imagen y téc-
nicas: predominando la fuerza del color rojo, amarillo y negro, la tensién de
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figuras geométricas y organicas, asi como la fundacién de valores civicos a
través de frases y consignas contundentes.

2.2.2. El Cartel espanol

En Espafia hubo una considerable produccién gréifica a partir de la Guerra
Civil Espafiola (1936-1939), con una visién republicana o comunista, realizada
principalmente en Madrid, Barcelona y Valencia (Cfr. Barnicoat, 2007: 231).
Uno de los artistas mas emblematicos de este periodo fue, el ya citado, Josep
Renau, quien hizo del cartel un arte de gran compromiso social, afiliado al
partido comunista, impulsaba a continuar la lucha comenzada con el golpe
de estado de aquel 17 y 18 de julio de 1936. Incluso lleg6 a ser nombrado
Director de Propaganda Grafica del Comisariado General del Estado Mayor,
cargo que mantuvo por poco tiempo ya que, una vez terminada la guerra,
tuvo que exiliarse en México y después en Berlin Oriental. Su grafica tuvo
un acento propio, que se caracterizé por el uso de fotomontajes y del aeré-
grafo, intensificando los valores plasticos y expresivos (Cfr. Hellin, 2012),

AMBOS: Carles Fontseré
& Tres frentes de lucha, 1936.
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de modo que pudieran recoger “la emocién profunda y patética” de ese la-
mento que habia dejado la guerra y parecia prolongarse. Renau decia que “el
cartel [...] puede y debe ser la potente palanca del nuevo realismo en su mi-
sién de transformar las condiciones, en el orden histérico y social, para la
creacién de una nueva Espafia” (1937: 40-41).

Después, con la dictadura de Francisco Franco (hasta 1975), surgieron
expresiones de oposicién por parte del activismo de artistas y cartelistas,
formandose colectivos encargados de la creacién de carteles que difundieran
el descontento social ante la represién econémico-militar del fascismo, la
defensa de los derechos de nifios y mujeres, ademds de ideales tanto revolu-
cionarios como anarquistas. Algunos de los colectivos mas visibles fueron el
Sindicat de Dibuixants Professionals de Barcelona, el Taller de Artes Pldsticas
de la Alianza de Intelectuales Antifascistas y el Sindicato de Profesionales de
las Bellas Artes en Madrid (Pelta, 2012). Estos se encargaron de crear un arte
popular en el cartel mural que, dejaba ver la influencia del cartel ruso pues,
al compartir contextos y posturas similares, también pasaron del discurso
del reclutamiento y la economia para la guerra contra el enemigo, a resaltar
las atrocidades de ésta y la patente oposicién al régimen totalitario que se
habia apoderado del pais. Fue notoria la expresividad de sus personajes, la
armonia de la composicién —que ya se modelaba mas compleja—, los con-
trastes de linea y color, en los cuales utilizaron simbolos como la hoz, el mar-
tillo u otras herramientas industriales, al igual que la estrella de cinco y tres
puntas, ademads de toda la parafernalia bélica. Al igual que el cartel soviético,
la postura hacia el enemigo fascista fue con tono caricaturesco, mientras
que la reivindicacién del militante comunista se empoderaba con seriedad.
La vida del cartel se extendié con mayor vitalidad de disefio después de la
Segunda Guerra Mundial, sin embargo, su exhibicién en los afios de la dicta-
dura se redujo por la fuerte represién que vivié la sociedad espatiola.

2.2.3. El Cartel cubano

El cartel politico cubano se desarroll6 a finales de la década de los cincuen-
ta del siglo XX, en un contexto de constantes amenazas de intervencién
militar por parte de Estados Unidos, ademas de un bloqueo econémico im-
puesto por la misma administracién. Recién acabada la Revolucién en la isla,
ésta continud a través de la imagen creada desde la Comision de Orientacién
Revolucionaria (COR) y de las Organizaciones Revolucionarias Integradas (ORI)
—sucesivamente, del Partido Unido de la Revolucién Socialista de Cuba (PUR-
sc) y del Partido Comunista de Cuba (pcc)—.
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— Alfredo Rostgaard, Cacidn Protesta, Casa de las
Américas, 1967.

\l Antonio “NIKO” Pérez Gonzélez (COR),

Hasta la victoria siempre, 1967.

Otros creadores importantes de carteles
fueron la Central de Trabajadores de Cuba Re-
volucionaria (cTcC), el Comité de Defensa de la
Revolucion (cDR), la Federacion de Mujeres Cu-
banas (FMC) y la Asociacién Nacional de Agri-
cultores Pequefios (ANAP). Los cartelistas que
asumieron esta labor con gran compromiso,
provenian en su mayoria del quehacer de la
publicidad comercial y del arte, entre ellos:
Eladio Rivadulla M., Antonio (Niko) Pérez G.,
Ratl Martinez G., Asela Pérez, Alfredo Rost-
gaard, Helena Serrano, Olivio Martinez, José
Goémez Fresquet (Fremez), y Estela Diaz (Cfr.
Morales, 2009).

Realizaron carteles caracterizados por la
gran sencillez de sus imagenes, adecuado ba-
lance entre signos y simbolos, que juntos lo-
graban una armonia poética; la fusién de arte
y politica se definié por su sentido de sintesis
tanto en imagen como en texto. Los carteles
hablaban de las nuevas transformaciones po-
liticas, econémicas y sociales en el pais; era un
nuevo periodo de constantes cambios, de una
continua tarea de legitimizacién del marxis-
mo-leninismo como ideologia. El cometido
de los carteles fue dirigir al pueblo ante las
alarmas y las victorias, asi como expresar el
apoyo a los ideales revolucionarios del go-
bierno al convocar a concentraciones popu-
lares y desfiles conmemorativos; ademds, se
encargaron de la orientacién social en una
nueva estructura de valores y de la promo-
cién de eventos culturales e intelectuales que
fomentarian la reconstruccién de la sociedad
cubana. También hubo un dmbito de caric-
ter solidario hacia el exterior al alentar a los
pueblos de Africa, Asia y América Latina a la
lucha contra el imperialismo (Ibidem).

& Asela Pérez, Semana Internacional de solidaridad
con America Latina, 1970.

“Los carteles de la Revolucién cubana han al-
canzado una merecida fama; el aspecto més inte-
resante de este subito florecer del talento estriba
precisamente en la dualidad de unos carteles que
se inspiran en Occidente para su estilo y en el
Este para su mensaje” (Barnicoat, 2007: 247). En
concreto, su expresividad recopilé influencias del
cartel ruso, el polaco, el art nouveau, el art déco, y
mds tarde del pop art y la psicodelia americana.
Hizo una apuesta libre del color al crear gamas
vibrantes, asi como formas planas contrastantes,
creando tensiones entre elementos aparentemen-
te antagénicos; en la composicién, también uti-
liz6 ilustraciones abstractas con efectos épticos
y cinéticos, al igual que elementos folcléricos de
manera dindmica, creadas a través de la mezcla
del dibujo con la caligrafia, la fotografia y el grabado. La reproduccién de los
carteles se hizo efectiva con la serigrafia y el offset, después eran colocados
en los muros de espacios publicos o privados, en todo lugar estratégico y
simboélico (Cfr. Castillo, 2004: 5).

El cartel politico de Cuba logré consolidar unas de las figuras mds emble-
maticas en el simbolismo de la lucha social: sus lideres revolucionarios, Fidel
Castro y Ernesto “El Che” Guevara; de este ultimo, quedé una presencia per-
manente a través de la imagen del guerrillero heroico que dej6 su vida en la
lucha porlalibertad y el empoderamiento del pueblo a través de la educaciéon
y el trabajo de las tierras. De modo que, la gréfica de los carteles configurd
estos ideales otorgdndoles a los cubanos nuevas visiones y preocupaciones
para el sustento del socialismo; pasé a ser parte de la vida cotidiana en todos
sus ambitos de modo que, significé el fortalecimiento de su identidad nacio-
nal frente a las hegemonias liberales.

2.2.3. Cartel contracultural estadounidense

A finales de los afios sesenta del siglo pasado, en Estados Unidos se con-
formaron grupos contraculturales y subversivos como el movimiento Hippie
—influenciado por un movimiento anterior: la generacién Beat en la década
de los cincuenta—, que propagaba los ideales de paz a través de la protesta
en contra de la guerra de Vietnam, del racismo, la represién policial y la vio-
lenta expansién del mercantilismo; y, las Panteras Negras que, a través de la
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conformacién de su partido politico, luchaban por la defensa de los derechos
civiles de la comunidad afroamericana y por la emancipacién de la mujer.

Los “hippies” conformaron el llamado estilo psicodélico tanto en su pro-
duccién artistica como en su estilo de vida. Con influencia del art nouveau, del
comic, del pop art, asi como de la mistica y cultura oriental, crearon afiches
llenos de energia, figuras organicas con atractivos contrastes de colores vivos,
composiciones fluidas, vibrantes, —en ocasiones— extravagantes; a través
de collages experimentales que mezclaban el dibujo con la fotografia. Algu-
nos de los artistas mas importantes del movimiento fueron: Wes Wilson,
Victor Moscoso, Rick Griffin, Stanley Mouse y Alton Kelly (Cfr. Fidel, 2008).

El movimiento gener6 una ideologia liderada por jévenes, basada en una
contra-respuesta a la moral, como a los valores conservadores que regian la
sociedad estadounidense de la década de los sesenta, proclamando la liber-
tad de expresién mediante el uso de toda clase de experiencias sensoriales,
emocionales y espirituales. De los elementos que conformaron la psicodelia
de su grafica sobresalen formas de la naturaleza como las flores, la silueta
femenina, figuras abstractas, tipografias deformadas u ondulantes y, el ya
reconocido, simbolo de la paz. Este ultimo fue creado por el disefiador gri-
fico britdnico Gerald Holtom, en 1958, para una campafia que promovia el
desarme nuclear emplazado en Aldermaston ese mismo afio; mds tarde este
simbolo llegé a los Estados Unidos y fue utilizado por activistas en contra
de la guerra de Vietnam, asi como por las feministas que pedian igualdad
en derechos, de ahi su transformacién al simbolo llamado “Paz y amor”. Los
mismos motivos que usaron de forma politica, fueron empleados en los car-
teles culturales.

Las Panteras Negras fueron un partido politico fundado por Huey New-
ton y Bobby Seale en Oakland, California, en 1966. Se caracteriz6 por su gran
labor simbélico-politica que fue plasmada no sélo en afiches, sino también
en un diario que fue creado parala comunidad negra, con el cual se daba sus-
tento al movimiento para llevar a cabo programas de proteccién ciudadana,
de alimentacién, salud, transporte y educacién. El objetivo del movimiento
también apostaba por oportunidades de trabajo y derecho a la vivienda, asi
como por el respeto al pueblo afro, el cese a la brutalidad policiaca y la liber-
tad de presos politicos, entre otros ejes.

La grafica que distingue al partido entre las décadas de los sesentas y
setentas del siglo pasado, es creacién de uno de sus principales miembros,
Emory Douglas, quien proyecté de forma sensible el sentimiento de abu-
so, represién y racismo que el pueblo afroamericano sufria cotidianamente.

En este sentido, a través del cartel empoder6 a la comunidad mediante la rei-
vindicacién de la autodefensa armada y otros valores identitarios, usé figuras
planas con caracteristicas bruscas, expresivas, en altos contrastes, revistién-
dolas de texturas coloridas. Se vali6 del retrato de los mértires del movimien-
to, dibujos de manos, lagrimas o balanzas; frente a la burla e ironia con la que
represent6 al opresor con caricaturas agresivas de figuras como el cerdo y la
serpiente. Douglas us6 duotonos con dibujos o collages para la composicién
de los afiches realizados en litografia, similares a algunas paginas del diario
que publicaban; ambos para significar: jtodo el poder para el pueblo! (Dou-
glas, 2015).

Los dos movimientos rescataron un sentido tan critico como creativo de
momentos de fuertes tensiones politicas donde imperaban la represién y la
censura. Asi, del sufrimiento por las guerras emergié el simbolo de la paz,
mismo que perdura a través de la apropiacién en la vida cotidiana.

' Emory Douglas, Black Panther Party, All power to the people, death to the pigs, 1968.
N Wes Wilson y Bill Graham, s/T, 1967.
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2.2.4. EL 68, ano de agitacion estudiantil

El comienzo de la segunda mitad del siglo XX estuvo marcado por grandes
transformaciones politicas, sociales, econémicas y culturales en el mundo.
Una vez concluidas las dos guerras que marcaron este siglo, vino el tiempo
de reconstruccidn, se vislumbraba un despertar en las generaciones jévenes
que se oponian a la guerra, a las dictaduras militares, a los sistemas de valo-
res familiares-sociales conservadores, y al nuevo auge consumista de la cultu-
ra de masas. Se construyeron nuevos imaginarios en torno a la busqueda de
la libertad a través de la experiencia, los suefios, el inconsciente o los place-
res; movimientos artisticos e ideolégicos como el dadaismo y el surrealismo
dieron la pauta para una critica social activa que abarcara todos los aspectos
de la vida cotidiana. El afio de 1968, fue un detonante de conciencias que sa-
lieron a las calles para ser vistas, para ser escuchadas; fue un momento para
proyectar la mirada al igual que la reflexién, hacia las condiciones laborales
de los trabajadores, el acceso a los servicios basicos, la educacién y el dere-
cho a una vivienda digna.

Mayo del 68 en Francia L ETAT
El movimiento estudiantil de mayo de 1968 en Paris, Francia, fue
un referente de aquel afio convulso de grandes acontecimientos L,IOI

politicos-culturales, en el que una vez ms los jévenes estudian-
tes que se encontraban en plena adopcién de ideales, opiniones
y acciones ante el entorno en que se desarrollaban, preocupa-
dos por un futuro incierto sin oportunidades de crecimiento
personal o profesional, dirigieron la mirada hacia las injusticias
cometidas por la corrupcién del Estado y a la censura de los me-
dios de informacién que omitian la coercién del gobierno; fue-
ron los protagonistas de un movimiento de protesta que logré
congregar a diversos sectores de la sociedad en una unidad que
tenia la esperanza de un cambio en aquel pais.

En el ambito grifico, ademas de la plastica de los carteles
polacos que vivian un gran auge, la Internacional Situacionista

bras. Este, fue un movimiento artistico que surgié en 1957, en

tuvo gran influencia, sobre todo, en el uso de juegos de pala- pour S.#it |a
LUTTE,

Cosio d’Arroscia, Italia, con claras ideas criticas y radicales que mal r e

lo llevaron a ser un movimiento revolucionario (Cfr. Badenes,

2006: 123-124). En 1967, uno de los pensadores mas activos del Si- la repr X S'On
tuacionismo, Guy Debord, public el manifiesto del movimiento pOLl C| E RE

71 Y PAGINA 68: Atelier Populaire, carteles de Mayo del francés, 1968.

CEST

en el libro La Sociedad del Espectdculo. Este fue un texto fundamental para
las acciones del movimiento francés, pues en él se hacia una critica desde el
marxismo radical a la vida cotidiana de la cultura de masas, exponiendo al
especticulo como la forma de dominacién imperante. “Debord apoyaba las
précticas ‘consejistas’, en las que los consejos de obreros o de estudiantes
tomaran el poder en sus centros de trabajo para iniciar el proceso revolucio-
nario” (Ontafién, 2012).

En Paris, estudiantes universitarios de artes y disefio, formaron talleres
para la produccién de grifica que ayudara a movilizar el movimiento a tra-
vés de mensajes claros, persuasivos, al igual que convincentes. Se puede dis-
tinguir cuatro tipos de mensajes: los que exponian la unidad y fuerza de los
sectores que participaban en la lucha, constituian una forma de reconocer
el apoyo, de reiterar la pertenencia o identificacién dentro del movimien-
to. Una segunda variante, los carteles que tenian una accién denunciante de
acontecimientos violentos o represivos que sucedian en el momento, hacian
frente a la limitacién de la informacién que se otorgaba en los medios ma-
sivos. Otra parte importante del cartelismo era dirigido a las burlas —plas-
madas con lenguaje sarcastico o metaférico— hacia el presidente Charles de
Gaulle o0 a su cuerpo policial, de manera que ponian en evidencia sus actos
violentos y corruptos. Finalmente, se identifica una cuarta variante en la
que los carteles eran convocatorias a los eventos que se realizaban para dar
continuidad al movimiento (manifestaciones, asambleas, debates, proyec-
ciones etc.).

Los carteles nunca tuvieron un autor individual, la total confeccién fue
un acto colectivo y democratico que se sometia a debate en asambleas rea-
lizadas por los talleres; el “Atelier Populaire” fue el sello de autoria de estos
afiches, un espacio politico-simbélico donde se ejercia una militancia comu-
nicativa. La produccién se determiné como todo movimiento contestata-
rio, en las bajas posibilidades econémicas, como de tiempo; los principales
medios que se usaron fueron la litografia, la serigrafia y el esténcil, en pape-
les de bajos costos con una o dos tintas. Ademads, como el propésito no era
consolidar un estilo artistico propio de profesionales, sino crear un medio
de comunicacién en beneficio a la lucha; las técnicas de produccién de la
grafica se extendieron a todos los sectores posibles, los estudiantes resol-
vieron distribuir un folleto en el que se explicaba como reproducir el cartel
serigrafiado, impulsando la creacién de nuevos talleres populares con el fin
ultimo de extender la revolucién a todos los sectores de la sociedad e incitar
a la unidad de todos los implicados en la lucha (Cfr. Badenes, 2006: 283).
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La produccién grifica fue totalmente critica. La palabra asumié el pro-
tagonismo del movimiento junto con la imagen, proyectando la posicién en
contra de los excesos del consumismo y el rechazo al coleccionismo artistico;
en cambio, se defendia un arte en contacto con la vida cotidiana, accesible al
ser humano comun y corriente. Los dibujos de objetos comunes llegaron a
constituirse como simbolos que proyectaban el sentido esencial de su lucha,
por ejemplo: herramientas como el martillo, llave, engranes, etc. que referian
a la lucha en las fabricas; también esbozaron figuras que aludian a la fuer-
za del movimiento: el pufio, micréfonos, libros y pinceles; asi como aquellas
que exponian de forma caricaturesca al enemigo: macanas, cascos de policia,
armas. Las imégenes eran sencillas, siluetas planas totalmente icdnicas, ale-
jandose de los estilos abstractos que no respondieran a la rapidez en que se
efectuaban los hilos comunicativos.

Pierre Restany (tedrico del manifiesto), decia:

El arte abstracto rechazaba el mundo real en beneficio del universo interiori-
zado de una conciencia individual: a este arte de evasién ha sucedido un arte
de participacién. La vanguardia actual es optimista y realista, el artista tiende a
reintegrar al cuerpo social. En el mundo automatizado de mafiana, el problema
capital serd la utilizacién del tiempo libre. El artista aparecera a partir de entonces
no como un paria o un rebelde, sino como el ingeniero o el poeta de nuestras
distracciones. [...] Su perfecta integracién en lo real constituye un primer paso
hacia la estética colectiva y la socializacién del arte, predmbulo necesario para

un humanismo nuevo (Restany citado en Badenes, 2006: 286).

El arte del mayo parisino del 68 fue posible gracias a la exhortacién situacio-
nista de tomar el control del entorno inmediato, el tiempo y los medios para
crear las propias situaciones de vida. Fue un medio de comunicacién que
expreso6 el triunfo de la protesta social francesa, testimonio de un hecho his-
torico revolucionario. También, en términos artisticos, apelé por una practi-
ca descentralizada y critica, en la que se hacia una continua autoevaluacién
acerca del papel que ejercian los artistas en su produccién con respecto al
espectaculo. Eran conscientes del tratamiento de la realidad a través de la re-
presentacion, la subversién de los cédigos ya existentes en una especie de
reciclaje critico, satirico o resignificativo. Los situacionistas, por su parte,
legaron la agitacién que se reveld en el mayo francés para darle sentido a la
creacién gréfica para la protesta; con ello, los estudiantes fueron mas alld
del momento contestatario, pues cuestionaron la subjetividad a partir del
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las escuelas sean para todo el pueblo?, 1968.
& PAGINA 69: Carteles del movimiento estudiantil de México, 1968.

contexto social pero también de la practica misma. Encontraron el valor re-
volucionario de la organizacién y las relaciones creativas en la cotidianidad.

Octubre del 68, Tlatelolco

En otras geografias, en el mismo afio, sobrevinieron otros movimientos: en
México sucedié el Movimiento Estudiantil de 1968. Este, inicié revelando la
desigualdad de la pretendida democracia en que vivia el pais, tanto por las
condiciones laborales como por las educativas; ademds, atn persistia la in-
fluencia de los movimientos laborales de obreros y campesinos de finales de
los cincuentas. A esto se sumo el resentimiento por la privacién de la liber-
tad del preso politico Demetrio Vallejo —lider del Sindicato Ferrocarrilero
que encabezd los paros de julio y agosto de 1958—, quien se convirtié en un
simbolo de lucha dentro de la grafica del movimiento estudiantil.

Ocurridos algunos enfrentamientos en los que no se escatimé en la repre-
sién violenta hacia los estudiantes por parte del cuerpo policial del gobierno
del Presidente Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970), resulté una gran cantidad de
heridos al igual que la encarcelacién de varios estudiantes. Pronto los estu-
diantes de distintas escuelas y universidades, se organizaron en un Consejo
Nacional de Huelga (cNH), formulando sus demandas con un pliego petitorio
de seis puntos, entre los que exigian libertad para los presos politicos, indem-
nizacién y justicia a las victimas de los actos represivos y libertad de expresién.
Al mismo tiempo, siendo México la sede para la celebracién de los XIxX Juegos
Olimpicos de 1968, las protestas continuaron en medio de los preparativos ce-
remoniales de apertura por parte del gobierno hasta llegar al acontecimiento
que marcé trdgicamente la historia del pais: la matanza de Tlatelolco del 2 de
octubre. En la que murieron y desaparecieron cientos de estudiantes y civiles.

La principal produccién de la gréfica del 68 en México —mantas, pancar-
tas, carteles, volantes y pegas— fue realizada por las brigadas activistas de
estudiantes, apoyadas por algunos profesores y trabajadores pertenecien-
tes especialmente a la Escuela Nacional de Artes plasticas (San Carlos), a
la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado (Esmeralda), también
de algunos pequertios talleres que fueron instalados en diversos planteles de
la UNAM y del 1PN. La grafica tuvo como fin ser un medio de propaganda
mediante el cual se informara a la poblacién de lo que realmente sucedia,
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informacién omitida por los medios masivos de comunicacién controlados
por el Estado; el 68 fue conocido como el afio de la prensa vendida. Por lo
tanto, también significé un recurso para confrontar la difamacién de la or-
ganizacién estudiantil y para expresar el repudio de ésta hacia las formas de
violencia, corrupcién e injusticia comandadas por el gobierno. El movimien-
to tuvo influencia creativa de la Escuela Mexicana conformada por artistas
tales como Orozco, Rivera y Siqueiros, quienes recuperaron la visién popular
de la obra del grabador José Guadalupe Posada, proyectando asi un gran
sentido nacionalista y revolucionario en la grafica. Ademds, también siguié
la tendencia a la critica social del Taller de Grafica Popular (TGP) fundado por
Leopoldo Méndez en 1937, cuyas imégenes exaltaron la lucha campesina, la
historia y tradiciones populares en México. En la estética del cartelismo, los
estudiantes se inclinaron por algunas ideas del cartel cubano y de vanguar-
dias artisticas como el expresionismo (Cfr. Grupo Mira, 1993: 13-19).

El lenguaje utilizado en la gréfica fue popular, sencillo y directo, con la
intenci6én de entablar una comunicacién con el pueblo en la que se le exhor-
tara ala participacién en lalucha. La imagen tuvo un carcter urbano-popu-
lar, en la que se utilizaron elementos como la bayoneta, el gorila, la paloma
ensangrentada, el candado en la boca, la madre atemorizada, para represen-
tar la represién, a veces con tintes satiricos. Estos elementos visuales fueron
los primeros simbolos de denuncia utilizados en aquellos dias de lucha, cons-
tituyéndose como una propuesta de oposicién a los simbolos oficiales de las
olimpiadas y a los patrios. Estos, fueron reutilizados para formular lecturas
inversas de tintes sarcasticos al cambiar su significado para expresar sus de-
mandas, es decir, lo que proponia el principio de desviacién del Situacionismo.
Por las calles, escuelas, lugares publicos, transportes, rondaban las imagenes
de lideres revolucionarios que inspiraron la lucha, Demetrio Vargas, de Emi-
liano Zapata y el Che Guevara, convirtiéndose en estandartes de la resisten-
cia y la demanda de justicia. También se visualizaban otros simbolos como
la 'V de la Victoria o el puiio, que enriquecieron la simbologia del movimien-
to contradiciendo el papel de los medios de comunicacién convencionales.
Para esta labor emergente se adopt6 la técnica de grabado en linéleo, lo que
permitia resultados inmediatos en la difusién debido a lo sencillo de su ma-
nufactura, ademas del bajo costo de produccién; en menor medida también
se usé la serigrafia, el fotograbado y el offset; ademads, la mezcla de estas
técnicas con el dibujo tipogrifico a mano fue comun. Para la impresién se
usaron papeles econémicos y de reciclaje, con una o dos tintas, principal-
mente negra y roja (Cfr. Ibid.: 20-24).

WOME

La importancia que cobraba la imagen como representacién del conflicto
estudiantil se hizo rdpidamente evidente. Frente a esta situacién, el Estado
dirigi6 a un grupo paramilitar a destruir los utensilios de los talleres donde
se realizaba la grafica y rob¢ la unica posibilidad de conocer una coleccién
completa. Pareciendo no ser suficiente la violencia fisica hacia las personas,
también hubo que reprimir la memoria destruyendo la evidencia gréfica del
movimiento que, constituiria posteriormente un acervo documental histé-
rico. Sin embargo, la mayor parte de la riqueza simbdlica de los carteles de
protesta del movimiento sobrevivié a la destruccién tangible, y atn perdu-
ra en movimientos estudiantiles posteriores como el Halconazo (1971), las
huelgas de la UNAM (1999-2000) y otros mas recientes como el Yo Soy 132
(2012). La grafica del 68 denota una apuesta por democratizar los recursos
materiales e intelectuales que producen la sociedad; conjuntamente, cred
un cambio de paradigma en la forma en que la sociedad mexicana percibia
la creacién, distribucién, asi como el consumo de informacién, haciendo del
arte y del disefio grafico un servicio social para las luchas populares.

Terminada la Revolucién de las flores del 68, queddé rehabilitada la capaci-
dad de disentir, una huella considerable de rebeldia que seria visible en los

afios siguientes.

2.2.5 La disidencia en la grafica de
finales del siglo xx
La gréfica se afirmé como un sistema de ex-
presién cada vez mads fuerte con la capaci-
dad de ser la voz de distintas luchas. Siguié
siendo testimonio de la toma de la palabra,
imagen y del espacio publico por parte de la
empatia en las formas de protesta social,
misma que poco a poco ha ido sumando el
numero de causas de resistencia, subversién
B o exigencia. Dada la visibilidad de la fuerza
AT de la grafica como ente movilizador, los di-

NS D AY MARCH sefiadores profesionales gradualmente fue-

1:30 ASSEMBLE AT W ALDSATE EAST ron interesandose en hacer de su labor una
STMARYS CHURCHYARD WHITECHAPEL HicH STEI ., liti . ,
230 MARCH TO accién politica continua, que no sélo esta-

VICTORIA FARK HACKNEY E3

ba presente en sucesos politicos de grandes

contach: WOMENS LIBERATION MORKSHOP, 58 EARLNAM 5T, W2

MARCH 8th 1975

N See Red Women’s Workshop, Women’s Day March, 1975. UK.

magnitudes, sino también en aquellos que
iban construyendo luchas casi imperceptibles
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N Margarita Sada, Mds de 280 mujeres han sido asesiandas, 2002. México.
71 Rafael Lopez Castro, de la carpeta Por Acteal, 1997. México.
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/N Leonel Sagahén, Dignidad Rebelde, Identidad Nacional, 2001. México.

71 Beatriz Aurora, No a la guerra, otro mundo es posible, s/F. Chile.

pero persistentes por largos periodos de tiempo. Se trataba de un trabajo
que no era motivo de un encargo que seria econémicamente remunerado,
sino como un acto altruista, como una respuesta personal al tomar concien-
cia tanto del compromiso como de la responsabilidad que el Disefio puede
asumir como una profesién con un gran impacto social, que ademds, hace un
equilibrio aunado a su servicio al mercado en la cultura de masas.

Al 68 sobrevino una intensa lucha politica, social y simbélica en diver-
sos aspectos de la vida puablica y privada. La participacién de las mujeres se
impuls6 a partir de los movimientos estudiantiles y de la liberaciéon feme-
nina en Estados Unidos, Reino Unido, entre otros paises, con lo cual se fue
conformando una segunda oleada feminista, que protestaba en contra de la
violencia sistemdtica hacia las mujeres, por una justicia salarial e igualdad
de oportunidades laborales, por la libre expresién sexual, asi como por la
salud reproductiva, que incluia la maternidad voluntaria y la despenaliza-
ci6én del aborto.

A mediados de la década de los ochenta, comenzaron las protestas al-
rededor del mundo hacia la indiferencia gubernamental de muchos paises
frente a problemas ambientales, problemas de salud como el SiDA, sobre la
paz, la globalizacién, el racismo, la inclusién, etc. Progresivamente se fue-
ron sumando los disefiadores que ya sea de manera individual o colectiva
ofrecian su trabajo creativo, especialmente el cartel, para ser estandarte o
recurso en las protestas con acciones definidas, orientadas a un proceso de
constante presién politica.

En México, también la subversién se hizo patente desde la grafica en las
protestas por el Halconazo (1971), por los damnificados del sismo del 85, por
el fraude electoral del 88 —cuando se le confiere el triunfo presidencial a Car-
los Salinas de Gortari—, con el levantamiento del Ejército Zapatista de Libe-
racién Nacional (1994), por las mujeres asesinadas en Ciudad Juérez, y por
la matanza en Acteal (1997). “En 1996 la exposicién No todos los carteles son
bonitos, en la Casa del Poeta, vio surgir a las nuevas generaciones de jévenes
disefiadores y una nueva estética del cartel mexicano [...]” (Aquino, 2009).

De estas visibilidades, es notable la obra plastica de la artista chilena
Beatriz Aurora, que ha identificado el “otro mundo posible” de las comunida-
des zapatistas. Sus imdgenes estdn llenas de colorido y armonia proyectando
las relaciones que los zapatistas vinculan con otras personas y con la natu-
raleza: dibujos de zapatistas de todas la edades con su distintivo pasamon-
tafias, en paisajes que remiten a Chiapas: vegetacién exuberante, plantas
como el maiz, cacao y café, toda clase de animales domésticos y de la selva,
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cielos estrellados, entre otros elementos. Estas obras fueron reproducidas
en carteles para apoyar la resistencia del EZLN, enunciando “Nunca mas un
México sin nosotros”.

En torno a los feminicidios de Judarez, asi como en el resto del pais; en
la grafica que se ha realizado hasta en la actualidad, sobresalen las siluetas
femeninas que denotan un cadaver, rostros de mujeres con los ojos cerrados;
objetos como muriecas, zapatillas, labiales y cruces rosas, maltratados o con
restos de sangre. Los retratos fotograficos de estas victimas suelen encabezar
las protestas. Para el caso de Acteal, también son visibles las cruces de made-
ra, la sangre, corazones heridos o rostros mayas en pena que dicen: {Nunca
mas!, {Ni perddn, ni olvido!

La década de los noventa propuls6 una nueva era tecnoldgica: los medios
electrénicos designaron una aceleracién de los procedimientos de produc-
cién y propagacién de la imagen; fue mds frecuente la grifica de protesta
que implicaba métodos creativos totalmente digitales a través de software
especial para disefio, ademas de incluir mezclas de estas técnicas con las tra-
dicionales. Asimismo, las redes informadticas permitieron la transmisién de
la informacién en segundos y distancias antes inimaginables.

La internet apoy6 la formacién de estrategias fundamentales en los mo-
vimientos que ayudaban a que un mismo disefio pudiera ser impreso por
miles de personas en distintas geografias. Se hizo posible un intercambio y
retroalimentacién en la imagen con una velocidad nunca antes vista; ahora
los movimientos ya no sélo serian locales sino también globales. Hubo un
paso o suma de la accién directa en las calles a la accién a través de la red, que
incluso en los dltimos tiempos ha llegado a significar el principal medio de
convocatoria para salir a las marchas; este nuevo activismo se fue conocien-
do como “ciberactivismo”. Esto, reforzé atin mas la visibilidad de los hechos
por los cudles protestar y, por lo tanto, la consciencia de su existencia.

2.2.6. Los ultimos movimientos en México, siglo xxi

En las tltimas décadas que ha vivido México, ha seguido ferviente la indig-
nacién de mucha gente —principalmente estudiantes y comunidades indi-
genas— sobre una variante de actos violentos, corruptos e impunes, que
pareciera no hacen mds que repetir una historia ciclica. La memoria perdu-
ra por muchos de estos actos como la ya mencionada matanza de Tlatelolco,
a partir de la cual, se han ido acumulando el dolor, la rabia, la indignacién,
la accién, los simbolos e imdgenes por muchos otros crimenes en la historia
moderna del pais.

N Alejandro Magallanes, No + sangre, 2011. CDMX.

1 Morir Mejor (sétira del eslogan de la gestién de Felipe Calderén). Mural, marcha por la paz 8-05-2011, CDMX.

La accién visual mds evidente del siglo XXI comenz6 con las protestas por
los crimenes de San Salvador Atenco en 2006, por el conflicto magisterial
en Oaxaca y por el fraude electoral del mismo afio —donde Felipe Calde-
rén Hinojosa se convierte en Presidente de la Reptblica—. Arnulfo Aquino
(2009) sefiala a las protestas en Oaxaca como un punto de inflexién donde
el esténcil toma cierta preponderancia en la visualidad grafica del pais, gru-
pOs como ASARO, Arte Jaguar y Lapiztola, fueron creadores sobresalientes
en este movimiento de protesta.

En las visualidades que le dieron voz a la protesta por Atenco se hace evi-
dente la enunciacién por el territorio, por la tierra y por la liberacién de los
presos politicos; el machete y Zapata, son los iconos que destacan. Las con-
signas en apoyo al magisterio en Oaxaca fueron: {Todo el poder al pueblo!,
iViva Oaxacal, {Presos politicos, libertad!, acompariadas por figuraciones de
sujetos subversivos con los rostros semi-cubiertos en posicién de combate
contra la represién policial; el rostro de Zapata y la estrella roja.

En el 2011 se organiza el Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad,
como respuesta de la sociedad civil a la violencia que dejé miles de muertos
y desaparecidos a lo largo del pais, después de la errénea guerra contra el
narcotréafico emprendida por Felipe Calder6n durante su sexenio presiden-
cial; el movimiento pedia nombrar las victimas y esclarecer los crimenes. En
las caravanas y en las marchas realizadas en la Ciudad de México, se leian
consignas como: “Ni uno mas” o “No mas sangre”, y otras que nuevas como
“200 mil litros de sangre derramada por Felipe Calderén y sus sicarios” (Cfr.
Proceso, 2011); también habian carteles que expresaban horror con figuras
de crdneos o de cuerpos envueltos, a su vez, resaltaba el simbolo de la pa-
loma que aclamaba la paz y el “No + sangre”, configurado por el disefiador
Alejandro Magallanes.
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En los dltimos afios las protestas han seguido y han incrementado la vi-
sibilizacién de otros conflictos politicos y sociales como el desplazamiento
violento de comunidades, la sobreexplotacién de los recursos naturales, la
inseguridad, los feminicidios y la desaparicién forzada, entre otros motivos.
Las demandas se han hecho vigentes unas a otras, la gréifica ha visibilizado
la exigencia de libertades democréticas, justicia para las victimas, el cese ala
impunidad y castigo para los culpables; expresiones que se han citado unas
a otras, donde los signos visuales se “repiten”. La organizacion creativa para
la protesta ha adquirido autonomia, se ha vuelto una cuestién interdiscipli-
naria, publica y colectiva, donde el disefio grafico y el arte se han tornado en
un trabajo de comunicacién para los otros.

En este acontecer, se ha visto como detonador constante la consciencia
de los estudiantes y los creadores, quienes se organizan, promueven y hacen
que los movimientos crezcan. A continuacidn, el ejemplo més reciente de mo-
vimiento estudiantil masivo de protesta.

2.2.7.Yo Soy 132

El movimiento Yo soy 132 fue un pronunciamiento estudiantil, principalmen-
te de universitarios —de instituciones publicas como privadas—. Este, logré
en poco tiempo hacer identificarse a miles de mexicanos que rechazaban la
ya visible imposicién como Presidente de la Republica, del entonces candida-
to del PRI, Enrique Pefia Nieto (gobernador del Estado de México 2005-2011),
en las elecciones presidenciales del 2012.

El movimiento tuvo su origen a partir de la protesta suscitada el 11 de
mayo del mismo afio, en la Universidad Iberoamericana, ante la visita del
candidato al foro “Buen ciudadano Ibero”; un gran nimero de estudiantes
la rechazaba. Cuestionaron sobre todo su responsabilidad ante los hechos
violentos represivos del 2006 en el poblado de San Salvador Atenco, Estado
de México; donde murieron 2 jévenes, hubo abusos sexuales a 26 mujeres,
mds otras violaciones a los derechos humanos. Lo cual justificé y legitimé
el uso de la fuerza publica. Acto seguido, el candidato huy6 del foro y de las
instalaciones de la Universidad al coro de rostros de indignacién, algunos
con madscaras del ex presidente Carlos Salinas de Gortari, despedidas que
gritaban mostrando pancartas con frases como: jAsesino!, jAtenco no se ol-
vidal, EPN: México no te quiere!.

Después de este acontecimiento, algunas autoridades gubernamentales
declararon que los propiciadores del suceso eran “pseudo estudiantes”, gen-
te afiliada a partidos politicos contrarios como el PRD. Ante esta acusacion,

. LI PRIMAYERR

MEXICANA °

DL SPERELY (VL (DT
L i AT DN CRMATR

D Cartel Eduardo Salles, La primavera mexicana, 2012. México.
71 Cartel Emiliano Molina, Soy 132, 2012. México.
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Cimar Mindai

/N César Nandez, México te necesita, 2011. México.
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los estudiantes contestaron con un video en el que se grabaron con creden-
cial de estudiante en mano para desplazar la identidad impuesta. El resul-
tado fue un video con el rostro de 131 estudiantes, lo cual dio el nombre al
movimiento; con una invitacién a que mas estudiantes se unieran: “somos
mas de 131, yo soy el 132, ;te sumas?”. Este video, tanto como muchos que
se capturaron durante la visita de EPN a la UIA, fueron compartidos inme-
diatamente a través de las redes sociales virtuales: Facebook, Twitter, You-
Tube. Asi fue conformandose un frente a la desinformacién de las cadenas de
televisién como Televisa y TV Azteca, las cuales omitieron todas estas noti-
cias que, sin embargo, ya estaban teniendo gran audiencia a través de medios
alternativos.

Ala organizacién estudiantil de la UIA se sumaron inmediatamente uni-
versitarios de la UNAM, IPN, UAM, UPN, INBA, Chapingo, COLMEX, Andhuac,
del Valle de México, ITAM y Tec de Monterrey. El rumbo del movimiento se
definié horizontalmente a través de asambleas, foros dentro de las univer-
sidades, algunos espacios publicos y de las redes sociales de internet antes
mencionadas; pronto se habia conformado una amplia red nacional e in-
ternacional de estudiantes, apoyados también por artistas, intelectuales y
algunos otros movimientos. El movimiento buscaba la democratizacién de
los medios de comunicacién, la creacién de un tercer debate entre los can-
didatos presidenciales y el rechazo a la imposicién mediatica de EPN como
candidato, querian promover un voto informado y reflexionado, por lo cual

' AMBAS: José Miguel Silva, Fotografia de marcha YoSoy132, mayo de 2012, CDMX.

se pedia libertad de expresion y el derecho a la informacién (Cfr. Morales
Sierra, 2014: 166-171).

En las acciones de protesta que siguieron desde el 18 de mayo del 2012,
los estudiantes se manifestaron a través de carteles y pancartas que acla-
maban un despertar del pueblo mexicano; con este movimiento pretendian
formar una parte activa-critica del proceso electoral al confrontar la mani-
pulacién de los medios masivos, quienes favorecian injustamente al Partido
Revolucionario Institucional. La comunicacién visual que entablaron en las
marchas —también, los artistas visuales, disefiadores gréficos, al igual que
algunos creativos autodidactas— estuvo caracterizada por mensajes efica-
ces, con un disefio figurativo, expresivo, en el que predominaba el dibujo y la
tipografia manual. Utilizaron cartulinas, mantas, papel kraft con acrilicos,
aerosol, temperas, marcadores, ademads de impresién digital; también hicie-
ron uso de técnicas como la serigrafia, el esténcil y el grabado.

El movimiento originé el icono o figura del copete que representa a EPN,
el cual se sigue utilizando a la fecha; sobresalen también como parte de los
simbolos empleados, el clisico pufio alzado, la figura de Emiliano Zapata,
asi como la de Gortari, al igual que la figura del televisor y los logotipos de
Televisa y TV Azteca para denunciar su ineptitud en el quehacer de infor-
mar al pueblo. El activismo grafico del Yo Soy 132, no sélo se vio reflejado en
las calles, sino también virtualmente, por ejemplo, sobresalen los carteles
de Emiliano Molina, quien apel6 al movimiento de la juventud con elemen-
tos constructivistas de la escuela rusa; el de Eduardo Salles, quien “traté de
mantener como eje de su disefio una comparacién con las revoluciones de la
Primavera Arabe, [...] vio en el nopal y la flor simbolos de renacimiento en
medio de la adversidad” (Cfr. Mayorga, 2012) que, ademas, estd disponible
en su sitio de internet, pues “el objetivo es que la gente lo agarre, lo modifi-
que, lo imprima, lo reimprima, lo ponga dondequiera, porque finalmente es
la distribucién de algo que se tiene que volver de todos” (Ibidem).

El Yo Soy 132 signific6 un detonante politico que apelaba a la memoria
de la impunidad por casos como los feminicidios, la guarderia ABC, Atenco,
ademads de la masacre del 68 y el Halconazo, los cuales igual fueron referencia-
dos graficamente; éstos denotaban el fracaso del Estado como garantizador
de proteccién y derechos de los ciudadanos, cuestién que se “olvida” en las
contiendas electorales. Ademas, Yo Soy 132 marcé en la historia presente una
forma de protesta presencial pero también virtual, la cual tuvo éxito al man-
tenerse visible en espacios y tiempos simultidneos y persistentes, haciendo
una comunicacién democratica al igual que un disefio social participativo.
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Tabla comparativa de grafica politica y de protesta

PROTAGONISTAS
(CREADORES)

Ex-publicistas: ilustradores,
disefiadores, pintores,

CONTEXTO DE
PRODUCCION

Desde la Guerra Civil Rusa
(1917-1923), hasta después de

FORMAS Y DISENO

Sujeto en 1er plano.
Tustraciones lacénicas y
sobrias, o decorativas con el
uso del color y montajes. Tono
heroico o caricaturesco.

TECNICAS Y SOPORTE

Cartel. Dibujo, fotografia,
esténcil y grabado en linéleo.

iCONOS Y SIMBOLOS

Mazo, hoz, estrella de 5
picos; chimeneas de fabricas,
engranes, escenas de trabajo;
armas, balas, soldados.

Configuracién del nuevo
realismo, composicién
sencillas, contraste de linea
y color, expresividad de
personajes

Cartel. Fotomontajes, dibujo y
aerdgrafo.

Hoz, martillo y otras
herramientas industriales;
estrella de cinco y tres puntas;
parafernalia bélica; libros y
lapices.

Revolucionaria,
ORI: Organizaciones
Revolucionarias Integradas

Rusia escultores. Fj. la Agencia la Segunda Guerra Mundial.
ROSTA.
Colectivos y sindicatos. Durante la Guerra Civil
Ej. Taller de Artes Plasticas Espariola hasta la Dictadura

- de la Alianza de Intelectuales Franquista (1975).

Espana Antifascistas y el Sindicato
de Profesionales de las Bellas
Artes en Madrid
Ex-publicistas, pintores e Revolucién Cubana (1959) y en
ilustradores. Ej. COR: el resto del siglo xx.
Comisién de Orientacién

Cuba

Estados Unidos
Americanos:

- Movimiento Hippie
- Partido Panteras

Jévenes estudiantes, musicos,
artistas plasticos, escritores.

Década de los 60's, Guerra de
Vietnam.

Composicién sencilla, sintesis
de texto e imagen, gamas
vibrantes de color y efectos
cinéticos.

Cartel. Dibujo, caligrafia,
fotografia, grabado, serigrafia
y offset.

El Che Guevara, Fidel Castro,
purio alzado, estrellade 5
puntas, libros, ldpices, armas.

Estilo psicodélico, figuras
organicas, letras ondulantes,
altos contrastes de colores
vibrantes

Cartel. Dibujo, caligrafia,
fotografia, serigrafia y offset.

Flores, silueta femenina,
paloma y simbolo de la paz.

Comunidad afroamericana
residente en California.

Década delos 60's y 70's.
Condiciones de falta de

Figuras planas en duotonos,
contrastes de texturas, rasgos
bruscos y expresivos.

Cartel. Dibujo, grabado
en litografia, fotografiay
collages.

Retratos de los martires y
rostros "comunes"; manos,
lagrimas, balanza; armas;
cerdo, serpiente

- Movimiento
estudiantil del 68
- YoSoy132

Negras Emory Douglas. derechos humanos y represién
policial ala comunidad.

Estudiante universitarios, Paris (pricipalmente), 1968.
profesores, obreros. Previa represion a huelgas

Francia Atelier Populaire. obrer:f\s y Protestas

(Mayo del 48) estudiantiles. Censura de los

y medios de comunicacién.

Estudiante universitarios, Juegos Olimpicos xix de 1968
profesores, obreros. en la Ciudad de México.
Brigadas del cNH Previa represion a huelgas

México: obreras y protestas

estudiantiles. Censura de los
medios de comunicacién.

Figuras sencillas, ic6nicas

y caricaturescas. Sintesis

de texto e imagen. Siluetas
planas, caricaturizacién de
los enemigos. Impresién a1 o
2 tintas.

Cartel y volantes. Dibujo,
esténcil, litografiay
serigrafia.

Pufio alzado, libros,
micr6fonos, pinceles;
engranes, herramientas

de trabajo, chimeneas de
fabricas; policia (casco y
macana), caricatura de
Charles de Gaulle, cadenas.

Estudiantes, profesores,
académicos, obreros.

Inicié con universitarios de
la UIA.

Elecciones Presidenciales del
2012 en México. Imposicién
mediatica del candidato
Enrique Pefla Nieto.

Figuras sencillas, ic6nicas, y
expresivas. Algunas con tono
irénico. Sintesis de imagen

y texto. Siluetas planas o
escenas de pocos elementos.
Impresién a 1 0 2 tintas.

Cartel y volantes. Dibujo,
grabado en linéleo, serigrafia,
esténcil y offset.

Gorila, bayoneta, tanque de
guerra, candado, cadenas;
simbolos de las olimpiadas,
paloma ensangrentada; el
Che, Demetrio Vargas, pufio
alzado, la V de victoria.

Elaboracidn: Itzia |. Solis Gonzalez.

Composiciones sencillas,
figurativas y expresivas.
Tono satirico. predominio
tipografico.

Carteles, mantas, pancartas.
Técnicas tradicionales, dibujo,
esténcil, grabado en lindleo,
serigrafia e impresién digital.

Pufio alzado, Zapata, Gortari,
EPN (su copete), ratas,
televisores, cadenas, logotipos
del PRI, TV Azteca y Televisa.

Laimagen superviviente * &



84

2.3. ESTETICA DE SUBVERSION

El recorrido histérico expuesto, conduce a plantear lo que podriamos deno-
minar una estética de subversién. Para hablar de ello, es necesario evocarnos
al concepto de subversion, el cual, en primera instancia est4 asociado con la
pretensién de “trastornar o alterar algo, especialmente el orden establecido”
(Real Academia Espafiola). Entonces, aludimos a la subversién la capacidad
de cambio, que no precisamente se inscribe dentro de la alteracién como ac-
cién destructiva; sino, en un plano de transformacién que puede partir de la
alternativa y lo diferente. El concepto también hace referencia a la “facultad
para hacer que algo deje de tener el orden normal o caracteristico”, es decir,
a la agencia que discrepa con el estado habitual y logra una incidencia ope-
rativa en las normas y modos de organizacién predominantes. Por lo cual, la
subversién es una accién que se imagina, se activa y se abstrae, desde los para-
metros de lo critico, lo rebelde, lo disidente, lo insurrecto o lo revolucionario;
que se enfrenta a los &mbitos del control politico, econédmico, religioso, del
académico, artistico, asi como de otras instituciones culturales. Con ello, la
subversién supone un rumbo que cuestiona leyes, teorias, credos y se subleva
ante los sistemas que obran desde la violencia hegeménica del conocimiento.

Por ejemplo, se subvierte la pretendida estabilidad politica de un pais,
cuando intervienen fuerzas que participan politicamente en un escenario
publico mediante formas y marcos que resisten al poder coercitivo del Esta-
do; la protesta es un acto subversivo. Generalmente, las potencias que sub-
vierten son internas al sistema que pretenden desestabilizar, surgen desde
lo mas profundo del ser en cuanto a que aparecen como experiencias repenti-
nas desbordadoras de limites que remueven los instintos, las emociones y las
conciencias en una mirada critica. Por lo tanto, las potencias que subvierten
en la protesta como ejercicio, hacen resistencia a la dominacién. Ratifican
la capacidad de movimiento y creatividad como respuesta a los afectos, a las
afecciones. Entonces, como apunta Maria Inés Garcia Canal, “resistencias
antes que discurso son un gesto que irrumpe para hacer evidente el ma-
lestar, para reivindicar la diferencia que las constituye. Se resiste siempre
desde la diferencia y en la diferencia” (2004: 34). Es decir, la resistencia asi
como la subversién, responde como oposicién, alternativa, variacién; crean-
do acciones afectivas, colectivas, organizadas o espontaneas, las cuales con-
forman espacios simbélicos de conflicto y produccién.

En este sentido, la subversién se opone a lo uniteral o lo homogéneo, se
propone como una disrupcién que se abre a la inclusién de lo multiple en el

tiempo, en la memoria. De tal forma que, resistimos y subvertimos también
desde la mirada, en las formas cognitivas-afectivas desde las cuales conce-
bimos nuestros espacios e interacciones; resistimos desde los lenguajes que
construimos, abstracciones que operan en las formas con las cuales nos co-
municamos. Asi, la subversién y la resistencia se vuelven signos (Cfr. Ibid.: 34-
45), indices o sintomas de un escenario social precario, convulsionado en sus
relaciones. Estos, incitan a la revuelta como fenémeno que hace un retorno o
redescubrimiento de lo que sucede detris de los escenarios de lo espectacu-
lar; que toma posicién desde lo individual y social del ser, y sugiere una reno-
vacién que parte del cuestionamiento del lugar que ejercemos en el mundo.

Desde este panorama, la subversién se ha personificado en las formas
sensibles que se construyen en las dindmicas de las sublevaciones y la resis-
tencia; logrando concretar ciertos valores que hacen parte del imaginario de
las luchas sociales. “La subjetividad se encarna en su capacidad resistente,
en su capacidad de vida” (Ibid.: 35), es decir, se materializa —por ejemplo, en
la grafica— para que pueda ser visible, existente ante los otros. Entonces,
si hablamos de una estética de subversién, nos podemos referir a aquella que
surge como experiencia sensible en la protesta de los movimientos y luchas
sociales; la cual genera una aprehensién, por tanto, un conocimiento acerca
de una situacién conflictiva o de crisis. Una estética que parte de contemplar
al “acontecimiento” conflictivo; lo descompone, reconoce el valor de sus par-
ticularidades, con ello abstrae los detalles de la historicidad, los gestos que
surgen de la protesta y de la memoria de los tiempos que la alcanzan. Tam-
bién, interviene en el acontecimiento al contraponerse a la desinformacién
en el cual estd inmersa; conformando asi, una estética de la “contra-infor-
macién” (Cfr. Didi-Huberman, 2008b: 39-41), concepto que Didi-Huberman
retoma de Gilles Deleuze para hablar de un acto creativo de resistencia, en
cuanto a que “disloca” la visién al articular “aquello que nos concierne”, y
consiguiente, materializarlo en otras formas de visibilidad, las cuales ocupan
un lugar y tiempo especificos de relaciones en tanto actos estéticos.

Parte de ello radica en la superacién de las falsas dicotomias, por ejem-
plo, entre el autor y el receptor, entre el contenido como algo artistico o la
forma como algo politico, de tal modo que deviene un conocimiento que
supone, como sugiere Walter Benjamin, un trabajo de doble distancia, una
mirada duaplice en la cual “somos al mismo tiempo objeto y sujeto, lo ob-
servado y el observador, lo distanciado y lo concernido” (Ibid.: 43). Asi, la
estética de subversién media la multiplicacién de lo sensible-politico o de
las afecciones y la critica, en la que reconoce como objeto de conocimiento a
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las ausencias que nos constituyen; hace presente tanto a los elementos de
deseo como alos de la reflexién, a través de diferentes figuras retdricas como
la metéfora, la metonimia, la sinécdoque o la antonomasia, a veces con cierta
inclinacién hacia la ironia como estrategia que hace de las referencias locales
signos ostensibles. De este modo, Didi-Huberman sefiala en su texto Imagen
(de la) critica, que es necesario entablar un didlogo entre lo “innombrable” y lo
“inimaginable” (Cfr. 2015: 383), en una contraposicién con la demasia de aque-
llo decible-visible-sensible, haciendo evidentes los vacios de la historicidad.
Jacques Ranciére, asi como Huberman, puntualiza en la efectividad de la mi-
rada implicada, conmovida, cuando hay una presencia-identidad que regresa
esa mirada, por lo cual acomete “hacer visibles los nombres, hacer hablar a
los cuerpos silenciosos” (Cfr. Ranciére, 2008: 78). Cuestién sumamente nece-
saria en el caso de las movilizaciones por las desapariciones forzadas, hacer
reconocibles a las victimas asi como a los presuntos culpables.

Por lo anterior, podemos afirmar que la grafica de protesta se construye
como una visibilidad “estéticamente convocante” (Olalde, 2016: 108) en el
sentido mismo que a través de sus cualidades formales que despliegan pala-
bras e imagenes a la vez que emociones y testimonios; la grafica de protesta
pretende atraer la atencién como un mensaje de urgencia, que necesita ser
visto, leido, aprehendido por el espectador a través de la implicacién, ha-
ciendo suyos los problemas abordados. Todo ello direccionado a practicar
una reflexividad afectiva y subversiva.

Hablar de una estética de subversién es ampliar los limites del arte y el
diseflo, valorando la poética que surge de una dialéctica visual que se dina-
miza en las calles, en escuelas, casas o talleres en tiempos que irrumpen lo
cotidiano, donde se revisten de emociones que se despliegan entre lo espon-
taneo, lo clandestino y lo efimero. Pensar en una estética de subversién es
asumir la responsabilidad de hacer un trabajo critico de la memoria visual,
asi como de los modos en que ésta se produce. En este sentido, Benjamin
(1934) decia que ésta tendria que buscar en la técnica su propia salvacién,
la poética misma de subvertir los medios, apropiarse de ellos y ponerlos al
servicio de la construccién de la historia “[...] hace falta escribir poemas, en
el sentido en que Hegel explica, en la Estética, que, siempre que existe una
conciencia del sufrimiento entre los hombres, tiene que existir también el
arte como forma objetiva de esta conciencia” (Adorno citado en Didi-Huber-
man, 2015: 382).

2.4. ESTETICA RELACIONAL

Como se habia dicho anteriormente, la accién colectiva en la protesta, al
igual que las formas sensibles que surgen de ella, parten de un planteamien-
to de intenciones subversivas que se fundan en una reflexividad racional y
afectiva inferida por la subjetividad de los individuos. Guattari define a la
subjetividad como “el conjunto de las condiciones que hacen posible que ins-
tancias individuales y/o colectivas estén en posicién de emerger como territo-
rio existencial sui-referencial, que delimita, o es adyacente a una alteridad
también subjetiva” (citado en Bourriaud, 2006: 113), es decir, un territorio
que se fija a partir de la comunicacién con el otro, por tanto, una coexistencia
de espacios psiquicos y sociales que son diferentes entre si y se atraviesan.

De este modo, implicamos a la subjetividad como la raiz que materializa a
las imdgenes, por ende, a la grafica que se construye para la protesta; resultan
como “dispositivos dial6gicos” (Cfr. Bajtin, 2000: 158-167) que interpretan y
evalian los elementos de la realidad que sostiene su existencia, y que, ademas,
intervienen en la desterritorializacién de las percepciones pasivas y domina-
das. Esta accién colectiva enunciante, supone una produccién de subjetividad
que se redefine en funcién de crear nuevos dispositivos comunicativos que
se configuran en relacién con el “otro”, que es valorado por los creadores ho-
mologos como participes de un conjunto de relaciones sociales. En el caso
de la protesta por desaparicién forzada, se construyen en vinculacién con
las victimas desaparecidas que no son nombradas, de modo que éstas sean
rememoradas y permanezcan vivas en la historia que por ellas busca justicia;
ya que “La muerte absoluta (el no ser) es permanecer sin ser escuchado, sin
ser reconocido, sin ser recordado” (Ibid.: 163).

En este sentido, la estética de subversion que resiste en la protesta resulta
de un acto de intersubjetividad, es decir, de un proceso creativo que efectiia
un intercambio de subjetividades, donde las formas simbdlicas que se gene-
ran son el producto de una dialéctica colectiva que precisa sus necesidades
de expresion a partir de los problemas sociales que se identifican en comu-
nidad y que concuerdan con la realidad que los medios de comunicacién
masiva omiten. Por consiguiente, es una estética que se construye a partir
de la interaccién solidaria y empética en los procesos de protesta, que suma
una trama de experiencias propias asi como ajenas; con lo cual resulta una
accién colectiva que conjunta pensamiento al igual que conductas en sus re-
presentaciones. Parte de una visién y produccién de sentido compartidas que
se concretan en una comunicacién practica, la cual permite la apropiacién del
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proceso mediante el cual se hacen inteligibles los afectos-conocimientos, a
través de ciertos lenguajes como la grafica, formados por “objetos intersub-
jetivamente estructurados” (Cfr. Rodriguez, 2009: 148).

Entonces, al asumir que la estética de subversién es intersubjetiva, acep-
tamos en ésta la cualidad relacional que expresa Nicolas Bourriaud (Cfr. 2006:
99-131), la cual tiene como punto de partida teérico-practico las relaciones
humanas y su contexto social; condicién que en el caso de la protesta refiere
a las interacciones que se distinguen en los movimientos y luchas sociales.
Asi, acatamos la posibilidad de una estética relacional que se sensibiliza en
la accién colectiva que concreta la participacién a través de la colaboracién
consciente, voluntaria por intereses comunes; es un proceso contractual y
reflexivo. Es asi, que se crean redes de relaciones sociales que se vinculan por
una ideologia o simplemente, por un sentir y una determinacién a asumir
cierta responsabilidad ciudadana; es al interior de éstas que se forman y se
refuerzan las creencias y motivaciones que mantienen en accién a las luchas
sociales. De esta manera, esta estética surge de una “agencia relacional” (Cf.
Gell, 2016: 43-59) que produce relaciones creativas con capacidades decons-
tructivas que se manifiestan en un proceso de creacién-transcreacién de la
conciencia del otro a una autoconciencia; y conviene un marco referencial
que recoge los lazos emocionales y cognitivos que se forman en una trama
solidaria con las victimas de la violencia.

Por lo tanto, la estética de subversién, que también es relacional, sig-
nifica un universo de subjetivacién opuesto a los objetivos estéticos y po-
liticos de las industrias culturales y artisticas; deviene una micropolitica
emancipatoria que hace posible otras formas de produccién de sensibilidad,
la cual permite “reconfigurar el paisaje de lo perceptible y de lo pensable [es]
modificar el territorio de lo posible en todos los niveles: las jerarquias de
poder/dominacién, el predominio de la razén sobre la sensibilidad, la impo-
sicién de la forma por sobre la materia, y la distribucién de las capacidades
e incapacidades” (Ranciére, 2010: 51). De tal forma, la estética esta obliga-
da a reorientar los cambios sociales y los marcos de lo decible que forjan
conocimientos comunitarios, expresando asi su potencialidad para generar
procesos de resistencia que a su vez, reformulan el arte y el disefio como ex-
periencias activistas.

Retomando el concepto de historicidad de Touraine, donde serfiala que
“La sociedad se produce y reproduce a través de las practicas sociales que cons-
tituyen un sistema de conocimiento y de herramientas técnicas que le per-
miten actuar sobre si misma” (Citado en Chihua, 2007: 91); podemos entender

{ Atelier Populaire, cartel en apoyo al movimiento estudiantil mexicano, 1968. Francia.
{1 Arnulfo Aquino, cartel para la UAP, rechazo a la dictadura chilena, 1973. México.
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la grafica de protesta como un efecto de la his-
toricidad que resulta de los deseos de poder
intervenir en la redireccién de ésta. Por lo tan-
to, la estética de subversién y relacional hace
posible la mirada y la valorizacién de la fabri-
cacién de la grafica de protesta como parte de
esas relaciones de produccién simbélica en
la vida social; sustenta su importancia como
facilitadora de maneras distintas de relacio-
narse, significarse, producirse; ademads, asimila
tejidos histéricos que dan sentido a los nuevos
movimientos sociales. En este sentido, estas
tramas se visualizan en la grafica como vin-
culos signicos que remiten a asociaciones de
sucesos, personajes, tiempos, a la vez que a
cuestiones formales, que perfilan ciertas plas-
ticidades. Enseguida, se analizara lo relacional
desde este enfoque histérico y posteriormente
a partir del pragmatico.

2.4.1. Redes histdricas: union de
movimientos y causas

Las imagenes de la protesta son entidades sim-
bélicas que se construyen culturalmente, por lo
tanto, en una historia local y politica. Conlle-
van una cronologia de relaciones dindmicas y
pensamientos, que se han ido transformando
con el tiempo al igual que sus mismas repre-
sentaciones. En este sentido, son imédgenes de
redes histéricas que se conciben como actores
sociales que intervienen en el curso de la his-
toria a través de la sublevacién. Asi, con una
conciencia histérica de la dominacién y con
las formas simbolicas que abstraemos de ella,
influimos cognitivamente en los movimien-
tos contemporaneos, los cuales, en palabras
de Melucci:

Laimagen superviviente =&



90

FOR U S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

SELTANIIY BRI, B4 U VL RO D LD AL VM GO L
ELTAN L WA ATIC UL MO e S ) LS 1:-1I.|. e il

Resemantizacién del personaje del "tio
Sam", creado por Flagg, en oposicién al
imperialismo de EUA.

N James Montgomery Flagg,

I Want You for U.S. Army, 1917. EUA.

D Seymour Chwast, cartel contra

la Guerra de Vietnam, 1967. EUA.

& 0SPAAAL, Solidaridad Mundial

con la Revolucién Cubana, 1980. Cuba.

[...] han pasado de la secuencia a la coexistencia. Fragmentos de experiencia,
de historia pasada, de memoria coexisten dentro del mismo fenémeno empirico
y se convierten en elementos activadores de la accién colectiva. Las huellas del
pasado que persisten en los fenémenos contemporineos no son simplemente
legados histéricos ni vestigios sobre los que se construyen nuevos desarrollos,
sino que contribuyen a configurar nuevas pautas de accién colectiva donde coe-

xisten o se combinan los elementos histéricos y culturales (1994: 134).

Por lo tanto, las imagenes como la grafica de protesta resultan una unidad
experimental que se activa a través de la memoria, de la conciencia de vivir
una situacién concreta que no se delimita como un hecho aislado, sino que
es el resultado de la violencia de la historicidad. De esta forma, la gréfica se
construye visualmente por nuevos iconos que responden a las singularidades
de los hechos por los que se protesta, pero también por otros simbolos que
ya se fijaron en la cultura y que son reconocidos como parte de historias que
han marcado a la sociedad. Si bien es cierto que los contenidos especificos
caducan, que no tienen el mismo sentido de una generacién a otra, se pue-
den rastrear las lineas que suceden a las orientaciones subversivas del pasa-
do que confluyen en contextos y relaciones sociales similares.

A través de la grafica “una clase dirigente se identifica con la historia, a
su vez con sus propios intereses” (Touraine, 2006: 260), y es asi, como en ella
plasma la abstraccién de este conjunto, trayendo signos de luchas pasadas,
con lo que acontece una reapropiacién simbdlica, una re-significacién de és-
tos en la identificacién con el momento histérico actual.

Por consiguiente, como sugiere Benjamin (Cfr. Citado en Didi-Huberman,
2008a: 5-6), las imagenes son una relacién no sélo cognitiva sino también
de tiempos histéricos, donde interactian personajes, testigos y “profecias”,
pues pareciera un ciclo reiterativo. Asi, la grafica arde cada vez que hace eco,
regresa como una fuerza distinta a través de la memoria que reconoce un
pasado de conflictos y luchas que siguen su curso o de los cuales no ha llegado
la justicia; viene a encender las mentes reforzando valores para la emancipa-
cién o la sublevacién. Este proceso, mediante el cual las imagenes se recons-
truyen a partir de otras del pasado, es conocido como resemantizacién, se
trata de la “operacién semiédtica de transformar el sentido de una realidad
conocida o aceptada para renovarla o para hacer una transposicién de mode-
lo, creando una entidad distinta, pero con alguna conexién referencial con
aquélla [...]” (Zecchetto, 2011: 127).

Laimagen superviviente « R



02

En el caso de la protesta, ésta resulta una estrategia que se sobrepone al
olvido y supone un encuentro con las generaciones que nos formaron, here-
ddndonos un mundo de relaciones conflictivas a la vez que subversivas. Asi
también, constituye una metodologia que se nutre del montaje para inter-
pretar los paradigmas y contextos que han forjado el presente. Esto, exige la
elaboracién de una conciencia histérica critica que verifique los momentos
del pasado que atn demandan justicia, que enuncie los nombres de los desa-
parecidos que nunca regresaron a casa y que exhorte a no permitir que estos
hechos se repitan.

En este entramado histérico de la protesta, la resemantizacién supone
el rescate de unas supervivencias, imigenes —en un sentido grafico-visual:
palabras, frases, discursos, figuras, rostros— que se renuevan con otros efec-
tos a través de figuras retéricas como la metafora y la analogia, para nuevas
interpretaciones que en realidad significan una suma de conflictos. Estas
imdgenes supervivientes constituyen el indice de archivos que lograron vivir
a pesar de la violencia de los poderes que operan el tiempo y resisten el proce-
so continuo de simbolizacién que moviliza la accién en la lucha. Asi que, por
mas que se destruyan las imdgenes tangibles de la protesta, éstas quedarin
impregnadas en el tiempo, en el espacio, seguirdn renaciendo, transfiguran-
dose. No desaparecen ni se olvidan, vuelven con cada revuelta y sublevacién
que necesita saber del pasado para reconocerse en su presente. De esta forma,
la gréfica de protesta vive a partir de la continua reinterpretacién y reproduc-
ci6én que los actores sociales hacen de ella, retomando aquellos signos de la
historicidad que perduran en la memoria colectiva, socializandolos a través
de la apropiacién y la comparticién en los espacios publicos.

2.4.2. Redes de accion y construccion visual: actores creativos

La estética relacional que aborda la grafica de protesta, se sostiene por ejes
identitarios construidos a través de la identificacién de valores, intereses,
sentimientos, que surgen de situaciones o historias comunes. Emergen de
las colectividades en movimiento, es decir, de una afinidad ideoldgica, prag-
matica, y afectiva, activada en la participacién voluntaria, reconocida como
una identidad colectiva. Melucci la define como una “identificacién interac-
tiva y compartida-producida por individuos o grupos, y que se refiere a las
orientaciones de la accién y al campo de oportunidades en el cual tiene lugar
la accién” (Melucci citado en Chihua, 2007: 87), por lo tanto, se trata de una
identidad fundada en el ejercicio de la lucha, donde se manifiesta la comuni-
dad con el otro, con quien comparte un sentimiento de temor o peligro por

Estudiantes rememoran los
acontecimientos represivos del 68 y el
Halconazo.

/N AMBAS: José Miguel Silva, Fotografia
de marcha YoSoy132, 2012, CDMX.

suvida ala vez que se conduele del padecimiento de
los otros por quienes se protesta; conmociones que
los actores creativos —artistas, disefiadores, ilus-
tradores, etc.— reflexionan, negocian y gestionan.

Con anterioridad, se menciond a las comunidades
imaginadas, de las cuales se puede comprender la
identidad como producto de la interaccién a partir
de ciertos sistemas y c6digos culturales; con éstos,
los individuos producen el sentido de los hechos
con los cuales se enfrentan, a su accionar contes-
tatario. De tal forma que la accién colectiva, y con
ello la identidad, se concretan de lo cultural a lo poli-
tico. Las relaciones que se dan en el qué y c6mo nos
comunicamos, nos forman, nos vinculan o expresan.
Asi, la sociedad se refleja auto-determinandose se-
gun su percepcién; somos lo que expresamos, lo que
aspiramos o idealizamos ser de acuerdo a lo que ve-
mos, escuchamos y sentimos. Construimos nuestra
realidad colectiva a partir del repertorio simbélico,
comunicativo que formamos, con el cual nos des-
envolvemos e interactuamos como individuos que
forman parte de una sociedad.

Por lo tanto, la protesta en tanto acto comunica-
tivo y colectivo produce las identidades que le dan
sentido; reivindica a las victimas que objetivan al
enjeu, las dota de la calidad juridica, histérico-social
que las constituye como tales, al mismo tiempo que
a los sujetos subversivos que se movilizan creando
las formas visuales que las representan. Entoces, la
subjetivacién desde la grifica de protesta tiene como
fin exponer la individuacién de las victimas de la
violencia, asi como al actor social subversivo que
protesta y exige justicia. La gréfica se materializa a
través de las redes de accién creativa forjadas por
esta identidad colectiva de lucha, reforzada por una
parte con las mismas representaciones emancipa-
doras que produce, demandando la interpretacién e
intervencién en este nuevo mundo sensible.
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Asi, las imagenes de protesta conciben a los actores sociales que se suble-
van como seres subversivos, rebeldes, disidentes, revolucionarios y creativos.
Toda clase de individuos sin importar la edad, sexo, profesiéon u oficio; como
pueden ser estudiantes, obreros, periodistas, comunicélogos, artistas, dise-
fiadores, defensores de derechos humanos, abogados. Es importante sefialar
que uno de los actores principales de los movimientos reivindicativos, de las
protestas y las resistencias, han sido los jévenes. Melucci (1994) decia que:

Ser joven en la sociedad contemporanea deja de ser una condicién biolégica y
pasa a ser definida en términos culturales. Los jévenes lo son no por tener una
edad determinada sino principalmente porque participan de una cultura o de
un estilo de vida especifico; [...]. La juventud como condicién simbolica adelanta
la posibilidad y el derecho a la redefinicién, a la variabilidad, a la reversibilidad
de las opciones de vida (p. 137).

La juventud busca la alternativa y el cambio. Ser joven es accionar los idea-
les, emplear el tiempo en buscar transformaciones, porque creen y hacen
una forma de vida distinta, con una concepcién del tiempo siempre presen-
te, siempre mévil. En esta direccién, es como muchos de estos actores socia-
les se convierten en autores-productores de realidades graficas que le dan
visibilidad y significacién a los movimientos, organizando una memoria. La
protesta conforma el espacio propicio para una intervencién activa de las
identidades creativas, en la comunicacién publica; para la conversién del
autor como productor (Cfr. Benjamin, 2004: 19-60) de situaciones y opor-
tunidades de experiencias politicas-estéticas. Con esta modificacién comu-
nicativa, también se da una alteracién en la relacién “narrador-lector”, en la
que por medio de la gréfica se hace un llamado a los lectores de estas imége-
nes, a que también sean narradores de su propia experiencia en la protesta,
y sean productores de una reflexividad operante y compartida.

Asimismo, el montaje es el referente para “[...] forzar al actor a tomar
posicién respecto de su propio papel” (Ibid.: 53); el cual esta directamente
relacionado con el manejo que hace de los medios de produccién y del lu-
gar que toma su mirada para configurarse, es decir, con los modos de hacer
contenido simbélico, que es donde radica el verdadero acto revolucionario.
Por lo tanto, en los autores de grafica surge la necesidad de hacer aprecia-
ciones en paridad con el otro, de hacer posible una remodelacién técnica
que tenga como principio la calidad y eficacia de la imagen; no una tenden-
cia artistica que denote una estetizacién politica, sino por el contrario, los

creativos hacen una politizacién de la estética. Por ejemplo, estudiantes de
artes o disefio que se organizan para la protesta, se apropian de los aparatos
de produccién que hay en su escuela y los usan para producir la grifica que
serd enarbolada en una marcha. También, muchos de los creativos que reali-
zan grafica “profesionalmente”, estdn renovando continuamente mensajes,
campanas, proyectos de cambios de consciencias. Esto lo hacen a través de
redes productivas que no sélo expresan desde lo grafico, sino que también
integran musica, teatro, literatura y ciencia.

Estos sujetos que resisten, parten de objetivos individuales también,
de demandas de autonomia en los espacios tanto publicos como privados,
politicos como culturales. Necesidades de autorrealizacién profesional, es-
piritual, politica, etc. Todas ellas, sociales, derivadas de las subjetividades
que se procesan a través de las relaciones que se efectiian al interior de los
movimientos y de la vida cotidiana. En este sentido, las redes creativas que
se desarrollan a partir de estas determinaciones funcionan como “laborato-
rios culturales” (Melucci citado en Chihua, 2007: 84), donde hay un trabajo
simbdélico constante a base de retroalimentaciones entre distintas dreas que
expresan percepciones alternativas.

Estas redes muestran una forma de supervivencia distinta y posible ante
el sistema dominante que, ademds, no encapsula a sus actores sino que es-
tdn en un continuo movimiento en el que pueden llegar e irse facilmente. La
vida publica que crean es la misma que se lleva en la cotidianidad, a lo cual
se reconoce también como parte de la coherencia de hacer el futuro en el
presente. Buscan hacer diferencias en mas dmbitos conformando campos
sociales de accién en las escuelas, en centros de trabajo, de ocio, de convi-
vencia familiar, etc.

Y si bien no se alcanzan a concretar los cambios, por lo menos existe una
busqueda que sigue exhortando a una accién participativa. A través de su
accionar, invitan a otros a sumar comunidades y experiencias que se auto-
construyan desde la oposicién, de las necesidades de cambio, creando alter-
nativas sobre las formas para generar otras condiciones de vida. Estas redes
pragmaticas tienen el poder de actuar sobre si mismas. Funcionan y segui-
ran haciéndolo a medida que se siga construyendo un sentido perdurable de
“identidad colectiva”, al igual que un sentido individual que acata las mas
profundas convicciones. Mientras siga re-significindose la accién, seguira
habiendo lucha, reivindicacién, subversién o resistencia.

La imagen superviviente * 3
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Para comprender la grafica de protesta contemporanea respecto a sus cuali-
dades formales, expresivas, asi como simbdlicas, es necesario hablar de las
imdgenes supervivientes que la constituyen. Por tal, concebimos la “super-
vivencia” visual a manera de trascendencia, como una fijacién en los imagi-
narios sociales que concreta ciertos valores de resistencia y revolucién, a lo
largo de una historia de sublevaciones politicas. Virtud que emerge de los
antecedentes como el cartel politico ruso, espariol, cubano, estadounidense,
francés, chileno y mexicano —por poner los ejemplo mas representativos—.
Estas imdagenes significaron la potencia simbdlica de diversas comunidades
subversivas, creadoras de “otras” narraciones histéricas.

En este sentido, es factible analizar la clase de abstracciones o fuerzas
latentes que le dieron significado a esta grafica y siguen siendo parametro
de las nuevas insurgencias graficas: la adherencia a ideologias socialistas y
comunistas, por ende, la militancia a los partidos politicos que representa-
ban estas doctrinas; asi como las oposiciones a las formas de gobierno capi-
talista y neoliberal, con la formacién de comunidades contraculturales que
disentian de los sistemas de valores tradicionales y conservadores. Mismas
que han dado paso a las inquietudes contemporaneas, que vuelcan la mirada
hacia problemas ambientales, de salud, asi como a las luchas feministas que
enfrentan diversos problemas con enfoque de género, entre otros.

El reconocimiento de esta cronologia visual, hace plausible identificar la
configuracién de una estética de subversién, aquella que concreta una expe-
riencia sensible a partir de una doble mirada, en la que somos el observa-
dor a la vez que lo observado, donde nos reconocemos como parte de una
situacion “ardiente” que desborda toda clase de limites. Esta, ha trazado un
criterio plastico formulado en disputa a los principios de la publicidad co-
mercial y de la propaganda, configurando asi sus propios lenguajes. De esta
forma, distinguimos esta estética en la grafica de protesta, al construirse
como una abstraccién dialégica que surge de la confrontacién de las par-
tes de un conflicto, la cual expresa un mensaje de urgencia que disloca la
visién entre lo sensible y lo critico. Entonces, se concluye que la estética de
subversidn, es también una estética relacional, pues estd modelada por un
conjunto de relaciones creativas y afectivas, organizadas en una colectivi-
dad —préxima o lejana (virtual)— transdisciplinaria. También, incluye una
unién de relaciones histéricas tanto formales como sociales, en las que se
hacen visibles las supervivencias de la imagen mediante iconos y simbolos

que se resemantizan; asi como en la persistencia de las personas o movi-
mientos del pasado que atn buscan justicia y reconocimiento, sumando sus
fuerzas en el acompafiamiento de las nuevas luchas. \&
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a grafica por
AYOTZINAPA

inalmente, en este capitulo se vacia el analisis especifico de caso, la gra-

fica de protesta por los crimenes de Ayotzinapa. Para comenzar, es ne-
cesario dar parte de los hechos ocurridos en Iguala, Guerrero el 26 y 27 de
septiembre de 2014: la desaparicién forzada de 43 estudiantes de la Escuela
Normal Rural Raul Isidro Burgos de Ayotzinapa, y el asesinato de 6 perso-
nas (3 de ellos estudiantes). Delitos de lesa humanidad acontecidos en un
contexto de extrema inseguridad y violencia a lo largo del pais, donde hay
miles de desaparecidos asi como fosas clandestinas con cuerpos sin nombre.
Situacién que estremecié6 a la sociedad mexicana.

Después, se narra como se congregd la rabia, el dolor y el hartazgo en
un movimiento de protesta —con alcances solidarios internacionales— que
exigia la aparicién con vida de los estudiantes, al igual que justicia para los
asesinados; ademas del reconocimiento juridico como crimenes de Estado
que debian esclarecerse para no quedar en la impunidad como otros casos
en la historia. Aqui se relata cémo fueron surgiendo redes de apoyo confor-
madas por estudiantes, profesores, abogados, artistas, disefiadores, organi-
zaciones civiles y de derechos humanos, y demds personas que no caben en
estos prototipos; organizadas para la movilizacién de la protesta en diversas
jornadas de accién, entre ellas, la creacion de diferentes formas sensibles para
significar el movimiento y dar cuenta de los hechos, a manera de reflexiones
e investigaciones independientes.

Para finalizar, el texto aterriza el objeto principal del estudio con el ana-
lisis de la grafica de protesta por Ayotzinapa, plasmada en carteles, lienzos y
pancartas, los cuales fueron movilizados a través de las principales manifes-
taciones en las calles y en redes sociales o plataformas informativas virtua-
les. Las observaciones que se hicieron, atendieron sus aspectos técnicos asi
como conceptuales, de los cuales se desglosan, distintos tipos de mensajes o
discursos, posibilitando la realizacién de una especie de clasificacién. Tam-
bién se hace una ponderacién acerca de los iconos y simbolos que resultan
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de la lucha, se consolidan visualmente y se afianzan en los imaginarios cul-
turales; accién de la imagen o los signos que se confirma con la memoria de
otras luchas y movimientos que anteceden a Ayotzinapa. En este sentido,
se hacen visibles ciertas supervivencias que regresan como fantasmas en
pena por aun no haber conseguido justicia, resignifican el campo de la pro-
testa y suman los dolores asi como las esperanzas o el aliento para seguir
exigiendo verdad y ecuanimidad. Por dltimo, se intenta trazar una vida de
la grafica durante la protesta, haciendo patente la persistencia de ciertas
imdagenes que trascienden otros tiempos y espacios, recordando no olvidar.

3.1 UNA HISTORIA DE DESAPARICION FORZADA: NARRACCION DE LOS
HECHOS SOBRE LOS 43

Hablar de la desaparicién forzada en México significa tocar las fibras mas pro-
fundas de la violencia como parte intrinseca de la estructura politica y econé-
mica de nuestro pais. Hablamos de un sistema operativo implementado desde
el poder a lo largo de una historia inconmensurable; los gobiernos recurren a
estrategias de represién, persecucién y contencién de la poblacién como me-
didas para la manipulacién social. De acuerdo con la Convencién Internacional
para la Proteccion de todas las Personas contra las Desapariciones Forzadas, se
entiende por desaparicién forzada: “el arresto, la detencién, el secuestro o
cualquier otra forma de privacién de libertad que sean obra de agentes del
Estado o por personas o grupos de personas que actian con la autorizacion,
el apoyo o la aquiescencia del Estado, seguida de la negativa a reconocer dicha
privacién de libertad o del ocultamiento de la suerte o el paradero de la perso-
na desaparecida, sustrayéndola a la proteccién de la ley” (2006).

De este modo, para hablar del caso Ayotzinapa es preciso mirar el con-
texto histdrico del pais, que ha delineado estos procesos de descomposicién
social: desigualdad exacerbada, donde la falta de oportunidades y de condi-
ciones minimas para el desarrollo son una forma de violencia que margina
cada vez mds a las comunidades indigenas, campesinas y de la periferia de
las urbes. La falta de empleos y acceso a una educacién de calidad inhibe las
posibilidades de mejoras sociales, puntos que activan un sentido de supervi-
vencia basado en la violencia a través del despojo, robo, narcotrifico, crimen
organizado y desplazamiento. Asi, resultan procesos migratorios internos y
externos, donde los grupos mds pobres son los que resisten en la vulnerabi-
lidad cotidiana de la discriminacién y la exclusién (Cfr. Nateras, 2015: 11-15).

La obra titulada “Alzando la voz por Ayotzinapa” (2015), coordinada por
las académicas Juana Juarez Romero y Alma Patricia Aduna Mondragén
de la Universidad Auténoma Metropolitana, presenta una reflexién que da
cuenta de lo anterior, tratando de responder a las preguntas que estudian-
tes, profesores, trabajadores y sociedad en general se han formulado en tor-
no al caso; por lo cual, es una fuente documental que precisa ser retomada
en la presente investigacién para el desarrollo de las siguientes consideracio-
nes. También se han utilizado otras referencias periodisticas de plataformas
como Proceso, La Jornada, Desinformémonos, Animal Politico, Huffpost,
entre otras, las cuales han seguido los pasos de la investigacién por el caso,
asi como al movimiento de protesta que ha generado.

Guerrero, “un estado rico en recursos naturales y humanos tiene los in-
dices de pobreza alimentaria mds altos y niveles de oportunidades mas bajos
del mundo” (Vargas, 2015: 27). Sufre un fuerte clima de violencia en el que
se ven habitualmente asesinatos, secuestros y extorsiones. Debido princi-
palmente al crecimiento del narcotrafico, Guerrero se ha convertido en un
importante productor de marihuana, cocaina y heroina; “[...] significativa-
mente, se sabe que la zona de Iguala, por sus caracteristicas naturales, se ha
distinguido por ser una de las mas importantes en produccién de amapola
en el mundo” (Ibid.: 29). Este ambiente ha sido propicio para la formacién
de fuertes tensiones entre grupos de poder, los cuales han instituido la im-
punidad y la corrupcién en todos los niveles de gobierno, desarrollando asi
un narco-estado que opera coercitivamente con la policia municipal, estatal,
federal y con el ejército. “El caso del alcalde de Iguala, su esposa y sus relacio-
nes con altos funcionarios estatales puede ilustrar esta simbiosis” (Ibid.: 29).
Asi es como la responsabilidad de las personas que estan llamadas a proteger
la vida, a brindar seguridad, bienestar y estabilidad social, es trastocada por
la ambicién.

De este modo, la barbarie del poder ha generado una guerra silenciosa a lo
largo del pais, convirtiendo a los estados mds pobres asi como a las fronteras
(sur y norte) en grandes cementerios. El gobierno del expresidente Felipe
Calderén (2006-2012) “reconocio la cifra de 47500 muertos entre narcotra-
ficantes, policias, soldados y victimas en general, pero otras organizacio-
nes como México unido en contra de la delincuencia calculan 8o 500 victimas
entre 2007 y 2011” (Ibid.: 30). Sin nimeros certeros, las cifras aumentaron
considerablemente con el sexenio del presidente Enrique Pefia Nieto (2012-
2018), al menos hasta octubre del 2017, se contaban alrededor de 115 mil ho-
micidios en lo que iba de su sexenio (Cfr. Hernandez, 2017). En cuanto a las
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desapariciones forzadas, Amnistia Internacional reporté para el 2017 e inicios
del 2018, que de acuerdo al Registro Nacional de Datos de Personas Extraviadas
o0 Desaparecidas, un padrén oficial, no habia paradero de 34.656 personas, esto
sin ser tomados en cuenta los reportes anteriores al 2014.

De esta manera, ha perdurado la fragmentacién social con un fuerte cli-
ma de incredulidad y desconfianza en las autoridades, haciendo evidente la
crisis politica que hablan de un Estado fallido, donde prevalecen la impuni-
dad, la violencia y la corrupcién. El caso de Ayotzinapa viene a poner de relie-
ve una realidad que no ha sido enfrentada: la desaparicién forzada de miles
y miles de personas en todo el pais, buscadas en las fosas clandestinas que
estan diseminadas por todo el territorio nacional.

La oposicién que se ha originado en las comunidades de algunos estados
mexicanos frente a la inexistencia de un Estado de derecho, data desde ini-
cios del siglo pasado. Esto dio lugar a cierta organizacién auténoma de parte
de algunos grupos de la poblacién, como lo fueron en Guerrero los “levanta-
mientos armados de dirigentes como Lucio Cabafias y Genaro Vazquez, am-
bos maestros [...]” (Vargas, 2015: 28), egresados de la Escuela Normal Rural
Raul Isidro Burgos, dirigentes estudiantiles y magisteriales, luchadores ac-
tivos en las décadas de 1960 y principios de los 70’s, ligados al Partido de los
Pobres y a la Asociacién Civica Guerrerense. Con ello, se ha construido una
historia y una imagen de lucha en las Escuelas Normales Rurales del pais,
“sin embargo, con el tiempo fue deteriordndose y los ultimos regimenes han
querido terminar con su existencia” (Ibid.: 30). Estas escuelas, muchas veces
significan el inico medio o salida para los estudiantes, hijos de campesinos
que viven en la pobreza, para que logren otro nivel de desarrollo.

En este sentido, como se mencioné anteriormente, podemos visualizar
la fuerte represién de la que han sido objeto histéricamente los estudiantes,
es decir, los jévenes; esto supone un atentado al futuro que puedan construir
las generaciones venideras. La desaparicién de los normalistas de Ayotzi-
napa representa un punto de inflexién en la visibilizacién de un sinfin de
crimenes que se han cometido en México en las ultimas décadas, de los
cuales ain no hay verdad ni justicia. Los acontecimientos de Ayotzinapa con-
figuran cémo las leyes favorecen o protegen a la clase politica y econémica
dominante. Es la imagen de la violencia de la pobreza, la marginacién, la
injusticia, la impunidad, la corrupcién, del abuso de poder, de la falta de de-
rechos humanos, de la ineficiencia del sistema judicial mexicano. A su vez,
constituye la semilla que brota en la bisqueda de ecuanimidad por todas las
victimas de un pais que respira muerte.

A continuacién, retomo una breve descripcién de lo ocurrido con los es-
tudiantes de la Escuela Normal Rural Radl Isidro Burgos aquella noche del
26 y la madrugada del 27 de septiembre de 2014, en el municipio de Iguala,
Guerrero; fechas que jamds se olvidaran. Para lo cual, me baso en el libro
Ayotzinapa: La incansable lucha por la verdad, la justicia y la vida, editado por
la Universidad de Guadalajara, en conmemoracién al segundo aniversario de
los hechos; el cual constituye una especie de diario del movimiento:

“Normalistas de Ayotzinapa decidieron ir desde Guerrero a la marcha del 2 de
octubre en la Ciudad de México. [...] un centenar de estudiantes salieron de la
normal de Ayotzinapa en dos autobuses rumbo a Chilpancingo donde preten-
dian conseguir mas autobuses con ese fin. Este intento resulto fallido por accién
policiaca, y entonces se dirigieron rumbo a Iguala. A diez minutos de esta ciu-
dad pudieron tomar otro autobts, y en la caseta de Iguala fallaron en la toma de
otro. No tenian intencién de llegar a esa ciudad, pero uno de los camiones en el
que iban fue a la terminal de Iguala porque estaba fallando. Estando ahi vieron
que podian aprovechar otros camiones. Salieron de la terminal sin problemas y
a seis cuadras llegaron los policias que disparaban al aire. Se bajaron. Les tiraron
piedras, la policia respondié disparandoles a los pies. Cuando los normalistas
iban a salir del periférico una patrulla les cerré el paso. Se volvieron a bajar a mo-
ver la camioneta para pasar, pero llegaron policias estatales, seguian los munici-
pales y hasta llegé una patrulla de la policia federal y fue cuando los atacaron di-
rectamente. Hubo heridos. De un camién bajaron a todos sus comparieros que
son los reportados como desaparecidos. Llamaron a las ambulancias pero no
querian recoger a los heridos, sino hasta después de una hora. Los policias se
fueron y dijeron que regresarian. Los normalistas habian llamado a los medios
de comunicacién. No se presentaba el ministerio publico. Luego policias mez-
clados con delincuentes les volvieron a disparar. A la clinica a la que llevaron a
sus heridos llegaron militares, los cuales les quitaron los celulares y las carteras;
los amenazaron a que dieran sus nombres porque si no los iban a desaparecer.
Muchos otros habian corrido al monte a refugiarse. En la mafiana encontraron
a un comparfiero asesinado al que le habian quitado la cara. Murieron seis per-
sonas, tres de ellos normalistas, hubo dos decenas de heridos y 43 sufrieron

desaparicién forzosa” (Reynoso & Alonso, 2016:13-14).

De esa fecha hasta el mes de enero de 2019, han pasado mds de cuatro afios
y ain no se sabe del paradero de los estudiantes, ni tampoco ha habido en-
tera justicia para quienes fueron asesinados. Es de todos sabido que en este
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tiempo el gobierno mexicano no ha sido capaz de esclarecer los hechos, di-
versas fuentes de informacién confiables han evidenciado que por el contra-
rio, ha dificultado todos los procedimientos de investigacién llevados a cabo
y los ha infringido con engarios, calumnias y arbitrariedades. En un primer
momento, las autoridades municipales quisieron minimizar el caso a una si-
tuacién local entre dos bandos de narcotraficantes; en un tiempo tardio en
que las autoridades federales intervinieron en el caso, intentaron sobornar
a los padres de familia para que aceptaran que sus hijos se encontraban en
fosas clandestinas recién descubiertas. Como expone el libro mencionado
con anterioridad:

“Se fue armando una versién con testimonios de detenidos que habian sufrido
tortura, de que las policias municipales de Iguala y su vecino Cocula, los ha-
bian entregado a una banda de narcotraficantes, los cuales los habian matado
y cremado en un basurero de Cocula y sus restos habian sido tirados a un rio”

(Ibid:14).

Esta version fue la presentada como la “verdad histérica”, misma que fue in-
validada poco tiempo después con la ayuda de investigadores de la UNAM y
la uam y del Equipo Argentino de Antropologia Forense (EAAF) haciendo ver
que las hipétesis de la Procuraduria General de la Republica (PGR) carecian
de sustento cientifico. “Un investigador de fisica de la UNAM planteé la hi-
potesis de que en la cremacién de los estudiantes de Ayotzinapa se habrian
utilizado hornos del ejército y hornos privados” (Ibid.: 15). Asi también, la
revista Proceso hizo un amplio trabajo de periodismo —en las publicaciones
de septiembre de 2015 a septiembre de 2016 (#2027-2082) se aglutinan los ha-
llazgos mds sobresalientes relacionados al tema— en el que plasmé un encu-
brimiento por parte del Estado para exonerar al ejército y a la policia federal,
quienes estuvieron presentes en los hechos y monitorearon todo el tiempo a
los normalistas, sabiendo perfectamente lo que sucedia con ellos. Con esto, el
movimiento que se iba consolidando, exigié que se investigaran estas instan-
cias, “exhibian mantas que decian: ‘a buscar en los cuarteles que el ejército los
tiene’. [...] La Secretaria de la Defensa se limit6 a declarar que no tenia hornos
crematorios, y la PGR a repetir su versién” (Ibid.: 16).

Por su parte, la Comisién Interamericana de Derechos Humanos (CIDH)
designé a un grupo interdisciplinario de expertos independientes, quienes
“en mayo de 2015 presentaron resultados de una tercera etapa de su trabajo
con cuatro recomendaciones: la reactivacién inmediata de la busqueda de los

& Recuperado de @alejandraplur, 26 de
septiembre de 2015. CDMX.

estudiantes y la reclasificacién del deli-
to a desaparicién forzada; el acceso al
cuartel del 27 batallén, para entrevistar
a los soldados; integrar en un solo ex-
pediente las 13 causas penales abiertas
sobre los hechos ocurridos el 26 y 27
de septiembre de 2014 en Iguala Gro.,
con el fin de mantener la conexidad de
los delitos [...]” (Ibid.: 16-17). Estas re-
comendaciones no fueron asumidas en
su totalidad y el gobierno se dispuso a
proteger a los militares. De la misma
manera, la Comisiéon Nacional de De-
rechos Humanos (CNDH), reconocif las
fallas y omisiones de las diligencias de
la PGR en el caso Ayotzinapa, refutando asi la verdad histdrica que intenta-
ban fundar.

Mientras el gobierno mexicano se negaba a dar continuidad y apoyo a
las investigaciones de la CIDH y del EAAF, fue siendo més evidente que Ayot-
zinapa se situaba como un crimen de Estado. El movimiento por los nor-
malistas desaparecidos fue creciendo, no dejaron de realizarse protestas y
otra clase de actividades propuestas para la visibilizacién del caso ante la
resistencia del gobierno para hacer justicia. Fue fundamental la presién y el
apoyo de varios centros de derechos humanos como Human Rights Watch,
Amnistia Internacional, la Oficina en Washington para Asuntos Latinoamerica-
nos, el Centro de Derechos Humanos de la Montaria de Guerrero Tlachinollan y
la Oficina del Alto Comisionado de las Naciones Unidas para los Derechos Hu-
manos. La atencién y el apoyo internacional también se hizo presente; hubo
manifestaciones de repudio en ciudades de América Latina, Estados Unidos
y Europa. Medios internacionales como The New York Times, The New Yorker,
Forbes, The Wall Street Journal, Time, The Economist, Financial Times, El Pais,
expresaron el descontento de la poblacién que demandaba la aparicién con
vida de los estudiantes y la renuncia del presidente Enrique Pefia Nieto; co-
mentaban la ineficiente busqueda que hacia el gobierno mexicano, la falta
de seriedad y compromiso que comprobaba un gobierno fallido y en una to-
tal crisis humanitaria. Ayotzinapa hizo visible ante el mundo la barbarie del
Estado mexicano, implicado en casos de tortura, desapariciones, ejecuciones
extrajudiciales y un sinfin de violaciones a los derechos humanos.
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N Edgar Lima Garrido, recuperado del libro 43, 2016. CDMX.

3.2. CONFIGURACION DE LA PROTESTA POR LOS 43 EN LA GRAFICA:
EL DISCURSO EN LAS PRINCIPALES MOVILIZACIONES EN LA CIUDAD
DE MEXICO DE 2014 - 2018.

La indignacién, el dolor y la rabia organizaron a la poblacién mexicana en
un movimiento por la vida, donde la solidaridad de miles de personas ha
acompaiiado a los familiares y compafieros de los normalistas de Ayotzinapa
en la exigencia de justicia por los muertos y heridos, y por la aparicién con
vida de los 43 estudiantes. Estos crimenes conmocionaron a la sociedad a lo
largo del pais y a diversas partes del mundo de manera que, al igual que en
Guerrero, no han parado las manifestaciones y actos conmemorativos en mu-
chas ciudades. Sin embargo, para tener una muestra mas préxima y concreta
de la gréfica y su consecuente andlisis, la investigacién aduce tnicamente a
la organizacién creativa suscitada en la Ciudad de México y su derivacién
visual presente en las protestas mas importantes —de una fase eruptiva, su
etapa de consolidacién, los aniversarios y finalizando con el cumplimiento
de los 43 meses de los hechos— que se llevaron a cabo en la ciudad desde
octubre de 2014 a abril de 2018; con la finalidad de dar continuidad al ana-
lisis narrativo-visual del movimiento se relatard a continuacién de forma
sintética el proceder de las manifestaciones.

Las movilizaciones comenzaron el 8 de octubre de 2014, a los 12 dias del
ataque. Fuela primera Jornada de Accién Nacional e Internacional por Ayot-
zinapa: “jYa no podemos permitir ni un muerto mas!”, miles de personas
marcharon expresando su indignacién en la Ciudad de México, en diversas
ciudades del pais y del mundo. Poco a poco fue incrementando la presion,
el repudio a la criminalizacién de la protesta, se reunieron escritos, cartasy
desplegados firmados por personalidades de todo el mundo que sefialaban
a Ayotzinapa como un crimen de Estado. De muchas formas se expresoé el
hartazgo social a la violencia que atravesaba el pais entero. Desde el inicio,
aparecieron mantas con los rostros de los 43 normalistas desaparecidos con
sus nombres. “Otras mantas enfatizaban que no estaban solos, y protesta-
ban porque a la peticién de educacién recibian como respuesta balas y desa-
pariciones” (Reynoso & Alonso, 2016:24).

La primera Accién Global por Ayotzinapa se llevé a cabo el 22 de octubre
en la capital del pais y en 18 estados, “habia mantas que decian: ‘PRI, PAN,
PRD = narcogobierno’; ‘no somos todos, nos faltan 43’; ‘vivos se los lleva-
ron, vivos los queremos™ (Ibidem). El 5 de noviembre se realizé una tercera ac-
cién de protesta en la que las consignas centrales se focalizaron en los gritos
multitudinarios de “Fuera Pefia”. Dos dias después, se emitié el informe de
la “verdad histérica”. En esa conferencia de prensa el entonces Procurador
General de México, pronuncié la frase “Ya me cansé” que, inmediatamente
se volvié viral en las redes sociales virtuales, causando indignacién en un
amplio sector de la poblacién mexicana. Esta frase se convirtié, igualmen-
te, en un icono que seria representado en las marchas. Posteriormente “La
noche del 11 de noviembre de 2014, en el zécalo de la Ciudad de México se
encendieron cientos de luces como un simbolismo para que este caso se con-
virtiera en la luz que transformara al pais” (Ibidem).

Hacia fines de ese afio, familiares y compafieros de los estudiantes orga-
nizaron por todo el pais tres caravanas, las cuales convergieron en la Ciudad
de México con una gran marcha el 20 de noviembre de 2014. En esta accién
multitudinaria se distinguieron carteles con expresiones como ‘Jurame que
no te rindes”, “Ayotzinapa no es un caso aislado” (Avalos Gonzales, 2017:
259). Los gestos y la creatividad de los indignados seguia respondiendo a
los acontecimientos que iban sucediendo; cuando Pefia cumplié dos afios
de gobierno (1 de diciembre de 2014) se quemaron muriecos que lo repre-
sentaban con las manos ensangrentadas, también se exhibieron 43 pupitres
vacios en diversas plazas y centros educativos del pais (Reynoso & Alonso,
2016), acto simbdlico que se siguié repitiendo en los afios posteriores.
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El 21 de diciembre de 2014, se llevé a cabo la sexta Jornada de accién por
Ayotzinapa. Las expresiones de descontento se iban sumando con toma de
casetas y transportes, plantones en embajadas y dependencias de gobierno.
Al cumplirse tres meses del crimen, también se hizo una marcha el 26 de
diciembre. Estas acciones han continuado a nivel nacional e internacional,
hasta el momento de redactar este documento se han realizado LI acciones
globales. Entre las cuales es pertinente resaltar aquellas que se relacionan
con los aniversarios y fechas simbdélicas como el cumplimiento de los 43 me-
ses, puesto que condensan el material para el andlisis que se utiliza en esta
investigacion.

3.2.1. Aniversarios luctuosos y acciones simbdlicas

Antes de cumplirse el primer aniversario de la tragica noche de Iguala, del
26 al 28 de junio de 2015, durante 43 horas se realizé una actividad politi-
co-cultural en las inmediaciones del Palacio de Bellas Artes. Para ello, se
montaron diferentes carpas en las que padres de familia de los normalistas,
estudiantes de la UNAM, UAM y Universidad Iberoamericana asi como orga-
nizaciones civiles participaron activamente en la difusién del caso (Ballinas,
2015 ). Este tipo de actividades de protesta y visibilizacién se efectuaron, mes
con mes, tanto en la Ciudad de México como en diferentes partes del pais.
A decir de uno de los padres: “pretendemos revertir el olvido que el actual
gobierno quiere imponer; nunca podran callar el grito de indignacién frente
a su llamada verdad histérica” del caso (Ibidem).

Aligual que las primeras manifestaciones de indignacién que se suscita-
ron desde la ocurrencia criminal contra los estudiantes, el primer aniversa-
rio registrd una presencia multitudinaria de personas que marcharon para
mostrar su solidaridad con los padres de los desaparecidos. Tanto ciudada-
nos mexicanos como de paises de Bolivia, Alemania, Espafia, Estados Uni-
dos, Reino Unido, Suiza y Brasil (Cfr. Animal Politico, 2015), participaron en
una accién global para visibilizar las inconsistencias del caso y exigir justicia
por los desaparecidos. De igual forma, en distintos estados de la geografia
nacional, hombres, mujeres y nifios, marcharon por las principales ciuda-
des, en una muestra de fraternidad que se expresé tanto oralmente como en
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carteles con leyendas como: “Ayotzi Vive”, “Nos faltan 43", “No olvidamos”,
“Unidos por Ayotzinapa”, “Fue el Estado” y “Me duele México” (Desinformé-
monos, 2015). Estas manifestaciones fueron convocadas principalmente a
través de redes sociales virtuales, para esta ocasién uno de los hashtags que

se utilizé fue #Diadelalndignacién.

& Recuperado de @kajanegra, 26 de
septiembre de 2015. CDMX.

La Ciudad de México registré la
mayor muestra de apoyo y solidari-
dad. Como se hizo costumbre desde
las primeras marchas, el contingen-
te lo encabezaron los familiares de
los normalistas desparecidos, a quie-
nes les siguieron una gran diversidad
de organizaciones sociales, sindica-
les y principalmente estudiantiles
de diferentes partes del pais. Du-
rante varias horas, en el transcurrir
de la caminata, se alzaron consignas en contra del gobierno, a favor de la exi-
gencia de la presentacién con vida de los jévenes normalistas; {Vivos se los
llevaron, vivos los queremos! fue el grito que se repitié una y otra vez entre
las voces de rabia y dolor. Por ultimo, la marcha finaliz6 en el Zécalo de la
capital, en donde los padres de los normalistas emitieron un discurso que se
centrd principalmente en un agradecimiento a quienes los acompariaron du-
rante ese afo, tanto a organizaciones civiles como a abogados y en general a
todos aquellos que caminaron solidariamente ese dia. Entre ldgrimas y voces
entre cortadas, la principal exigencia hacia el gobierno federal, por parte de
los familiares, fue la presentacién con vida de los jévenes desaparecidos por
el Estado un afio atras (Ibidem).

En el mes de abril de 2016, el Grupo Interdisciplinario de Expertos In-
dependientes (GIEI), presenté el Informe Ayotzinapa II: avances y nuevas con-
clusiones sobre la investigacion, la bisqueda y la atencién a victimas. Como se
menciond anteriormente, este grupo de expertos internacionales comenzé
sus labores en enero de 2015, a exigencia de los padres de los normalistas
desaparecidos y de organizaciones de la sociedad civil, quienes demandaron
la actuacién de un equipo independiente para realizar investigaciones so-
bre los hechos ocurridos en septiembre de 2014. Desde el comienzo de sus
labores fueron obstaculizados por el gobierno federal, puesto que el Estado
mexicano no aceptaba estar bajo la mira del escrutinio internacional. Du-
rante 14 meses de trabajo, concluyeron su actuacién integrando el informe
anteriormente citado ante la PGR, dejando 20 recomendaciones que hasta la
fecha han sido ignoradas. En una conclusién general se argumenta que: “las
autoridades no sélo no habian seguido lineas de investigacién claves, sino
que habian manipulado evidencia, obstruido y rechazado diligencias, pro-
tegido a oficiales que habian participado en la desaparicién, y torturado a
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presuntos sospechosos para obtener confesiones que respaldan la versién
oficial” (Reynoso & Alonso, 2016: 151). Por lo tanto, aquella “verdad histéri-
ca” que construyé el gobierno federal, en la que los estudiantes normalistas
fueron quemados en un basurero del municipio de Cocula, se venia abajo
con esta investigacién que duré casi un afio. El GIEI derrumbé esa versién
del gobierno y puso en entredicho la actuacién del Estado mexicano. A fines
del mes de abril se despidieron de los padres de los normalistas y las asocia-
ciones de derechos humanos que los acompafian, en un acto fraterno en la
escuela normal Isidro Burgo de Ayotzinapa.

El segundo aniversario de la desaparicién forzada de los 43 normalistas,
tuvo como telén de fondo la partida del grupo de GIEI. Durante los prime-
ros meses del afio 2016 se realizaron diversas protestas para exigir al Esta-
do mexicano que el Grupo Interdisciplinario de Expertos Internacionales
continuara con sus labores en el territorio nacional. Sin embargo, nunca
fueron escuchadas. El periodismo de Animal Politico relaté las palabras
que confluyeron en el zécalo capitalino el 26 de septiembre de 2016, de
padres y comparieros de los normalistas agraviados, quienes reiteraron su
exigencia: justicia, castigo y verdad. La primera demanda se vincula con la
justicia para los desaparecidos, no sélo para los normalistas, sino para todos
aquellas personas que se encuentran en esa situacién en todo el pais; tam-
bién para los seis asesinados y para los dos heridos de gravedad. El castigo
se exigi6 para los responsables directos e indirectos de estos ataques. Con
respecto a la verdad se reclamé que el Estado siguiera con las lineas de inves-
tigacién y las recomendaciones que dejé el GIEI (Cfr. Animal Politico, 2016).
Ademas, hicieron énfasis en las agresiones que se han seguido perpetrando
en contra de los manifestantes que se han solidarizado con el movimiento:
heridos y presos politicos.

Aligual que el primer afio, las manifestaciones se realizaron en diferentes
estados del pais, asi como en algunas ciudades en el extranjero. En Méxi-
co, en los estados de Nuevo Leén, Chiapas, Chihuahua, Guerrero, Oaxaca,
Michoacén, Baja California Sur, Coahuila, Hidalgo y Jalisco. En tanto que
en la geografia internacional participaron ciudades como Madrid, Barcelo-
na, Londres, Los Angeles, Boston, Nueva York, Toronto, Santiago de Chile,
Rio de Janeiro y Montevideo (Desinformémonos, 2016). En general el acto
simbdlico que se institucionalizé como marca del movimiento, el pase lista,
se llevé a cabo en todos los puntos donde hubo manifestaciones. En la Ciu-
dad de México, como también sucedi6 en el primer aniversario luctuoso, la
marcha se realizé del Angel de la Independencia hacia el Zécalo capitalino.

M Recuperado de @husalial,
27 de septiembre de 2016. CDMX.
71 Recuperado de @grabiel _grafica,
26 de septiembre de 2017. CDMX.

En ella participaron los familiares de los desaparecidos, contingentes estu-
diantiles tanto de universidades ptblicas como privadas, asociaciones sindi-
cales como la CNTE y organizaciones civiles como los adherentes a la Sexta
Declaracién de la Selva Lacandona y la Escuela Zapatista (Excélsior, 2016).
Igualmente asistieron nifios acomparnados de sus padres, quienes en un con-
tingente singular gritaron algunas consignas como “Queremos crecer, no
desaparecer”. Pancartas con frases como “Ya lo dijimos no tenemos miedo,
daremos la vida por nuestros hijos”, “Renuncia Pefia”, “Fue el Estado” circu-
laron por las calles de la Ciudad de México. Asimismo los carteles con grafica
de artistas profesionales y no profesionales, fueron foco de atencién de quie-
nes asistieron a la multitudinaria protesta.

Al acercarse el tercer aniversario de la desaparicién forzada de los 43
normalistas, la situacién acerca de la investigacién sobre estos hechos conti-
nuaba practicamente idéntica a la situacién inicial. La PGR no solamente no
habia seguido las recomendaciones del GIEI, sino que, le habia ocultado in-
formacién esencial para la investigacién; ademds, de los 130 detenidos por
el caso, a ninguno se le habia dictado una sentencia condenatoria. Debido
a esta situacion el Centro de Derechos Humanos Miguel Agustin Pro Judrez
(Centro ProDH) argumenté que la investigacién de la PGR se encontraba es-
tancada (Garcia, 2017). Para este tiempo, atin no se reconocia el hecho como
un crimen de desaparicién forzada, por ende, no se estaba juzgando a nadie
por este delito. Durante los afios que ha transcurrido esta indagacién la in-
formacién ha sido brumosa, las versiones han sido contradictorias, y s6lo los
restos de un estudiante han sido identificados (Reina, 2017). Por lo tanto, la
demanda de los padres de los estudiantes normalistas se situé en refrendar
ala PGR que atrajera las lineas de investigacién que planteo el GIEL
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Una semana antes de que se cumplieran tres afios de los acontecimien-
tos de la noche tragica de Iguala, el dia 19 de septiembre una parte importante
del centro y sureste del pais fue sacudida por un sismo de aproximadamen-
te 7.1 grados. En el contexto de una ciudad que se comenzaba a recuperar
de este evento geoldgico, la marcha del tercer aniversario no alcanzé la no-
toriedad que si tuvo los dos afios anteriores. Los padres de los normalistas
desaparecidos se solidarizaron con los damnificados, ademas de realizar un
acopio de viveres que fueron entregados en Xochimilco, se efectué una ce-
remonia religiosa por las personas afectadas (Cfr. Reporte Indigo, 2017). A
diferencia de las dos marchas anteriores, ésta Gnicamente se realiz6 del An-
gel de la Independencia al “Anti-monumento 43” en Paseo de la Reforma. Un
elemento significativo fue que se llevé a cabo en silencio, solamente el soni-
do intermitente de los machetes de organizaciones campesinas, se escuché
por las calles fracturadas de la Ciudad de México.

Por ultimo, una fecha simbdlica en la que se realizé la tltima Jornada
Global de Lucha fue el cumplimiento de los 43 meses de los 43 estudiantes
desaparecidos, el evento denominado 43X43. Esta manifestacién se llevé a
cabo en un contexto de alejamiento del caso de las autoridades federales.
Los padres de los normalistas declararon que desde agosto de 2017 perdieron
la interlocucién con la Secretaria de Gobernacién (Cfr. Villalobos, 2018). La
exigencia principal se centré en que la PGR atienda las lineas de investigacién
del GIEI. La marcha, a diferencia de las primeras manifestaciones, decay6
en numero de participantes. En esta tltima, iinicamente asistieron alrede-
dor de 2 mil personas. El Gnico acto simbélico significativo: alumnos de la
Universidad Auténoma de Chapingo realizaron una siembra de maiz y nopal,
asi como el pase de lista (Ibidem). Participaron organizaciones estudiantiles,
sindicales y barriales, principalmente de la Ciudad de México.

A casi cuatro afios del crimen de Ayotzinapa, después del abandono del
seguimiento del caso por el poder ejecutivo federal, fue el Poder Judicial
quien emiti6 una orden para reponer el procedimiento y crear una Comisién
de Investigacién para la Verdad y la Justicia, integrada por Representan-
tes de las victimas, la Comisién Nacional de Derechos Humanos, ademas
del Ministerio Publico de la Federacién (Cfr. Vela, 2018). El Primer Tribunal
Colegiado del Décimo Noveno Circuito con sede en la ciudad de Tamauli-
pas, resolvid en junio de 2018 por unanimidad de votos que la investiga-
cién que realizé la PGR estuvo plagada de inconsistencias, ademds de que
no fue imparcial e independiente. También conminé al Ministerio Publico
Federal a presentar dictidmenes de peritos independientes que cumplan con

/M Olivia Vivanco, Apoyo del Frente en Defensa de la Tierra, Atenco a los 43, 27 de septiembre de 2016. CDMX.
71 Recuperado de @thinkmexican, Apoyo de contingente del EZLN a los 43, 26 de septiembre de 2015. CDMX.

las especificaciones del Protocolo de Estambul, puesto que se presume que
existié tortura para obtener las confesiones de los inculpados en el caso (Cfr.
Arellano Garcia & Olivares, 2018). Esta accién por parte del Poder Judicial
reanimo a las organizaciones de la sociedad civil que han apoyado el caso
desde el comienzo, pero también presenta un horizonte de esperanza para
los padres para saber dénde estan sus hijos. Sin duda, ha sido un largo cami-
no recorrido lleno de penas, llantos, dolor, rabia y abandono por parte de las
autoridades del Estado. Este nuevo capitulo podria resolverse con las nuevas
disposiciones del Tribunal Colegiado de Tamaulipas.

3.3.-LOS GRUPOS DE APOYO A LOS NORMALISTAS

En el transcurrir de la tragica historia de la desaparicién forzada de los nor-
malistas, diversas organizaciones de derechos humanos, sindicales, campesi-
nas, estudiantiles y organismos internacionales han acompariado el amargo
caminar de los padres de las victimas. En el altimo rubro del reporte presen-
tado por el Senado de la Republica titulado Intervencién de Organismos Inter-
nacionales en el caso Ayotzinapa, hasta el momento, ademas del GIEI y de la
CIDH han intervenido en el caso organismos como la Corte Penal Internacio-
nal, el Parlamento Europeo, la Corte Interamericana de Derechos Humanos
asi como diferentes comités y comisiones de la Organizacién de las Nacio-
nales Unidas (ONU), entre ellas la Oficina en México del Alto Comisionado
de Naciones Unidas para los Derechos Humanos. También han estado pre-
sentes asociaciones internacionales como Amnistia Internacional, Conectas
Human Rights Watch, Fundacién para el Debido Proceso (DPLF), Centro por
la Justicia y Derechos Internacionales (CEJIL), y Brigadas Internacionales
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de Paz (PBI), entre otras (Cfr. Animal Politico, 2015). De acuerdo a esta par-
ticipacién internacional, ha sido el movimiento social que méas atencién ha
recibido en México por parte de la comunidad internacional. En el &mbito
nacional han respaldado al movimiento: Articulo 19, el Centro Nacional de
Comunicacién Social A.C. (Cencos), la Comisién Mexicana para la Defensa
y Promocién de los Derechos Humanos AC, la Red Nacional de Organismos
Civiles de Derechos Humanos (PROCESO, 2016, 19 de enero). Por ultimo, el
abogado de los padres de los normalistas es parte del Centro de Derechos
Humanos de la Montafia Tlachinollan. Tanto en el espacio nacional como
internacional, han sido principalmente organismos y asociaciones civiles
vinculadas a la defensa de los derechos humanos las que han colaborado de
diferentes maneras con el movimiento.

Por otra parte, en toda la geografia nacional diversos organizaciones sin-
dicales han manifestado su apoyo y respaldo solidario a los padres de los
normalistas desaparecidos por el Estado, tanto en las manifestaciones como
en la firma de comunicados. Entre ellas se encuentran el Sindicato de Tele-
fonistas, el Sindicato Unico de Trabajadores del Colegio de Bachilleres, el Sin-
dicato Unico de Trabajadores Electricistas de la Reptblica Mexicana, el Sindi-
cato de Trabajadores de la UNAM, ademds de diferentes secciones regionales
del Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacién (SNTE). Todos ellos,
ademds de organizaciones sindicales estatales y locales ha caminado solida-
riamente con el movimiento social de Ayotzinapa. Asi como organizaciones
campesinas e indigenas de todo el pais.

Aligual que en el movimiento #YoSoy132, diferentes organizaciones estu-
diantiles del pais han participado solidaria y activamente con el movimiento
de Ayotzinapa. A diferencia de aquellas vinculadas a otros sectores sociales,
las organizaciones estudiantiles generaron empatia mas cercana con la des-
aparicién de los normalistas de Ayotzinapa. El protagonismo de este sector
de la sociedad civil ha sido evidente desde el inicio del movimiento. Tanto
en universidades privadas como publicas de todo el pais, los estudiantes se
organizaron en distintos grupos y asociaciones para organizar las manifes-
taciones, emitir comunicados, recaudar apoyo econémico y realizar acciones
simbélicas durante las Jornadas de Accién Global. De la misma manera que
en el afio 2012, en la Ciudad de México, se creé una Asamblea Interuniver-
sitaria que de forma general aglutiné a mas de 30 escuelas de la zona me-
tropolitana, entre ellas: la UNAM, la UAM, el 1TAM, el CIDE, la Universidad
Iberoamericana, la UACM, la ENAH, la FLACSO y el COLMEX. Durante estos
afos, los estudiantes universitarios han organizado “brigadas culturales,
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artisticas y pedagdgicas por Ayotzinapa con proyecciones de documentales,
clases abiertas, exposiciones, musica, poesia, foros de educacién publica y
otros eventos por la aparicién con vida de los normalistas desaparecidos”
(Cfr. Reynoso & Alonso, 2016: 109).

En el &mbito del disefio grafico, las escuelas y facultades de las diferen-
tes universidades organizaron, tanto jornadas para la creacién de grifica
estudiantil como diversas plataformas digitales en las que estas creaciones
solidarias se archivaron. Una muestra de ello fue la iniciativa de los estu-
diantes de la UAM-Cuajimalpa quienes realizaron una convocatoria a artistas
plésticos y disefiadores para que subieran a un sitio web sus producciones
referentes al caso Ayotzinapa.

Por otra parte, una de las iniciativas de la Escuela Nacional de Artes Pla-
ticas de la UNAM —hoy Facultad de Artes y Disefio (FAD)— se centrd en rea-
lizar un Banco de Gréfica sobre producciones de todo el pais. Asimismo, en
esta escuela se llevaron a cabo diferentes jornadas de disefio que tuvieron
como proposito la elaboracién de carteles para las marchas. Fueron principal-
mente para las manifestaciones de los primeros meses del movimiento, como
para los aniversarios que se realizaron este tipo de llamados a la comunidad
estudiantil de la FAD. La comunidad estudiantil de artistas y disefiadores gra-
ficos tuvo una presencia significativa en las manifestaciones publicas de todo
el pais, generando un paisaje grafico de protesta que le impregné a las mar-
chas una estética particular, generando igualmente, una memoria colectiva
que daré cuenta, para la posteridad, de los crimenes del Estado mexicano.

3.4. ORGANIZACION Y PARTICIPACION: RELACIONES CREATIVAS PARA
LA PRODUCCION DE GRAFICA EN EL MOVIMIENTO POR AYOTZINAPA

Ayotzinapa, no perdona ni olvida. Y en este sentido, han sido muchas comu-
nidades las que con un profundo dolor e indignacién compartidos, se han
sumado en perseguir la verdad para hacer que persista en la memoria, para
que el crimen a los normalistas de Ayotzinapa nunca se olvide y permanez-
ca como un recuerdo de lo que jamdas queremos que se repita. Los familia-
res, comparfleros estudiantes, investigadores, intelectuales, organizaciones
civiles, artisticas y de derechos humanos, han reconstruido la historia del
ataque a los estudiantes, asi como el posterior movimiento que se desenca-
dené. Esto, a través de la organizacién de redes de comunicacién y apoyo, las
cuales han virado a relaciones creativas que alientan la conformacién de la

otra historia de Ayotzinapa; aquella que resiste a las manipulaciones u omi-
siones del Estado, la cual se construye desde abajo con el acompafiamiento a
los familiares de los desaparecidos, haciendo propia su lucha.

La protesta por Ayotzinapa ha creado mensajes contra el olvido, en pri-
mera instancia, contra la desinformacién mediética, haciendo visible la mag-
nitud de los hechos: violencias que transgreden todo clima de estabilidad
social, que no son casos aislados que tratan nimeros como dafios colaterales
de la guerra contra el narcotréfico, sino que son el resultado de un gobierno
fallido que implica al Estado como una institucién corrupta, mercenaria
y coercitiva, sujeta a los intereses del capitalismo. De tal manera, el movi-
miento por los 43 ha creado multiples formas sensibles que se disponen al
despertar de la sociedad para crear una consciencia de lucha, de exigencia
de justicia por los desaparecidos y los asesinados de Ayotzinapa, al igual
que en el resto del pais. La organizacién se ha expresado, ha dado voz y
presencia a los estudiantes en las manifestaciones en las calles, en espacios
publicos o privados; llevando tanto su rostro como su nombre en carteles y
mantas para buscarlos, haciendo saber al resto del pais que no estan solos,
que “Ayotzinapa somos todos”.

En el movimiento podemos ver dos clases de organizaciones sobre las que
basaré los siguientes analisis de la grafica de protesta. Por un lado, esta la
organizaciéon que surge de iniciativas individuales o de pequeiios colectivos,

J Autor desconocido, Asamblea General Universitaria, Ciudad Universitaria, 2014.
Fotografia, coleccién José Miguel Silva. cCDMX.
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a través de convocatorias emitidas por medio de ciertas plataformas de co-
municacién, como son las redes sociales. Por otro lado, la de los talleres uni-
versitarios o de otras instituciones educativas, también de espacios mds o
menos improvisados en centros de trabajo.

3.4 Iniciativas individuales o de pequenos colectivos

El trabajo que resulta de estas iniciativas, supone un lugar mas amplio de
reflexién y articulacién, de tal manera que llega a constituir mensajes mas
complejos, ya sea conceptualmente o por su técnica o estilo artistico emplea-
do. Permite a los creadores tener mas proximidad a la investigacién de los
sucesos, asi como a los 43 estudiantes y a su identidad fuera de la desapari-
cién; asi fue que se conocieron sus historias, a través del didlogo directo con
los familiares, o por medio de los variados contenidos acerca de la vida de
ellos, publicados por algunas agencias de informacién. Esta protesta con-
forma actos comunicacionales que, si bien surgen de un pequefio grupo de
personas, su fin es socializar los mensajes publicamente creando espacios
culturales politizados. Por lo regular, genera formas sensibles o documen-
tos de cierto valor simbélico que los hace pasar a la posteridad como parte
de un archivo del movimiento.

Podemos decir que son innumerables las iniciativas que se llevaron a cabo
tanto en México como en diversas ciudades del Mundo. Estas se materializa-
ron en informes, libros, musica, performances, obras de teatro, instalacio-
nes, documentales, foto-reportajes, cortometrajes, ilustraciones, carteles,
pinturas, grafica, bordados, murales o street art, entre otras plataformas.
Brevemente mencionaré algunos ejemplos de proyectos que tuvieron cierta
relevancia por su itinerancia —en exposiciones, proyecciones, mesas de didlo-
go, etcétera— en distintas ciudades, por su contribucién al movimiento como
parte de su discurso y de su historia, asi como por la complementacién que
logra con la gréfica al ser fuentes documentales y visuales para su creacién.

El Caso De Ayotzinapa: Una Cartografia De La Violencia, fue un proyecto
de amplia investigacién realizado por Forensic Architecture en colaboracién
con el Equipo Argentino de Antropologia Forense y el Centro de Derechos
Humanos Miguel Agustin Pro-Judrez (Centro ProDH):

Una plataforma cartogréfica interactiva para mapear y examinar las diferentes
narrativas de este evento. El proyecto pretende reconstruir, por primera vez,
la totalidad de los acontecimientos conocidos que tuvieron lugar esa noche en

Iguala y sus alrededores, con el propédsito de proveer una herramienta forense

para seguir investigando el caso. Los datos sobre los que se basa la plataforma
derivan de las investigaciones, videos, historias de los medios de comunicacién,
fotografias y registros telefénicos disponibles en el dominio publico. (Forensic

Architecture, 2017).

Esta plataforma procura un acercamiento publico y detallado a los hechos
de Iguala a través de modelos interactivos 3D, videos y mapas que pueden
ser consultados por los usuarios en internet. Del g de septiembre del 2017
al 7 de enero del 2018, se present6 en el MUAC, Ciudad de México, la expo-
sicién Forensic Architecture: Hacia Una Estética Investigativa, tratandose de
una perspectiva general de la obra de los arquitectos, artistas, periodistas
y colaboradores de la agencia de investigacién Forensic Architecture en la
busqueda de la verdad por Ayotzinapa (2017).

En cuanto a la creacién de documentales, cabe destacar Ayotzinapa, crd-
nica de un crimen de Estado (2015), de Xavier Robles, exhibida en muchas
de las universidades del pais, asi como en diversos paises de América y de
Europa; con su proyeccién se recaudaron fondos para los familiares de los
normalistas. Mirar morir. El ejército en la noche de Iguala (2015), de Coizta
Grecko, un gran trabajo de investigacién realizado por la organizacién civil
Ojos de Perro vs. La impunidad, en la que participa el corresponsal de guerra

' Haydée Morales, recuperado del libro 43, 2016.
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Témoris Grecko; Ayotzinapa. El paso de la tortuga (2018), de Enrique Garcia
Meza, con la produccién de Guillermo del Toro, su estreno se llevé a cabo
en la inauguracién del festival Ambulante en la Ciudad de México; también
podemos citar el documental de Aquilino Florencio —estudiante de la Uni-
versidad Iberoamericana (UIA) y exsecretario general de la Normal de Ayot-
zinapa— Ayotzinapa. La otra historia (2018), creacién acompariada de un libro
y un audio-reportaje (PROCESO, 2018). Dentro de los cortometrajes podemos
mencionar, “Ver Arder (y no meter las manos al fuego), en el que particip6 un
equipo interdisciplinario que conté con diversos artistas, escritores, cineas-
tas, musicos, activistas sociales estudiantes; y el cortometraje Nos quisieron
enterrar pero no sabian que éramos semillas, ambos exhibidos en la Cineteca
Nacional y en la toma del Palacio de Bellas Artes” (Berdejo, 2017: 324); otro
cortometraje, con la estética fotografica de Matt Black es Guerrero, el mons-
truo en las montarias, producido por The New Yorker en el 2015.

En lo refente a la conformacién de testimonios visuales, se han realiza-
do libros a partir de convocatorias para efectuar trabajos colectivos. En este
aspecto, el proyecto 43 reunié fotografias de las protestas por Ayotzinapa,
mediante una invitacién en Facebook, iniciativa del fotégrafo Francisco Mata
Rosas, con la colaboracién de Felipe Antonio Victoriano, editado por la uaMm
en 2016; 43 es un nutrido testimonio de cémo se ha expresado la indigna-
cién por el caso, a través de consignas y enunciaciones que toman vida por
medio de letras méviles adheridas a los cuerpos, a mascaras, machetes y
banderas, mediante actos que escenifican el dolor. En el mismo rubro, se
ubica Ayotzinapa. Accion visual (2015) que, fue una convocatoria lanzada por
el fotégrafo argentino Marcelo Brodsky desde el Colegio Nacional de Bue-
nos Aires, secundada por el Centro de Derechos Humanos de la Montafia
Tlachinollan, en la que retne fotografias de personas alrededor del mundo
en protesta por la desaparicién de los 43, sosteniendo el lema de la lucha:
“Vivos se los llevaron, Vivos los queremos”. En estos dos dltimos trabajos,
valoramos el papel fundamental que tiene la fotografia en los movimientos
sociales, como herramienta generadora de un archivo visual que atestigua
las acciones y desplazamientos de la agitacién de la poblacién.

Otra propuesta importante a manera de relato visual de los hechos de
la noche de Iguala, es el Cédice de Ayotzinapa (2014), elaborado por iniciati-
va de investigadores del INAH, con textos e ilustraciones realizadas por los
mismos, coloreado en comunidad con niflos y adultos en el vestibulo del
museo de Antropologia e Historia (Sin Embargo, 2016); una forma creativa
de sensibilizar el trauma y de socializar el trauma.

D Felipe Echenique, Juan Manuel Sandoval
Palacios y Diego Sandoval,

Cédice Ayotzinapa, 2014.

A Sandro Cohen, Israel Caballero Sdnchez,
del proyecto 43: la vida detrds de cada

nombre 2015.

El proyecto 43: la vida detrds de cada nombre es una iniciativa que plan-
tea darle cuerpo a los nombres, haciendo saber que son personas ausentes,
cada uno con su historia; para lo cual, se reunieron las colaboraciones de
alumnos de la Universidad Veracruzana quienes realizaron textos en verso
0 en prosa que contaran un poco acerca de la vida de cada uno de los 43 nor-
malistas desaparecidos. Este trabajo se unié a las obras del colectivo 43 Artes
de artistas plasticos de Chilpancingo, Chilapa y Tixtla, quienes a través de
la pintura y con diversas técnicas realizaron el proyecto 43 rostros, 43 nom-
bres, de los estudiantes desaparecidos —éstos fueron exhibidos en acto de
protesta en distintas plazas ptblicas a lo largo del pais—; el resultado fue un
libro editado por la Universidad Veracruzana a un afio de la noche de Iguala.

Siguiendo con los trabajos colaborativos, es notable la iniciativa del ar-
tista plastico Alfredo Lépez Casanova, quien se interesa por el tema de los
desaparecidos en México y en América Latina, por lo que su proyecto Huellas
de la memoria no s6lo evoca la desaparicion de los 43, sino que trata de sen-
sibilizar y dignificar la lucha de las miles de personas que buscan a sus seres
queridos que han desaparecido en América Latina. Alfredo y sus colaborado-
res, utilizan los zapatos de las personas que caminan largas trayectorias en
la busqueda de sus desaparecidos; “sus zapatos traen grabadas vivencias y
esperanzas, asi como dolores y recuerdos. [...] Alfredo las graba en sus suelas
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= & Francisco Toledo, 43 papalotes.
Instalacién en el Museo Universitario Arte
Contemporaneo (MUAC), 2018. CDMX.

J Alfredo Lépez Casanova, Huellas de la
memoria. Recuperado de @luanafilippi, 18 de
abril de 2017.
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y las reproduce, pintadas de verde-esperanza, sobre hojas blancas” (Lorusso,
2016). Este proyecto ha sido expuesto desde 2016 en museos, escuelas e ins-
talaciones de diversas organizaciones que se han implicado en la busqueda
de desaparecidos, a modo de seguir las rutas de la lucha por ellos.

Bordando por la paz es un proyecto que nacié desde 2011, para bordar
pariuelos con la idea de representar a las victimas de la guerra contra el nar-
cotrafico que comenz6 con el mandato de Felipe Calder6n, con el fin de hacer
visibles aquellos hechos de desaparecidos o asesinados cuyos casos no se
resuelven como consecuencia de la impunidad. El movimiento de varios co-
lectivos a lo largo del pais, se unié también a la causa Ayotzinapa, bordando
un pafiuelo por cada normalista desaparecido.

Bastante ha sido el trabajo que se ha realizado en torno a los crimenes
de Ayotzinapa, como forma de participacién colaborativa en la indagacién
de la verdad; o a manera de ofrenda, como un proceso creativo que permi-
te vivir el duelo mediante la creacién: un ejercicio reflexivo que piensa y se
acerca simbdlicamente a los estudiantes y a su familias. Ejemplos de obras
personales son la exposicién fotogrifica Desaparecidos (2016) de Pablo Ortiz
Monasterio; Ayotzinapa, fuente tipografica disefiada por Raul Plancarte y
Cristébal Henestrosa, la cual dispusieron a acceso gratuito —que ya ha sido
utilizada para los encabezados o titulos de publicaciones—, en la elabora-
ci6én de carteles y otros soportes con textos para la protesta por Ayotzinapa,
ademads de otras causas sociales. Esta fuente tipografica es utilizada en los

titulos de capitulo de esta investigacién. Por tltimo, el artista plastico Fran-
cisco Toledo también se unié a la exigencia de justicia, por lo cual elaboré
junto al Taller Arte y Papel de San Agustin Etla, 43 papalotes con las caras de
los estudiantes desaparecidos, con la idea de traerlos a casa con sus familias,
llamandolos desde los cielos con sus papalotes (Cfr. El Informador, 2015).

3.4.1.1. CONVOCATORIAS DE GRAFICA POR AYOTZINAPA

Dentro de las iniciativas individuales o de pequetios colectivos creativos, la
elaboracién de grafica, principalmente para carteles, constituye el objetivo
principal de andlisis de la presente investigacién. En este apartado se hace
mencién de algunos proyectos que hicieron de la grafica su medio de expre-
sidn, partiendo de la inquietud de un artista para volverse una red simbélica
de voluntades, deseos, voces y sentires, singulares a la vez que comunes.

A continuacién haré una breve descripcién de los més sobresalientes.
Primero se abordan a grandes rasgos los proyectos Carteles por Ayotzinapa y
Grdfica contra el olvido, ambos importantes por su aporte grafico asi como
discursivo, pero que su reproduccién o presencia, se limitaron a la obra im-
presa y a un dominio publico menor a través de las salas de museo o gale-
rias. En un siguiente plano, se acomete una aproximacién a las plataformas
graficas que constituyeron #lIlustradoresConAyotzinapa e Imdgenes en Voz
Alta, las cuales tuvieron una participacion activa en la protesta realizada
en las calles, ademas de también formar parte de exposiciones en espacios
cerrados, de modo que su movilizacién sobrepasé la internet recontextuali-
zdndose continuamente. De estas tltimas iniciativas, en primera instancia,
se hace una descripcién transitoria para después, en las siguientes paginas,
tener un andlisis con mayor profundidad a manera de confrontacién con la
grafica colectiva espontanea.

Carteles por Ayotzinapa

Francisco Toledo elabora una propuesta publica: la convocatoria lanzada para
la Primera Bienal Internacional del Cartel a través del Instituto de Artes
Gréaficas de Oaxaca, con el objetivo de representar la desaparicién de los
normalistas en la noche de Iguala. A dicha convocatoria asistieron alrededor
de 700 artistas provenientes de todo el mundo, “sorpresivamente, Iran fue
el pais que ofreci6 mds propuestas, aunque también se presentaron trabajos
llegados de Italia, Espafia, Costa Rica, Cuba, Portugal, Japén, Francia, entre
otros” (Ibidem). De este llamado se realizé una muestra con la seleccién de los
mejores trabajos para conformar la exposicién de Carteles por Ayotzinapa, la

[y
N
w

La grafica por Ayotzinapa *



MEXICO
26 09 2014

N Sergio Vargas Lopez, Carteles por Ayotzinapa, 2015. México.
71 Omar Alberto Inzunza Pérez, Carteles por Ayotzinapa, 2015. México.

cual se inauguré en marzo de 2015 en el Museo Memoria y Tolerancia en
la Ciudad de México; en esta puesta también se instalaron los 43 papalotes
que elabor6 Toledo, ademds, se realizé un catdlogo impreso de la exhibicién.
Los carteles reunidos por este proyecto muestran que el dolor de los fa-
miliares de los normalistas se extendié en distintas geografias. La indigna-
cién y la denuncia, se transfiguraron visualmente en discursos que dejaban
ver la huella de la violencia que el Estado ha dispuesto en la vida de los estu-
diantes; de forma que en los carteles son constantes algunos simbolos de la
educacién como los libros, lapices, pupitres o mochilas, todos ellos transgre-
didos con algtin otro elemento representativo de la violencia. De pronto, Ayot-
zinapa se vuelve todo México, visibiliza un pais lleno de muerte; de modo
que, abundan los carteles con sangre, huesos, esqueletos, craneos y cruces.
Los carteles por Ayotzinapa dejaron claro que la desaparicién de los 43 fue
un crimen de Estado, y que ante todo, permanecia la resistencia a no perdo-
nar, a no olvidar; por lo cual, gran parte de los carteles capturan el namero
43 como un signo que deja de ser un simple nimero para convertirse en una
fecha, un recuerdo y una razén para seguir luchando. Los carteles en su ma-
yoria estdn confeccionados con técnicas digitales: ilustracion, fotografia y
montaje. Aunque estos casi no tuvieron presencia en las marchas realizadas
en las manifestaciones en la Ciudad de México, fue notable su movilizacién a
través de su exposicién en diferentes salas de museos, galerias universitarias

y salas culturales de algunas ciudades a lo largo del pais. También cabe men-
cionar que varios carteles participantes en esta Bienal ya habian sido inclui-
dos en la plataforma de Imdgenes en Voz Alta.

Gridfica contra el olvido
Esta iniciativa fue coordinada por el artista plastico Mario Martinez, quien
gestiona el taller de grabado Grieta Negra, en la ciudad de Puebla, a un afio
de la desaparicién forzada de los 43 normalistas. Consiste en una recopila-
ci6én del trabajo de 52 artistas mexicanos que indignados por los sucesos de
Ayotzinapa, lanzan un grito de protesta a través de técnicas como la lino-
grafia, xilografia, serigrafia, el agua fuerte, punta seca y mixtas. Esta carpe-
ta grafica hace un pronunciamiento de estos artistas exigiendo la aparicién
con vida de los estudiantes desaparecidos. Hace ver que este crimen es un
suceso politico, al igual que cultural y social; por lo que resulta necesario al-
zar la voz mediante estos soportes creativos que instigan a la accién social.
Realizados en un formato tamario carta o doble carta, en blanco y negro
con algunos acentos de color rojo o amarillo, los trabajos gréificos se sensibi-
lizan entre el realismo y la abstraccién. La mayor parte son sombrios, paisa-
jes desolados o rostros silenciosos, algunos rebeldes encubiertos, de miradas

¢, Mario Martinez, S/T, carpeta Grdfica contra el olvido,2015. México.
N Claudia Vasquez, Sin Verdad no hay Justicia, carpeta Grdfica contra el olvido, 2015. México.
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agonizantes, con ojos que vigilan este acontecer histérico. Las composiciones
sefialan la violencia del Estado, usando elementos figurativos de la muerte:
craneos, sangre, balazos; asimismo, hacen referencia a la pasividad de una
parte de la sociedad mexicana que calla y no mira a lo que sucede. Recuerdan
que no habra ni perddn ni olvido mientras no haya verdad y justicia; a su
vez, dan 4nimo de esperanza por el regreso de los estudiantes, asi como de la
educacién como medio de resistencia; mensajes configurados con elementos
como las velas, flores, aves, cuadernos, pupitres y corazones. También, esta
grafica hace evidente la presencia de la tortuga como simbolo de Ayotzinapa,
de su movimiento en la lucha constante.

La carpeta impresa, asi como las obras originales, fueron presentadas y
expuestas en algunas galerias y centros culturales independientes en Puebla
aligual que en la Ciudad de México. Ademds, ésta fue compartida a través de
redes sociales y blogs informativos.

Tal como los Carteles por Ayotzinapa, Grdfica contra el olvido, no tuvo una
presencia tan visible en las marchas en las calles, sin embargo, es reconoci-
ble la autonomia y el compromiso social con la que fue gestionada, haciendo
patente la urgencia de construir la memoria a partir de otros marcos de cono-
cimiento y sensibilidad.

Ilustradores con Ayotzinapa

Iniciativa de la ilustradora Valeria Gallo emitida en octubre de 2014, por medio
de la cual invitaba a artistas, disefiadores, ilustradores y sociedad en general
a sumarse en la protesta por Ayotzinapa, retratando los rostros de los nor-
malistas desaparecidos con el hashtag #IlustradoresConAyotzinapa, mas la
frase “Yo, (Valeria Gallo), quiero saber dénde estd Benjamin Ascencio Bau-
tista”. A la propuesta se sumaron cientos de participantes por medio de las
redes sociales como Twitter y Facebook. Los retratos se realizaron en diver-
sas técnicas, mds que con un estudio formal, con un profundo sentimiento
de dolencia y empatia por la situacién, parten del realismo figurativo a otros
retratos mas abstractos, conceptuales o simbélicos. Los retratos significaron
una enunciacién del desaparecido a la vez que de la persona que lo realizaba,
plasmando en él sus deseos por que cada estudiante fuera encontrado vivo; a
través de la manifestacién de la primera persona en el pie de cada ilustracién,
el creador de la ilustracién hace patente su papel como agente social que, sin
importar si es un profesional creativo, realiza una representacién de lo que
abduce de un crimen que lo afecta. Asi, los retratos aparecen como indices de
la ausencia de los 43 normalistas, de la desaparicién forzada que sufrieron.

La mayoria son retratos sencillos, inicamente del rostro, muy probable-
mente basados en las fotografias que emitieron de parte de la Normal, lo cual
supone fotografias que formaban parte de sus expedientes como estudiantes.
Otros, expresan pequefios textos que hacen presente al desaparecido aparte
de su nombre y su rostro, en su historia, como jévenes estudiantes de un
medio rural, con amplias visiones de superacién, con la voluntad de trabajar
y ayudar a su familia a tener un mejor nivel de vida; los describen desde la
intimidad de los testimonios de la gente cercana a ellos, reportan su edad,
apodos con los que eran conocidos en la convivencia de la escuela, entre
otros aspectos. También llegan a exponer algin pequefio texto que remi-
te a la situacién que vive su familia después de su desaparicién, mensajes
de extrafiamiento, de bisqueda y de esperanza. De igual manera, expresan
consignas que reclamaban justicia, o hacian acusaciones al Estado, frases
que se fueron reconociendo como propias del movimiento.

Aligual que el proyecto de 43 rostros, 43 nombres, #IlustradoresConAyot-
zinapa, fue util en la reproduccién de carteles que incorporaban estos re-
tratos, para ser portados principalmente por los familiares de los 43 en las
manifestaciones llevadas a cabo en las calles.

J Olivia Vivanco, 2016. CDMX.
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71 Yo, Mario Flores, quiero saber dénde
esta Abel Garcia Hernandez.

— Yo, José Quintero, quiero saber
dénde esta Alexander Mora Venancio.

A Yo, César Carrizo, quiero saber
dénde esta Antonio Santana Maestro.
— Yo, Rafael Rodriguez, Pachiclén
quiero saber dénde esta Luis Angel
Francisco Arzola.

A Yo, Kozme Katlipoka, quiero saber
dénde estd Julio César Lépez Patolzin.
— Yo, Enrique Torralba, quiero saber
dénde est4 José Angel Navarrete
Gonzalez.

A Yo, Laura de Jesus Asjana, quiero
saber donde est4 Carlos Ivan Ramirez.
— Yo, Lugardo Sagui, quiero saber
dénde estd Israel Jacinto Lugardo.

Yo, MariaFlores, e wmbor diade unte

(Gorcia Hernandez
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N Yo, Gina Fuentes, quiero saber
dénde esta Martin Getsemany
Sanchez Garcia.

& Yo, Argel Gémez Concheiro, quiero
saber dénde esta Giovanni Galindes
Guerrero.

N Yo, Mirot Caballero, quiero saber
dénde esta Israel Caballero Sanchez.
& Yo, Claudia Navarro, quiero saber
dénde estd Adan Abrahan de la Cruz.

N Yo, Eréndira Derbez, quiero saber
dénde esta Jonas Trujillo Gonzalez.
& Nosotro Em Pitahaya queremos
saber dénde esta Christian Tomas
Colén Carnica.

R Yo, Mauricio Gémez Morin Fuentes,
quiero saber dénde estd José Eduardo
Bartolo Tlatempa.

& Yo, Martha Reyes, quiero saber
doénde esta José Luis Luna Torres.
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A Yo, Pachy Cambiaso, quiero saber
dénde esta César Manuel Gonzélez
Hernandez.

— Yo, Gonzalo Fontano Patan,
quiero saber dénde estd Mauricio
Ortega Valerio.

1 Yo, Kozme Katlipoka, quiero saber
dénde esta Everardo Rodriguez Bello.
— Yo, Felipe Ugalde, quiero saber
dénde estd Felipe Arnulfo Rosa.

A Yo, Richard Zela, quiero saber dénde
est4d Marcial Pablo Baranda.

— Yo, Romina Fernandez, quiero saber
dénde esta Leonel Castro Abarca.

A Yo, Claus Lépez, quiero saber dénde
estd Jorge Antonio Tizapa Legidertio.
— Yo, Cecilia Cota, quiero saber dénde
estd José Angel Campos Cantor.

BARMDN

20 ke

Mt et

WAURICI0
ORTEGA

o, AMPREAL EXAIC SAECR

SDONDE ESTAP

T RO T TRLTTRAN

N Yo, Socorro Toxtil, quiero saber
dénde esta Christian Alfonso
Rodriguez Telumbre.

& Yo, Andrea Vega, quiero saber
dénde estd Bernardo Flores.

K Yo, Regina Coss, quiero saber dénde
estd Emiliano Alen Gaspar de la Cruz.
& Yo, Viviana Debicki, quiero

saber dénde estd Magdaleno Ruben
Lauro Villegas.

N Yo, Valeria Gallo, quiero saber dénde
estd Benjamin Ascencio Bautista.

& Yo, David Batalla, quiero saber
dénde esta Saul Bruno Garcia.

N Yo, Diana Ramirez, quiero saber
dénde esta Jesus Jovany Rodriguez
Gueztlatempa.

& Yo, Jovan, quiero saber dénde esta
Carlos Lorenzo Hernandez Mufioz.
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71 Yo, Diego Molina, quiero saber
dénde esta Luis Angel Abarca Carillo.
— Yo, Marco Velasco, quiero saber
dénde esta Jorge Alva Reznava.
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& Yo, Jennifer King, quiero saber

2 Yo, Armando Cruz, quiero
dénde esta Dorian Gonzalez Parral.

saber dénde esta Miguel Angel
Mendoza Zacarias.

— Yo, Trazo Méndez, quiero saber
donde estd Abelardo Vazquez Peniten.

Rom e quaiiers wive,

Erasnc, Bisckmer ¥ Lupue Lard,
uarencs 98 vualta &
JCRCE LOTE GOMIALEZ PARRAL. ..

& Yo, Patricia Barrén, quiero saber

1 Nosotros, Erasmo, Blackmer y
dénde esta Jorge Anibal Cruz Mendoza.

Lupus Lord, queremos saber dénde esta
Jorge Luis Gonzalez Parral.
— Yo, David Nieto, quiero saber dénde
estd Cutberto Ortiz Ramos.

#llustradoreaConAystzinapa

& Yo, Andrea Lépez Caturegli,
quiero saber dénde esta Jhosivani
Guerrero de la Cruz.

71 Yo, Jimena Morgade, quiero

saber dénde estd Miguel Angel
Hernandez Martinez.

— Yo, Karla Mars, quiero saber dénde
estd Marco Antonio Gémez Molina.
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— Musica VS el poder, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
México.

PAGINA SIGUIENTE: Monocromético, Imdgenes en Voz
Alta, 2015. México.

Imdgenes en voz alta

Imégenes en Voz Alta es una iniciativa ciu-
dadana, que tiene por objetivo fomentar la
libertad de expresién, condenar la censura y
la violencia, asi como generar una memoria
grafica de los acontecimientos que suceden
en el pais. Ante los hechos de Ayotzinapa,
Imagenes en voz alta hizo convocatoria para
adherirse a la protesta por medio de la grafi-
ca, con el fin de crear un banco de imégenes,
las cuales pudieran ser libremente comparti-
das en redes sociales y medios electrénicos o
impresos; ademads ser descargadas en forma-
to de alta calidad para imprimirse, distribuir-
se y usarse en manifestaciones individuales
o colectivas. Bajo el lema “Comparte, impri-
me, habla y discute “, se han reunido mas de 140 carteles desde noviembre de
2014, registrando las dltimas entradas en la plataforma en enero de 2016.
Sin embargo, es una convocatoria que no tiene fecha de vencimiento y si-
gue dispuesta a su crecimiento, a que se continue reflexionando en torno al
caso para enriquecer el archivo visual y seguir construyendo memoria del
movimiento por Ayotzinapa.

Esta iniciativa ha logrado reunir carteles de gran riqueza visual e impac-
to, con composiciones unitarias, activas, equilibradas, con mensajes claros
y directos. En su mayoria con frases cortas —los lemas del movimiento— e
ilustraciones planas en alto contraste, ademds de algunos acentos de color,
reflejando a veces audacia o cierta sutileza eficaz.

Ademais de su participacién virtual, Imagenes en Voz Alta ha organizado
caminatas en el centro histérico de la Ciudad de México, llevando los car-
teles impresos colgados al cuello de los asistentes, esto con el objetivo de
que los carteles pudieran ser vistos en otros espacios publicos invadiendo
las miradas pasivas y cotidianas, invitando a los transeuntes a la reflexién,
a sumarse a la manifestacién pacifica. Ademds de estas caminatas, en algu-
nas otras marchas se siguieron reimprimiendo los carteles para distribuir-
se entre los asistentes. El andlisis de su iconografia, asi como de su técnica
y discurso, se muestra en los siguientes puntos en forma comparativa con
la gréifica realizada espontdneamente para las movilizaciones en las calles
como parte de las jornadas de accién por Ayotzinapa.

]

IMAGENES
EN VOZ ALTR

EN MEXICO: .
NOS FALTAN 43 Y MILES MAS...

Ni perdén, ni olvido.

- % % COMPARTE, IMPRIME, DENUNCIA Y DISCUTE
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PAGINA SIGUIENTE: Brigada Grafica de la Facultad de Artes y Disefio, UNAM. CDMX.
TODAS: Autor desconocido, Fotografia, coleccién José Miguel Silva, 2014.

3.4.2. Organizacion colectiva inmediata

Para seguir con este estudio de la grafica de protesta por Ayotzinapa, es ne-
cesario mencionar el otro tipo de organizacién creativa, aquella que surge
de forma inmediata dentro de escuelas, talleres y centros de trabajo; espa-
cios que significan relaciones especificas de convivencia que, ante los hechos
violentos, han sido afectadas al punto de sentir una necesidad de reclamo
al respecto; de modo que realizan didlogos, juntas o asambleas con el fin de
decidir un tipo de participacién colectiva dentro de la protesta. De ésta, sur-
gen algunos grupos dedicados a coordinar los mensajes que como colectivo
quieren expresar, los cuales se distribuyen para la realizacién de éstos.

Las escuelas de artes, disefio y arquitectura son el ejemplo mas propi-
cio; sin embargo, en cuanto a centros educativos se refiere, también otras
facultades de distintas Universidades publicas y privadas, al igual que comu-
nidades profesionales o técnicas, lograron una organizacién eficaz parala ela-
boracién de consignas en mantas, papeles, lonas, etc. Estas, han acompanado
al movimiento y han expresado su presencia como contingente o grupo que
se adhiere a la accién de denuncia. Cabe destacar, que la produccién grafica
elaborada por medio de esta organizacidn, a diferencia de la anterior, se ca-
racteriza por su cardcter anénimo, pues objetivamente no constituye una
obra o pieza que necesite demostrar una autoria.

Por el contrario, son mensajes que se realizan indistintamente para ser
repartidos entre los asistentes a las marchas o para ser portados entre los
miembros de un grupo; en este sentido, se puede identificar la autoria colec-
tiva o la pertenencia, cuando se trata de mantas que encabezan los contin-
gentes de escuelas o de organizaciones civiles, al igual que en algunos casos
—tratdndose de grafica sencilla o rudimentaria, basicamente tipogrifica— se
puede suponer que quien sostiene el cartel es quien lo realizé.

También, como parte de las movilizaciones en marchas, mitines y plan-
tones en plazas publicas, se han realizado jornadas politico culturales por
Ayotzinapa, en las que se han hecho talleres de impresién de grafica, lectura
de poesia, puestas en escena, algunos performances, etcétera; creando es-
pacios de expresién en los que comunidades artisticas invitan a la gente a
acercarse e integrarse en las actividades, significando ejercicios reflexivos
compartidos, formas de encontrarse en el dolor y la esperanza.

A continuacién, se analizaré la grifica que se observa como parte del re-
sultado del trabajo colectivo realizado en estas etapas del movimiento y que
se observa itinerante en las principales jornadas de accién por Ayotzinapa
mencionadas con anterioridad. Para lo cual, se ha realizado un muestreo
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PAGINA SIGUIENTE: Recuperado de @davoxxis, 10 de diciembre de 2014. CDMX.

por medio de fotografias reunidas por distintas fuentes: plataformas web
de periédicos online, de articulos, foto-reportajes y de libros; también, por
medio de la observacién de videos grabados durante estas manifestaciones.
Este analisis se realiza, como se menciond anteriormente, en conjunto con
la grafica de Imdgenes en Voz Alta y de #IlustradoresConAyotzinapa.

3.5 PRACTICA DISIDENTE: MEDIOS Y TECNICAS PARA LA
REPRODUCTIBILIDAD DE MENSAJES

Las técnicas empleadas para la realizacién de grafica de protesta por Ayot-
zinapa, han sido verdaderamente variadas, usadas de acuerdo a las disposicio-
nes de tiempo, espacio y recursos de los creadores, asi como de los objetivos y
relaciones dentro de las cuales esta planteada su realizacién como estrategia
de denuncia. Como se dijo anteriormente, la organizacién inmediata para
las marchas difiere considerablemente de aquella que se ha originado por
medio de convocatorias artisticas; suceden distintas caracteristicas formales
para cada una. De esta manera, la organizacién misma es la que produce la
materialidad de la grafica, por lo que las técnicas empleadas se distinguen
entre una y otra; con ello, los efectos visuales conseguidos asi como su preg-
nancia resultante.

La grafica espontanea de las marchas estd conformada principalmente
por tipografia e ilustraciones muy rudimentarias, simbolos sencillos pero
eficaces realizados manualmente. Esta ha logrado cierta expresividad que
alude a los sentimientos latentes de rabia y dolor, resultado de la premura
o urgencia con que se efectda la accién de protesta, apenas unas cuantas
horas antes de salir a tomar las calles. Los materiales con los que cuenta casi
siempre son limitados, por lo que resulta un tipo de grafica entre la escasez
y la economia de éstos. Inclusive, como parte de la organizacién, fue comin
la colecta de dinero para comprar los recursos necesarios, asi como la acep-
tacién de donaciones. Como soporte utiliza principalmente papel econémico
de distinta porosidad y tamafio. Las cartulinas de papel bond son intervenidas
con marcadores, plumines, lapices de colores e incluso con acuarelas; los pape-
l6grafos de kraft al igual que los pedazos de cartén y las mantas, son tratados
con acrilicos, temperas o mixtas, en algunos casos también con aerosoles.

La mayoria de las lonas son impresas, por lo que su configuracién es rea-
lizada digitalmente a través de software de texto y de disefio. En su mayoria
son tipogréaficas, sencillas, otras son una suerte de mezclas o montajes de

ilustraciones capturadas en internet e intervenidas con alguna consigna y

con logos o escudos que remiten al organismo que la porta. Con mayor dis-
posicién, también se consiguen realizar algunos grabados o serigrafias para
su rapida reproduccién. Igualmente, se han usado fotocopias impresas en
hojas bond tamarfio carta o tabloide, con algunas frases y con los rostros de
los normalistas.

La gréfica realizada a través de las convocatorias, supone mayor tiempo
de realizacién, por lo tanto, mayor reflexién, andlisis y estudio acerca de lo
que se quiere plasmar. Ademas de la cuidadosa idea a proyectar, los mate-
riales para su realizacién suelen estar al alcance, pues en muchos casos, esta
grafica resulta hecha en talleres profesionales, estudios o por lo menos en pe-
querios espacios creativos. En este sentido, se emplean técnicas mas comple-
jas que permiten ver la destreza de los realizadores —artistas, disefiadores,
dibujantes, ilustradores—.

En el caso de #IlustradoresConAyotzinapa, los retratos fueron creados con
una rica variedad de recursos; hay algunos muy sencillos realizados manual-
mente en hojas bond, incluso en hojas con reticulas de cuaderno, otros mas
complejos esbozados en papeles especiales. Usan técnicas tradicionales como
el grafito, lapices de color, pasteles, acrilicos, crayones, marcadores o plumo-
nes, tinta china, acuarelas y plumas de colores. Los retratos realizados digi-
talmente también logran gran expresividad, hay algunos hechos a partir de
collage de fotografias, de texturas e ilustracién manual; algunos otros fueron
realizados con vectores que simulan bordados o grabados. Se mezclan las téc-
nicas, tradicionales y digitales, con lo que se consiguen efectos mas plésticos
o experimentales. También hay bordados, serigrafias e ilustraciones hechas
a partir de la fotografia de un montaje de objetos o recortes de papel.

Los carteles de Imagenes en Voz Alta, en su mayoria, son ilustraciones
digitales donde la imagen tiene mayor preponderancia que el texto, sin em-
bargo, éste no deja de ser importante, eficaz en la complementacién de ésta.
También hay algunos carteles que solamente son tipograficos. Los estilos tam-
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CDMX.

bién son variados, en algunos casos se utilizan trazos angulosos y rectos, otros
son mds organicos; inclusive partiendo de ilustraciones realizadas con técni-
cas tradicionales, posteriormente editadas en computadora, con la anexién
de textos. Aunque la convocatoria sugeria que los carteles fueran en blanco
y negro para economizar los costos de impresién, la mayoria de éstos son com-
puestos también con colores amarillo y rojo.

La riqueza técnica con que ha sido creada la grafica por los 43 es evidente,
sin importar si es realizada por profesionales de las artes o el disefio, por
aficionados o aprendices del dibujo. El sentimiento del anhelo por dar voz
y apoyo al movimiento se hizo presente con el simple hecho de asumir la
protesta, de responder a las convocatorias y a las marchas. La calidad de
la gréfica estd ahi, su estética de subversién se hace aprehensible. Walter
Benjamin (1934) decia que la calidad del arte radicaba en la capacidad técnica
de devenir en el conjunto de la sociedad hacia un cambio radical; pues bien,

N Manuel Ahuactzin, para Imdgenes en
Voz Alta, s/F. llustracién digital, México.
N Recuperado de @erinkteotl, 19 de abril
de 2016. Tlustracién digital, cDMX.

& Sixto Horemheb Lépez Molotla, 2014.
Manta con acrilico de la Facultad de Artes
y Disefio en manifestacién por los 43,

Ayotzinapa ha sido un sismo en todos sus referentes, por tal, ha derivado en
que la técnica del arte y el disefio se tornen al servicio de ésta como una cau-
sa asi como una responsabilidad social que nos compete a todos. Aunque ese
cambio radical, del que habla Benjamin, no se traduzca en que los normalis-
tas hayan conseguido verdad y justicia, por lo menos se acerca al cambio del
despertar de consciencias, de aquellas que se disponen a la lucha. Ademis,
en su trabajo La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica (2003),
Benjamin también menciona que la técnica revolucionaria no es aquella que
se conforma sélo por producir un discurso politico, sino es la que revoluciona
la forma en que se practica, emancipandose de la produccién capitalista e in-
citando a la sublevacién del autor para que se manifieste como productor de
surealidad. Asi, Ayotzinapa también revolucioné las técnicas al hacerlas com-
partidas, sin fines de lucro, anénimas, a disposicién libre y gratuita, abiertas
al debate y a la reflexién en colectivo.

3.6 TIPOS DE MENSAJE O DISCURSO POR AYOTZINAPA: UNA POSIBLE
CLASIFICACION

La grafica por Ayotzinapa ha sido una representacién fenomenoldgica y psi-
cologizada del movimiento, un grito de rabia ante una trama histérica de
violaciones a los derechos humanos; a la vez de ser un aliento a mantener
la lucha viva a mds de cuatro afios de la desaparicién forzada de los norma-
listas. La grafica ha dado voz a los estudiantes, a sus familiares y amigos, al
igual que a los millones de mexicanos que se han indignado ante la ola de
violencia exacerbada que vive el pais desde hace al menos 12 afios. Ha sido
la construccién de una narrativa que se opone a la “verdad histérica” y sus-
tenta la otra version de los hechos; que asi también, produce al movimiento
por la exigencia de justicia por los 43.

Los mensajes y discursos por Ayotzinapa se ainan a los actos del cuerpo
que se emancipa, marcha y grita en las calles; surgen de una interracionalidad
en la que la fijacién de significados resulta un acto politico-simbdlico, por me-
dio del cual se constituye la imagen histérica de Ayotzinapa que sostiene los
iconos del movimiento, ala vez que a las imagenes corporales que se movilizan
en la busqueda de los normalistas. Son la enunciacién de la protesta y activa-
dores de la mirada que demandan tomar posicién ante este hecho atroz.

Es evidente que la grafica hasta ahora analizada se puede visualizar en
tres rubros principales: los retratos, los carteles tipogrificos de consignas y

[y

La grafica por Ayotzinapa * &



142 143
(48]
Q.
(4]
c
I
o
>
<
[
o
o
T
. . . . L
frases, ylos carteles figurativos al crimen de violencia que ha denotado Ayot- 5
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mismo argumento: la exigencia de la aparicién de los estudiantes. Para te-
ner un panorama mas amplio acerca del discurso del movimiento por los 43,
se propone una posible clasificacién de la grafica de acuerdo a los mensajes
contenidos en ésta. Dicho ejercicio implica la observacién y el anélisis de la
grafica originada en los dos tipos de organizacién mencionados con anterio-
ridad: la de los creadores independientes y la de los colectivos organizados
en la espontaneidad.

#llustradoresConAyotzinapa, presupone un acercamiento a la vida de los
estudiantes mds alld de los registros policiales que sé6lo determinan un na-

mero en suma, a la larga lista de victimas de la ineficiencia gubernamental

del pais. Invita al espectador a mirar con empatia los rostros de una vida que

fue destruida, en conjunto con la de su familia que fue transformada en una
penumbra interminable. Desafian la mirada preguntando dénde estd cada
uno de ellos llamandolos por su nombre, situdndolos como victimas de des-
aparicién forzada. En este sentido, los retratos de los normalistas, con sus
nombres y con pequerios textos de sus historias, se encasillan en un primer
tipo de grafica que objetiva la reivindicacién de los estudiantes; que trae su
presencia haciendo visible su ausencia. En éste, también se incluyen otros
retratos que no fueron incluidos en la plataforma mencionada, no obstante
hicieron sus propios recorridos en la manifestacion.

J "Yo, Luciana Gallegos, quiero saber dénde esta Carlos Lorenzo Hernandez Mutioz", 2014. México.
N Autor desconocido, 2014. Fotografia, coleccién José Miguel Silva. CDMX.
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D Autor desconocido, Marcha en la cbMX, Fotografia, colecciéon José Miguel Silva, 2014.
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Un segundo campo de mensajes, seria aquellos que dan aliento de espe-
ranza, expresan la unidad y la fuerza que resisten en la lucha por los norma-
listas. Desde una posicién empdtica-solidaria, le hacen saber a las familias
de los estudiantes que, el peso de su dolor y su rabia es compartido, que
no estén solos en la lucha, que “jTodos somos Ayotzinapa!”. Pese a que el
tiempo transcurra sin respuestas y el clamor se debilite, Ayotzinapa seguira
resistiendo, vivo en todos los que siguen luchando, “jAyotzi vive, la lucha
sigue!”. Hacen saber la importancia de seguir los caminos que buscan y exigen
justicia, de ser memoria organizada, de hacer que florezcan esas 43 semillas de
lucha. Finalmente, animan a no perder la esperanza: “Compafieros estudian-
tes de Ayotzinapa, su lugar los espera”.
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N Alejandra Loyola, Imdgenes en Voz Alta, s/F. México.

71 Julio Cesar Martinez Rojas, Imdgenes en Voz Alta, 2014. México.
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6. Recuperado de Sopitas.com, 26 de septiembre de 2015. CDMX.




Una tercera variante de mensajes son aquellos que sefialan el hartazgo
ante el contexto de violencia que vive el pais y, ademds, enjuician a los culpa-
bles. La gréifica de esta variante configura un pais convertido en fosa coman y
clandestina, “En México todos los dias son dia de muertos”, un cementerio de
miles de personas, a lo cual declara: “{Nos faltan 43 y miles mas!”. Apunta a
la represién histérica de la que han sido victimas los estudiantes: “Pienso,
luego me desaparecen”. Manifiesta la desesperacién y el cansancio de la po-
blacién, dice “jYa basta!” de violencia, corrupcién e impunidad. Repudia la su-
puesta verdad histérica de la desaparicién de los estudiantes, emitida por la
Procuraduria General de la Republica, a la vez que sefialala complicidad de la
delincuencia organizada con el Estado; el cual es acusado de ladrén, opresor,
mentiroso y asesino —al igual que al ejército—, por lo cual aduce que “jFue
el Estado!”, Ayotzinapa es un crimen de un “Narco-estado”.

PIENSO
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€5 DiA DE MUERTAS.
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D Itzel OH, Imdgenes en Voz Alta, S/F. México.

A1 Beto Petiches, Imdgenes en Voz Alta, s/F. México.
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En el cuarto rubro de grafica, se encuentran los mensajes que aluden a
las demandas que el pueblo exige. Ante la desaparicién de los estudiantes, la
peticién méas importante del movimiento ha sido el regreso con vida a sus
hogares: “iPorque vivos se los llevaron, vivos los queremos!”, por consiguien-

I
te, obtener verdad y justicia. Ante la omisién y cinismo del gobierno fede-
ral, los carteles gritan: “jFuera Pefal!”, exigen su renuncia; también piden
la libertad de los presos politicos. Asimismo, se hace indispensable mirar
hacia el escenario mas alld de Ayotzinapa, hablar por las miles de victimas

. . « Pe 7z . » o« z » o«

y exigir “No mas muertos, no mds desaparecidos!”, “No mds sangre”, “jNo
violencia, si educacién!”.

NO QUEREMOS
MAS SANGRE
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N Musica Vs. el poder, Imdgenes en Voz Alta, 2014. México.
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La quinta area grifica, apunta los mensajes que desafian al espectador y
exhortan a la protesta por los 43. “México, es momento de despertar”; piden
reaccionar, asumir que los 43 son hijos de todos: “;Y si tu hijo fuera el 44?”.
Llaman a alzar la voz, a no ser indiferentes, a salir a las calles a exigir justicia.
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muertos”, “Ni perdén ni olvido”.
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‘N Marlene Curetio, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

A Leopoldo Lezama/Jorge Garnica, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
PAGINA SIGUIENTE:

1. Anibal Guzman, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

2. Ricardo Ramierez Arriola, Desinformémonos, 2016. CDMX.

3. Recuperado de Sopitas.com, 26 de septiembre de 2015. CDMX.
4. Recuperado de @dann_hdzg, 21 de noviembre de 2014. CDMX.
5. Recuperado de @julbarajazz, 26 de septiembre de 2015. CDMX.
6. Recuperado de @rainymooni6, 6 de diciembre de 2014. CDMX.




Por dltimo, un sexto 4ambito de la grafica, que no precisamente circula
durante las manifestaciones en las calles, pero es la que las convoca princi-
palmente por medio de las redes sociales como Facebook y Twitter. En esta
grafica también se invita a asistir a mitines, plantones y jornadas culturales
por Ayotzinapa. Todas estas alocuciones y mensajes, constituyen una ruptu-
ra en la vida de cada persona que se implica en la protesta por Ayotzinapa.
Son una repeticién de actos subversivos.

i AYUND A3 X43
MARCHA 74’ séiriist
DIA DE LA INDIGNACION

D Rexiste, Verte regresar, 2015. Cartel de convocatoria a marcha del 1er aniversario

del crimen de Ayotzinapa. CDMX.

A Dia de la indignacién, 2015. Cartel de convocatoria a la marcha del 1er aniversario. CDMX.
PAGINA SIGUIENTE:

1. Una luz por Ayotzinapa, 2014. Cartel de convocatoria a la accién global por Ayotzinapa. CDMX.

2. Jornadas por Ayotzinapa 2:43, 2016. Cartel de convocatoria a evento politico-cultural. cDMX.
3. Amnistia Internacional, 2016. Cartel de convocatoria a marcha del 2do aniversario. CDMX.

4. Los seguimos buscando, 2017. Cartel de convocatoria a caminata silenciosa

del 3er aniversario. CDMX.

5. Nos faltan 43. Cartel de convocatoria a marcha del 1 de diciembre de 2014. CDMX.

6. Jornadas por Ayotzinapa 2:43, 2016. Cartel de convocatoria a evento politico-cultural

y amarcha del 2do aniversario. CDMX.
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3.7 [CONOS Y SIMBOLOS DE LA LUCHA

La protesta por Ayotzinapa ha resonado a lo largo del pais y fuera de él. Sin
importar los limites geograficos o la diferencia de lenguas, ha trastocado las
barreras de la inercia social y ha conectado a miles de personas en un movi-
miento por la vida. La desaparicién de los 43 normalistas se ha convertido
en un paradigma de los crimenes de lesa humanidad; un hecho histérico que
se ha encarnado para siempre en la vida de las generaciones que lo presen-
ciaron. Ayotzinapa es una imagen que nunca se borrara.

El movimiento ha construido un legado simbélico de esperanza y lucha
por los normalistas, al igual por las miles de victimas de la desaparicién for-
zada en el pais o en otros lugares del mundo. De modo que, en su trayecto,
en una continua comunicacién dialégica, se han construido los significados
de lalucha; del mismo relato que conforma la busqueda de los estudiantes, se
han originado las consignas de la protesta, las cuales constituyen las respues-
tas de sublevacién que el pueblo concede ante la violencia, la represion, la
omisién y la ineficiencia del gobierno mexicano para hacer justicia. Un claro
ejemplo es la frase “Ya me cansé”, emitida por el exprocurador general de
la reptiblica Jestis Murillo Karam, el 7 de noviembre de 2014, en la confe-
rencia de prensa acerca de la “verdad histérica” recién formulada, cuando
éste se abruma con las preguntas que los periodistas le interceptan por la
falta de veracidad en los resultados que presentaba de la investigacién por
la desaparicién de los estudiantes. Con lo cual, el pueblo contesté con frases
como: “#Ya me cansé, pero de la violencia, la corrupcidn, la impunidad y del
gobierno”, “#Ya me cansé, de tanta mierda en este pais”.

De igual manera, el mismo movimiento es el que produce a sus actores
sociales, a los que luchan por los estudiantes y a los que condenan por su
desaparicidn; asi es como se han constituido los iconos de Ayotzinapa. Los
retratos de los estudiantes desaparecidos, asi como el del estudiante Julio
César Mondragén, quien en la noche de la masacre fuera desollado —una de
las primeras imdgenes que hicieron eco del suceso—, son los fundamentales
que dan razén a la lucha. Pefia se consolida como el icono del Estado ase-
sino, quien fue representado con su retrato, con la forma de su peinado (co-
pete) o con la banda presidencial. Jestis Murillo Karam, se consolida como la
figura de la complicidad y la mentira. Estos dos tltimos, personificaron el te-
rror de Ayotzinapa; en la grafica, fueron acompariados con sangre y crdneos.

Otro actor aunado a los anteriores es el Estado, sefialado por su implica-
cién de todos sus niveles de gobierno en la desaparicién de los normalistas.

N Messrs, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

La grafica configura al Narco-Estado asesino usando los logotipos del Gobier-
no de la Republica —la firma oficial y el sello del mandato de Pefia, “Mover a
México”—, asi como el del Partido Revolucionario Institucional (PRI), repre-
sentados con sangre brotando de ellos. Ademas, la frase “Fue el Estado” que
apareci6 escrita con letras gigantes formadas con velas en el piso del zécalo
capitalino se convirti6 en otro hashtag importante para el movimiento.
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J Ricardo Ramierez Arriola, Desinformémonos, 2016. CDMX.
N Hugo Hernandez, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
N v Claudia Fierro, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
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D Recuperado de @sweet_dreams_marian, 26 de septiembre de 2015. CDMX.
71 Ana Harumi Tanimoto Yoshida, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
A7 Claudia Lugo, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

{ Ismael Villafranco, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
N Autor desconocido, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
N\ Recuperado de @luisvilchisn, 26 de septiembre de 2015. CDMX.
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N Maria Rodriguez, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
71 Recuperado de @nayaroldan, s/F. CDMX.
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D Danae Kétsiras, recuperado del libro 43, 2016. CDMX.

Es innegable, que desde el 26 de septiembre de 2014, el nimero 43 adqui-
ri6 una connotacién que marcara por siempre la historia de la Escuela Nor-
mal Rural Raul Isidro Burgos, la historia de las familias que perdieron a sus
seres queridos, la historia de Ayotzinapa, la historia del normalismo rural y
la del sexenio del presidente Enrique Peria Nieto. A partir de Ayotzinapa, el
43 es un simbolo de la violencia, de la corrupcién del Estado mexicano, de la
impunidad. Por ello, fue representado de multiples formas, para expresar las
43 razones de la lucha; 43 corazones, 43 ojos, simbolos de las vidas que fueron
oprimidas. 43 lagrimas que caen por el dolor de cada una de las madres, los
padres o familiares de los estudiantes; 43 velas de esperanza por que regrese
cada uno con vida, 43 semillas que florecen para el despertar de la sociedad.

Otro simbolo que gener6 el movimiento es la tortuga, idea retomada del
propio nombre Ayotzinapa, que viene del ndhuatl y significa “lugar de tortu-
gas”. Expresa la esperanza con la que se espera que los estudiantes regresen
a casa. También es el simbolo de la lucha constante, de la paciencia y la per-
severancia de los familiares, del conjunto de organizaciones que siguen los
pasos de la busqueda; coincidiendo ésto con el hecho de que la presencia de
esta figura se visualiza con mayor frecuencia en la grafica que convoca a las
movilizaciones. Representa la conformacién de un movimiento que siembra
empatia y valor para la defensa de la vida, que aprovecha la fuerza de todos
los que se quieren sumar sabiendo que les espera un largo camino para llegar
a la justicia, pero que no por ello abandonan el camino. La tortuga es el sim-
bolo de la resistencia de Ayotzinapa.

AYOTZINAPA g
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1. Andrea Alvarado, Imdgenes en Voz Alta, 2104.

2. Alejandra Guerrero, 43 milagros, 2014.

3. Fredi Eloisa y Mario Martinez, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
4. Alejandra Guerrero, Imdgenes en Voz Alta, 2014.
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La tortuga en la grafica de protesta por Ayotzinapa.
1. C. Remedios Pasten, 2017. CDMX.

2. Recuperado de @dakota.se, 26 de septiembre de 2016. CDMX.

3. Recuperado de @zvezda_ninel, 26 de julio de 2017. cCDMX.
4. Recuperado de @pulsoans, 26 de julio de 2016. CDMX.
PAGINA ANTERIOR:

El 43 en la gréfica de protesta por Ayotzinapa.

1. Manolo Guerrero, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

2. Ximena Mora, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

3. Autor desconocido, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

4. Rexiste mx, #vivoslos43, 2014.
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PAGINA SIGUIENTE:

Discurso de protesta por los 43 y por el movimiento estudiantil del 68.
1.y 2. Recuperado del libro La Gréfica del 68, Grupo Mira, 1981.

3. Orlando Lupercio, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

4. Recuperado de Sopitas.com, 26 de septiembre de 2015. CDMX.

3.8 PUNTOS EN COMUN Y DIVERGENCIAS EN LA GRAFICA DE
PROTESTA DE AYOTZINAPAY SUS PRECEDENTES EN MEXICO

La grafica por Ayotzinapa se ha constituido en un movimiento por la vida,
que defiende y exige el sustento de los derechos humanos que todos mere-
cemos. Los mensajes de la grifica estan dirigidos al pueblo, a las personas
con las que se comparten las carencias, los dolores y las injusticias; a los
conciudadanos que son indiferentes sin darse cuenta que Ayotzinapa es una
brutalidad que se encuentra cercana, cotidiana a todos en México. La pro-
testa por los 43 llama a que la lucha sea por las miles de madres y familiares
que lloran la muerte o la desaparicién de sus seres queridos por crimenes
de Estado; de tal manera, invita a unir fuerzas a todas las luchas que buscan
justicia a lo largo del pais.

Asi, Ayotzinapa conforma un movimiento solidario que con una cons-
ciencia histoérica, apela a la memoria, acoge distintas resistencias que ain
se organizan y siguen buscando justicia por sus victimas. Ayotzinapa con-
verge en la impunidad de otros crimenes de Estado cometidos en México con
anterioridad: la matanza de Tlatelolco (1968), el Halconazo (1971), la masacre
de Aguas Blancas (1995), la masacre de Acteal (1997), asi como los crimenes de
Atenco (2006); con los cuales comparte la exigencia de justicia y la liberacién
de los presos politicos, al igual que la acusacién del Estado como responsable.

Es posible sefialar que Ayotzinapa es un hecho histérico que compar-
te ciertas semejanzas con el movimiento estudiantil del 68; si bien no se
considera un movimiento estudiantil en su totalidad, se reconoce en primera
instancia como un ataque dirigido a los estudiantes, al futuro del pais y a la
educacién. Es posible apreciar el protagonismo de los estudiantes en la orga-
nizacién de la protesta y de la basta creacién de gréifica junto a las comuni-
dades artisticas. Por lo cual, resulta evidente hacer una comparacién grafica
con este movimiento. Es incuestionable visualizar que las diferencias vienen
dadas por su tiempo histérico de cada uno, alejados por 46 afios; un primer
ejemplo de ello es el discurso revolucionario que contiene el movimiento
del 68 por su cercania a las revoluciones socialistas de principios del siglo XX,
por lo cual se percibe en la gréfica el heroismo y liderazgo insurrecto de Er-
nesto Guevara, el Che; también se discierne la consciencia de clases, al igual
que la incitacién a la lucha obrera. Ayotzinapa no reproduce estos discursos
graficamente.

La grafica por los 43 muestra su sentido de lucha fundamentado en la ex-
presién emocional del pueblo doliente, enuncia su hartazgo y repudio a los
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contextos de violencia que vive. Mds alld de crear un antagonismo simb6-
lico que confronta al Estado en una especie de conflicto en el que existe la
disposicién de morir por el pueblo —como puede ser el caso del movimiento
estudiantil del 68—, Ayotzinapa pide que ya no haya mds muertos, configura
una protesta que pretende ser una luz por la esperanza de la justicia, im-
pulsa a crear una consciencia de memoria, a tomar la educacién como tnica
arma para enfrentar el mal gobierno. Sus mensajes no son radicales. Cuestién
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PAGINA SIGUIENTE:

1. Recuperado de @edgarsagra, 26 de septiembre de 2017. Instalacién de retratos de los 43,
de la convocatoria #IlustradoresconAyotzinapa. CDMX.

2. Fotografia Proceso, recuperado de Animal Politico, 5 de junio de 2016. Retratos de los
nifios que murieron en el incendio de la Guarderia ABC. cDMX.

3. Recuperado de Periédico el Mexicano, S/F. Retratos de mujeres victimas de feminicio.
Ciudad Juérez.

que se puede entender en comparacién con las caracteristicas del 68: crimen
situado en la capital del pais, a la vista de miles de personas, donde murie-
ron cientos de personas por el despliegue de la fuerza policial y del ejército
mexicano con tal represién y tirania, que arribaron al crimen con tanques
de guerra.

Por supuesto, no se minimiza el horror y la crueldad en Ayotzinapa, sélo
se apunta que el reflejo de ambas violencias se percibe graficamente en los
movimientos de protesta. Otra divergencia es la configuracién al papel de
los medios de comunicacién. A diferencia del 68 y del reciente movimien-
to #YoSoy132 (2012) —con mensajes que apuntan a la desconfianza por la
manipulacién de la prensa y la televisién—, Ayotzinapa no ha cedido tanta
atencién a éstos: en comparacién con el 68, los contextos de las tecnologias
de la informacién y las libertades de expresién son totalmente diferentes
a los de ese entonces, por lo cual, en todo momento el movimiento por los
43 ha sabido que el apoyo o compromiso de los medios independientes, de
las organizaciones de derechos humanos y otras organizaciones civiles, es
mayor de la que puede conseguir por medio de los programas televisivos. El
movimiento por los normalistas vio lo obsoleto que ha quedado el papel de
éstos, en cambio, se ha dispuesto a emancipar la potencia de la internet y las
redes sociales.

Por dltimo, es importante reconocer en la grifica de protesta por Ayot-
zinapa el papel que ejerce el retrato en la visibilizacién de la desaparicién
forzada; es una declaracion directa de la ausencia de 43 personas. En este
sentido, ofrece un dispositivo de encarnacién que les da voz y presencia a los
estudiantes en la exigencia de justicia por su desaparicién. También funcio-
na como mecanismo que inmortaliza al rostro que configura; materialidad
que condensa la identidad de los estudiantes, emplazandolos como victimas
de un crimen atroz. De la misma forma, el retrato juega este rol en otros
movimientos en México: por los otros desaparecidos en el pais desde el go-
bierno de Felipe calderén (2006-2012); por los feminicidios ocurridos des-
de la década de los 90’s hasta el presente en Ciudad Judrez, en el Estado de
México y en el resto del pais; asimismo, por la muerte de los 49 nifios de la
guarderia ABC en el 2009 en Hermosillo, Sonora.

[y
(o))
(931

La grafica por Ayotzinapa *



166

02/10/68
10/06/11
26/09/14

¢AQUI NADA PASO?

> i 2 comran mrv ws v gy

A ) v
AT

= T e s i+ -

La protesta por Ayotzinapa tiene consciencia histérica

de otros crimenes de Estado en México.

1. Flor Rangel, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

2. Autor desconocido, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

3. Recuperado de @ayotzinapavive, 27 de septiembre de 2015. CDMX.
4. Emmanuel Péez, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

5. Roy Villalobos, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

6. Recuperado de @ianmsyme1306, 30 de noviembre de 2014. CDMX.
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3.9. FANTASMAS QUE SE RESEMANTIZAN EN AYOTZINAPA: iCONOS Y
SIMBOLOS DE OTROS MOVIMIENTOS DEL PASADO O PRESENTE QUE
SE INCORPORAN AL DISCURSO

Los carteles politicos y de protesta de los acontecimientos del pasado son
huellas materiales que persisten en los estratos del tiempo. Son recordato-
rios de las luchas o sublevaciones que sucedieron en la justificacién de ideas
de progreso y de justicia, que nos hacen entendernos en el presente. Son do-
cumentos histéricos que pasan a ser parte de la cultura de un lugar, incluso
algunos han llegado a la fetichizacién como articulos comerciales. Sin em-
bargo, no dejan de constituir las referencias que nos preceden y nos explican
como seres sociales.

En este sentido, la grafica de protesta de los movimientos del pasado nos
concede ciertas imagenes supervivientes en los imaginarios sociales, en los
archivos y museos. Estas, son las que reescriben la historia constantemen-
te, recrean la historia de los oprimidos. La grafica por Ayotzinapa entra en
esa cadena de citaciones de simbolos que se repiten histéricamente. De esta
forma es como funcionan las imédgenes, a partir de su historicidad; se descu-
bren como objetos vivos que se mantienen en una constante transformacion
y resignificacién. Asi, podemos analizar cémo se resemantiza la violencia del
Estado mexicano, por ende, cdmo se van creando convenciones gréificas de la
impunidad, de la corrupcién, de la represién y de la muerte. Las codificacio-
nes se afianzan y se activan las lecturas de la grafica, que bien podria consti-
tuir los anales de la violencia de cada sexenio presidencial.

Ayotzinapa nos pide recordar Tlatelolco, el Halconazo, Aguas Blancas,
Acteal, Atenco, Tlatlaya, San Fernando, la guarderia ABc, los feminicidios
de Judrez y del resto del pais. Los reproduce en la grifica como fantasmas
persistentes en aparecer por la falta de justicia. Entonces, se hace visible que
las representaciones de la represién en la imagen del Estado, asi como la de las
victimas, se citan una y otra vez, se transfiguran, siguen viviendo en la visua-
lidad de la protesta en México.

Los espectros mds recurrentes en la grifica por Ayotzinapa son los del
movimiento estudiantil del 68. La imagen del entonces presidente Gustavo
Dias Ordaz (1964-1970) viene a compararse con el desempefio de Enrique
Pefia Nieto; genera una transposicién del poder politico coercitivo del Esta-
do, el cual se sigue representando con el escudo nacional tergiversado, con el
salvajismo del gorila o de un ave de rapifia; presume su poder aplastante que
pisotea los derechos humanos, que utiliza cuerpos policiacos y del ejército
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Espectros y resemantizaciones del 68 mexicano en Ayotzinapa.
' Lorena Hernandez, Imdgenes en Voz Alta, 2104.
N Recuperado de Sopitas.com, 26 de septiembre de 2015. CDMX.
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DN Recuperado del libro La Gréfica del 68, Grupo Mira, 1981.
71 Hugo Hernandez, Imdgenes en Voz Alta, 2014.

para la represién. La grafica del 68 es mas explicita en este punto mostrando
una variedad de armas usadas; Ayotzinapa interpreta la violencia con balas
o0 agujeros producidos por éstas. Otra forma en que la grafica recuerda al 68
como el crimen mas préximo a las desaparicién de los 43, es usando el recur-
so tipografico que caracterizé la imagen de las olimpiadas de 1968, también
usado por el movimiento estudiantil, haciendo desviaciones inquiriendo la
masacre suscitada.

Por otro lado, el espiritu de la lucha de Ayotzinapa también resemantiza
los simbolos del 68 y de las revoluciones del siglo XX; vemos la estrella roja
que instiga al activismo, al pufio en alto o a Emiliano Zapata como indices
de fuerza insurgente. Otro icono de lucha de gran importancia es Lucio Ca-
barias (egresado de la Escuela Normal Rural Ratl Isidro Burgos), ya que nos
dirige a la historia guerrillera de Ayotzinapa.

El simbolo de la paloma de la paz también es un recurso constante, en-
sangrentada, apresada o lastimada como muestra de la guerra que el gobier-
no emprende en contra del pueblo. Aquella famosa pancarta del 68, con una
paloma atravesada por una bayoneta, es suplantada por el simbolo de la tor-

Resemantizaciones de la
tipografia de los Juegos
Olimpicos de 1968 en
México, disefiada por
Lance Wyman.

N Alumnos del Maestro

tuga de Ayotzinapa.
Francisco Becerril, México
68 [Olimpico], 1968.
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Espectros de la grafica del 68 en Ayotzinapa.

1. A.C.F., Asi han respondido a nuestro pliego petitorio, 1968. Gréafica del 68.

2. Recuperado de @husalial, 26 de septiembre de 2016. cCDMX.

3. Jesus Martinez, S/T, 1968. Grafica del 68.

4. Recuperado de Tercera Via, 26 de septiembre de 2016.

PAGINA SIGUIENTE:

fconos de lucha que se resemantizan en Ayotzinapa

1. Hugo Hernandez, Imdgenes en Voz Alta, 2014. Emiliano Zapata.

2. Recuperado de @siniestrotv, 22 de octubre de 2014. cDMX. Lucio Cabarias.
3. Manuel Ahuactzin, Imdgenes en Voz Alta, 2014. Pufio alzado.

4. José Aarén Romero Reyes, Imdgenes en Voz Alta, 2014. Estrella "comunista”.
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Tal como otros movimientos que pelean por la pérdida de hijos, la protes-
ta por los normalistas reconoce el rol de las madres como seres inquebranta-
bles en la lucha, con un dolor profundo e interminable que se convierte en el
motor que las hace seguir en el camino de la busqueda de justicia para sus hi-
jos. La grafica de los 43, al igual que la del 68, cita la figura materna doliente.

Ayotzinapa nos recuerda que los mexicanos hemos aprendido a leer los
asesinatos y las desapariciones forzadas en la cotidianidad, y que, aunque
persistan los vinculos histéricos que suponen ciertos aprendizajes, las his-
torias se repiten.

3.10 VIDA DE LA IMAGEN DURANTE LA PROTESTA DE AYOTZINAPA:
CIRCULACION DE LA GRAFICA Y MOVILIZACION

La imagen de Ayotzinapa constituye todo un fenémeno de voluntades so-
lidarias conectadas a través de redes autogestivas dispuestas a la protesta
social. En el 2014, el movimiento reunié la indignacién por el crimen de la
noche de Iguala y por los mds de cien mil muertos que se contabilizaban en
menos de 10 afos hasta ese momento. Ayotzinapa fue la gota de sangre que
derramo el vaso de rabia y dolor en una “multitud conectada” que conformé
una comunidad politizada de sentido organizativo para la lucha (Cfr. Rovira,
2017: 229-236).

El papel de las tecnologias digitales fue fundamental en su erupcién.
La organizacién comunicacional de las Escuelas Normales Rurales pronto
escal6 a la conexién con organismos de derechos humanos y de medios in-
dependientes dentro del pais y en el extranjero. Por medio de éstas se cono-
cieron alrededor del mundo los rostros al igual que las voces de los sobrevi-
vientes del crimen, asi como de las madres y los padres de los desaparecidos
quienes pidieron apoyo a la sociedad mexicana para sumarse en la busque-
da de los 43. Las movilizaciones se gestionaron principalmente a través de
Facebook, Twitter y blogs informativos, comenzando asi la organizacién
para luego tomar las calles; la grafica de convocatorias a las marchas y a
otras actividades de protesta son las imagenes mas constantes en esta cir-
culacién virtual.

De este modo, también se movilizaron las iniciativas para la representa-
ci6én simbdlica del movimiento; emitidas desde la web para llegar en tiempos
cortos a miles de personas que se sumarian en el tejido de una voz colectiva,
compartiendo reflexiones y miradas que después irrumpirian los espacios

N Ashanti Soto, 2014. Fotografia de marcha en la cDMX.

publicos. Tal fue el caso de #IlustradoresConAyotzinapa y de Imdgenes en
Voz Alta, que trascendieron el mundo digital al ser impresas en carteles o
lonas para salir a la protesta en las marchas y jornadas culturas en plazas
publicas. Asi, la grafica devino textos vivos, activos en un movimiento que
seguia los recorridos de los discursos de cada suceso que desencadenaba la
exigencia de justicia. La grifica acompafi6 a los padres a caravanas dentro y
fuera del pais, viajando por varias ciudades, presentindose en escuelas o
foros culturales. Otros asiduos de la grifica también compartian sus crea-
ciones de forma independiente a través de las redes sociales, por lo que tam-
bién era posible una reproduccién tal que las referencias de su origen se ex-
traviaban en largas rutas de comparticién.

El papel que han desempeniado los hashtag es fundamental, pues al ser
mencionados en las publicaciones del movimiento, funcionan como una es-
trategia informatica que unifica los datos: las acciones organizativas a través
de textos de comunicados y de sus formas simbélicas, de modo que cualquier
persona puede acceder a la grafica y a informacién acerca de las movilizacio-
nes. Por consiguiente, los hashtag se posicionaron como la principal herra-
mienta del ciberactivismo.

Tras los hechos de Iguala, en Twitter, se posicionaron 15 trending topics
de alcance mundial. Algunos datos sefialas que mas de un millén de mensajes
fueron producidos, a la vez vistos y difundidos por unos 6o millones.

E1 8 de octubre de 2014 hizo su aparicién con fuerza #Ayotzinapasomosto-
dos y su inverso #TodosSomosAyotzinapa. Poco después se cre6 #EPNBring
ThemBack, orientada a la comunidad global, que en un solo dia consiguié
111 mil menciones. El hashtag #AcciénGlobalAyotzinapa sirvié de hilo con-
versacional de la marcha masiva del 5 de noviembre en la Ciudad de México y
de las multiples acciones artisticas y solidarias en varias ciudades del mundo

(Ibid: 232).
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También, a través de los hashtag ha sido posible un acceso mas eficiente
a fotos, videos, conferencias y entrevistas que han formado parte del movi-
miento. De esta manera, la red se convirtié en un portal pablico gigantesco
de foto-reportajes de profesionales del periodismo y de cualquier persona
que compartia sus registros personales de la concurrencia a las protestas.
“En enero de 2015, con motivo de la octava #AcciénGlobalAyotzinapa, més
de 40 ciudades reportaban sus acciones locales, que al articularse con distin-
tos lugares simultdneamente cobraban una dimensién mayor” (Ibid.: 233). E1
libro de Accién Visual. Ayotzinapa de Marcelo Brodsky hace una recopilacién
de este tipo de fotografias de personas de diversas partes del mundo, en ac-
cién de protesta por los 43.

Como se mencioné anteriormente, la frase “Ya me cansé”, también hecha
hashtag, enarbol6 el movimiento a través de las movilizaciones in situ y on-
line. Fue el hashtag mas usado de Twitter en el mundo, el mismo dia en que
habia sido enunciado por Murillo Karam en rueda de prensa. “#YaMeCanse
tuvo 4,200,605 menciones hasta que cayé por un ataque masivo el 5 de di-
ciembre, tras 26 dias consecutivos como trending topic (Cfr. Rovira, 2017: 234).
Gran parte de la grafica por Ayotzinapa sostiene y abstrae este enunciado.

Otra forma en que se desplazd la grafica por Ayotzinapa fue precisamente
a través de su inclusién en libros y catédlogos, a su vez, en las presentaciones
de éstos en diversos foros. Las exposiciones en escuelas, galerias y museos,
fueron otro medio que cedié el espacio y el tiempo para que la imagen de Ayot-
zinapa siguiera viva, movilizdndose. Ejemplo de ello es la exposicién de Car-
teles por Ayotzinapa, inaugurada en el Museo de Memoria y Tolerancia en la
Ciudad de México (2015), que después se desplazé en el mismo afio dentro de
la capital a la Universidad Iberoamericana, a Puerto Vallarta, Jalisco y hasta
Barcelona; ademas, también itinerd en el estado de Guerrero, Oaxaca, Pue-
bla, Veracruz, Jalisco y Coahuila. De la red al museo, una muestra de Image-
nes en Voz Alta estuvo expuesta en el Museo Franz Mayer en octubre de 2017
(Cfr. Regeneracién, 2017).

A través de la web, las calles, los espacios publicos o privados, la imagen
de Ayotzinapa sigue en movimiento, permanece viva sin rendir lalucha. Esen
estos continuos desplazamientos, que la grifica va causando connotaciones
distintas de acuerdo al lugar y tiempo que ocupa, pues cambian los momen-
tos histdricos desde los cuales se mira. Va conformando archivos visuales que
por momentos se mantienen pasivos, en otros se encienden y ceden a esa
persistente citacién que exhibe la grafica una y otra vez para que sea recorda-
da, con lo cual, se trazan las rutas que conforman una cartografia de su lucha.

1. 'La Nuestra’, equipo de futbol Femenino. Barrio Guemes, Villa 31, Buenos Aires,
Argentina. Accién Visual, Ayotzinapa [Marcelo Brodsky], 2015.

2. Cartel de exposicion Carteles por Ayotzinapa en el museo Memoria y Tolerancia, 2015. CDMX.

3. Cartel de exposicién de Imagenes en Voz Alta en el museo Franz Mayer, 2017. CDMX.
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CONCLUSIONES DE CAPITULO

La grafica de protesta por Ayotzinapa configura el cansancio y la rabia de la
sociedad mexicana ante la violencia de un crimen de Estado, abstrae la fuer-
za de un movimiento por exigir justicia por las victimas de homicidio y la
esperanza por ver regresar con vida a los 43 estudiantes. Fue creada como
instinto de supervivencia, transformado a través de la reflexién critica fren-
te a una situacién de miedo, en la que era palpable cierta inseguridad que no
garantizaba la integridad fisica a la poblacién (salvo a los pequefios grupos
sociales de poder econémico en el pais). Resulté de la organizacién de un
movimiento de protesta convocado por los compafieros normalistas de los
agraviados y por sus familiares; en el que se entretejieron relaciones crea-
tivas entre disefiadores, artistas plasticos, comunicadores visuales, ilustra-
dores, estudiantes y otras personas que sin ser profesionales de estas dreas
artisticas, ponian a disposiciéon sus habilidades sensibles para expresar su
dolor e indignacién.

Estas redes fundaron dos tipos de inventiva que se manifesté sobre todo
a través de carteles, pancartas y lienzos: una que emergié espontdneamen-
te, al paso del movimiento de forma colectiva y democratica —acordada en
asambleas o charlas—, realizada en tiempos cortos en talleres escolares u
otros espacios publicos; con lo que se concretd una grifica econémica, de
escasa reproducciéon (de un mismo ejemplar), sencilla y eficaz. Por otro lado,
surgieron iniciativas individuales que a veces congregaban a grandes colec-
tividades virtuales a través de convocatorias que definian un proyecto mas
complejo en cuanto a recursos materiales o de tiempo; éstas produjeron una
grafica mas laboriosa, que por su digitalizacién se hizo facilmente reproduc-
tible y propicia de un archivo digital. Los ejemplos mds oportunos fueron las
plataformas de Imdgenes en Voz Alta e #IllustradoresconAyotzinapa.

De ambas formas de organizacién, surgié una riqueza visual que fue pro-
ducto tanto de sus condiciones como de sus disposiciones, y en este sentido,
se observa que las técnicas empleadas fueron creadoras de su materialidad
discursiva. Con lo cual, podemos ver en las calles la recurrencia del dibujo a
pulso del aerosol, asi como la gestualidad subversiva del esténcil o del gra-
bado. Los mensajes configurados en los dos mecanismos articularon politica
y emocionalmente al movimiento. En ellos es posible ver una movilizacién
de afectos, al igual que de referencias cognoscitivas, en las que se evidencié6
puntualmente la culpabilidad del Estado, la corrupcién del gobierno mexi-
cano, asi como la responsabilidad del entonces presidente Enrique Pefia Nie-

to. Sujetos que por tanto, derivaron en los iconos “negativos” que le dieron
representacién a la autoria del crimen; asimismo, los rostros de los estu-
diantes hicieron evidente su ausencia, los presentaron como las victimas
con nombre y apellido a quienes su vida fue arrebatada. Asi, la tortuga y el
numero 43, sobresalen como los simbolos que nos haran recordar indefini-
damente los terribles hechos de Iguala.

Después del 26 de septiembre de 2014, Ayotzinapa se hizo visible por un
hecho atroz, de la misma forma que la situacién de pobreza y militancia de
las Escuelas Normales del pais. Esto trajo consigo la visibilizacién de la des-
aparicién de miles de personas en los estados de Guerrero, Jalisco, Tamauli-
pas, el Estado de México, Sinaloa, Coahuila, Michoacan, principalmente, de
los cuales, en la mayoria de los casos no ha habido justicia. La grifica hizo
patente estas cuestiones, dejando ver también la insistencia de las luchas
de muchos de los familiares de estos desaparecidos, asi como de los femini-
cidios de Ciudad Juérez, de los crimenes de Atenco, Acteal, Tlatlaya, Aguas
Blancas, de la Guarderia ABC, asi como del Halconazo y el 68. Asimismo,
denoto la supervivencia de figuras de lucha como Emiliano Zapata y Lucio
Cabarias, quienes siguen siendo referentes de valentia y consciencia social.

La grafica por Ayotzinapa le ha dado sentido y continuidad al movimien-
to, a través de la expresién del enjeu de la protesta y de la coherencia que man-
tiene en sus relaciones comunicativas. A la vez que sigue desplazdndose en
distintos espacios, manteniéndose activa, reavivando la memoria al hacernos
recordar que no habra ni perdén ni olvido. s
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Tabla comparativa de grafica de protesta por Ayotzinapa

Realizadores

GRAFICA COLECTIVA

INMEDIATA

Estudiantes, artistas visuales,
disefiadores, creativos
autodidactas (casi cualquier
persona que asiste a las
marchas).

GRAFICA DE INICIATIVAS

INDIVIDUALES

Principalmente disefiadores
graficos, artistas visuales e
ilustradores.

Contexto de
produccion

-Talleres universitarios,
espacios libres en casas,
lugares de trabajo o escolares.
-Pocos recursos materiales y
de tiempo para su realizacién.
-Espontanea e inmediata.

-Talleres pequefios de grafica,
despachos de disefio o en
espacios libres en casas.

-Se cuenta con mds recursos
materiales y sobre todo, de
tiempo para su realizacién.

Formas y Diseno

Principalmente tipografica
(palo seco). Sencilla, muy
expresiva, textos "largos",
grandes dimensiones, uso de
pocos colores.

Principalmente ilustracién
digital, sintesis de imagen

y texto, concisa, pregnante,
icénica, emplea mas colores y
texturas visuales.

Técnicas y soportes

-Técnicas tradicionales
pricipalmente. Dibujo manual
con acrilicos y plumones,
esténcil con aerosol, serigrafia
y grabado.

-Mantas, cartulinas, kraft.
-Es mas perecedera.

-Mezcla de técnicas
tradicionales y digitales.
Iustracién digital, fotografia,
tipografia digital, grabado.
-Papel 0 mantas impresas.
-Se conserva facilmente como
archivos digitales o impresos.

iconos y Simbolos

Estudiante universitarios,
profesores, obreros.
Atelier Populaire.

Paris (pricipalmente), 1968.
Previa represién a huelgas
obreras y protestas
estudiantiles. Censura de los
medios de comunicacién.

Contexto de accion
visual y politica

43
.
o
=
=
o
=

-Surge de decisiones tomadas
en colectividad en asambleas,
charlas de brigadas gréficas.

- Se desplaza en marchasy
mitines en las calles, eventos
politico-culturales en espacios
publicos.

-Surge a partir de
convocatorias virtuales.
Supone un trabajo individual
de mayor introspeccién.

-Se desplaza principalmente a
través de las redes virtuales o
en exposiciones en galerias o
museos.

/N Luis Knife Rivera, Imdgenes en Voz Alta, 2014. Elaboracidn: Itzia |. Solis Gonzalez.
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CONCLUSIONES

istéricamente la subversién ha estado siempre presente en los procesos

de comunicacién, como un impulso permanente a cuestionar las formas
de poder que se esgrimen desde las instituciones del conocimiento. Asi, el
sentido subversivo que se siembra con la creacién de imagenes criticas, pone
en tela de juicio lo que convencionalmente se puede nombrar, pensar y ver,
de modo que, construye otras maneras de definir su realidad y de incluirla en
los mundos de significacién y valor que sostiene la vida social.

En esta direccién, la subversién social se apropia de los medios y las téc-
nicas para la produccién del conocimiento, los hace disentir de las légicas
capitalistas que sélo proveen derechos de nombre y existencia a los que se
encuentran en la cima de las pirdmides de poder econémico y politico. La
subversién crea otras posibilidades de visibilidad, las cuales siempre han es-
tado presentes pero que han incomodado los registro histéricos; asi, esta
potencia busca las maneras de hacerlas tangibles y perdurables.

La grafica ha sido un medio que ha tomado esta tarea y ha hecho publico
el malestar de las realidades que se callan, por lo cual, su realizacién es parte
fundamental para la visibilizacién de los procesos de protesta —sobre todo,
de aquellos sectores que han vivido en desventaja y opresién— que urgen de
un reconocimiento social y politico. Entonces, lo que hace aprehensible a la
protesta es el conjunto de interacciones comunicativas alternas que se efec-
tdan para su organizacidn, relaciones creativas que expiden un universo
simbolico que sostiene, significa y socializa al movimiento. Asi, la gréfica se
constituye como el cédigo propicio para producir un discurso de subversion,
dadas sus cualidades sensibles que desarticulan la mirada y proveen una
unidad pregnante de informacién; caracteristicas operantes que la integran
como un sistema inteligible alternativo, accesible, “libre”, publico, creador
de conocimiento y consciencia.

Asi, los carteles que se alzan con los pufios en alto en las luchas, se cons-
tituyen como factores lingiiisticos de éstas, que comunican y hacen saber
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que existen los hechos que aquejan. De esta manera, la gréfica se erige como
la accién politica que potencia la protesta por su posibilidad de aparicidn,
por la fuerza, intenciones o deseos que imprime en ella, por la agencia que
ejerce para la convocatoria de la gente que no ha volteado a mirar su exis-
tencia, y por la memoria colectiva que constituye para la creacién de una
historicidad diferente, que incluye a los oprimidos y les confiere la capacidad
de actuar sobre su devenir.

Por lo tanto, la historicidad de la imagen politica y de protesta provee los
entendimientos simbdlicos de los procesos de los movimientos sociales en el
tiempo. Hace plausible un panorama de las rupturas en la historia que libera-
ron momentos de grandes tensiones y revueltas. De esta imagen de protesta,
despunta la grifica como un dispositivo que contiene las voces de exalto o
conmocién de un tiempo especifico y las guarda como testigos persistentes
en recordar lo que alguna vez fue unalucha que fracturé la historia. Entonces,
la gréifica se identifica como un medio de su legibilidad, se vuelve prueba de
los movimientos, evidencia que a veces se destruye o que, en el mejor de los
casos, sobrevive y relata los pasos y voces de poblaciones enardecidas, libe-
radas con el objetivo de hacerse presentes, de hacerse visibles y exponer sus
dolores e inconformidades, de exigir justicia tanto como derechos.

En la observacién de esa visualidad eruptiva y disidente, se perfila una
estética que trasciende las susceptibilidades de lo acomodado; una “estética
de subversién” que parte de la observacién de una situacién dolorosa y apre-
miante, que amplia los horizontes de lo sensible, de lo que puede y debe ser
visto. Hace apelaciones a la memoria activandola en la re-significaciéon de
un presente que siempre necesita de ella; la socializa constantemente para
visualizar los rumbos del futuro. Es una estética que se conforma en la mira-
da de los otros, de los que subvierten y se atreven a redirigir los caminos; a
través de esas otras miradas nos hace reconocernos a nosotros mismos, nos
posiciona en la realidad que exige responsabilidades sociales. Asimismo, en
términos plasticos, delinea un trazo que también nos habla de las pautas ar-
tisticas y de disefio que dialogan en un contexto temporal: consignas, lemas,
datos... configurados en un encuentro equilibrado entre dibujos icénicos y
tipografias sans serif, anadiendo la gestualidad del color negro, rojo y ama-
rillo, de los contrastes de formas y texturas visuales. Se concretan mensajes
claros, sencillos y expresivos, que recurren a una constante citacién de sim-
bolos —convenciones visuales de la represién, la muerte, asi como la entereza
de la resistencia-. Con lo cual, observamos cémo va creciendo una iconogra-
fia de la violencia, asi como de los procesos de lucha.

Por medio de esta estética de subversidn, es como los artistas pldsticos
y visuales, asi como los disefiadores, se accionan politicamente convergien-
do en una estética relacional que da sentido a un momento histérico que nos
paraliza y nos demanda un actuar. Creamos un nuevo mundo de significa-
dos construidos en comunidad, que va mdas alld de las destrezas técnicas o
plésticas. Su importancia y éxito radica en las distintas formas en que cons-
truimos conocimiento a través de nuestras relaciones —democratizacién y
colectivizacién del trabajo creativo—, fuera de la competencia y de las l6gi-
cas de mercado. Es la manera en que desde nuestra profesionalizacién nos
permitimos acompafar e intervenir en procesos que nos quebrantan, de
modo que, a través de la creacién de estas formas sensibles, hacemos una
ofrenda que genera un proceso catartico, pues permite vivir el duelo me-
diante un ejercicio reflexivo-simbdlico que nos aproxima a un entendimien-
to de lo que acontece.

Asi, la “estética relacional” se afianza como una experiencia de trans-
creaciéon que transforma los dolores compartidos en mensajes que dan vida
a los movimientos y sus causas. En este espacio, la grafica se convierte en
un catalizador de la intersubjetividad de las resistencias que, tanto histdri-
ca como creativamente, seguirdn formando redes emancipadoras.

La grafica de protesta por Ayotzinapa ha plasmado graficamente estas
cuestiones, ha documentado la potencia de manifestacién de la juventud
mexicana haciendo visibles a los estudiantes —principalmente—, como acto-
res politicos que accionan sus esperanzas de cambio. Aspecto que guarda
cierta relacién con el movimiento estudiantil del 68; en ambos casos el Esta-
do mexicano dej6 manifiesto su aparato represivo en contra de los estudian-
tes —especialmente, de las Normales Rurales— a través del ejército. Lo cual se
hace evidente en la grafica al equiparar ciertos iconos de los dos sucesos, asi
como al resemantizar algunas formas; el ejemplo més claro es el re-uso de la
tipografia oficial de los juegos olimpicos del 68.

En el periodo intermedio entre estos dos hitos, las Escuelas Normales
sufrieron cierto abandono econémico por parte del gobierno, lo que hizo
que muchas de ellas desaparecieran y que las restantes se encuentren en una
constante lucha por sobrevivir (17 de 36 que existian), entre ellas, la Escuela
Normal Radl Isidro Burgos. La masacre contra los estudiantes de Ayotzi-
napa puso en la mirada publica esta situacion; por su lado, el movimiento
ha reconocido los esfuerzos y militancias de los alumnos para seguir man-
teniendo la esperanza de desarrollo que significan las Normales. Y, en este
sentido, lo que es el derecho a la educacién, para todos.
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También, nos ha mostrado cémo los imaginarios sociales de las lucha de
estos mas de 50 aflos persisten y siguen cuestionando a la memoria, ddndo-
le lugar a la resistencia que sigue enfrentando la omisién e impunidad gu-
bernamentales. De esta manera, Ayotzinapa se hace un movimiento plural
que converge con otras consignas sobre el dolor por la ausencia. La grifica
se encarga de recordarnos que decir que nos faltan 43, requiere considerar
que ahora nos faltan 43 y mas de 40 mil personas en el pais. En este caso,
la imagen “hace surgir la luz de la totalidad en un rasgo parcial”, y ello “de
manera experimental”, no conformista (Adorno citado en Didi-Huberman,
2015: 385). Por lo cual, la protesta por los 43 estudiantes sugiere que la jus-
ticia se siga exigiendo para todos.

La gréfica por Ayotzinapa es el registro y el discurso de un quiebre que
no debi6 haber pasado, que, sin embargo, hizo despertar a gran parte de la
poblacién en México de ese largo letargo de invisibilidad y terror que ha pro-
ducido esta guerra silenciosa que vivimos en el pais desde hace mas de una
década. Tiempo en el que nos hemos acostumbrado a ver y sentir ala muerte,
al miedo, a la desestabilidad.

Ayotzinapa logr6 que ese miedo, la rabia e indignacién, enunciaran un:
jya bastal, organizado en un movimiento conjunto por la vida y la esperanza,
para ver a los estudiantes regresar a casa, obtener justicia por ellos al igual
que por todas las victimas en el pais por crimenes de Estado. Motivos que
se expresaron graficamente con elementos como semillas, flores, corazones,
velas y aves. Aunque hasta ahora esas demandas sigan siendo anhelos leja-
nos, los pasos siguen siendo constantes, lentos pero seguros. La consciencia
social ante estos crimenes sigue creciendo, las formas en que se visibilizan y
se reflexionan, también.

La grafica por los 43 nos comprueba que la organizacién creativa puede
dar expresién y presencia a las voces que lo necesitan. A través del retrato,
hizo ver que ésta tiene la facultad para ser medio de reivindicacién, que res-
tituye la presencia-ausencia de los estudiantes dotdndolos de un lugar en la
historia al constituirlos como sujetos-signos politicos, victimas de un crimen
de Estado. Por ende, la imagen también se expresa como instrumento de de-
nuncia, demanda, convocatoria, al igual que reafirmacién de distintas redes
de apoyo.

En este sentido, la grafica relacional nos provee una cartografia de las
violencias y de las luchas que construyen las otras historias que hacen frente
a las verdades impuestas por el poder. Nos permite ver, cémo es que de un
punto se pueden trazar otras visualidades-tiempos con los que se llegan a

compartir pasos. Por consiguiente, la imagen de protesta se vuelve un ob-
jeto vivo que sigue exhortando la mirada, realizando trayectos en tiempos
y espacios distintos, a los cuales se les otorga nuevos significados. Trascen-
dencia que se manifiesta a través de las virtualidades de la imagen: los textos
que encarna —libros, discursos visuales en exposiciones o documentales,
etcétera—, asi como los archivos que atraviesa, mismos que las han situado
histérica y geograficamente. Esta cuestién fue casi inmediata en el caso de
Ayotzinapa, los creadores nacionales asi como los internacionales, realiza-
ron multiples formatos para hacer visible el crimen y registrarlo para la con-
formacién de una consciencia histérica. Su fluida socializacién fue posible
gracias al papel de la internet y las redes sociales concretadas ahi.

No cabe duda que Ayotzinapa es un acontecimiento que ha conmociona-
do la vida social de México en todos sus referentes, por lo cual, es también
necesario pensarlo, asi como a otros crimenes, desde las areas del disefio y
el arte, como una responsabilidad social que debemos acatar. De modo que,
es indispensable poner en evidencia en la escena de la protesta, la ausencia
de ciertas imdgenes, hechos, voces, pensamientos e ideas que no caben en
los marcos de reconocimiento institucional. Asi, es como desde su profesion,
el disefiador y el artista asumen su potencia como autores, productores de
una realidad, al saberse cuerpos que miran a la vez que se convierten en
cuerpos-imagen. Louis Marin decia que “representar sera siempre presentar-
se como representante de algo” (2009: 137), en este sentido los creativos se
confirman como sujetos dolientes, que imaginan los cambios que ellos mis-
mos disponen.

Entonces, aclamando a la ética, a la moral, a la esperanza, al sentido co-
mun, o a la desesperacién, al grito, a la rabia; la responsabilidad de todo
creador artistico deberia ser —quizas en un sentido utdpico— expresar su rea-
lidad buscando la mejoria para el mundo que construimos y sostenemos.
Vivimos una situacién que demanda una mirada critica, que ahonde en las
raices de lo que complejiza una sociedad contradictoria, inestable y precaria.
Existencia que necesita ser comprendida para poder, por lo menos, imaginar
un rumbo distinto, mas digno.

Didi-Huberman se pregunta al respecto de las afirmaciones que hace Ben-
jamin acerca de su teoria como referente de las cuestiones que el espiritu
delega al arte: “;no es ya admitir que un pensamiento critico sin imagenes no
seria ni critico ni dialéctico hasta sus tltimas consecuencias?”, admitiendo
de esta forma el potencial critico de la imaginacién como el ojo de la historia
que vigila y atestigua (Cfr. 2015: 384). Con lo cual, la presente investigacién
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constituye una especie de montaje de imagenes-tiempos, que reafirma la ne-
cesidad de seguir cuestionando y activando la memoria de los oprimidos en
un ejercicio que requiere de la mirada critica de la protesta, la cual sélo es
posible con el condimento de las imdgenes que ella produce para si y para
los otros, paralos que observan y se observan, siendo una unidad indisocia-
ble de imagen y discurso.

Esto trae consigo la importancia de reconocer el valor representativo de
la grafica de protesta para agenciar la convocatoria, ademads, del papel que
suma el disefio como herramienta que gestiona y legibiliza la informacién en
estas configuraciones. Por consiguiente, se puntualiza la necesidad de seguir
generando estrategias de visibilidad y sensibilizacién del dolor de los demas,
haciendo una justicia simbdlica para las victimas, al dignificarlas e incluirlas
en las narrativas que construyen el acontecer del ser social.

Asi, las conclusiones de este estudio desembocan en la intencién de con-
tribuir a la historia asi como a la teoria del Disefio y la comunicacién Visual,
acotando el apremio de poner estos temas sociales en la agenda de inves-
tigacién de esta disciplina, desde los cuales también es preciso reflexionar
y desempeiiar la profesién, a manera de una micro-politica que pondera el
ejercicio del disefio desde lo social. sk

D Hannat Cruz, Tomados de la mano, 2014. Padres de los 43 normalistas desaparecidos de
Ayotzinapa, caminan al frente del contigente de la Marcha por la Esperanza, CDMX.
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