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acontecimiento mediático global que dio carta
de nacimiento al movimiento altermundista antiglobalización o mo-
vimiento por la justicia global

-

-

Independent Media Center -

-
-

-
big bang

-

off line on line



ïíì

-
-

-

-
-

-

net
hack-

-

identikit

-

tecnologías digitales posibilitan realizar estas tareas con unos



ïíë

-
-

-
-

-

-

2 -

-

-

2

swarm networks



ïíê

producto sino:

-

-

blamos de hipermediaciones no estamos simplemente hacien-

-

-

-



ïíé

-

Ê±½»­ °¿®¿ ²±³¾®¿® »´ ³«²¼±

-

del SIGLO XX.

-

-

-

-
-



ïíè

-

-

cadenan cuando las comunidades locales se apropian de las

cual el panorama mediático está habitado por los poderosos

-

-

procesos de

empoderamiento concientización y fragmentación del poder

-

se recrean en la pluralidad de una miríada de sistemas de repre -

identidades.
-



ïíç

aquellas personas que asumen su ciudadanía mediante la participa-

-

-

re

-
-

personas.
-

•

-



ïìð

-

en práctica o poiesis

-

-

-
gan un stock

para hackear,

sistema social.
-

-

on line
-



ïìï

-

-

-
ceso a la ecología de medios.

-

esos grupos o comunidades por parte de la ciudadanía en general.

-

-
SIGLO XX

-
-

Ý±²½´«­·-²

-
-

-
-
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-

omnipresente.
-

Î»º»®»²½·¿­

Boletín ECOS -

-
Actas II Congreso Internacional

Latina de Comunicación Social

Diálogos de la comunicación. Revista académica de la
FederaciónLatinoamericanadeFacultadesdeComunicaciónSocial

-

el-cambio.pdf

-
logo norte-sur global: una agenda emergente para la teoría crítica de la

Formas-Otras: Saber, nombrar, narrar, hacer. -



ïìí

Revista Anagramas. Rumbos y sentidos de
la comunicación

Chasqui, Re-
vista Latinoamericana de Comunicación

horizontal Comunica-
ción y Sociedad

Diálogos de la co-
municación

Con permiso. La radio comunitaria en México.

Ciudadanía,
tecnología y cultura: nodos conceptuales para pensar la nueva media-
ción digital

Revista Latinoamericana de Ciencias de la Comunicación

La era de la información. Economía, sociedad y cultura. El
poder de la identidad

-
Revista Nueva Antropología

Antología de la comunicación para el cambio
social: lecturas históricas y contemporáneas

Políticas y legislación para la radio
local en América Latina



ïìì

Tendencias 07. Medios
de comunicación. El escenario iberoamericano,

-
Comunicación alternativa y cambio social -

-
Revista Internacional

de Comunicación y Desarrollo

Revis-
ta Envío,

Cuadernos Críticos de Comunicación y Cultura

La comunicación
en mutación. Remix de discursos
Stiftung.

De los medios a las mediaciones. Comunicación, cultura y hege-
monía.

Dimensions of Radical Democracy: Pluralism, Citi-
zenship, Community.

-

Encuentros

-
Revista Internacional de Pensamiento Político

Política y
Sociedad

Nueva Sociedad -



ïìë

Co-

Folios,

La comunicación en
mutación (remix de discursos)

Activismo en red y multitudes conectadas. Comunicación y
acción en la era de internet -

Review of Interna-
tional Political Economy

-

Hipermediaciones. Elementos para una Teoría de la Comu-
nicación Digital Interactiva

-

Autogestión de la vida cotidiana 3

Comunicación alternativa y cambio
social

Encyclopedia of Social Movement Media

Contrainformación: medios alter-
nativos para la acción política -
tinente.
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-

-
gica: la Era Digital.

-

-

-



ïìè

-

-

-

Era Digital
praxis

-

“
lifelong learning

educomunicación educación continua edu-
cación virtual o en línea.

Ô¿ ½®·­·­ ¼» ­»²¬·¼± ¼» ´¿­ °®?½¬·½¿­ § ´¿­ ·²­¬·¬«½·±²»­
»¼«½¿¬·ª¿­
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-

-
-

-
-

-

-

-

-
ganizados para normalizar alumnos de acuerdo con las necesidades
de la sociedad industrial.

Sociedad posindustrial sociedad red

sociedad de la información -

era industrial



ïëð

-
ponía la sociedad industrial -

tiempo durante los SIGLOS XIX XX; -
sa como está la sociedad en la era digital

-

comunidad escolar.
era digital

la sociedad de la información
era industrial

-

-

•
SIGLO

XXII

•



ïëï

-
-

etc
-

-

-

que necesitan es aprender a tener la capacidad de dar sentido a

bits

-

-

-

Ces: Comunicación, Colaboración,
Creación y pensamiento Crítico

-
-



ïëî

hackers, malware . misiles, drones

-

-

-

tendrán que adaptarse a cosas que nadie más se había topado

-

-
sociedad de la información

Tercera Revolución Industrial deri-



ïëí

forma que la Primera Revolución Industrial
-

Segunda Revolución Industrial

Tercera Revo-
lución Industrial -

-

Segunda Revolución Indus-

trial centralizada a una Tercera Revolución industrial de

-

-

llamado giro cognitivo

-
rado este proceso de cambio.

SIGLO XX
-



ïëì

-

-
ban

-

-

-

-
constructivismo

-
-

Se entiende por constructivismo

constructivismo psicogenético

conocimiento.



ïëë

-

constructivismo cognitivo asociado
-

-
constructivismo sociocultural

-

-

cultural.
constructivismo al discurso pe-

de aprender a aprender -

como una habilidad que implica desarrollar aspectos tanto cogni-

-

aprender a aprender
-
-

-
-



ïëê

-
SIGLO XX

aprender a
aprender -

-

-

SIGLO XXI

-

-

-

smartphone

-

-



ïëé

-

Conectivismo: una teoría del aprendizaje para la era digital ,
-

-

-
cia de aprender algo es una meta-habilidad que se debe aplicar antes

-

-

sociedad de la información

-

-

conectivismo

-



ïëè

-

-

Desde el conectivismo
-

-
pios básicos del Conectivismo

de opiniones.

• La capacidad de saber más es más crítica que aquello que se

sabe en un momento dado.

-

-

-

• La toma de decisiones es en sí mismo un proceso de apren-



ïëç

-

Finalmente se puede decir que el conectivismo, como cuerpo de co-

cie-

-

conectivismo
era

digital.
conectivismo -

-

-

Cuarta Revolución Industrial
-

-

-



ïêð

Ô±­ ®»¬±­ ¼» ´¿ »¼«½¿½·-² »² ´¿ Û®¿ Ü·¹·¬¿´

-

obsolescencia del conocimiento. La idea del conocimiento como algo

-
-

-

Modernidad líquida -

-

-
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las

-

-

-

-
pero no

mucho menos procesarla. Hemos perdido la posibilidad de pensar a

-

lifelong learning Modernidad líquida -

-



ïêî

profesionales emergentes.

-

al punto de transformarse en
-

-

de la Modernidad líquida
-

-

ácticas

-

-

Ô¿ »¼«½¿½·-² ¿´¬»®²¿¬·ª¿

Era Digital -
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-
-

te el concepto de “ lifelong
learning
setenta del siglo pasado.

Aprender a ser

-

-
aprender

a conocer, aprender a hacer, aprender a vivir juntos y aprender a ser,
-

ra en un sistema en el que todas las personas en el mundo pudieran

giro cognitivo -

los países.
-



ïêì

-

integrados e interrelacionados. Se basa en la premisa de que

í

-

-

-

de la educación alternativa

hubs -
-

La educación alternativa es una secuela de la educación no formal

Conferencia Internacional so-
bre la Crisis Mundial de la Educación
por el Instituto Internacional de Planeación de la Educación de la

-

educación alternativa hace
referencia a todas aquellas prácticas que se realizan fuera del ámbito



ïêë

-

-

educomunica-
ción educación continua educación virtual o en línea.

La educomunicación

-

-

-
-

La educomunicación -
-

-

La educación continua
Life

long learning

-



ïêê

-
das las edades que quieren aprender sobre alguna materia o asunto

-
-

no limitar la cantidad de programas que se ofrecen o se toman por

-
-

Massive,
open, on line courses

Coursera, Udemy

educación virtual
directo se halla en lo que se llamaba antes educación a distancia.

-
learning management system

de educación virtual

-



ïêé

-
senciales.

Moodle
-
-

-
educación virtual

-

-

educación virtual o en línea se

su apertura

-

perso-
nalización -

su costo

-



ïêè

tiempos de la Era digital educación virtual
-

en el futuro inmediato.

Ý±²½´«­·-²

-

-

-

-
Era digital -

-
dicionalmente había estado organizada la escuela.

-

del conectivismo
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-

aprendizaje
o zona de desarrollo próximo.

-

ículos

-

-
-

-

-

-

cambio constantes.

Î»º»®»²½·¿­

Modernidad Líquida -
mica.

El Advenimiento de la Sociedad Postindustrial

Sociológica
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La era de la Información. Economía, Sociedad y Cultura:
La Sociedad Red

La lucha contra la pobreza rural. El aporte
de la educación no formal -

La educación encierra
un tesoro. Informe a la UNESCO de la Comisión internacional sobre la
educación para el siglo XXI.

et al. Learning to be. The world of education today and to-
morrow

La naturaleza de la política de la educación: Cultura, poder y
liberación

Vigilar y Castigar. Nacimiento de la prisión.

21 Lecciones para el siglo XXI

Miradas constructivistas en psicología de la edu-
cación.

La Tercera Revolución Industrial

La Cuarta Revolución Industrial

-
International Journal of Instructional Technology and Distance

Learning

UNESCO Institute for Lifelong Learning. -
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es el resultado de la coordina-

-

-
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desplazamiento de la cultura supone un campo de mucha preocupa-
ser

off-
line

-

las relaciones sociales digitales.

-
-

de ecología caracterizada por el paso de la idea de un planeta como

-

-

-
big data
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ambi-
re

-
-

decisiones simplemente como el intercambio de opiniones entre



ïéì

Ü»´ °&¾´·½± ¿ ´¿­ ®»¼»­

-

Primavera Árabe 15M V-Day en
Anon-

ymous Occupy Wall Street -
Aracha

-

-

Ü» ´¿ ·¼»¿ ¼»´ ³»¼·± ¿³¾·»²¬» ¿ ´¿­ »½±´±¹3¿­ ¼·¹·¬¿´»­

big data -
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software -

-
miento del mundo de la inteligencia humana.

polis

-

-

-

Ü»´ ½±²¬®¿¬± ­±½·¿´ ¿ ´¿ ½±­³±°±´3¬·½¿

-

-
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de la biosfera.
-

de superar el contrato social limitado s

todos los miembros de la biosfera.

Gaia
la teoría del parlamento de las cosas

concepto cosmopolítica de Isabelle
biopolítica

-

-
camente atribuidos a la sociedad.

-

BRUNO LATOUR

Ü»´ »­¬¿¼± ²¿½·±²¿´ ³»¼·?¬·½± ¿ ´¿ ·²º±»­º»®¿



ïéé

-
nidos e interacciones. Si los estados nacionales construidos sobre ar-

etc

-

-
software

-
-

de lo comunitario.

Ü»´ °¿®´¿³»²¬± ¿ ´¿ ¿®¯«·¬»½¬«®¿ ·²º±®³¿¬·ª¿ ·²¬»´·¹»²¬»

-

-
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-

el software

-

-

Si la inteligencia política se compone tradicionalmente de la su-
-

-

redes e inteligencias diferentes.
-

-

Ü» ´¿ »­º»®¿ °&¾´·½¿ ¿ ´¿ °´¿¬¿º±®³¿ ¼·¹·¬¿´

-



ïéç

-

-

-

-

big data -

-

soft-
ware dentro del

Ü» ´¿ ¿½½·-² ­±½·¿´ ¿´ ²»¬¿½¬·ª·­³±

-
-

-

humanos.
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-

-

software -
big data

-
tras acciones.

-

-

-

-

-

-
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Ü» ´¿ ¼»³±½®¿½·¿ ¿ ´¿ ¼¿¬¿½®¿½·¿

Lo que muestran las diferentes plataformas digitales de gobierno
-

big data

-
-

-

crowdfunding

la
común más allá de la polis

-

software
-

mático capaz de conectar estas diferentes inteligencias será el desa-

milenio.
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Transparencia y Open data

-

tipo particular de transparencia que además de poder mostrar lo pri-

-

-
-

habitadas de una manera más consciente: los algoritmos no son neu-

desafío es poder construir software
-

-

-
-

-
.



ïèí

Û¼«½¿® °¿®¿ ´¿ ½·«¼¿¼¿²3¿ ¼·¹·¬¿´

software -

-

-

-

-
-

-

-

el mundo entero sean más inteligentes.
-

trategias que utilizábamos para comprender un mundo demasiado



ïèì

-
-

-

-

es porque el mundo es demasiado grande para que sea realmente co-

-

-

Ý±²½´«­·±²»­

-



ïèë

-

de la
ante una

-

-

red reclama las interacciones peer to peer

-

-

Î»º»®»²½·¿­

Comunicación y poder.

Teoría de la acción comunicativa.

. Buzz Machine.
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Políticas de la naturaleza.

Soziale Welt

Opinión Pública

Las edades de Gaia: Una biografía de nuestro planeta
vivo

La realidad de los medios de masas.
Iberoamericana.

Revista Pléyade,



ïèé

Ó»¼·±­ °&¾´·½±­ § ­« º«²½·-² »² ´¿
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-
-

-
-
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Ü»³±½®¿½·¿ § °¿®¬·½·°¿½·-² ½·«¼¿¼¿²¿

-

-
nos

-

-

-



ïèç

-

-

-
deran que el debate contemporáneo sobre la democracia tiene como

-

reconoce que la democracia electoral no ha resuelto otros problemas

-

-

-

-

-



ïçð

-

-
tuciones.

-

-

mente el desarrollo institucional de la arquitectura democráti-

-
plica las transformaciones que ha tenido la democracia representa-

de política posparlamentaria que se caracteriza por el rápido cre-

-
-

-

-



ïçï

a distintos grupos sociales.
-

-

-

-

adquiere el espacio público en las sociedades modernas.
-

-
-

fortalecimiento de la identidad.

-

-

-



ïçî

-

-
-

-

Î»º±®³¿ ½±²­¬·¬«½·±²¿´ô ¬»´»ª·­·-² °&¾´·½¿ § ½·«¼¿¼¿²3¿

-

-

-

-
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-

-

-

1 en las estaciones
-

atribuciones establecidas en la reforma constitucional para los me-
dios públicos.

-

-

1 -

-
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me-

Ð¿®¬·½·°¿½·-² ­±½·¿´ »² ´±­ ³»¼·±­ °&¾´·½±­

se trata de ciudadanos que asumen un cargo honorario para cumplir

son:

a) Consejos ciudadanos

-

-

-
-



ïçë

-

-

-

-

lo gubernamental.

-

-

I.
ciudadanos que conforman este tipo de instancias no tienen un

-

-



ïçê

-

hecho a estos medios.
II.

-
sarrollar sus funciones con independencia respecto del director

-
-

III.

-

se insertan.

-

-



ïçé

b) Ombudsman o defensoría de las audiencias

É -
tizar que los medios respeten los derechos que tienen los ciudadanos

-

ombudsman

-

-
-

de defensores de audiencia u ombudsman
medios públicos.

c) Acceso, visibilidad y construcción de ciudadanía

-
-



ïçè

-

allá del reality show -

-

-
-

-

-
-

-

-

-
-



ïçç

-
cesionarios la responsabilidad de crear mecanismos que garanticen

-

-
deramente públicos.

La tendencia de nuestros gobiernos a confundir lo público con lo
-

Î»º»®»²½·¿­

-
ción

-

-

-

Innovación democrática en el Sur -
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La democracia monitoriada vs. la democracia repre-
sentativa: La nueva galaxia mediática.

Vida y muerte de la democracia

Informe 2018.

Informe 2015. -

-
INTERAÇÕES, Campo

Grande

La democratización frustrada. Limitaciones ins-
titucionales y colonización política de las instituciones garantes de de-
rechos y de participación ciudadana en México.

La otra televisión. Por qué no tenemos televisión pública.

La moral de los medios de comunicación. Sobre el naci-
miento de los medios



Ü» ´¿ »¼·½·-² ¿ ´¿ ½±³«²·½¿½·-²ò Ë²¿
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Ö»®-²·³± Î»°±´´
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-
SIGLO

XIX
-

-

MARCEL PROUST

×²¬®±¼«½½·-²

-
-
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las otras artes.
-

-

cultural. Los consumidores de estos productos fueron depositarios de

-

como las demás industrias culturales.
-
-

-

-
-

SIGLO XV

-

-

usuarios que pasaron de ser consumidores a prosumers.
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-

-

-
-

-

editorial.

Û´ ³«²¼± ¼»´ ´·¾®±æ ´¿ »¼·½·-²

-

-

-



îðì

Dur-
ham

-
SIGLO

XII al XV

-

el soporte material del libro. Si bien el pergamino permanece durante
-

-

-

-

-
-



îðë

-

Ésta es la transfor-

-

muchos. Las implicaciones de la reproductibilidad fueron leídas de

-
-

sensorium

-

-

hardware software
-

sensorium
-

reticularidad.

-
-



îðê

-

-

-
-

-

en competidores directos para comercializar publicaciones. Como

que ranquea las principales empresas de la industria editorial a ni-

-
-

-

estrategias cross-media

medios.

-

-
-

el primer lugar del ranking -



îðé

-

-

-

Ranking Facturación 2018País de origen

Francia

Grupo editorial

Grupo Santillana
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-

-

-

-
-

Títulos 35,705 44,464 48,664 49,141 48,606 50,718 51,677



îðç

1

-

-

efímera.
2

-

-

Ejemplares 137.5* 121.8 131.8 136

1 -

2
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de los -

-

Ü·¹·¬¿´·¦¿½·-²ô ½±²ª»®¹»²½·¿ § ¬®¿²­³»¼·¿´·¼¿¼

-

-

-
prosumer.

-

-
-

-

-
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-

-
-

-

quedaba en el anonimato al tratarse de una industria basada en la

-
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-

-
-

-

Ø¿½·¿ ´¿ ¼»­·²¬»®³»¼·¿½·-²

-

que podemos rastrear hasta los orígenes de la escritura3 -

-
-

3 -
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broadcasting
-

ra

-

-

-
-

-
-

-

-

-

en la calidad que en la cadena tradicional garantizan los profesiona-
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Ü» ´¿ »­½¿­»¦ ¿´ »¨½»­± ø�²¿¼¿ »­ ³»¶±®ô ¬±¼± »­ ·¹«¿´�÷

-

-
ritmo es el editor. Se produce así un desplazamiento del poder de con-

-

-

-

-

-
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Ô¿ ¿«¬±°«¾´·½¿½·-² § ±¬®¿­ »­°»½·»­

-
-

-

marketing -

críticos profesionales.
-

gencia de los booktubers youtubers que hacen de sus
-

amateurs de la

-
-

-

-
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-

concurso “somos booktubers -

ô °·®¿¬¿­ § ¿³¿¬»«®­ ½±²­¿¹®¿¼±­

derechos de la obra o copyright

-

etc

copyright

-

-

-

de los principales factores de riesgo para los editores comerciales.

un lugar fundamental en su estructura. É
llas

-



îïé

-

-

-
-

-
-

-
copyright había permeado su pu-

-

hacia el copyleft o creative commons

se establecen límites.

industrias. Son los fans los que mantienen el fuego sobre las histo-
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Cincuenta sombras de Grey.
Maestro del Universo

Crepúsculo

-

best sellers

-

-

4 sobre

-

youtuber chi-
leno Germán Garmendia no se quedan atrás. HolaSoyGermán cuenta

4

China Literature
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ChupaElPerro

Hola-
SoyGermán, el youtuber que paralizó Bogotá #ChupaEl-
Perro: Caos en la Feria del libro de Bogotá por Germán Garmendia

La historia del ‘youtuber’ que paralizó la Feria
del Libro de Bogotá La Filbo colapsó por la visita del
‘youtuber’ Germán Garmendia -
guir. ChupaElPerro

la banda sonora de Star Wars. La mesa está puesta para que hagan la

-

-

-
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fan-
dom -

Youtubers booktubers cues-

-

-

apocalípticos ni integrados.
-
-

la
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Curaduría. El poder de la selección en un mundo de exce-
sos.

La máquina de contenido -
mica.
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Evolución del mercado digital (ebooks y audiolibros) en Es-
paña y América Latina. -

Producción y comercialización del libro en México

La era de la información. La sociedad red -

El espacio iberoamericano del libro 2018 -

Radiografía de la autopublicación en América Latina
-

For-
bes. -

Hablar al aire. Una historia de la idea de comunica-
ción.

El Espectador.

-

Cultura transmedia. La creación de
contenido y valor en una cultura en red

La comunicación y los medios. Metodologías de investi-
gación cuantitativa y cualitativa.
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Cinemascomics.

El lenguaje de los nuevos medios de comunicación. La
imagen en la era digital.

Los ejercicios del ver. Hegemonía audiovi-

Comprender los medios de comunicación. Las extensio-
nes del ser humano

Oralidad y escritura. Tecnologías de la palabra.

Ecología de
los medios. Entornos, evoluciones e interpretaciones

En busca del tiempo perdido. 1. Por el Camino de Swann.

Narrativas transmedia. Cuando todos los medios cuentan.

Hipermediaciones. Elementos para una teoría de la comunica-
ción digital interactiva

La aparición del libro

Los media y la modernidad: Una teoría de los medios de
comunicación.

The platform Society. Public Values
in a Connective World.
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Global 50. The World Ranking of
the Publishing Industry 2019.

El interruptor principal. Auge y caída de los imperios de la in-
formación
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La comunicación contemporánea no pude entenderse sin la presencia
de la internet y las multiplataformas que a partir de ella se generan.
Estas multiplataformas y los distintos soportes que ahí convergen,

-
cia donde tienen lugar conversaciones, discusiones, debates, que a la
par de que ensanchan el espacio público, trascienden la comunicación
individualizada para dar pie a una Comunicación en Red (Jenkins,
2008).

Una de las revoluciones tecnologías más importante, al menos de
las dos últimas décadas, es la aparición de las redes sociodigitales. El

prácticas y narrativas. Una de ellas, tal vez de las menos exploradas
desde el ámbito comunicativo, tiene que ver con cómo el uso de estas
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redes ha impactado las formas de producir, circular y participar de los
universos de creencia religiosas y quienes las representan.

en la que se realizó un seguimiento en medios durante la visita del
papa Francisco a México, en febrero del 2016. Este seguimiento se

. Derivado de
esta primera indagación, nos dimos a la tarea de revisar algunos de
los Imemes que circularon en WhatsApp durante esa visita. Ello
aunado a otros Imemes a los que se tuvo acceso casi un año antes,
durante la Semana Santa del 2015, que despertaron nuestro interés

religiosos, uno de ellos, el papa. En este texto se presenta un avance

-
gura icónica de la iglesia católica, parece estar íntimamente ligado a
la visibilización que los medios, en este caso los digitales, hacen de
las personas, las instituciones y los agentes en la sociedad actual. En
estos medios es posible acceder a sucesos de la vida social y política
de una manera prácticamente inmediata, con el uso de las redes so-
ciodigitales como el Facebook, Twitter, WhatsApp, Instagram, Snap-
chat, etcétera. Algunas de ellas permiten un anonimato que posibilita

sátira humorística, también pueden distorsionar la información en de-
trimento de personas e instituciones.

Este texto está dividido en cuatro partes. En la primera se hace
un pequeño esbozo de la visita papal como recordatorio de lo su-
cedido en ese evento. En un segundo momento hablaremos de las
características de los Imemes y su circulación en las redes sociodigi-
tales, particularmente en WhatsApp. En seguida planteamos nuestra

Imemes que circularon en esa
visita.
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La visita a México se enmarcó de manera particular por la situación
que vive el país y que retrata lo que el papa ha denunciado permanen-
temente: la violencia en todas sus variantes como consecuencias de
un mundo deshumanizado. México tiene un enorme haber en su lista:
miles de desaparecidos, entre ellos los 43 estudiantes de la Normal
Isidro Burgos de Ayotzinapa como caso emblemático, los feminici-
dios, la complicidad de las autoridades en las desapariciones, desa-
pariciones forzadas, asesinatos, acoso y violaciones, más de la mitad
de la población en condiciones de pobreza, la corrupción de los polí-
ticos, la impunidad en todas sus vertientes, entre otros. En este con-
texto la visita de Francisco generó curiosidad y expectativas como

por los decires del primer papa latinoamericano en torno a temas
polémicos dentro de la iglesia católica. La cobertura de los medios
también adquirió una tonalidad diferente a la de quienes lo precedie-
ron. Se trató de dar cuenta de sus actividades y de sus itinerarios, de
registrar el más mínimo detalle de su comportamiento, pero particu-

como un papa “más abierto” que sus dos antecesores, y a quien se le

visita a través de las redes sociodigitales.
Ahora bien, recordemos de manera breve el itinerario: el papa lle-

gó a México el 12 de febrero por la noche, donde fue recibido por el
entonces presidente de México, Enrique Peña Nieto. El 13 se realiza

-
nal; posteriormente se da el encuentro con los obispos mexicanos en
la Catedral Metropolitana, y más tarde, la misa en la Basílica de la
Virgen de Guadalupe. El 14 misa en Ecatepec, Estado de México, y
visita al Hospital “Federico Gómez” en la Ciudad de México. El 15
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Cristóbal de las Casas, y visita en la catedral la tumba del obispo
Samuel Ruíz. Por la tarde se reúne con familias en el estadio “Víctor

una misa con sacerdotes, religiosas y seminaristas. Visita la Catedral

-

Readaptación Social (Cereso) número 3, y tiene un encuentro con

da una misa en el área de la feria que hace frontera con los Estados
Unidos. Por la noche parte al Vaticano. Después de este rápido re-
cuento, pasemos entonces al segundo punto a tratar, el tema de las
redes sociodigitales.

Ô¿­ ®»¼»­ ­±½·±¼·¹·¬¿´»­æ »´ É¸¿¬­ß°° § ´±­ ×³»³»­

De entrada, es pertinente establecer lo que se entiende como redes
sociodigitales. Son producto del desarrollo de las tecnologías de la
información y comunicación que involucran, entre otras cosas, una
serie de interconexiones, de aplicaciones de Internet y el uso de di-
ferentes dispositivos. El surgimiento, desarrollo y relevancia de este
tipo de multiplataformas cibernéticas (Facebook, YouTube, Twitter,
WhatsApp, Instagram, Snapchat, Waze, y las que se agreguen) han

-
na de las sociedades actuales.

Las redes sociodigitales surgen a mediados de la década del
2000, ya como un fenómeno sociotecnológico. Éstas pueden ser

como “un grupo de aplicaciones de internet construidas sobre los
cimientos ideológicos y tecnológicos de la web 2.0 para permitir
la creación e intercambio de contenido generado por los usuarios”
(2010, p. 61).

La Web 2.0 puede ser considerada, según Mancera y Pano, como
una plataforma que permite crear una inteligencia colectiva, esto es,
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producir contenidos, optimizar recursos y control sobre contenidos e
individuos a partir del intercambio de experiencias y conocimientos.
Ello es posible porque esta web cuenta con herramientas que “fa-
cilitan la creación y edición de textos, la inclusión de imágenes en
distintos espacios, y la actualización de las propias redes de contac-
to accesibles desde un ordenador conectado y desde los dispositivos
móviles” (2013, p. 19). Lo anterior permite que cualquier usuario

que quiere recuperar en determinado momento.
Considerando lo anterior, el fenómeno de las redes sociodigitales

tiene que ver en mucho con el uso cultural que los usuarios dan a
las herramientas tecnológicas. Surgidas en la Web 2.0, como ya se
indicó, estas redes han ayudado a que los agentes y las institucio-
nes de la más diversa índole, como es el caso de iglesias, agrupa-

suya la tecnología y le otorguen un papel central en la construcción
de la comunicación en distintos niveles. Pero también, estas mismas
plataformas ofrecen la oportunidad a los usuarios de transgredir los
cánones establecidos por las distintas instituciones, organizaciones
y/o agrupaciones, y hacer del humor y del sarcasmo una herramienta
para polemizar, desacralizar o incluso difamar. Una de las redes más
populares en los últimos años es el WhatsApp, red a la que ahora nos
referiremos.

-

Brian Acton,1 esta app se desarrolla como una multiplataforma que
permite crear grupos, enviar imágenes, enlaces, videos, grabaciones
de audio y hacer llamadas telefónicas, así como un cierto tipo de
control por parte del usuario (silenciar grupos, bloquear contactos,

étera). Desde su aparición su uso ha tenido un
crecimiento exponencial a nivel mundial. Según la Asociación Mexi-

1 Yahoo, en la década de los noventa.
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cana de Internet (AMIPCI), en su encuesta del 2019, WhastApp es
la segunda red más usada después de Facebook, con el 93% de los
usuarios de las redes sociodigitales.2

populares que circulan por esta red, sin lugar a duda, son los popular-
mente llamados memes.

Hablar del meme
que antecede a su uso en las redes sociodigitales. Su denominación y
estudio se remonta a 1976, y está asociado al británico Richard Daw-
kins, etólogo y biólogo evolucionista, quien acuña el término a partir

3 La mayoría
meme remiten de manera recurrente a estos

4

Lo que es un hecho es que el meme adquiere otra dimensión en
sus características, su circulación y su lectura, en el momento en que

meme en inter-
net, denominado Imeme, no se desprende tampoco totalmente de las
discusiones sobre el término mismo, al ser una expresión mediada

-

y Lankshear, 2007; Milner, 2012; Shifman, 2013 y 2014; Castaño,
2014 y Nissenbaum y Shifman, 2017).

2 Según la encuesta sobre los hábitos de los usuarios de internet en México del
2019, existen 82.7 millones de internautas. De ellos, el 82% utiliza las redes
sociodigitales; 93% de ellos utilizan WhatsApp (Asociación de Internet, 2019).

3 Dawkins, R. (2014) [1976] El gen egoísta. En este libro es donde el autor acuña
Meme.

4 Para comprender esta discusión en torno al meme, pueden consultarse Blackmo-
-

kovec, Adamic y Huberman (2007); Shifman (2013). Un texto que presenta un
muy buen “estado de la cuestión”, y un análisis muy interesante sobre usuarios
de memes en Facebook y Twitter, está en Pérez Salazar, G. (2017).
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Davison Patrick ubica uno de los primeros Imemes en 1982: el :-)
usado por Scott Elliot Fhalman como una forma de dar contexto y/o

generalizado, y da lugar al emoticon propiamente dicho. Otro de los
primeros Imemes que anteceden a su popularidad actual, según Davi-
son, surgió en 1998 poco después de la expansión mundial de la inter-
net. Se trata del Hamster Dance, un sitio web creado por la entonces
estudiante canadiense Diedre Lacarte, para un concurso del Sitio web
Geo Cities Hamster
Dance tuvo un enorme éxito en su momento (Davison, 2012).

Imeme; sin embargo,

Shifman, 2013 y 2014; Castaño, 2014; Nissenbaum y Shifman, 2017;
Martínez y Piñeiro-Otero, 2017 y Ruiz, 2018), encontramos varios

operativa, que posibilitó dar cuenta de los materiales recuperados para
Imemes, nos referi-

mos a una composición digital, multimodal, donde imagen, texto y
audio pueden integrarse para hacer entre otras cosas una broma, un

una amonestación, una denuncia, una observación o el avance de un
argumento, que transitan y se popularizan en las distintas plataformas
digitales, lo que garantiza una rápida propagación. Los componentes
del Imeme pueden estar intervenidos, se pueden superponer, cruzar o

redes sociodigitales.
Imeme está inscrito en la dimen-

tanto, que su lectura puede ser común por quienes comparten ese
Imeme, como cualquier otro meme, es relevan-

te, siguiendo a Lissack, en la medida que constituye un proceso de

de
asignado (Lissack en Pérez Salazar, 2017).
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Lo que permite que el meme se convierta “en un disparador de

un referente, el cual es reconocido por el agente lector, de acuerdo,
-

ferente es el común denominador de una lectura compartida, y el que
-

den ir transformando el sentido del Imeme, que no su referente, con-
forme transitan en las redes. Esta lectura común se refuerza cuando

construye en las múltiples referencias a la cultura masiva y popular,
y/o con la yuxtaposición de imágenes provocativas o estrambóticas,
que muchas veces en su circulación van construyendo estereotipos
(Arango, 2015).

En este sentido, el Imeme no puede leerse como una pieza digital
aislada de los otros internet memes que circulan en diferentes espa-

Ime-
mes

de las repeticiones y las diferencias, de la cita y la referencia (Ruiz,
2018). La vida de un Imeme es coyuntural y cíclica, pues se cons-
truyen, reinventan y reutilizan de manera constante en el universo

las redes sociodigitales.

Imeme, en lo relativo a su connotación al intervenir
su forma o composición, pero manteniendo el referente, como ya lo

-

esto es, en el momento en que se completa el sentido que el contexto
cultural permite; es el acto propiamente comunicativo.
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-
cación muy dinámicos, que van conformando no solamente los con-
tenidos, sino nuevas formas de interacción con el público. Por ello
nos pareció pertinente recurrir a la propuesta del análisis multimodal

Si bien esta perspectiva no es nueva, se plantea el problema que

oferta comunicativa, como se puede ver en el cine, la publicidad,
la prensa, la radio o la televisión. Una escena fílmica es una suce-
sión de imágenes, pero también la integración de éstas con una banda
sonora. Un anuncio comunica por la imagen y por la palabra que lo
acompaña; el artículo de un periódico, a la inversa, lo hace no sólo
por la palabra escrita, sino por la foto que lo acompaña; una alocu-
ción radial no depende sólo de las palabras proferidas, sino de la voz
con su tonalidad, su ritmo y su timbre (Williamson y Resnick, 2003).

Lo que sucede ahora es que esto que describimos se multiplica y
se le añade el entorno que tienen las diversas formas de interactividad
en varios soportes simultáneos, el ambiente digital, que hace más

-
sitan los medios. El retomar la perspectiva del análisis multimodal
permite recuperar, inicialmente, los distintos niveles de integración

Imemes.
Este enfoque parte de que ningún texto, en cualquier soporte, se

-
ción que se emplean en la situación de comunicación que lo contie-

-
tos modos semióticos; el modo se entiende como cualquier recurso
material disponible en el contexto comunicativo, sea verbal, visual o
sonoro (Williamson y Resnick, 2003).
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-
-

Este proceso implica la descripción e interpretación de los recursos
empleados, del medio o la multiplataforma en la que se difunden los
discursos, del contexto sociocultural donde estos se presentan, así

espacio y tiempo en el que se sitúan quienes participan en el evento
comunicativo (Williamson y Resnick, 2003).

La referencia obligada del análisis multimodal se encuentra en
Mark Halliday y su desarrollo de la semiótica social (1982), y se

-
-

puesta se sostiene que en los productos mediados comunicativamente
se construye el sentido a través de la articulación entre los diversos

Para algunos esto puede parecer obvio; sin embargo, lo importante

analista debe deconstruir para volver a rearticular en una interpreta-
-

ni

el discurso corresponde a las formas socialmente situadas de co-
nocimiento sobre aspectos de la realidad: quién está involucrado,
qué es lo que sucede, dónde, cuándo, cómo. Esto da lugar a que
puedan generarse discursos diversos de un aspecto particular de esa
realidad. Son por tanto socialmente construidos y desarrollados en

los intereses de los agentes sociales, sea en contextos muy amplios o
no, en contextos explícitamente institucionalizados, en una conver-
sación, o en las redes sociodigitales. Es entonces necesaria su clara

El diseño remite a la conceptualización (a la composición, diga-
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(2001), tres cosas se diseñan simultáneamente: a) la formulación de
un discurso o combinación de discursos; b) la acción o interacción

que se combinan los recursos materiales: verbales, sonoros, visuales
(texturas, colores, etcétera).

La producción

medios de comunicación en que se distribuyen. La producción no
solamente da forma perceptible a la composición, al diseño, sino que

La distribución -

digital y los canales de difusión (transmisión cinemática, radial, tele-

tecnologías de reproducción.
La perspectiva del análisis multimodal supone la comprensión de

evento comunicativo, otorgándole un sentido integral, global, y que
adicionalmente, se insertan en un contexto cultural donde convergen
y divergen multiplicidad de sentidos.

Ý±²­¬®«½½·-² ¼»´ ½±®°«­ § °®»­»²¬¿½·-² ¼» «² °®·³»®
¿²?´·­·­

está precedida, casi siempre, por una interrogación de tipo sociohis-
tórica . En ese sentido, el corpus de análisis
es siempre también una construcción epistemológica, una labor de

-
ción de una diversidad diferenciada. En los entornos multimediados

no necesariamente hay sincronización ni coincidencias.
Siguiendo lo anterior, nuestro universo de estudio se conforma

por algunos de los Imemes que circularon en WhatsApp entre el
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12 y 17 de febrero del 2016, esto es, en las fechas de la visita del
papa a México. Estos Imemes -

foros con colegas, amigos y familiares, aunque se corroboró que
varios de ellos circularon por otras redes. Del universo inicial se
seleccionaron 12 Imemes, de donde se pretende hacer la selección
del corpus -
ran distintos tipos de imágenes, y donde el referente fuese siempre

estos 12 Imemes.
Descripción del universo de estudio: Todos los Imemes seleccio-

cuatro tipos:

-
de no hay texto, tal como se muestra en la Figura 1.

Figura 1.Figura 1.

Fuente: WhatsApp. Recibido el 13 de febrero del 2016.

2. Los que son imágenes intervenidas o no, acompañadas de un
texto (Figuras 2 y 3).
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3. Imágenes intervenidas a manera de collage, con yuxtaposición
de texto (Figuras 4 y 5).

Figura 2.

Figura 3.

Fuente: WhatsApp. Recibido el 14 de febrero del 2016.

Fuente WhatsApp. Recibido 12 de febrero del 2016.
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4. -
gura 6).

Figura 4.

Fuente: WhatsApp. Recibido el 12 de febrero del 2016.

Figura 5.

Fuente: WhatsApp. Recibido el 12 de febrero del 2016.
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Con la intención de dar un acercamiento inicial al análisis propues-
to en este texto, retomamos uno de los Imemes recuperados para la
construcción del corpus, la Figura 4. Para ello retomamos de manera

descompondremos el diseño en composición de texto y composición
de la imagen. No abordamos la producción, toda vez que en esta ex-
posición no se desarrolló lo relacionado a los sitios en internet donde
se producen Imemes o se dan tutoriales para ello. Adicionalmente se
trata de un Imeme que circuló por las redes en una coyuntura muy es-

doméstica que global, de tal manera que rastrear el origen de su pro-
5

Figura 4.

Fuente: WhatsApp. Recibido el 12 de febrero del 2016.

5 Existen algunos sitios para rastrear memes; no obstante, la mayoría de estos si-
tios son de origen estadounidense, por lo que la búsqueda se da por el grado de
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La Distribución: Este Imeme circuló fundamentalmente en las redes
sociodigitales Facebook, Twitter y WhatsApp. Como indicamos ante-
riormente, nuestro universo de análisis fue recuperado de WhatsApp.

Discurso: Este Imeme circula antes y durante la visita del papa
-

padre no quería realizarlo. La visita se da a un país con un gobierno
internamente muy desacreditado y deslegitimado, con índices altos
de pobreza, una violencia generalizada que hasta la fecha ha dado
lugar a miles de muertos, desaparecidos y desapariciones forzadas,
con una fuerte presencia del recuerdo del papa Juan Pablo II, ahora
ya convertido en santo, que en veinticinco años de papado acumuló
cinco visitas a México, donde es recordado y admirado por varias
generaciones; con una iglesia católica disminuida y debilitada, pero
todavía mayoritaria en nuestro país; con una iglesia católica mexi-

-
sía. Una visita que generó muchas expectativas por las declaraciones

iglesia católica.

Nº de Figura

Fecha de recuperación

Fuente

Soporte

4

12 de febrero 2016

WhatsApp

propagación o viralización del meme

en la nota del periódico El Universal, del 30 de agosto del 2019, donde se hace
la descripción de la producción de un Imeme.
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Mr. Potato (conocido en español como el señor cara de papa) de la
película Toy Story
por Pixar Animation Studios. Esta película se estrenó en 1995, y exis-
ten tres secuelas (1999, 2010, 2019) que ya son parte de la franquicia
que se da entre Pixar y los Disney Animation Studios.

Diseño-composición de la imagen -
cada, en la que se sustituye cara y cuerpo del “señor cara de papa”

Toy Story,

imagen el señor cara de papa, está sobre el piso de madera y detrás
de él hay un cielo azul; el señor cara de papa, Francisco, entre el
cielo y la tierra.

se construye al adecuar el rosto de Francisco a la imagen base. Su-
ponemos también que se motiva por una metonimia, es decir, por
la
película: simpático y bonachón, con la manera como el papa Francis-
co se ha presentado a sí mismo: amable, simpático, con sentido del

de la película.
Diseño-Composición del texto: El texto ancla, la metáfora cons-

truida en la imagen con el enunciado que está arriba de esta última.

-
nos de admiración que la acompañan, y con el enunciado también, en

se da la bienvenida, “SR. CARA DE PAPA”. Este enunciado es una
iteración de la imagen. Se da la bienvenida al señor cara de papa, que
es el rostro del papa Francisco.
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Articulación e interpretación: En esta imagen encontramos la in-
-

niños, diseñado en los Estados Unidos en los años 50 por la fábrica
Hasbro, y que se extiende a otras partes del mundo, sobre

todo en los 90, con la aparición de la película de Toy Story, y tam-

papado: argentino, bonachón y con sentido del humor, siempre muy
directo al decir lo que piensa.

La metáfora se crea por el humor que se genera por implicatura,
esto es, por la información implícitamente dada en lo dicho; en este

la denominación de un tubérculo comestible, y el papa, con artículo
masculino, es la denominación que remite al sumo sacerdote de la
iglesia católica, el representante de Dios en la Tierra. Recordemos
que “papa” en italiano es papá o padre, que es también una denomi-
nación que expresa afecto y respeto al obispo de Roma. A nuestro

representante de la iglesia católica a ser comparable con un entra-
ña
dial de los estudios Disney-Pixar. Se le ubica de esta manera en el
orden de lo cotidiano, de lo ordinario de la narración de una anima-
ción fílmica.

Partimos de que los medios construyen una memoria, un saber y una
autoridad, cuya posibilidad técnica multiplica sus efectos de sentido
con las nuevas plataformas y con las redes sociodigitales en la inter-
net y la telefonía móvil. Estas plataformas y sus respectivos lengua-

ámbito de las creencias religiosas, las estrategias de evangelización,
los rituales de interacción comunicativa, las formas de culto, gene-
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rando muchas veces también, procesos de desacralización de las mis-
mas. La desacralización se entiende aquí como la desarticulación de
la fuerza simbólica de lo sagrado, para situarlo en el mundo ordinario
de lo cotidiano.

En este primer acercamiento pensamos que uno de los fenómenos
a los que nos enfrentamos en la actualidad es a estos procesos de
desacralización de muchos de los íconos y mitos religiosos, funda-
mentalmente, en el universo digital. En ese sentido, es interesante ver

-
vas por varias de sus declaraciones, sobre todos en los inicios de su

-

tan infalible. Nos parece, sin generalizar, que el Imeme analizado nos

ámbito de lo entrañablemente mundano.

impone la producción contemporánea del sentido, en principio, en
un ámbito poco explorado en México, como son la forma en que las
creencias religiosas se inscriben en el discurso mediático y digital;
pero también, y más allá de lo religioso, en la manera en cómo la

-

la dimensión de lo religioso, se requiere cada vez más profundizar

de los agentes involucrados en este campo, que circulan por estas
redes. Baste recordar los acontecimientos que escalaron en los últi-
mos años como lo han sido las acciones atribuidas al llamado Estado

más arriba. Con respecto a lo segundo, se abre un vasto espacio para
la investigación en cuanto al impacto en los modos en que ahora se
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-
truir afectos y afecciones, de hacer de la ironía, el humor y la burla,
parte de un extenso mercado de bienes simbólicos y económicos que

precedente.
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Los monumentos que se analizan en el texto pretenden hacer visible
el poder y el orden de género que los rige. A través de su digitali-
zación las imágenes posibilitan el avance del estudio sobre la exhi-
bición del poder, su visibilidad y grandilocuencia masculina en una
etapa del predominio del partido hegemónico en el poder, Partido
Revolucionario Institucional (PRI).

Es importante recalcar que fue hace 63 años cuando se escaneó la
primera fotografía digital, y hace 45 que se inventó la primera cámara
digital. Desde entonces los procesos de digitalización de la imagen se
han perfeccionado para su utilización en la docencia, la investigación
en las ciencias duras, las ciencias sociales y en las humanidades, así
como en la industria, la publicidad y la mercadotecnia.

Ciertamente, las disciplinas que otorgan centralidad al estudio de
-

gitalización, como son la profundidad en el color y los contrastes, la
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necesidades de los usuarios, así como un desplazamiento ágil hacia
distintas plataformas de la red.

También el hecho de ser accesibles a cada vez más amplios sec -
tores de la población da cuenta de la progresiva democratización de

otra hacia los productores de la misma.
En ese marco resulta familiar la presencia material de monumen-

modernización y creciente urbanización les han restado fuerza di -
dáctica y mnemotécnica a su centralidad y presencia de antaño, es
innegable que siguen formando parte de la historia política de un
país que a lo largo de casi ochenta años buscó consolidar un pro -
yecto político de nación, orquestado por el PRI, cuya hegemonía
perduró desde 1929 hasta el año 2000, año en que se logró la alter -
nancia en el poder.

-
sual, el PRI logró construir una pedagogía con símbolos del poder
materializados en monumentos que rendían tributo a próceres de la
Independencia, la Reforma y la Revolución, así como a algunos va-
rones que gobernaron el país en el SIGLO XX.

Es así que la muestra de imágenes digitalizadas en este texto, se
analiza a la luz de la iconografía y la iconología, herramientas teó-
rico-prácticas que por un lado describen y conceptualizan las con-
venciones de la imagen, y por el otro, asisten en la detección de sus
símbolos; ello permite armar una radiografía del poder político re-
presentado en la imagen de monumentos a través de arquetipos de la

En la primera parte del texto se avanza en el análisis sobre la fun-
ción de los monumentos a lo largo del período del partido hegemó-
nico en el poder, su visibilidad y poder de exhibición. Se describen

la fórmula emotiva que asiste en la detección de signos reconocibles
en monumentos y esculturas como manifestaciones de poder que se
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través de generaciones, y desplazándose en el espacio y en el tiempo
en forma de arquetipos.

En la segunda parte del texto se aplica la metodología a las imá-
genes, para caracterizar el fenómeno del poder en el cuerpo político.

-
gurado como protagonista de la celebración del poder político en
México. En ellos se conmemora a los “héroes de la patria”, luchado-
res sociales, caudillos y gobernantes, varones en su inmensa mayoría.
En algunos casos, sus grandes dimensiones pueden apreciarse desde

-
rias que atraviesan ciudades, en la cima de montañas, o sobre cons-
picuos montículos localizados en pequeños pueblos o villorrios. Hoy
en día no poseen la visibilidad de antaño, debido a procesos de mo-
dernización, urbanización y desacralización, que los han desplazado

que ostentaban en sus momentos más luminosos.
Lo anterior podría leerse como metáfora de lo que con el paso del

funcionan como arquetipos masculinos.
Al contemplarlos evocan en nuestra memoria genealogías, imáge-

Urbilder
Vorbilder

bronce, concreto y otros materiales resistentes a las inclemencias del
clima.

Sin lugar a duda, ha sido Benito Juárez el mandatario que ha me-

José María Morelos y Pavón, Emiliano Zapata, estatuas silenciosas
cuyas hazañas quedaron bruñidas sobre la piedra.

Forman parte de la escenografía conmemorativa algunos monu-
mentos con dimensiones a gran escala, acabados en color marrón,

-
lidades estéticas diversas, dependiendo del presupuesto destinado a



îëî

cuerpos, sus rostros, su gesto, el vestuario y en el movimiento expre-
sivo, una idea de nación que pretendió conferir símbolos de unidad
para la reactivación de la memoria.

-

silente que permita la asimilación de una ideología en la construc -

-

la idea que subyace al monumento (Herrera, Mc Phail y Salazar ,
2009).

algunos monumentos que fungen como documentos visuales, socia-
les, históricos y políticos, con autonomía, que a su vez representan
las diversas expresiones estéticas que en su momento dominaban el

Se trata de representaciones políticas que se usan como testimo-
nios de fases pretéritas del desarrollo de una idea de partido o nación,

-
to en una determinada época (Burckhardt en Burke, 2001)

El historiador de la cultura Johan Huizinga, señaló que el estu-
dio de la historia y la creación artística tienen en común una manera
de “formar imágenes” (Burke, 2001), concepto que le viene bien a
los fundadores e ideólogos del Partido Revolucionario Institucional

-
rica unitaria del poder, a través de acciones, actos conmemorativos,

-
gen indeleble en la memoria.

Û´ ÐÎ× § ­«­ ·³?¹»²»­

Desde su fundación en 1929, el PRI eligió algunos hombres de la
historia mexicana para inmortalizarlos, dándoles visibilidad a través
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de una materialidad cuyas dimensiones monumentales los presentan
como testigos de nuestra historia política. Fueron las luchas por la
Independencia, la Reforma y la Revolución, cuyas conmemoraciones
fungieron como etapas de la historia para inaugurar estatuas de los

-
sultados importantes que revelan la presencia mayoritaria de Juárez,
seguido de Hidalgo y Morelos, y otras estatuas conmemorativas de
los presidentes Lázaro Cárdenas, Adolfo López Mateos, José López
Portillo, y en menor medida, de Miguel de la Madrid y Luis Donal-
do Colosio, éste último, malogrado candidato a la presidencia por

1994.
Ciertamente, la función de los monumentos ha sido preservar la

programa político, no sólo a través de acciones, discursos y arengas,
sino por medio de la exhibición misma del poder.

En algunos casos, el material revela el gasto oneroso que realizó
quien encargó el diseño y la construcción del monumento a recono-
cidos escultores y arquitectos, la elección del bronce para la escultu-
ra, los ricos y variados mármoles para las explanadas salpicadas con
vetas de mármol negro, gris, rosado. Al reparar en la obra accesoria

-
trucción de una ideología revolucionaria que buscó legitimar al hé-

El proyecto modernizador mexicano incluía no sólo la construc-
ción del monumento como demostración física del poder hegemó-
nico, sino la proyección del héroe con leyendas sobre sus hazañas.
Con ello se buscaba mantener vivo el “espíritu nacional”, otorgando
legitimidad a sus luchas mediante un espacio para la idolatría que

campirana, para dar cabida a la modernidad” (Herrera, et al., 2009,
p. 215).
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Sin embargo, estas representaciones del poder político cayeron

1977 atendió el reclamo de la sociedad civil, e incorporó la participa-
ción de nuevos partidos en la contienda por el poder. Lo anterior pro-

por el partido hegemónico.

Ô¿ »¨¸·¾·½·-² ª·­·¾´» ¼»´ °±¼»® ³¿­½«´·²±

Los monumentos exhiben y hacen visible el poder masculino. El
origen de la palabra monumento se deriva del latín monere, que se
traduce como “advertir”. Moneo
a veces”, como señala el vocablo alemán Denkmal. El monumento
es una obra pública de arquitectura, conformado muchas veces por
una estatua o escultura de un hombre, y un pedestal rodeado por una
explanada. Se construye para perpetuar el recuerdo de una persona
o hecho memorable, por medio de la exhibición del poder. El pri-
mer sentido del monumento es el menhir, posiblemente creado para
simbolizar la constancia de la muerte, y más tarde alcanzar la glori-

romanos, por su parte, utilizaron los monumentos como propaganda
de carácter político.

Tanto Grecia y Roma, como la iglesia en la Edad Media, logra-
ron demostrar que la representación del poder es fundamental para
conferir idearios e ideales. Desde el SIGLO V d.C., los padres de la
iglesia cristiana se percataron de que la prohibición de ver esculturas

la enseñanza cristiana permaneciera circunscrita a un grupo selecto y
elitista. En una carta enviada por el papa Gregorio I al obispo Sereno
de Marsella en el año 600, otorgaba importancia central a la visibi-
lidad del poder, ya que comprobó que aquello que la biblia trasmitía
con imágenes a sus lectores, estimulaba la imaginación. De ahí que la
imagen se volvió lección y didáctica para el pueblo iletrado (Warnke,
Flechner y Ziegler, 2011). Es así como la riqueza detrás de los apren-
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para nutrirse de esta práctica antigua, y atender a las artes fortalecien-
do su fuerza y poder potenciales.

En su texto de doctrina política intitulado El Príncipe, publica-
do de manera póstuma en Roma en 1531, Nicolás Maquiavelo reco-
mendaba enfáticamente la representación visual de las ambiciones
de poder. Fue Julius Bernhard von Rohr, especialista en actos ce-
remoniales, quien publicó un libro en 1733, en donde apoyaba los

hombres” como una articulación entre el poder y la violencia:

deben comprender que en él se concentra la mayor violencia

y el mayor poder, y por ello deben dirigir sus acciones hacia la

representación de ese poder y esa violencia (Warnke, Flechner

y Ziegler, 2011, p. 8).

los sentidos externos y utiliza poco la razón; por ello no puede imagi-

las cosas que mueven sus sentidos, que es cuando le queda más clara
su fuerza y su violencia” (Warnke, et al., 2011, p. 8).

El monumentalismo tiene la vocación de exaltar un proyecto polí-
tico a través del relato de la vida extra-ordinaria, plasmada en alguno
de sus héroes, y su función es convertirse en un poderoso auxiliar de
la memoria de quien se ha inmortalizado en grandes dimensiones.
Se sabe que una de las características del poder monumental es que

Además de los monumentos conmemorativos del poder, vienen

o la Plaza de Mayo, por sólo citar algunos. Igualmente pueden ser
inscripciones, monedas, una placa conmemorativa, una roca, una to-
rre, una pirámide, los arcos del triunfo, los obeliscos, etcétera. En la
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Revolución, el Ángel de la Independencia, la Plaza de la Constitu-
ción, el Castillo de Chapultepec, el Paseo de la Reforma, el Palacio
de Gobierno, la Catedral Metropolitana, el Zócalo, todos ellos vincu-

otras son símbolos de triunfo de una cultura sobre otra, como es el
caso de las obras de la colonia construidas sobre el Templo Mayor,
o la cancelación y posible inundación de la obra inacabada del aero-
puerto de Texcoco en 2019.

El Estado mexicano se ha inspirado no sólo en las estatuas y mo-
numentos de la antigüedad, sino también en modelos de la iglesia
católica, todas ellas representaciones masculinas de la fuerza del po-
der. La iglesia ha sido la encargada de mantener siempre vigente en

grandes dimensiones en las catedrales, iglesias y parroquias, estimu-
lando cotidianamente el fervor religioso; de otra manera, los pueblos
perderían irremisiblemente a sus héroes religiosos y seculares. De
ahí que a la masculinidad sacralizada se le ha concedido un aura de
fuerza e infalibilidad que asegura su entrada a la eternidad.

-
mentos que se presenta en este texto, es pertinente ir al origen de los
mismos, que los ha regido desde el SIGLO XVI. Se debe a Cesare Ripa
el primer manual sobre iconografía escrito en 1593, en el cual des-

p. 155). Andrea Pinotti estableció una diferencia entre la iconografía
y la iconología, anteriormente utilizados indistintamente: “mientras

2012, p. 150). Tanto Ripa como después Mallet, se centran en el aná-
lisis de la imagen y la representación por medio de convenciones
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-

la imaginación se transforma en acción, algo físico orientado en el
espacio con el trazo de la línea. La representación entonces produce

-
plica una relación dinámica entre ambos, replanteada y renegociada
continuamente. Corresponde a coordenadas de tiempo y espacio en
la corporeidad o corporalidad, cuya piel, gesto y movimiento, dan
cuenta de síntomas simbólicos (Báez, 2012).

Al mismo tiempo que el análisis de monumentos registra su pre-
sencia material que obedece a las representaciones de poder vigentes
en su momento, existe una simbología sobre el espacio y el cuerpo
político que es necesario descifrar. Además, debe dar cuenta de las
“intervenciones” perpetradas en la obra misma, más aún si se las con-

les desprecia o “reutiliza” como depósitos de basura, mingitorios

cuando las estatuas cobran vida y se transforman en algo para lo cual
no fueron concebidas originalmente. Son estos usos y transforma-
ciones los que se observan en los monumentos que anteriormente
eran intocables, del mismo modo como lo fue el poder hegemónico
del PRI.

Dichas acciones subversivas frente a la función original de la obra

cralización y de-solemnización del poder que se ha vivido en los
últimos treinta años, pues la gente es menos proclive a honrar a es -

ha abonado el aumento de nuevos héroes y heroínas, espacios en
el cine, la televisión, la prensa tabloide y las redes sociodigitales,
dedicadas a honrar no precisamente a nuestros héroes patrios de
antaño, sino a las llamadas celebridades mediáticas, promocionadas
y encumbradas por la mercadotecnia en la industria cultural y del
entretenimiento.
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Registrar las diferentes etapas por las que han pasado estos mo-
nolitos de piedra, desde la celebración, veneración, el descuido, la
vandalización, el deterioro, el olvido o el abandono, permite que las

políticos y sociales, recipientes de nuevas expresiones sociales, po-
líticas, artísticas y estéticas, que en su momento fueron honradas.
Este fenómeno socio-antropológico-psicológico, da cuenta de las di-
versas intervenciones perpetradas por individuos o grupos sociales
directamente sobre la obra, logrando que a la estatua o el héroe en
cuestión, se le interpele cuestionando su prestigio y convirtiéndola

-

feministas que en protesta por un asunto grave de violación no aten-

el Paseo de la Reforma (Sánchez, 2019, s/p).
Como puede apreciarse, dar cuenta de la obra y de las diversas in-

tervenciones requiere de un análisis interdisciplinario que permita re-

no sólo de la obra en sí, sino del poder que encarnó en su momento, y
que en su versión prístina fuera un cuerpo sacralizado e inmortaliza-
do sobre diversos materiales resistentes, que posteriormente adquirió
otro sentido, con lo cual la relación de la ciudadanía con el poder
político sufrió alteraciones.

De ahí que los monumentos de algunos próceres, caudillos o man-

otros tantos han funcionado al rescate de las formas vernáculas. Se

rostros con mirada profunda, pensativa, casi soñadora, mirando a

(Eder, Gori y Escobedo, 1992, p. 60).
En otros aparecen ciertos cánones del realismo socialista que se

aprecia no sólo en la disposición y movimiento corporal más bien
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Díaz Ordaz en Puebla, sino en la vestimenta informal o en los ges-
tos dramáticos que sugieren una relación estrecha entre los hombres,

Central de la Ciudad de México.

Ô¿ ·³¿¹»² ½±³± ±¾¶»¬± ¼» ¿²?´·­·­

Es necesario advertir que como bien señala Warburg, una limitante
del análisis de monumentos es que está realizada sobre la copia de
la imagen y no sobre la obra “viva”, cuestión que indudablemente
enriquecería el estudio: no es lo mismo estar frente a la obra, apreciar
sus dimensiones, el espacio que ocupa, la geografía, la posición de
los cuerpos, las cabezas, las miradas, la textura de la piedra o el bron-

pastizales que lo rodean, así como la forma, el color, la luz, el ruido,
por sólo mencionar algunos elementos.

Warburg sentó las bases para una “ciencia de la imagen”, y creó
una infraestructura para hacerlo: el Instituto Warburg y una biblio-

tiempos de la persecución del nazismo. Allí realizó diversas inves-
tigaciones utilizando testimonios visuales como documentos histó-
ricos, y aplicando las herramientas de la iconografía y la iconología

vivo capaz de transformar en energía creativa aquello que se va a
proyectar en las formas” (Warburg, 2005, p. 23).

Ô¿ ³¿¬»®·¿´·¦¿½·-² ¼»´ °±¼»® »² ³±²«³»²¬±­æ ¿°´·½¿½·-²
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La lectura y el análisis de las imágenes de monumentos dedicados
a conmemorar el poder, supone una interpretación a distancia para
responder a la pregunta: ¿cómo puede interpretarse ahora, en el SIGLO
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XXI SIGLO XIX y XX

fuerza dinámica inherente a ellas, en donde la antropología, la so-
ciología, la psicología y la estética no pueden verse desvinculadas
de procesos políticos, socioeconómicos, psicorreligiosos, comunica-
tivos, emotivos. De ahí que Warburg acudiera a la interdisciplinarie-

Pathosformel
pudo analizar el instante plasmado sobre el cuerpo, la gestualidad y
el movimiento, y que se aplica en este estudio sobre los monumentos.

Dicha fórmula emotiva permitió trazar un hilo conductor que a
su vez parte de la hipótesis de que el poder se construye a partir
del arquetipo de la masculinidad hegemónica como reiteración. Aquí
se funden las ideas de dos grandes pensadores; uno fue C. G. Jung
(1972), quien a principios del SIGLO XX sentó las bases para la re-

otro, R. W. Connell (2005), quien publicó un libro sobre la organiza-
ción social de la masculinidad, en la cual acuñó el término “masculi-
nidad hegemónica.”

Jung habla de esquemas congénitos, genealogías que adquieren
valor simbólico y universal, y que forman parte del inconsciente

tiempo. De ahí que Warburg la llame imagen sobreviviente (Gom-
brich, 1992).

Son expresiones muchas veces exaltadas, que van debilitándose a

emociones, la disminución de reacciones espontáneas, como la agi-

La sobrevivencia de arquetipos del poder y de la masculinidad
han migrado desde la antigüedad, en temas-motivos y atributos iden-

-
go, la fuerza física, la acción, algunas de las cuales se encuentran
presentes en la monumentalidad de cuerpos y en la obra accesoria

Beiwerk -
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los estandartes, las medallas, los pedestales, etcétera.

Pathosformel como dupla, en la cual Pathos For-
mel implica permanencia (Didi-Huberman, 2009). De ahí que no
sólo se localiza en la gestualidad y en el movimiento corporal, sino
también en aspectos aparentemente secundarios de la imagen a la
que Warburg llamaba “obra accesoria”, otorgándole gran importan-
cia: la mirada, la sonrisa, las arrugas, la comisura de los labios, la
boca, el cabello ondeante o la melena despeinada, entre otros. War-
burg estudió la gestualidad en la obra de Leonardo da Vinci como
idioma universal, y en Nietzsche como aspecto central en la historia
de la cultura. De Darwin analizó su estudio Expressions of Emotions
in Man and Animal (1899) sobre las expresiones y emociones del
“hombre” y el animal, como genealogía de las expresiones de la ex-
periencia humana profunda.

Como herramienta teórico cultural, Pathosformel o fórmula emo-
tiva, asiste en la detección de signos reconocibles de las pasiones y
emociones en monumentos y esculturas como manifestaciones de

de una trayectoria a través de generaciones en forma de arquetipos”
(Warburg en Warnke, 2011, p. 23).

Para C. G. Jung, tanto el arquetipo como el prototipo funcionan
básicamente de la misma forma: como un sistema disponible de
emociones insertos en la cultura visual; constituyen el más poderoso

-
tre símbolo y arquetipo prevalece cuando este último se cubre del
aspecto mítico y humano (Jung en Cirlot, 1958, p. 41).

Jung estudia la perdurabilidad de los motivos arcaicos en imáge-

articula el enfoque interdisciplinario a la perspectiva de género que
funciona como clave para la detección de motivos y atributos de la
masculinidad hegemónica. Los monumentos otorgan no sólo visibi-
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lidad a los escenarios del poder del Estado, sino a la presencia y per-
durabilidad de la masculinidad hegemónica.

Ô¿­ ½±²ª»²½·±²»­ § ´±­ ­3³¾±´±­ ¼»´ °±¼»®

A continuación se ofrecen los siguientes pasos metodológicos para
avanzar sobre la comprensión de esta articulación que construye un
orden desde el género.

1. Caracterizar el fenómeno del poder representado en estatuas y
monumentos desde los materiales hasta la iconografía.

-
conoce en la masa material como cuerpo integral y el cuerpo
en sus diferentes partes: cabeza, tronco, extremidades, piernas,
pies, brazos, manos, etcétera. Se busca determinar cuáles de
estas partes o componentes del cuerpo han sido utilizados para
representar el poder masculino.

3. Caracterizar el poder como sinónimo de masculinidad.
4. Rastrear aquello que Merleau-Ponty (1999) llama el sentido del

-
vidad del poder, articulado con el concepto cuerpo político/
cuerpo y poder masculino.

5. Describir la capacidad de mostrar el poder masculino y su sen-
tido, como diría Gottfried Boehm (2008), desde su comporta-
miento primigenio, el prototipo de una forma de pensar y ser,
una cosmovisión del poder que se ha cristalizado en la imagen
y se ha desplazado a través del tiempo, y que subsiste hasta
ahora.

6. Caracterizar los temas, motivos y atributos del poder a nivel
del cuerpo (la gestualidad, la espacialidad, el movimiento) en
la obra principal y en la “obra accesoria”.

Las obras seleccionadas aquí pueden contener un repertorio retórico
de lugares comunes, que en su momento fueron evaluados con crite-
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paso del tiempo, se les puede ver con criterios de calidad, estéticos. A
continuación, algunos avances.

ß®¯«»¬·°±­ô °®±¬±¬·°±­ô »­¬»®»±¬·°±­

Frecuentemente utilizado para el análisis de la iconografía del poder
y su persistencia o sobrevivencia a través de los siglos, el arquetipo

-

-
bría, la templanza, el heroísmo, la virilidad, la fuerza, la acción, entre
otros. ¿Cómo se reconocen esos atributos en la piedra o en el bronce?
En principio, el poder masculino puede detectarse en la gran altura,
las proporciones, la posición enhiesta del cuerpo, la cabeza en “al-
to”, la mirada hacia el horizonte, los brazos en alto, las manos en
actitud de arenga. El estereotipo, por su parte, es la imagen o idea
aceptada por un grupo o sociedad.

se empalman y en otros se diferencian. Por ello el fenómeno del mo-
numentalismo y su análisis abreva de ellos, en su lectura contempo-
ránea en clave política y simbólica, a la luz del tránsito del PRI hacia
la modernidad.

Es así que la masculinidad monumental se reconoce en diversos
-

tura, la elevación de la mirada más allá de lo terrenal, o la posición

del poder atiende al peso, la fuerza, la forma, la masa, los volúmenes,
la gestualidad, el movimiento, la posición de la cabeza, la dirección
de la mirada, la boca cerrada, abierta o entreabierta, la distancia que
guarda frente al resto de los “mortales” en espacios, dimensiones,
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En la mayoría de los monumentos el origen es la piedra. De ahí que
parezca pertinente hacer un símil con los arquetipos de la masculi-

dra se ha utilizado como metáfora de fuerza, contundencia, solidez:
“piedra angular”; como sostén de dos paredes, “piedra y lodo”, como
algo sólido, duro, inquebrantable; “poner la primera piedra”, es la
base primigenia, la primeridad, el inicio simbólico de la construcción

-
vía para convertir todo en oro; la “piedra de toque”, valor de algo
como punto de referencia de otra cosa. Es de utilidad para reconocer
la pureza de un material. Algo que no se rompe fácilmente.

Î¿¼·±¹®¿º3¿ ¼»´ °±¼»® »² ·³?¹»²»­

A partir de estos conceptos, arquetipos, prototipos y estereotipos,

desde la hegemonía masculina a través de los monumentos, con la

política en diferentes momentos de la historia, descifrar las claves
detrás de la imagen del tirano, el caudillo, el dictador, el patriarca,

-
yente, mesiánica, demagógica, paternal o carismática, y descifrar las

comprender la construcción del culto a la personalidad.
Las dos imágenes que se muestran a continuación permiten apre-

ciar algunas constantes que pueden encontrarse en el presente como
representaciones del poder. En la Figura 1 puede apreciarse la estatua
en piedra y mármol, de 2.06 metros de alto, de Augusto, primer em-
perador romano, quien gobernó desde el año 27 a.C. hasta el 14 d.C.
Se encuentra exhibida en el Museo Chiaramonti en la Ciudad del Va-
ticano. En la Figura 2 se aprecia la estatua ecuestre vaciada en bronce
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del emperador Marco Aurelio, esculpida en mármol por Miguel Án-
gel, fundida en bronce, con 4.24 metros de altura. Está fechada en el
año 176 d.C, y se exhibe en la Plaza Capitolino en Roma.

Ambas han fungido como arquetipos del poder masculino: en la

un pedestal, su rica vestimenta y su brazo derecho señalando hacia
el horizonte, como promesa y símbolo de futuro. El brazo represen-

ofrenda, protección, donación. Los dos brazos alzados son símbolo
de innovación, pero también de autoprotección. La universalidad de

interior de una nube o en el marco que cierra la composición, motivo
frecuente en la heráldica y la emblemática. Es también el brazo ven-

El dedo que señala dota de sentido retórico al papel de mostrar, y ahí
radica su fuerza, ya que según Gottfried Boehm, la fuerza de mostrar
y su soberanía encarna un papel colosal en la cultura occidental, y

genealogía de las deidades protectoras, correspondientes a la esfera
ctónica, y cumple la función de relacionar el mundo inferior con el
terrestre: “Pueden interpretarse simbólicamente como poderes ordi-

Figura 1. Figura 2.
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nariamente desatendidos de la psique, que tanto ayudan o enredan
en las empresas conscientes la razón (Cirlot, 1958, p. 168). La obra
accesoria resulta ominosa por el simbolismo que encarna el infante
de dimensiones desproporcionadas al cuerpo del adulto. Parece co-
locado incómodamente sobre un cilindro, y extiende su brazo para

debilitado que busca protección.
En la Figura 2 se reconoce el arquetipo del poder del hombre mon-

tando a caballo, por su posición que lo eleva frente a los demás y lo
enaltece. Aquí también el brazo señala hacia el horizonte, muestra el
futuro:

bien determinado. Para Elíade es un animal etónico-funerario,

mientras que Mertens Stienon lo considera antiguo símbolo

del movimiento cíclico de la vida manifestada, por lo cual los

caballos de Neptuno hacen surgir de las ondas marinas labrán-

dolas con su tridente, simbolizan las energías cósmicas […]

Una traducción de este último concepto al plano biopsicoló-

gico es la que hace Diel, para el cual el caballo simboliza los

deseos exaltados, los instintos […] Por otro lado, estaba con-

sagrado a Marte y la vista de un caballo se considera presagio

de guerra […] Jung llega a preguntarse si simboliza el caballo

a la madre (Cirlot, 1958, pp. 110-111).

Ô¿ ³±²«³»²¬¿´·¼¿¼ »² Ó7¨·½±

El arquitecto y escultor Fernando González Gortázar, señala que en
México se aprecia una:

[…] vocación por lo monumental o incluso grandilocuente.

-

no es más rotundo, más vociferante, más desacomedido que

las arquitecturas latinoamericanas. En gran medida, seguimos
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siendo herederos del gran muralismo, de esa vehemencia (Ál-

varez, 2015, s/p).

Hidalgo

La Figura 3 presenta la escultura en mármol de Miguel Hidalgo, lla-
mado el “Padre de la patria”, mientras ondea el pendón de la virgen
de Guadalupe. Se trata de una obra clásica de la empresa Decanini
Hermanos, que puede visitarse en la Plaza de los Héroes de la Inde-
pendencia en Ciudad Victoria, Tamaulipas; mide dos metros de altu-
ra y data del año 1910. Los signos distintos de su iconografía, muy
familiar para la mayoría de los mexicanos y mexicanas que fuimos
educados con los libros de texto gratuitos expedidos por la SEP y las
estampas de héroes que pegábamos en tareas escolares, es un hombre
alto y delgado con cuerpo atlético y rostro anguloso y severo, con una
calvicie pronunciada y una blanca melena, cuya mano izquierda on-
dea el estandarte. La escultura representa la fuerza dinámica de quien
camina con seguridad hacia delante.

Morelos

José María Morelos y Pavón destaca por su tamaño colosal de 40
metros de altura. Está confeccionada en concreto armado con reves-

Figura 3.
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timiento de cantera rosa por fuera y hueco por dentro; data de 1928,
y es obra de Juan Tirado. Se aprecia un cuerpo sin contornos y una
cabeza y rostro infantilizados, cuyo brazo en posición vertical se diri-
ge hacia el cielo sobre el Lago de Pátzcuaro, en Janitzio, Michoacán.

Aquí puede apreciarse la preferencia por el gran tamaño, no sólo
en la estatua, sino en la base piramidal de la explanada, similar a
aquellas que se registran en regímenes totalitarios que apelan a una

explanada, cuerpo monumental, rostro, manos, alude a la representa-
ción de la ideología del Estado.

Û­¬7¬·½¿ § ¼·¼?½¬·½¿ ¼» ´±­ ³±²«³»²¬±­

-
pezaron a proliferar los monumentos, y después del triunfo sobre
la intervención francesa, aparecieron estatuas en conmemoración

-

Paseo de la Reforma como signo de madurez nacional, y a cada

Figura 4.
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monumento se le asignaron tareas didácticas de reconciliación y de
apoyo al régimen. Se inicia el Paseo de la Reforma con la estatua
de Cuauhtémoc colocada en el cruce con otra avenida emblemática,
la Avenida de Los Insurgentes, cuya inauguración será durante el
mandato del presidente Manuel González (Rodríguez Prampolini,
1964).

Cuando en México se hablaba de próceres, se pensaba reivindicar
ciertos aspectos del pasado prehispánico, mientras que la colonia

-

-
vaca (Rodríguez Prampolini, 1964).

Juárez

En la Figura 5 se ve la imagen de Juárez, quien probablemente sea el

en “todas partes”, en la mayoría de las grandes ciudades, ciudades
medias o pueblos, incluso en algunos países de Latinoamérica. Uno

conocido como Hemiciclo a Juárez de la Ciudad de México. La escul-
tura fue encargada a Ottavio Lazzaroni, y el hemiciclo, al arquitecto

Figura 5.
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Guillermo de Heredia. Puede verse al mandatario un tanto encorvado

a la iglesia católica. El hemiciclo tiene una altura de 55 metros, y fue
inaugurado en 1910 en la Alameda Central de la Ciudad de México.

Ý¿¾»¦±¬·­³±

Juárez también ha sido elegido para ser representado en lo que se co-
noce como el cabezotismo, una expresión mexicana en el arte popu-
lar, forma escultórica heredada de los olmecas, con sus enigmáticas
cabezas monolíticas en la costa de Tabasco, que están entre los más
antiguos restos arqueológicos en Mesoamérica (Eder, et al., 1992).

En la Figura 6 se representa su enorme cabeza de 20 metros de
altura como si emergiera de la tierra. Se encuentra en un cruce carre-
tero en Mexicali, B. C., y ha recibido varios apodos de los lugareños,
como “el baño turco”, “el temascal” o “el Enterrado” (Eder, et al.,
1992, p. 23).

Existen otras cabezotas realizadas con maestría por artistas con-
sagrados, como la que aparece en la Figura 7: la famosa “Cabeza de
Juárez” colocada sobre un puente de 30 metros de altura, diseñada

Figura 6. Figura 7.
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por David Alfaro Siqueiros, y construida por Luis Arenal y Lorenzo
Carrasco. Se concluyó en 1976, y puede apreciarse en la Alcaldía
Iztapalapa; ha sufrido años de abandono y vandalismo.

La cabeza de 13 metros de altura toma su forma basándose en
-

tálicas dotadas con una suave policromía. Los murales del basamento

de
Siqueiros.

El cabezotismo persiste en la explanada dedicada a las tres cabe-
zas de Hidalgo, Juárez y Carranza (Figura 8). Están asentadas sobre
grandes pedestales que desde 1974 comparten un espacio de 10 mil

California. Construida por el arquitecto Luis Martínez a la orilla del
malecón, con material de concreto, está considerada como gran atrac-
tivo recreativo y turístico de la zona.

Cárdenas

En 1929, el naciente régimen político mexicano es un organismo
viviente, activo, con un sólo cerebro rector, el general presidente
Lázaro Cárdenas, cuyos monumentos lo representan en diferentes es-

Figura 8.
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cenarios: montando a caballo, en tren, sobre un pedestal o caminando
por la sierra. Se le dio el sobrenombre de Tata
que gobierna y conduce a la nación y a sus habitantes. La mayor

expropiación petrolera.
-

cada en 1976 y esculpida por Julián Martínez para el Parque Norte en
Madrid, España. La imagen lo representa como un hombre pensante,
con actitud pensante.

por el realismo soviético, de 10 metros de alto, esculpida en 1978 por
-

rativo del 48º aniversario de la expropiación petrolera en Michoacán,
cuya leyenda reza: “Lázaro Cárdenas, guía del pueblo de México”;
está elaborada en concreto, cantera y bronce, y fue inaugurada en
1986.

como es el caso del presidente Cárdenas y su proyecto nacionalista

Figura 9. Figura 10. Figura 11.
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que trastocó los límites entre la religión y el laicismo, al cubrir con
carteles a favor de la nacionalización del petróleo los muros de la Ca-
tedral Metropolitana, a los pocos minutos después de tomar posesión
como presidente. Algo similar sucedió después de la toma de pose-
sión del presidente Andrés Manuel López Obrador en 2018, cuando
éste se hincó frente a un ritual religioso indígena en el zócalo de la
ciudad.

López Mateos

conmemorativa del presidente López Mateos (1958-1964). La Figura

-
dor de México”. Su mirada se dirige hacia la cortina de la presa “El

La siguiente cabeza (Figura 13) esculpida por Adolfo Villa y An-
drés López, mide 12 metros de alto y pesa 60 toneladas de concreto
revestido con cantera rosa, y se encuentra en la cima del cerro de
Coatepec, en Toluca, Estado de México.

En la Figura 14 queda patente el humor del fotógrafo Paolo Gori,
quien capta una escultura del presidente López Mateos, como si
tratara de sobrevivir en medio de anuncios comerciales, semáforos,

Figura 12. Figura 13.
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-
ciente que vive la Ciudad de México, en plena Avenida Zaragoza
(Eder, et al., 1992); parece más un equilibrista, cuestión que funcio-
na como metáfora frecuente para describir la tarea de los políticos.

López Portillo

-
ración, como pueden apreciarse en estatuas dedicadas a la memoria
de Hidalgo y Morelos, Villa, Zapata, Cárdenas, entre otros. Aquí se
muestra una estatua del presidente José López Portillo (1976-1982)
disfrazado de Hidalgo en los Llanos de Salazar en el Estado de Mé-
xico (Figura 15), y otra que no se muestra, representando a Morelos
en Ciudad Serdán, Puebla. Fue tal su narcisismo, que Julio Scherer
García, emblemático periodista y primo hermano del presidente, des-
cribió el culto que rendía a su personalidad a través de las fotografías
que colgaban de las paredes de la ayudantía del Estado Mayor Presi-

despacho presidencial:

López Portillo en un caballo blanco; López Portillo en un ca-

ballo negro; López Portillo con una raqueta en la mano; López

Portillo en el momento de disparar una metralleta; López Por-

Figura 14.



îéë

tillo en una pista de carreras; López Portillo en esquí, López

Portillo en el timón de una lancha; López Portillo con un ar-

pón; López Portillo sobre cubierta en un yate; López Portillo

en plena caminata; López Portillo al trote con un tarahumara;

López Portillo en una montaña, López Portillo en la cumbre

(Scherer, 1986, p. 96).

-
ze lo describe frente a un público complaciente que le aplaude, mien-

los árabes de América, los mexicanos” (1997, p. 427).
Así se describe el mandatario:

-

gio del machismo y lo viví intensamente, respondiendo a to-

dos los retos […] y con la terquedad del niño, la arrogancia

Figura 15.
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De la Madrid

-
servada, la estatua del presidente Miguel de la Madrid (1982-1988)
muestra un semblante adusto, con mirada concentrada e introspecti-

16). Es notable la desproporción del pedestal y el cuerpo del pre-
sidente, que casi miden lo mismo, en la escultura que se encuentra
en Villa de Álvarez, Colima, su ciudad natal, que fue esculpida por
Miguel Gómez Artasánchez en 2017, con motivo de su fallecimiento
(Eder, et al., 1992).

Ó±²«³»²¬¿´·¼¿¼ ½¿» »² ¼»­«­±

Al registrar la presencia de esculturas de presidentes mexicanos, se
cae en la cuenta de que el último presidente que mereció una escul-
tura en el espacio público fue Miguel de la Madrid, quien gobernó al

de sí mismo, fue un presidente que se distanció de los excesos de su
antecesor, y al caer en desuso esa tradición como efecto de la demo-
cratización de la vida política, de una mayor participación de partidos

Figura 16.
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de oposición y una mayor autonomía de las instituciones democrá-

logró matizar el poder unipersonal del todopoderoso presidente. La

poder y el desarrollo de una prensa menos sometida al poder político

Acción Nacional (PAN) le arrebató, en el año 2000, la presidencia
al partido hegemónico, que desde 1929 detentaba el poder casi sin
oposición. Tal vez se deba a que en aquellos años se empezó a re-

presidencial, y un rechazo a la solemnidad que investía. Se iniciaba
-

sarrollo de instituciones más robustas como contrapeso al poder, y
un escrutinio de la prensa que hasta hacía poco tiempo gozaba de
inmunidad casi absoluta.

Se pueden apreciar las esculturas de aquellos presidentes que no
merecieron un monumento en el espacio público, en el Paseo de los
presidentes, que se encuentra en lo que anteriormente era la residen-

al público como “Casa de la Cultura Los Pinos”.

Colosio

cuatro monumentos funerarios y conmemorativos dedicados a Luis
Donaldo Colosio, candidato del PRI para el sexenio 1994-2000, ase-
sinado en 1994, antes de que pudiera asumir la presidencia. La ima-
gen (Figura 17) muestra aquí el torso y la cabeza como salidos de una
pirámide, sin guardar un equilibrio en las proporciones.

-
dancia caótica de los mismos, y sin embargo, da la impresión de que

en que se sustenta la nación moderna. Su visibilidad se debe a que
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en el uso de estilos no siempre priva la dureza de los hombres de
hierro como parte del discurso retórico y propagandístico del Estado”
(1992, p. 59).

Ü»º»²»­¬®¿½·-² ¼»´ °±¼»®

las ciudades con las estatuas de los héroes revolucionarios y popu-
lares. Convirtió en decreto su propuesta, a pesar de que Rusia no
contaba con una buena tradición escultórica que pudiera sustentar
su programa. Propuso la demolición de las estatuas de los zares a
cambio de los héroes del socialismo, pero no tuvo éxito. La escultura
monumental aparecerá en la época de Stalin, tal como lo demuestra
su enorme escultura en la torre hidroeléctrica de Dnepropestrovsk
(Eder, et. al, 1992).

El derribo y destrucción han sido un símbolo de triunfo, poder y
venganza sobre el héroe o país derrotado, como puede observarse en
este breve y preliminar repaso, que apela también al triunfo de un po-
der masculino sobre otro. Tal es el caso del derribo y destrucción de
la estatua de Stalin en Budapest en 1956, en su natal Gori, y la cons-

entre Georgia y Rusia en 2008; la estatua que es un puño cerrado que

Figura 17.
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destroza un avión caza estadounidense en Libia en el año de 1990. Es
-

des libios como trofeo de guerra en 2011, el derribo y destrucción de
la estatua de Sadam Hussein en Irak en 2003, y de Lenin en 2013 en
Ucrania, como símbolo de protesta por las relaciones estrechas del
presidente Victor Yanukovik con Moscú; lo mismo la destrucción y
derribo del monumento a Colón en la ciudad estadounidense de Los
Ángeles en 2013, y la de Hugo Chávez en Caracas en 2019.

En el escenario universitario mexicano fue notable el destino que
corrió la estatua del presidente Miguel Alemán, quien gobernó el país
desde 1946 hasta 1952. Fue él quien puso en marcha las gestiones
para donar a la Universidad Nacional Autónoma de México un total

-
nocida ahora como el “Pedregal de San Ángel”. La estatua de cuerpo
entero, con 7.5 metros de altura, encargada al prestigiado escultor
Ignacio Asúnsolo, fue colocada frente a la Biblioteca Nacional, e
inaugurada en 1952 (Figura 18). En 1960 sobrevivió a dos ataques
dinamiteros, y más tarde sufrió otro atentado al que le sobrevivieron
la cabeza, los brazos y parte del tórax. Se procedió a su restauración,

Figura 18.
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y para protegerlo tuvo que ser cercado, hasta que en 1996 volvió a
sufrir otro atentado. Las autoridades decidieron removerla y nunca
más regresó al campus universitario (La Jornada, 2008).

El progreso, la tecnología, la acción, la victoria, el sometimiento,
la destrucción y el derribo de monumentos demuestran físicamente
el dominio de un poder sobre otro, y son símbolos de un orden de

ß®¬» § °±´3¬·½¿

Los monumentos se expresan a través de los materiales, las estruc-
turas y los cánones de las artes plásticas, pero son en su mayoría
distintos a lo que se concibe como arte, debido a que su intenciona-
lidad no es precisamente ésa, sino ostentar el poder, exhibirlo en una
plataforma visible, en donde se erige el cuerpo ungido del presidente,
mandatario, líder social, “héroe de la patria”. De ahí que algunos de
ellos no resistan el parámetro del llamado buen gusto o la estética,

kitsch, por la des-

exageración de unos atributos sobre otro, etcétera. En algunos casos,

se ven expresiones naif sin pretensiones, que abren más la fórmula

que se hizo no por encargo, sino con una emoción auténtica.
Eder describe esta condición:

En lugar de las poses casi dancísticas de la tradición barroco-

romántica, o de la dignidad de lo humano del neoclasicismo,

estas esculturas se salen del canon, y sus rostros son más pare-

cidos al hombre de la calle. La combinación entre historicidad

o tradicionalismo, y el cruce con la cultura de los medios de

comunicación, produce la sensación de que la historieta ha

inspirado a algunos de estos monumentos (Eder, et al. 1992,

p. 77).
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y la solemnidad del poder, se rompen a través de una fabricación ca-
sera, espontánea, artesanal, casi apresurada, pero emotiva, más cerca-
na, especialmente aquellas esculturas entrañables que se encuentran
perdidas en pequeños poblados, cuyas representaciones populares se

Ñ®¼»² ¼» ¹7²»®± § ³¿­½«´·²·¼¿¼ ¸»¹»³-²·½¿

-

a la vista que la representación abrumadora del poder es masculina.

-
lor, violencia, valentía, protección, arquetipos muy distintos a los que

-
tes, quietas, nobles, sumisas, obedientes. Aunque esto ha cambiado,
persiste una construcción social de la diferencia sexual que ha sido

cual el hombre ha dominado la escena del poder, en este caso mo-

como madres. La diferenciación de género es producto de la cultura
mexicana que si bien avanza hacia la modernidad, sigue teniendo ras-
gos machistas, como puede verse en el emblema del gobierno actual
de la llamada 4a Transformación, en la cual son representados sólo
hombres.

Raewyn Connell (2005) fue el primero en acuñar el concepto “he-
gemonía masculina” para caracterizar la sociedad patriarcal; como
categoría ha sido útil para el análisis de los monumentos, en donde
se visibiliza la magnitud física, espacial y simbólica del poder en el
escenario público, como elemento de exhibición y exhibicionismo,

-

a la masculinidad hegemónica como referencia obligada e inamovi-
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y social que gobiernan el orden de género y que conceptualizan lo

la masculinidad.

comportamiento, el contexto, las relaciones sociales y afectivas aso-

en su libro El segundo sexo
llegas a serlo ” (1949, p. 43).

Según Connell (2005), el género es una práctica social que parte
de los cuerpos y lo que estos hacen; una estructura que establece pro-

relacionan entre ellos y con las estructuras sociales.
¿Qué sentido construyen los monumentos de los cuerpos

poderosos? ¿Qué quieren mostrar, como diría Boehm con su ubicua
presencia, con la magnitud de su materialidad en sus grandes expla-
nadas, sus cuerpos varoniles, la postura vertical en la rigidez de pie-
dra, del mármol, el granito, el bronce? ¿Cuál es en este caso la lectura
de género cuya función es detectar la diferencia que impera entre

en donde se establecen relaciones de desigualdad, no sólo patentes

que algunas de ellas lo han sido?
Connell (2005) señala que el género está constituido por tres par-

tes esenciales: el poder, las relaciones de producción y la catexis, ésta
última como componente sensorial y apego emocional. Para Butler

-
pos, en los comportamientos y en las relaciones sociales, a partir del

-

movimiento, acción política y acto performativo, ya que representa

dominante. A través de diferentes mecanismos como la disciplina, la
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socialización, la sumisión o la adaptación, el deseo de pertenencia y
aceptación a un grupo, el individuo es conducido a actuar desde el
lugar que se le ha asignado, con todo y que vivimos en un mundo de
mayor libertad y respeto hacia las diferencias de raza, clase, género,
generación y preferencia sexual (Butler, 1990).

De todas formas, la masculinidad hegemónica sigue marcando la
-

tura la manera en que las personas comprenden su entorno inmediato,
su vida cotidiana y el mundo en general.

Connell (2005) le atribuye a la ideología que subyace a la mascu-
linidad hegemónica cuatro dimensiones:

1. La idealización de un solo tipo de masculinidad, o estereotipo
regulador.

4. La subordinación de los comportamientos femeninos a partir
de la construcción de estereotipos de feminidad que la circuns-
criben como débil, sumisa, proclive al parloteo, al chismorreo,
tendiente a mostrar las emociones fácilmente, a la inestabili-
dad, a mostrar cambios en el estado de ánimo, el llanto fácil, la
voz chillona, etcétera.

Ø·°»®³¿­½«´·²·¼¿¼

Se aprecia en algunos casos un fenómeno de hipermasculinidad, de-

de conducta y comportamiento atribuidos al género masculino. Es
el caso de José López Portillo, quien hacía alarde de su machismo
narcisista, para construir no sólo una imagen, sino un escenario de
poder masculino.

Wood (2016) sostiene que las acciones de algunos políticos se ali-
-

nicas a la cultura masculina como arquetipo, pero con ciertos tintes
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sometidas a las buenas maneras. Utiliza el uso del cuerpo, especial-

con los que demuestra un dominio activo y absoluto de la escena
frente a sus interlocutores.

El cultivo del hombre viril se encuentra en el centro de la iconi-
cidad en el escenario de poder, convertido en proyecto hegemónico,
profundamente incrustado en el discurso de dominación masculina
que a ratos deviene violencia de género. La imagen de López Portillo
se construye mediante una ecuación física, dinámica de sí mismo,
en íntima relación con el Estado, para reiterar los registros de una
masculinidad reconocible (estereotípica) en la cultura mexicana. La
estilización de la iconicidad opera en tres planos interrelacionados:
corporal-visual, retórico y verbal.

La hipermasculinidad reposa sobre un escenario preverbal, emo-
cional, frecuentemente cargado de erotismo, con lo cual logra comu-
nicarse con la persona común, consigue transmitir valores masculinos
que aparecen como naturales o espontáneos, ya que no son explíci-
tos, y sin embargo, residen en la cultura como omnipresentes. En su
análisis sobre la naturaleza performativa, demostrativa, ritualística

-
truida a través del tiempo, instituida en un espacio exterior a través
de una repetición estilizada de actos” (1990, p. 140). Esto recuerda
al concepto de habitus en Bourdieu, que aquí se analiza a la luz de la
construcción del género en ámbitos de poder. Para Butler (1990), el
género no es un sustantivo estático, sino que es algo que se construye
a través de actos de reiteración.

Û´ º«¬«®±

-
gías civilizatorias y pedagógicas interpretadas por el partido en el
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falta de armonía entre arquitecto y escultor, que en algunos casos, no
logran plasmar el proceso de modernización social y tecnológica a la
que aspiraba el PRI.

La orquestación de las imágenes que ofrecían las esculturas mo-

esenciales en la conservación y exhibición del poder del partido. Se
generaba así una fuerza material activa, emotiva, movilizando ener-
gías que fusionaban una especie de simbología romántica de progreso
tecnológico con intenciones didáctico-ideológicas de permanencia.
El despliegue poderoso de las fuerzas nacionalistas, interpretadas por
el partido hegemónico, buscaba representar su energía vital a través
de la escultura y el espacio.

El despliegue poderoso de las fuerzas nacionalistas, interpretadas
por el partido hegemónico, buscaba representar su energía vital a tra-
vés de la escultura y el espacio.

¿Qué lecturas merecieron en su momento, y qué interpretaciones
se realizan hoy de aquellos monumentos erigidos como instrumentos
de propaganda para conmemorar el poder como aspecto central de
una ideología política representada en su mayoría por varones? La
lenta transición hacia la democracia, la inclusión y el paso hacia

grandes dimensiones, así como las pasiones de la idolatría cuasi
religiosa, el servilismo, la sumisión al poder unipersonal del partido
que gobernó al país desde 1929 hasta el año 2000.

-
ción de nuevos héroes, que en la era digital ya no se exhiben en gran-
des espacios exteriores, sino en una tablet o un dispositivo celular.

En el futuro, el camino de la investigación sobre monumentos
mexicanos buscará profundizar sobre las líneas trazadas en este tex-
to, especialmente en lo que respecta al análisis de la masculinidad y
su representación en las imágenes y sus elementos convencionales

-
zados aquí.

Otra meta pendiente es el análisis de la representación monumen-
tal femenina, ya que en una primera búsqueda en red se registra un
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-

infante o abrazan a la familia que consta de niños y niñas, con padre
ausente.

más
pequeñas de monumentos dominados por estereotipos relacionados

preservadora de la especie humana como función dominante. Los

concreto, realizado por Atilano Rangel en el centro de Misantla, Ve-
racruz (Figura 19), y otra en Ciudad Delicias, Chihuahua (Figura 20),

et al., 1992, p. 45-46).

que han tenido una actuación destacada y prominente en las artes, la
literatura y la política mexicana, como es el caso de los dos monu-
mentos dedicados a Sor Juana Inés de la Cruz, dos a Josefa Ortíz de
Domínguez, uno a Leona Vicario, y dos a La Malinche.

A continuación, pueden verse dos monumentos (Figuras 21 y 22)
-

zález, Alexander Phillips, Luis Rivero y Joaquín Arias, inaugurado

Inés de la Cruz en Tepetlixpa, Estado de México. Se representa a Sor

con un gran libro en el regazo. Como muestra la perspicaz lente del

Figura 19. Figura 20.
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fotógrafo, esta imagen da cuenta de la falta de mantenimiento que ha
merecido la escultura, mostrando los vestigios de las aves que han

Por su parte, el “Claustro de Sor Juana” en la Ciudad de México,
decidió representarla también en actitud sedente, pasiva, sentada so-
bre una silla y con las manos prensando los brazos de la misma. Su
pedestal, de igual tamaño que la escultura misma, se localiza frente

Ý±²½´«­·±²»­

La muestra de imágenes digitalizadas de los monumentos permitió
avanzar en la comprensión de la exhibición del poder político y su
impronta masculina. Materializada en forma de arquetipos de la mas-

-
breviven hasta el día de hoy.

El recorrido analítico por las imágenes permitió ampliar horizon-
tes de una visualidad de lo masculino y de la hipermasculinidad.

Esta investigación reitera la enorme posibilidad que ofrecen las
nuevas tecnologías para el estudio de la imagen digitalizada y su uso
en el análisis de la monumentalidad y la exhibición del poder desde
el orden de género, en arquetipos de la masculinidad como formas
de reconocimiento y legitimidad.

Figura 21. Figura 22.
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-
lina, a través de proporciones extraordinarias, la altura, contundencia

valentía.
-

el orden de lo femenino.
-

da que otorga mayor valía a lo masculino, y como sistemas de repre-
sentación visual, política y social que gobiernan el orden de género,
conceptualizan lo femenino como otredad, atribuyéndoles sentido y
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Las imágenes audiovisuales contemporáneas establecen conexiones
intensivas con los valores y normas sociales de la coyuntura donde
son producidas; ello es posible porque gran parte de la fascinación

cognitivas) que señalan sus territorios visuales. Los videoclips son

de un agenciamiento maquínico (entre autores, industria y coyuntura
social), que a su vez produce un agenciamiento colectivo de enuncia-

movimiento, en cuanto funciones y conexiones. En la primera parte
de este artículo se abordan los agenciamientos, después se desarro-

color de los videoclips.
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El agenciamiento en Deleuze y Guattari es un concepto que aborda
el campo de experiencia de producción en un plano de inmanencia,

-
torio, como en la exterioridad de las formaciones, para indagar en su
potencia exploratoria o desterritorialización. En los videoclips, sus
agenciamientos se despliegan políticamente en las relaciones mate-
riales de los agentes de la industria musical, y estéticamente, en el

El agenciamiento son las conexiones intensivas de multiplicida-
des como construcción de una región por donde pasa el deseo entre

1 -
guración de agentes políticos y estéticos dispone los elementos que
producen un agenciamiento maquínico, creación musical y visual
que dispone un territorio -
nómicos o líneas de fuga que desterritorializan
políticos para reterritorializar la creación al inscribirla en nuevas co-

El agenciamiento maquínico de la música pop se constituye por
afectos, grados de potencia y planos de consistencia; los afectos col-
man “la intersección de todas las formas concretas” (Deleuze, 2005,
p. 256), y se unen en un plano de consistencia que se va comple-
tando en cada instante. Es así que “el afecto es el modo en que un

1

sonoros y visuales que atraviesan el cuerpo afectivo de la sociedad; poseen un
poder de conexión porque atraviesan y se propalan en varias estructuras a la vez,
por eso sus posibilidades de agenciamiento son consecuentes con una potencia
de lo continuo y una ruptura de dirección, donde cada pieza se conecta con otra
(Deleuze y Guattari, 1985). Las máquinas deseantes instituyen lo social porque
son que se deslizan de un polo a otro, transversales a los individuos, en la
medida en que ellos son intercesores, y al mismo tiempo en su cualidad de ge-

códigos sociales para establecer
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grado de potencia está necesariamente efectuado en función de los
agenciamientos en los cuales entra el individuo o la cosa” (Deleuze,
2005, p. 288). El plano de consistencia está poblado por materia que
se introduce en conexiones variables, y sin embargo, el mismo ma-
terial musical (rock, pop music, electrónica) no entra en el mismo

Lo que el videoclip “da a ver” depende de sus grados de potencia,
afectado cuando entra en conexiones con otros elementos para con-

el deseo.
En lo que toca a los videoclips, durante la década de 1960 y 1970,

Fue así que los pop promos se agenciaron con la televisión y las sa-

un territorio inmanente para los videoclips, al producir un agencia-
miento maquínico
ante la caída progresiva del vinilo y el posicionamiento del CD; los
videoclips de esa década apuntalaron aún más su función promocio-
nal. No sería hasta los noventa que estas obras iban a propiciar una
desterritorialización a partir de un nuevo agenciamiento entre músi-
cos de rock alternativo y realizadores con una “política de autor”, que
dieron lugar a propuestas estéticas particulares.

Ya en este siglo los videoclips han generado nuevos territorios en
internet a partir de las plataformas streaming, produciendo un agen-
ciamiento
con marcas o portales que utilizan la visualización de la música para
dar plusvalía a sus productos. La desterritorialización ahora no es
sólo económica y política, pues también opera un régimen de visibi-
lidad sustentado en su ubicuidad; las pantallas múltiples (teléfonos,

-

del mercado.
La música e imágenes de un videoclip despliegan su potencia ex-

presiva en ciertos tipos de enunciados “que son producto de agen-
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ciamientos maquínicos, de agentes colectivos de enunciación. Esto
implica que no hay enunciados individuales. De este modo, podemos
señalar determinada época en que los enunciados cambian, una épo-
ca en la que se crea un nuevo tipo de enunciado” (Deleuze, 2005, p.
165). El agenciamiento colectivo de enunciación no es exclusivo del
ámbito lingüístico; puede habitar territorios económicos, políticos,
visuales y musicales. Para los creadores, tal agenciamiento sitúa ob-

de un artista son producto de una disposición maquínica según la
época; en el rock el agenciamiento colectivo de enunciación ha teni-
do mayor relevancia en últimas tres décadas del SIGLO XX, épocas de
crisis económicas y políticas.

En su agenciamiento colectivo de enunciación, los videoclips
producen velocidades y lentitudes en sus conexiones maquínicas
de producción, y a la vez, regiones en la potencia variable que al
combinarse generan temas y estilos de producción que entran en

diagramáticos según el agenciamiento con los puntos nodales de la
industria. Con el polo publicitario cumplen una expectativa basada
en fórmulas, videoclips mainstream -
nado donde se modela la mirada o las actitudes de los espectadores;
con el polo artístico expresan lo inesperado y lo no reconocido en
sus temas, videoclips de rock alternativo donde bandas y directores
orbitan en la política del autor. Tal variación de los agenciamientos
colectivos de enunciación es posible por el pliegue con los agen-
ciamientos maquínicos, formando multiplicidades y devenires en su
potencia inmanente.

Ð·²½»´¿¼¿­ ¼» ½±´±® »² ´±­ ª·¼»±½´·°­

En virtud de su agenciamiento con las imágenes, el color es insepa-
rable del movimiento. El triángulo de los colores de Wolfang Goethe
señala la génesis de los colores en cuanto primarios (amarillo, azul,

-
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-

círculo cromático que esta
génesis se vuelve estructural por sus oposiciones diametrales, donde
dos colores son complementarios porque uno es el color primitivo y
el otro es la mezcla de los otros dos (el amarillo es complementario

cromático también está dado por relaciones de vecindad, lo que es
visible en gradaciones de los colores como una cualidad afectiva de
la obra.

p. 193); según un principio de vecindad, el color cromático es relati-
vo a su contexto; según un principio de luz y sombra, las relaciones
de valores
según cierta autonomía, las relaciones tonales establecen vínculos
entre sí a un mismo nivel de saturación o intensidad, por lo que el
paso de un tono a otro es visible en un matiz.

Pero los colores también comportan mediaciones culturales y
prácticas del hacer sobre los materiales de los que dispone el creador
para la realización de sus obras, un diagrama
trazos/manchas que surge de la tela y recusa las coordenadas visua-
les, que las arrastra hacia una especie de derrumbamiento” (Deleuze,

realizador construye composiciones estéticas como bloque de sensa-
ciones, sostenidas por perceptos y afectos; la presencia emerge del
diagrama.

Las sensaciones diagramáticas actúan mediante compuestos de
vibración como su forma más sencilla, resonancia entre sensacio-
nes para formar una singularidad, distensión donde las sensaciones

sensación, acoplar la sensación, abrir o hendir, vaciar la sensación”
(Deleuze y Guattari, 2009, p. 169). En este bloque de sensaciones
el “motivo” cromático de una obra se sustrae del entorno, se extrae el
percepto de las percepciones que no remite necesariamente a un ob-
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creativos.
El color posee cualidades que lo sitúan como afecto, una zona

de indeterminación que le provee de un ritmo sobre la melodía del
percepto
vividos (perceptos) y devenires (afectos). En la composición estéti-
ca se precisa actuar sobre el material, hacerlo entrar en la sensación
para extraer de él los motivos y los ritmos con los que se conciben
los acordes cromáticos de una obra. Sobre el tratamiento del mate-

se potencian las sensaciones cromáticas y las sensaciones texturales

-
visuales (televisión, ordenador, teléfono). En su territorialización, la
potencia de un videoclip se constituye por los afectos que expresa, no

en sus regímenes de color.

-

rialidad. Cuando se desterritorializa tiende a disolverse, a de-

los fenómenos de sinestesia, que no se reducen a una simple

correspondencia color-sonido, sino que en ellos los sonidos

tienen un papel-piloto o inducen colores que se superponen

a los colores que se ven, comunicándoles un ritmo y un mo-

vimiento propiamente sonoros (Deleuze y Guattari, 2012, p.

351).

producen una modulación; los luministas alcanzan el color por me-
diación de la luz, y los coloristas alcanzan la luz por mediación del
color. Es la dualidad de los caracteres simples del color en luminan-
cia (claro/oscuro) y pureza (saturación/dilución), combinación que
“resulta: claro/saturado, que es lo que llamamos un tono vivo; claro/
diluido, que es lo que llamamos un tono pálido; oscuro/saturado, que
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es lo que llamamos un tono profundo; oscuro/diluido, que es lo que

El tratamiento del material por parte del realizador, es lo que po-
régimen de color a partir de los siguientes carac-

teres: un estado de fondo

un tinte privilegiado
a su vez por una modulación lumínica/colorimétrica; estos tres ca-
racteres se condensan en un modo de reproducción, según la tecnolo-

televisiva corresponde un menor contraste que la pantalla cinema-

realizador y tecnologías disponibles) y colectivo de enunciación (el

de regímenes de color.
El pop promo de The Damned, “New Rose” (Union Square Music,

hacia los bordes del cuadro, y existe mayor cantidad de negro por la

una luminancia oscura a una pureza del color que se diluye aun cuan-
do esta modulación es característica del régimen de visibilidad de
los antihéroes del cine de los setenta; por otro lado, ya que este pop
promo aparece antes de la emergencia de MTV, en su modo de repro-
ducción posterior se reduce el contraste original de imágenes cinema-

lumínica y colorimétrica, como fue la televisiva o de alto contraste
como es la digital. Se genera entonces lo que llamaríamos un diagra-
ma de intensidad rebajada, donde el cromatismo del azul y el violeta
se concentra irregularmente sobre los cuerpos de los músicos.

El cover de “The Man Who Sold The World” que realizó Nirvana
para su presentación en MTV Unplugged (Coletti & McCarthy, 1994),
muestra una modulación propia de la estética visual de los noven-
ta: alta saturación de cromática y cierta presencia de claroscuros, lo
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atenuadas en el centro del escenario por los spots cruzados, y una
tenue oscuridad hacia el exterior que permite visualizar al público
en las gradas. Del mismo modo, la presencia intensiva de los colores
proyecta el cromatismo azul y violeta en la escenografía, pone de re-
lieve la tonalidad viva de los integrantes de Nirvana, ostensible tanto
en su fenotipo como en su vestuario. Habría que señalar que MTV
potenció el carisma de los músicos al resaltar su fotogenia en conso-
nancia con el género.

Ya en este siglo, Depeche Mode produce una versión de “Heroes”
de David Bowie para sus Highline Sessions Version (Heath & Sac-
centi, 2017). En este videoclip se puede advertir un estado de fondo

por los trazos que realiza una iluminación de cierre y apertura que
se posa sobre los cuerpos de los músicos; tal modulación adquiere
una relevancia en cuanto a su relación con el color, donde el tinte de
los azules y violetas privilegia una tonalidad profunda por el vínculo
entre la luminancia de alto contraste tendiente hacia lo oscuro y la
saturación de los colores. Este diagrama intensivo es propio de los
modos de reproducción actuales, ya que se requiere una intensidad
mayor y apreciable tanto en los televisores de alta resolución como
en los dispositivos móviles.

del pliegue expresionista al alto contraste, pasando por la brillantez.
-

rectora de los videoclips fue mayor en los ochenta y noventa, y su
presencia es nomádica en las pantallas múltiples durante este siglo;
de ello deriva un agenciamiento colectivo de enunciación
en los setenta, vivo en los ochenta y noventa, y profundo en estas
últimas dos décadas, lo que también señala la correlación de fuerzas2

expresada en las producciones.

2 Esta relación entre política y estética es también visible en la investigación sobre
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En la imagen de los videoclips, luz y sombra en conexión con el

dadas por las representaciones visuales, constituyendo así su textura
lineal en un cua-

visión pictórica. Las imágenes táctiles consolidadas por las líneas

potencian su vibración, aun en su aparente vaguedad.
La relación entre lo táctil y lo visual en las imágenes, depende de

la importancia que se conceda a los contornos, donde el movimien-

de ver lineal separa una forma de otra radicalmente, mientras que la
visión pictórica, por el contrario, se atiene al movimiento que se des-

línea narrativa es la presentación del grupo en una habitación, donde
entran, salen y se establecen en el cuadro. El blanco y negro de los
colores permite distinguir las tonalidades de la piel, al tiempo que la
iluminación delimita los contornos de los músicos; “el estilo lineal es
el estilo de la precisión sentida plásticamente. La delimitación uni-
forme y clara de los cuerpos proporciona al espectador un sentimien-

-
mente la gestualidad que le es propia a cada integrante.

La otra línea narrativa es un relato donde el cantante del grupo,
cargando una silla vestido de rey, deambula a pie por espacios natu-

directores previos a MTV, mientras es relevante la presencia del director en
los noventa. En este siglo, por su parte, prevalecen los créditos de las marcas o
disqueras.
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su entorno; lo que se distingue es la intensidad y matiz de color que
desborda la linealidad del espacio; la iluminación natural y la expo-
sición de la película dan un efecto granulado; “el estilo pictórico se
aparta más o menos de la cosa tal como es. No reconoce ya los con-

2011, p. 59). Cada espacio ofrece una paleta de colores según la in-
manencia natural: tonalidades azules en la montaña nevada, ocres en

-
venido imagen visual, por cuanto el movimiento no se circunscribe a

Las imágenes táctiles y las imágenes visuales pueden cohabitar

yuxtaposición de las formas y el cromatismo. También de Depeche
-

ción entre lo lineal y lo pictórico, a través de los planos dentro del
cuadro. Es el relato de la negativa a ser absuelto; representación tea-

multiformes corporalmente, otros ataviados con antiguas máscaras
-

no se relacionan en sus acciones.
Mientras lo carnavalesco grupal se muestra en la claridad de sus

líneas, en el contorno de los cuerpos y en lo delineado de la escalera
y el castillo al fondo, el vocalista de la banda aparece iluminado en

los otros integrantes del grupo, cuyo rostro ha sido deformado como
si estuviera plegado a un vidrio. El movimiento entre los dos planos
establece una correspondencia óptica donde un plano se desplaza an-
gularmente sin perder referencia con el otro. El lineal carnavalesco y
el pictórico de la banda musical son dos planos no sólo audiovisuales,
sino narrativos.
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[...] el extraordinario contraste que se evidencia entre los esti-

los lineal y pictórico responde a dos actitudes ante el mundo

precisa; aquí el fenómeno cambiante; allí, la forma perma-

nente, mensurable, limitada; aquí, el movimiento, la forma en

función; allí, las cosas por sí; aquí, las cosas dentro de su co-

-
ciales en cuanto a sí mismos y en su yuxtaposición con otros colores,
donde la gradación cromática puede ir de las zonas más intensivas
(inmanencia) a las más extensivas (combinatoria). En su inmanencia
el color adquiere un valor como sensación propia, y cuando se une
con otro color puede revelar las líneas como arquitectura del bloque

-
ras de apariencia geométrica, pero que ya sólo serían fuerzas, fuerza
de gravitación, de gravedad, de rotación, de torbellino, de germina-
ción, fuerza del tiempo” (Deleuze y Guattari, 2009, p. 184).

Ü»ª»²·® ¼»´ ½±´±® § ¬»¨¬«®¿ »² »´ ª·¼»±½´·°

En la práctica artística, los realizadores de videoclips atienden a las
imágenes del entorno (en su cromatismo y textura natural) para sus-
traer de ellas el percepto o motivo de la narración, pero también el
afecto que se expresará como cualidades cromáticas y texturales de

-
dual, sino en su dinámica cromática dominante, asociada a una época.
En el caso de los videoclips podemos distinguir algunos regímenes

Régimen luminista

color y textura fueron teniendo variaciones en la coexistencia de las
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en una diferenciación en las texturas.

to Ashes” de David Bowie (Mallet y Bowie, 1980), expresa una mo-
dulación de luminancia clara y color saturado de cromatismo sepia, al

produce una imagen háptica de cercanía entre la imagen y aquel que
mira. En “Promise You A Miracle” de Simple Minds (Barron, 1982),
asistimos a una intensidad de la tonalidad profunda por la relación
entre la luminancia oscura y los colores saturados (en segundo plano
se encuentran barras de video); el cromatismo es una paleta de ocres

los bordes lineales producen una imagen de textura háptica.
Por los mismos años, en los videoclips cuya materialidad es la

Echo & The Bunnymen (Butt, 1983) presenta una modulación de co-
lores saturados y brillantes, con un alto contraste lumínico, además
de un estado de fondo tendiente hacia los negros; así, el tinte privile-
giado es de tonalidad profunda, al tiempo que las imágenes del agua
y del hielo son pictóricas, cuya textura óptica genera mayor atracción
para quien las percibe. En un sentido opuesto, el videoclip de A Flock

-
mínico porque sus valores producen un estado de fondo hacia el blan-

una tonalidad pálida que apuntalada en una imagen óptica, produce
un pictorismo que introduce la mirada en el cuadro.

A mediados de la década de los ochenta, apareció una tendencia

Bon Jovi (Isham, 1986), presenta una imagen lineal, pues en el estado
de fondo, a la saturación de los colores se adiciona una opacidad que

lumínico en su modulación, algo que se nota más cuando cambia el
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el mismo año, Icehouse lanzó “Cross The Border” (Jopson, 1986),
que presenta un alto contraste por la iluminación diferenciada en el
set y en los cuerpos de los músicos; el estado de fondo permite apre-
ciar una tonalidad profunda en la escala de grises. En cuanto a su tex-
tura se presenta cierto pictorismo que desborda los límites corporales
en la imagen de la pantalla. Aun cuando los dos videoclips se reali-
zaron el mismo año, su valor diferencial estriba en que la canción de
los músicos australianos posee un talante más político que la de los
músicos norteamericanos.

-
cia mediante el agenciamiento de la técnica disponible y las expe-
rimentaciones anteriores. El percepto arrancado de un entorno high
tech dominante en la publicidad y la cultura pop de la época, produce
un afecto poblado de sensaciones texturales. “All She Wants Is” de
Duran Duran (Chamberlain, 1988), se distingue por su alta satura-

-
cortado, que simula un stop motion
fondo. La textura es potenciada tanto por las capas cromáticas como

-
to no reconoce los contornos y se disemina en el plano perceptivo;
alta intensidad cromática que produce un brillo en los rostros de los
integrantes de la banda y alto contraste con varios matices en las es-
cenas con la protagonista. Este videoclip yuxtapone dos tonalidades

por una tonalidad profunda en la parte intermedia de la canción.
En el régimen de color de los ochenta se puede apreciar que el

disponible; en aquel entonces estas obras eran un tanto más realis-

o locaciones. Es así que los videoclips de esta década son luministas,
porque alcanzan el color por medio de la luz, contraste cromático
y lumínico mayor, cuanto más avanzan las tecnologías de edición
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y transmisión. Una tendencia que tendrá mayor relevancia en la dé-
cada siguiente.

Régimen cromático

En la primera mitad de los años noventa, las imágenes de los vi-
deoclips abrevan de una gama de colores brillantes y una textura pic-
tórica. “No Rain” de Blind Melon (Bayer, 1992), construye el relato
de un devenir-niña mediante un estado de fondo donde el cromatis-
mo de colores brillantes de la primavera (azul, amarillo, verde) cons-
tituyen los bloques de infancia apuntalados en la tonalidad viva de la
modulación de luz clara y saturación del color. En lo que toca a los

-
tórica, por cuanto el espacio es difuminado. El cromatismo basado en
relaciones de vecindad fue una tendencia prevaleciente en la prime-
ra mitad de la década; videoclips como “Far Behind” de Candlebox
(Egan, 1994), presentan un cromatismo tendiente hacia los azules,
que corre sobre un estado de fondo que privilegia los negros; modu-
lación producida por una luminancia oscura, y colores saturados que
dan lugar a una tonalidad profunda acentuada tanto por los motivos
sonoros como los visuales del relato de la canción; la imagen pictóri-
ca de los cuerpos condensa no sólo de la técnica, sino también de los
valores que permeaban el rock alternativo de esos años.

En la segunda mitad de dicha década, el colorismo tiene un pun-

Rockin’ Beats” de The Chemical Brothers (Dom & Nic, 1997), la luz
-
-

xiones que recogen y expresan el afecto en una tonalidad profunda.
La modulación de alto contraste lumínico y cromatismo saturado
presenta un tratamiento de la imagen que hace más ostensible su po-
tencia háptica, al sumergir la mirada en el relato.

En un relato de estilo “This Is Hardcore” de Pulp (Ni-
chol, 1998), exhibe un cromatismo que emula el technicolor de las
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películas de la década de los cincuenta, pero en su modulación se
añade a los colores una brillantez que aumenta el estado de fondo en
su contraste lumínico; una tonalidad pálida dominante a lo largo del
videoclip, que por otro lado, se potencia por la imagen táctil donde

-
zador arranca el percepto del cine clásico para construir la afección

1999), la modulación orquestada por una luminancia clara y unos
colores diluidos es potenciada por un tratamiento de la imagen que

que convencionalmente se asocia a la publicidad de moda; el estado
de fondo tendiente hacia los blancos disemina la luz a lo largo del
cuadro por el movimiento continuo de los planos.

Con el advenimiento de los procesadores de los ordenadores en
los noventa, el avance tecnológico en los modos de reproducción dio
lugar a un tratamiento digital de los videoclips que ofrecería mayores
posibilidades cromáticas y texturales, un régimen de color donde es-

aplats, el color atmosférico que impregna a todos los demás, el color-
movimiento que pasa de un tono a otro, tienen quizá su origen en
la comedia musical y en su aptitud para desprender de un estado de
cosas convencional un mundo virtual ilimitado” (Deleuze, 1984, p.

-

años.

Régimen pendular

En este siglo, el desarrollo de los ordenadores permite imágenes de
mundos posibles singulares, que si bien ya se habían experimentado
en el cine y la pintura, en el videoclip encuentran su formulación
estratégica. Las imágenes de Green Day en “Boulevard Of A Broken
Dream” (Bayer, 2004), simulan el cromatismo de las road movies de
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la luminancia oscura se orquesta con la dilución de los colores; pero
a diferencia de las décadas anteriores, esta modulación está mediada
por una digitalización que produce una imagen lineal apenas percep-

el terreno recorrido por los integrantes de la banda; a estos planos se
adiciona una capa de imagen “rayada” en movimiento, que produce
un afecto de ruptura acorde con la tendencia emo en el rock de prin-
cipios de siglo.

“Viva La Vida” de Coldplay (Williams, 2008), es un relato visual
que construye perceptos mediante la valoración afectiva de la textu -
ra; digitalización que establece una simulación material de acuarela
en el movimiento del color a la que se añade una textura material

-
vimiento de un estado de fondo oscuro. Este videoclip señala una
tonalidad profunda por la luminancia oscura y la saturación en el
cromatismo sepia que constituye una afección al inspirarse en el ro-
manticismo nacionalista de principios del SIGLO XIX.

Pero también hay videoclips que escapan a esa tendencia sobre-

tonalidad profunda basada en un cromatismo donde dominan los azu-
les en los exteriores y una tonalidad viva de cromatismo ocre para
los interiores; las vibraciones de los colores se corresponden con el
afecto construido por el realizador; el estado de fondo sobre blanco

-
do sobre negro otro tanto, según la escena relatada en las habitacio-

lineales; tal pictorismo sumerge la mirada dentro del cuadro.
En esta década, la imagen de algunos videoclips exhibe una suerte

intensidad, lo que deriva en una tonalidad pálida. El estado de fondo
que tiende hacia los blancos señala un efecto de realidad al transcu-
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rrir en exteriores en un cromatismo ocre, verde y azul. El movimiento

-
dad naturalista es potenciada por la textura del video digital.

“Feels Like We Only Backwards” de Tame Impala (Pelling &
-

-
les de rostro humano y geometrías de una habitación. El cromatismo
en la saturación de los colores se modula según sea la luminancia cla-
ra u oscura, lo que señala una mezcla entre tonalidades vivas y tona-
lidades profundas, donde cada una posee una vibración al acoplarse
los colores hacia el centro del cuadro; la imagen pictórica desborda
las líneas que se rehacen continuamente para desplegarse en otras

no cesa en su dinamismo. En este videoclip son los perceptos de la
mente y la casa propia como líneas melódicas lo que producen zonas
indeterminadas que sostienen los devenires rítmicos afectivos.

En el SIGLO XXI la cultura visual privilegia el consumo con base
en la experiencia emocional; no es extraño entonces que observemos

-
-

guran lo háptico y lo óptico se mezclan indistintamente, a la vez que
se potencian en las cualidades de un cromatismo cuyo tratamiento
digital permite posibilidades que convocan colores independientes

que en sus modos de reproducción desterritorializa sobremanera las

Ý±®±´¿®·±

De acuerdo a este análisis, es posible advertir que el agenciamiento
maquínico por un lado, y el agenciamiento colectivo de enunciación
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por el otro, han dado lugar a conexiones estéticas que se correspon-
den con coyunturas políticas.

En la década de los ochenta, MTV emerge con el agente alrede-
-

dencia un tanto más homogénea en cuanto al cromatismo de ciertos
períodos, lo que derivó en un régimen de color luminista, porque

ochenta. Los afectos construidos sobre esas posibilidades materiales
plantearon entonces una modulación menos intensiva, que se corres-
pondía bien con los valores conservadores de la época; un diagrama
cuyo afecto es más atenuado dadas las implicaciones políticas del
formato audiovisual.

En los noventa suceden varios acontecimientos que dan lugar a
una mayor exploración en los colores y texturas; por un lado, la pre-
sencia y uso de los ordenadores potencia el tratamiento de la imagen

-
bre los materiales; aparecen más cromatismos y contrastes, así como

-
de el afecto es más intensivo, por cuanto comienzan los cuestiona-
mientos al modelo económico neoliberal a la luz de una tendencia
milenarista.

-
tal sobre ellas, algunas veces como capas añadidas que proporcionan

conlleva nuevos horizontes ideológicos liberales, pero sobre todo,
emocionales. Asistimos a un régimen de color pendular, donde con-
viven tanto el luminismo como el colorismo, aun cuando el signo
distintivo de la imagen origen ya puede ser producida numéricamen-

pantallas.
Desde 1980, podemos apreciar en el devenir del color en el vi-

deoclip, una desterritorialización de las miradas hegemónicas, que
depende de las coyunturas tecnológicas y políticas, además de las
lógicas de consumo de los espectadores de cada época. Los realiza-
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dores de videoclips arrancan estos perceptos y constituyen nuevos
afectos a partir del tratamiento de la imagen en cuanto modulación
de la luz y el color, bloques de sensaciones donde el diagrama des-

-
gurar nuevos afectos mediante el uso del color y la textura.
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Doctor en Comunicación y política por la UniversidadAutónoma Me-
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-
dor del Doctorado en Humanidades de la UAM-Xochimilco. Autor
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de la presencia. Cuerpo e identidad en los mundos virtuales, Siglo
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Maestra en medios de comunicación social, por la Universidad de
Cornell (Ithaca, Nueva York), Maestra en Historia del Arte por el
Instituto de Investigaciones Estéticas (UNAM), Doctora en Ciencia
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