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Resumen

Partiendo de las consideraciones de la Teoría Crítica acerca de la “dia-
léctica negativa” entre imagen y concepto, el presente artículo intenta 
aproximarse al lenguaje visual artístico de las comunidades indígenas 
zapatistas, haciendo referencia en particular al muralismo comunitario 
que forma parte de una cotidianidad de la resistencia sociopolítica en 
forma participativa. A través de este muralismo se expresa una “estética 
de resistencia”, descolonizada con raíces indígenas premodernas como 
subversión del monopolio simbólico del mundo capitalista. Es un arte 
que requiere para su comprensión de categorías estéticas propias, autó-
nomas con relación al mundo occidental capitalista.
Palabras clave: Teoría Crítica; imagen; arte indígena; zapatismo; estética.

aBstRaCt

Starting from the considerations of the Critical Theory about the “negati-
ve dialectic” between image and concept, the present article tries to ap-
proach the artistic visual language of the Zapatista indigenous communi-
ties, referring to the community muralism that is part of a daily life of the 
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sociopolitical resistance in a participatory way. Through this muralism 
an “aesthetic of resistance” is expressed, decolonized with premodern 
indigenous roots as a subversion of the symbolic monopoly of the capita-
list world. It is an art that requires for its understanding own aesthetic 
categories, autonomous in relation to the western capitalist world.
Word Keys: critical theory; image, indigenous art; zapatismo, esthetic.

1 . HaCia una teoRía CRítiCa de las imágenes

Parece evidente que la discusión de obras artísticas visuales no 
está en el centro de la Teoría Crítica. Eso, en el caso de Adorno, 
contrasta con la gran cantidad de sus escritos sobre música y li-
teratura; y su posición escéptica ante la cultura visual culmina en 
la evocación secularizada del motivo teológico de la prohibición de 
imágenes en el Viejo Testamento (Tränkle, 2013).

Hay que resaltar que tal problematización de la imagen está 
dirigida hacia su salvación en cuanto a su potencial utópico, evi-
tando tanto la iconoclastia como la iconodulia (González Ávila, 
2013: 386). Es en este sentido que, de acuerdo con la distinción 
programática de Horkheimer, de 1937, entre teoría tradicional y 
teoría crítica (Horkheimer, 2000), la Teoría Crítica se debe plan-
tear también la tarea de ser crítica de las imágenes, y, a la vez, 
debe abrirse para la crítica por las imágenes (Didi-Huberman, 
2015: 380-381), puesto que el cuestionamiento del pensamiento 
conceptual asociado a la dominación de la racionalidad subjetiva e 
instrumental, la búsqueda de ir a través del concepto más allá del 
mismo requiere de una “imaginación filosófica” cuya potencia crí-
tica se vislumbra en categorías benjaminianas y adornianas como 
“imágenes dialécticas” (Benjamin, 2005) o “imágenes mentales” 
(Denkbilder) (Adorno, 2003a: 661) Adorno. En tales categorías se 
reconoce la conexión entre la imagen y el concepto, la sensualidad 
y el intelecto, no por una síntesis sino por una “dialéctica negati-
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va” que no cae en la tentación ni de “conceptos vacíos de conteni-
dos” ni de “intuiciones ciegas” (Kant, 2007).

El arte no es mera copia de lo visto, hace visible lo no visto; 
así una pintura es producto no sólo de lo que el pintor ha visto sino 
también del cómo lo ha visto. La mirada del artista no es vacía, 
sino es dirigida y formativa: selectiva, orientadora y valorativa, así 
que la obra artística visual revela algo sobre el sujeto de esta mi-
rada (Schweppenhäuser, 2009: 25). Para la interpretación de tales 
obras hay que considerar que, si bien son apariencia, “fenómeno” 
y no “noúmeno” en el sentido kantiano (Kant, 2007), no obstante, 
son legibles, racionalmente descifrables en sus signos.

El potencial epistémico del arte se basa en una racionalidad 
contemplativo-estética, denominada por Horkheimer “razón obje-
tiva” a diferencia de la “razón instrumental o subjetiva” (Horkhe-
imer, 2002) y es considerado por Adorno como salvación de la fi-
losofía (Adorno y Mann, 2002: 60). Según él, la auténtica obra de 
arte es aquello que aún resiste a la mala realidad, que huye de la 
cosificación, que se opone a la identificación, que no es la esfera 
de diversión o de consuelo, sino el lugar de una verdad que se 
encuentra negada en todas demás esferas de la realidad moderna.

“Arte y filosofía son convergentes en el contenido de verdad” 
(Adorno, 2004: 197), puesto que las auténticas obras de arte son 
enigmáticas en cuanto a su contenido de verdad al que sólo se le 
puede llegar por medio de la comprensión filosófica o sea su in-
terpretación crítica, conjugando dialécticamente mímesis y racio-
nalidad, lo no conceptual y lo conceptual para revelar una verdad 
social distinta, lo otro de la razón. La obra de arte se genera a tra-
vés del impulso mimético, donde se plasma por un lado lo distinto 
al artista, el objeto, y por el otro lo asumido por él, el sujeto. Ese 
impulso se da dentro de una reflexión crítica requerida y realizada 
por el mismo objeto, una “construcción racional”. De esta manera 
la obra de arte absorbe ambos momentos, el impulso mimético y 
su crítica, su racionalidad, los cuales deben mantenerse irrecon-
ciliables para producir una imagen de verdad (Barahona Arriaza, 
2004; Gómez: 1999).
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En su Teoría estética, Adorno se opone a la contraposición o 
separación entre forma y contenido de la obra de arte. Teniendo 
en consideración la exaltación de la forma artística en el arte oc-
cidental moderno, rechaza una estética marxista arraigada sólo 
en la concepción realista, mimético-tradicional del arte y defiende 
el fuerte entrelazamiento entre forma y contenido, sin caer en la 
trampa del formalismo. Sostiene que el contenido no puede expre-
sarse sin su formalización, así que la forma es contenido social que 
escapa a la intención subjetiva del artista.

Más allá del lenguaje artístico, según Adorno, la relación 
forma-contenido es central para la reflexión acerca del lenguaje 
en general. Critica tanto la concepción semiótica-formal del len-
guaje con su estricta separación entre significante y significado, 
por olvidarse de la relación entre lenguaje e historia, como su cris-
talización en “jerga de autenticidad” que establece una identidad 
inmutable, ontológica entre palabra y cosa, prescribiendo lo his-
tórico, lo temporal como necesario. Por el contrario, la “constela-
ción” como elemento central del estilo expositivo del pensamiento 
de Adorno, agrupando “de manera concéntrica”, no sistemática las 
reflexiones acerca de la cosa a conocer (Adorno, 2004: 482) busca 
superar la supremacía del concepto y recuperar el valor expresi-
vo del lenguaje, la “dignidad estética de las palabras” (Adorno, 
2010: 338) como sede de la verdad, abriéndose hacia la trascen-
dencia de la cosa, hacia lo que pretende más allá de lo que es, 
hacia lo no idéntico como “la propia identidad ca la cosa contra sus 
identificaciones”(Adorno, 2005: 156).

En este sentido el lenguaje artístico representa un esfuerzo 
de ir más allá de un mero medio de comunicación que se limita a 
nombrar las cosas como son; es “resultado de una simbolización” 
(Belting, 2007: 14), un lenguaje simbólico, cuya interpretación re-
quiere de patrones metodológicos caracterizados como dialécticos. 
Haciendo referencia a la indagación de la epistéme simboliké del 
lenguaje artístico visual, la Teoría Crítica debería tomar en con-
sideración su afinidad con la iconología como ciencia crítica de la 
imagen, desarrollada desde principios del siglo xx en sus elemen-
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tos fundamentales por el Círculo Warburg. La interpretación de los 
símbolos artísticos en la cultura occidental por Aby Warburg y sus 
discípulos a partir de raíces mitológicas y mágico-religiosas, cuya 
pervivencia indica “la coexistencia de la civilización lógica con una 
causalidad fantástico-mágica” (Warburg, 2004: 27), encuentra su 
analogía en el desentrañamiento de la dialéctica mito-ilustración 
en la Teoría Crítica de los años 40 y 50 que se resume en la senten-
cia: “El mito es ya Ilustración, la Ilustración recae en mitología” 
(Horkheimer y Adorno, 1998: 56). Igual que para la Teoría Crítica, 
“la búsqueda de la conexión entre las formas estéticas y los con-
tenidos” es central para las interpretaciones del arte visual por el 
Círculo Warburg (Adorno, 2004: 14), cuyo procedimiento experi-
mental además es comparable con el pensamiento en constelacio-
nes propuesto por Adorno (Schweppenhäuser, 2015: 14).

2 . lo otRo del lenguaJe simBóliCo del aRte indígena

El arte indígena se nos presenta, a primera vista, como lengua-
je simbólico de una cultura diferente de la occidental capitalista. 
Debido a esta diferencia hay que considerar que los modelos de 
comprensión estética arraigados en la cultura occidental no son 
trasladables sin más a otra cultura como es la indígena

La cuestión de las diferencias culturales no está desligada de 
la constitución de la conciencia subjetiva y de los problemas prác-
ticos del entendimiento intersubjetivo, mutuo, posible en muchos 
casos sólo aproximativamente debido a límites de entendimien-
to poco superables, como se muestra claramente en la falta de 
equivalencia completa de traducciones de conceptos a diferentes 
idiomas, etc. (Ricoeur, 205: 23-24). De las diferencias en relación 
a algunos individuos en cuanto a criterios y formas compartidos 
con otros para el ordenamiento, la interpretación y la priorización 
de nuestras percepciones y acciones nacen los dos campos de 
la identidad: la identidad colectiva o “identidad como nosotros” 

Bajo el Volcán Electronico 2020Ene09.indd   113 09/01/2020   07:42:07 p. m.



Bajo el Volcán

114 115

(Elias, 1990: 180-211), en la que el “nosotros” es una comunidad 
delimitada, y la identidad individual, denominada también “identi-
dad como yo” (Elias, 1990: 180-211), “identidad del yo” (Giddens, 
1997: 93-104) o “identidad personal” (Berger y Luckmann, 1997: 
44). Así la cultura como propia se presenta desde la perspectiva 
subjetiva del individuo como otorgada de “sentido y significación” 
(Weber, 1982: 70), como “un sistema de concepciones heredadas y 
expresadas en formas simbólicas” (Geertz,. 1987: 88). Cultura en 
este sentido es siempre colectiva y a la vez individual: marco de 
referencia y orientación para las acciones de los individuos y a la 
vez objetivación de estas.

. A la “dialéctica negativa” en el sentido adorniano como 
crítica inmanente del pensamiento identitario, para que se libe-
re lo no-idéntico, lo otro, y se reconozca no sólo como alienación 
bajo la perspectiva de la apropiación en el sentido hegeliano, sino 
como anti-identidad, como “identidad de lo no idéntico” (Schip-
ping, 2007: 71), se acerca una ética en relación a lo culturalmente 
diferente, “extraño” que resiste a su apropiación y no se define 
desde lo propio sino desde lo ajeno. Según tal ética, llamada por 
Waldenfels “ética responsiva” (Waldenfels, 1992), nuestra res-
puesta a una pretensión extraña no debe empezar desde nosotros 
sino siempre desde lo extraño – otra persona, otra cultura, otro 
lugar, otro tiempo. Es una respuesta que nos obliga, en el plano 
individual o en el colectivo, a cuestionar cualquier superación de 
lo ajeno en la forma de un centrismo como es el eurocentrismo u 
occidentalismo que representa las pretensiones universalistas del 
mundo de vida occidental-europeo como modelo único del progre-
so de modernización y civilización: la razón, la ciencia, la historia, 
la cultura del mundo occidental como “trampas fetichizadas de 
una interpretación hegemónica” (Lazo Briones, 2010: 157) acerca 
de la relación de esa parte con el resto del mundo.

Por ende, una aproximación al muralismo comunitario zapa-
tista debe entenderse como diálogo intercultural dispuesto a re-
nunciar a pretensiones universalistas de la estética occidental. El 
arte autónomo del mundo indígena rebelde requiere para su com-
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prensión de categorías estéticas propias, autónomas con relación 
al mundo occidental capitalista

En su investigación sobre “el razonamiento simbólico” a tra-
vés del arte de danzas de indígenas norteamericanos, Aby Warburg 
considera que éstos se encuentran en un “estado de hibridación y 
transición”, porque “viven entre el mundo de la lógica y el de la ma-
gia, y su instrumento de orientación es el símbolo” (Warburg, 2004: 
27). En este sentido podemos entender el arte indígena como in-
terconexión simbólica de estos dos mundos, o sea como “memoria 
social” de comunidades insertadas en una modernidad capitalista 
occidental con respecto a su pasado remoto, ancestral y precapi-
talista. De ahí que sería muy erróneo considerar –de una manera 
etnocéntrica– el arte indígena como meramente “primitivo” (Boas, 
1947), vestigio de un pasado remoto; más bien como conexión en-
tre pasado y presente sus creaciones “son al mismo tiempo un arte 
´a secas´ contemporáneo, incluso moderno” (Araiza y Kindl, 2015: 
33). lo que pone en entredicho también aquellas interpretaciones 
“que ven en las formas expresivas de los indígenas, arte popular o 
artesanía, pero no arte” (Diaz Cruz y Guzmán, 2011: 179).

Teniendo en consideración la crítica adorniana a la popula-
rización de un arte instrumentalizado como mercancía por la “in-
dustria cultural” (Horkheimer y Adorno, 1998: 165-212), propo-
nemos entender lo “popular” –concepto generalmente usado en 
forma muy ambigua– del arte indígena en un sentido auténtico, 
de lo creado por y para el pueblo, como expresión cultural de los 
dominados (Scott, 2000), el otro arte o “arte otro” (Tapié 1952) di-
ferente y opuesto a la cultura impuesta por los dominantes (Bajtin, 
1998: último cap.).

En este contexto se plantea la importancia de la “dimensión 
pragmática” del lenguaje usado por los pueblos originarios en 
cuanto a la forma en que se relacionan sus palabras con las con-
diciones sociales y culturales de los mismos. Las lenguas de los 
indígenas zapatistas, que en su gran mayoría son de descenden-
cia maya –tojolabales, choles, tzeltales y tzotziles– son lenguas de 
“hombres verdaderos” (Lenkersdorf, 1996). Podemos resaltar, se-
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gún Lenkersdorf, en particular una diferencia fundamental de estas 
lenguas con las del mundo occidental: su forma no-monológica sino 
dialógica entre múltiples, por lo menos dos, sujetos. Sus oraciones 
no siguen la estructura sintáctica familiar para las lenguas occiden-
tales “sujeto – verbo – objeto”, sino carecen del objeto gramatical, 
al disponer de diferentes tipos de sujetos y verbos de carácter se-
mántico tanto agencial como vivencial. De esta manera las dimen-
siones sintáctica y semántica del lenguaje indígena se encuentran 
subordinadas a una praxis comunitaria en la cual la subsistencia 
de un individuo no es posible sin la subsistencia de los demás, de 
la comunidad en su conjunto, las relaciones sociales por ende se 
conciben como relaciones “nosótricas” entre personas igualitarias 
y no reductibles a relaciones entre cosas (Bustamante, 2013).

3 . aRte indígena y ResistenCia PolítiCa: el 
eJemPlo del muRalismo ComunitaRio zaPatista

En los últimos años se puede observar, a partir del estudio de los 
movimientos y luchas sociales en Latinoamérica, una revitaliza-
ción de la noción de lo popular en combinación con la de lo comu-
nitario “en una doble dimensión: como un horizonte de transfor-
mación social y, al mismo tiempo como una práctica cotidiana de 
lucha”, alumbrando ambas dimensiones “a una forma no enajena-
da de ejercicio de lo político” (Linsalata, 2016: 19-20) protagoni-
zado por “entramados sociales comunitarios” (Gutiérrez Aguilar, 
2015; 19).Teniendo en consideración lo comunitario-popular como 
rasgo central del activismo político de los movimientos indígenas, 
se podría pensar que el lenguaje simbólico de los mismos debería 
encontrar su forma más idónea en un arte realizado no en for-
ma individual, sino colectivamente. De hecho, el arte comunitario 
o arte de la comunidad (community art) implica una redefinición de 
los conceptos de artista y de obra de arte: la negación del papel del 
artista como agente aislado, delegando gran parte de sus funcio-
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nes tradicionales al grupo comunitario; la negación de una obra de 
arte distanciada de la realidad social, transformándose la obra en 
un proceso de interacción social. Sin embargo, hay que señalar un 
problema importante del arte comunitario. Considerándose este 
mismo en su inicio como un movimiento radical alejado de la insti-
tución arte, con el tiempo ha adquirido un carácter muy diferente 
al convertirse en una parte integral de las políticas de institucio-
nes culturales y sociales oficiales o en un objeto de enseñanza en 
centros de arte. Si bien por parte de muchos artistas involucrados 
se ha articulado resistencia contra la institucionalización del arte 
comunitario, perdiéndose con tal instrumentalización el carácter 
crítico de esta práctica artística (Bishop, 2012).

Como arte comunitario no instrumentalizado se nos presenta 
el muralismo zapatista, el cual –a diferencia del movimiento mu-
ralista histórico (principios del siglo xx hasta los años 50)– no se 
funda sobre trabajos de pintores individuales, sino es resultado 
más bien de procesos artísticos colectivos, y la responsabilidad de 
la promoción e impulso de la pintura mural ya no cae en el Estado 
sino en la autogestión de la respectiva comunidad (Hijar Gonzá-
lez, 2013), El muralismo comunitario zapatista forma parte de una 
cotidianidad de la resistencia sociopolítica en forma participativa. 
Esa resistencia se logra en los Municipios Autónomos Rebeldes 
Zapatistas en Chiapas, agrupados desde 2003 en cinco centros 
regionales, llamados “Caracoles”, cuyo funcionamiento político-
administrativo está a cargo de gobiernos participativos, “Consejos 
autónomos municipales” y “Juntas de Buen Gobierno” dentro de 
los cinco “caracoles” que agrupan varios municipios –de acuerdo 
al lema de “mandar obedeciendo” y sus principios de “servir y no 
servirse”, “representar y no suplantar”, “construir y no destruir”, 
“obedecer y no mandar”, “proponer y no imponer”, “convencer y no 
vencer”, “bajar y no subir”– , un sistema democrático radical que 
supera la separación entre lo político, lo social, lo económico y lo 
cultural y que ha llegado a ser modelo para otros movimientos de 
emancipación en el mundo (Zimmering, 2010). De acuerdo con los 
principios “caminar al paso del más lento, para ir todos juntos” y 
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“preguntando caminamos”, los zapatistas someten a prueba sus 
ideas de autonomía y las ajustan sobre la marcha de su imple-
mentación práctica. Eso tiene como consecuencia que puede haber 
diferencias entre las comunidades en cuanto a sus formas de vivir 
su autonomía, jugando las diferentes tradiciones indígenas un pa-
pel importante, en congruencia con el objetivo zapatista de crear 
“un mundo en que quepan muchos mundos”. Autonomía, en este 
sentido, promueve la participación de todos en la (re)construc-
ción, “desde abajo”, de sus propias identidades colectivas en vez 
de identificar y absolutizar de manera esencialista “desde arriba” 
una imagen dominante de identidad. Son identidades que se defi-
nen en forma dinámica continuamente de nuevo, como procesos 
permanentes, teniendo en consideración la no exclusión de otros 
indicada por el principio zapatista “para todos todo, para nosotros 
nada”, el cual implica una pretensión universal de incluir a la lu-
cha zapatista, más allá de “nosotros”, a todo aquel que se sienta 
“abajo y a la izquierda”. Con la consolidación de los municipios 
autónomos y las Juntas de Buen Gobierno se ha ido formalizando 
la resistencia zapatista a la “hidra capitalista” y al gobierno mexi-
cano, una resistencia que implica una “ruptura epistémica” (Mig-
nolo, 2010b) con los modos tradicionales de la política. Se busca 
una política independiente del Estado y distanciada a partidos po-
líticos, orientándose a la idea de “cambiar el mundo sin tomar el 
poder” (Holloway, 2002).

El tomar distancia de formas de organización tradicionales de 
la emancipación social es un problema muy difícil de resolver, que 
obliga a expresar algo que no es parte de la experiencia sensible 
y requiere de nuevos códigos de comunicación entre los hombres 
acerca de la interpretación de la realidad en la que viven y de un 
mundo diferente que deseen. Así, aparte de la invención zapatista 
de neologismos y simbolismos, el enfoque estético juega un papel 
decisivo en la apertura de nuevas perspectivas del pensamiento 
revolucionario. Podemos hablar de una autonomía estética que 
complementa y es parte de la autonomía política zapatista. A tra-
vés de obras de arte independientes de y opuestos a los cánones 
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del lenguaje artístico ligados a un sistema de arte contemporáneo 
mercantil, se expresa una “estética de resistencia” (Weiss, 2012), 
descolonizada, “aiesthesis decolonial” (Mignolo, 2010a) con raí-
ces indígenas premodernas, i. e. precapitalistas, como subversión 
del monopolio simbólico del mundo capitalista.

Las paredes de los edificios públicos y de muchas casas priva-
das en las comunidades están pintadas con murales. Este muralis-
mo es parecido al sistema político-administrativo de los municipios 
autónomos zapatistas, donde todos los miembros comunitarios to-
man las decisiones a través de asambleas por el principio “mandar 
obedeciendo”, siendo todos los murales autorizados por la comu-
nidad. En este sentido se trata de un muralismo realizado dentro 
de la comunidad; si bien hay diferencias en cuanto al nivel y la 
modalidad de la participación comunitaria, se debe considerar que 
todos los murales, incluso aquellos donde se reconoce la mano de 
un artista profesional externo a la comunidad, cuentan con una 
alta aceptación e identificación comunitaria (Hijar González, 2013; 
Martínez Genis, 2015). ya que se vinculan en su elaboración con 
los imaginarios locales y en su pura presencia forman parte de la 
vida cotidiana de las comunidades. 
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algunos eJemPlos del muRalismo zaPatista  
(Fotos tomadas por el autor durante estancia  

en el Caracol Oventic del 17 al 21 de junio de 2019)
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4 . memoRia soCial, utoPía y ConstRuCCión de 
suBJetividades de ResistenCia ColeCtivas

La “memoria social” es una noción central en el pensamiento de Ben-
jamin, donde su diferencia con el “recuerdo” está relacionada con la 
distinción entre la “experiencia” y la “vivencia”. Mientras que la vi-
vencia (Erlebnis), dominante en la modernidad capitalista, se refiere 
a lo efímeramente novedoso y sensacional percibido por individuos, 
la experiencia (Erfahrung) se desplaza del ámbito del sujeto individual 
hacia lo colectivamente compartido en cuanto a la vinculación senso-
rial, emotiva y cognitiva con lo que permanece. Así para Benjamin en 
sus Tesis sobre el concepto de la historia la rememoración del pasado, la 
mirada hacia lo que ha sido, debe ser lectura de la historia “a contrape-
lo”, no mera ”evocación del pasado, simple nostalgia o recuerdo, sino 
su transformación, iluminándolo mediante “imágenes dialécticas” que 
lo sincronicen con el presente, lo hagan legible en el presente y éste 
en el pasado, rompiendo como “tiempo ahora” la continuidad y homo-
geneidad de la temporalidad abstracta derivada del trabajo abstracto 
impuesto por el capitalismo bajo el lema de “progreso”, posibilitando 
un “salto de tigre en el pasado”(Tischler, 2010; Löwy, 2003: 128).

Volviendo al muralismo comunitario zapatista, sostenemos que 
su lenguaje visual significa el esfuerzo de ir más allá de un mero me-
dio de comunicación que se limite a nombrar la cosa como dato in-
mediato. Su forma trasciende un “realismo” en cuanto a la situación 
actual de las comunidades zapatistas, expresando la experiencia de 
éstas en el sentido enfático en que Benjamin usa este concepto. Su 
carácter simbólico, ahora lo podemos entender como apertura del 
mundo presente hacia la memoria colectiva de experiencias históri-
cas relacionadas con un mundo pasado remoto aún no reprimido por 
la vivencia capitalista y con los conflictos y luchas en el mundo pre-
sente. Tal apertura posibilita la “simultaneidad de lo no simultáneo” 
(Bloch, 1985), percibir el universo como “multiverso” (Bodei, 1979) 
o sea –en lenguaje zapatista– como “un mundo donde quepan todos 
los mundos que resisten” (ezln, 2005).
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La imaginación de otro mundo posible que rompa con el “des-
encantamiento del mundo” (Max Weber) basado en la subordi-
nación del trabajo vivo bajo el trabajo abstracto, reclamando el 
fin del “tiempo de reificación” y el comienzo del “tiempo de in-
subordinación” (Tischler, 2004), hace valer, a partir del no como 
“grito de horror y rechazo” (Holloway, 2002), la “utopía del va-
lor de uso” (Echeverría, 1998) frente a la continua homogeneiza-
ción y acumulación del valor de cambio como capital. La creación 
de un mundo de representaciones indirectas, i. e. no visibles, es 
producto del constante “trayecto antropológico” (Durand, 2004) 
entre subjetividades y su medio cósmico y social y llega a noso-
tros como imágenes simbólicas, que en su conjunto conforman los 
“imaginarios en la génesis del neozapatismo” (Matamoros Ponce, 
2005). Fundamental para estos imaginarios es la actualización, a 
través de la memoria social, de “imágenes solidarias con metafísi-
cas del pasado” (Matamoros Ponce, 2016: 138), no en el sentido 
de imágenes de un mundo trascendental fuera del mundo vivido, 
sino como “imágenes dialécticas” inscritas en este mismo mun-
do, trascendentes por vislumbrar su otredad, su “todavía no”. Son 
imágenes de un futuro guiadas por la memoria comunitaria que 
ilumina experiencias de un pasado remoto y reciente: las luchas 
sociales y sus contradicciones, esperanzas frustradas al hacerse 
consciente la ausencia de algo, realidades posibles, en proceso de 
ser, anticipando la realidad presente. Son imágenes que abren una 
dimensión utópica en un sentido no abstracto sino concreto – “uto-
pías concretas” o “sueños soñados despierto” (Bloch, 1977 y 2007-
2008) –al referirse a un horizonte histórico concreto.

Según Bloch, el arte es “una expedición a la utopía, a la utopía 
de nosotros mismos” (Bloch, 1977: 164). El contenido de la utopía 
es la esperanza fundamentada en la actualización y reapropiación de 
las esperanzas del pasado y también en la conciencia y memoria de la 
desesperanza y de las condiciones reales de posibilidad de superarla, 
en palabras de Benjamin, huyendo de la barbarie nazi: “Sólo gracias 
a aquellos sin esperanza nos es dada la esperanza” (Marcuse, 1968: 
272). Para Adorno la utopía llega a ser distopía, utopía negativa, 
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ya que insiste en la utopía como “cambio del todo”, lo que rebasa el 
mero encadenamiento de contenidos de esperanza (Adorno/Bloch, 
1975) y se fusiona con el pensamiento estético de Adorno, siendo el 
arte “lugarteniente” de la utopía como cambio del todo, es decir como 
totum y ultimum: De acuerdo con la Teoría estética de Adorno, el arte 
es “esa promesa de felicidad que se rompe” (Adorno, 2004: 184), una 
promesa que debe entenderse no como consuelo sino como crítica 
de la vida alienada y falsa, la “vida dañada” (Adorno, 2006); y es en 
el arte donde Adorno ve aún fuerza de resistencia contra la raciona-
lización total del mundo, posibilidad de transformación social: “[…] 
sólo las auténticas obras de arte han podido sustraerse a la pura 
imitación de lo que ya existe” (Horkheimer/ Adorno, 1998: 72). Igual 
a Adorno, también los zapatistas depositan en el arte la utopía de un 
cambio del todo: Son las artes y no la política que “cavan en lo más 
profundo del ser humano y rescatan su esencia […] el arte entonces 
no trata de reajustar o arreglar la máquina. Hace, en cambio, algo 
más subversivo e inquietante: muestra la posibilidad de otro mundo” 
(ezln – Subcomandante Galeano, 2016).

El muralismo comunitario zapatista es arte en resistencia. 
Formando parte de la cotidianidad de la resistencia zapatista en 
forma de la autonomía política de las comunidades zapatistas, está 
dirigido a “organizar la esperanza” (Dinerstein, 2016: 351) desde 
las significaciones imaginarias abiertas por la memoria colectiva 
en contra del olvido. Fortalece como proceso y resultado la unión 
comunitaria y por ende la construcción de subjetividades colectivas 
emancipadoras, “antagónicas al ́ todo´ de la sociedad de clases”, del 
“nosotros revolucionario” (Dinerstein et al., 2013: 144 y 143) con 
sus valores fundamentales de la dignidad humana y la autonomía.

Desde la perspectiva del pensamiento estético de Adorno, el arte 
autónomo debe guardar algo como subjetividad. Esa no debe confun-
dirse con la subjetividad del artista en que se reproduciría el problema 
del poder de disposición sobre el objeto a nivel de la producción de 
la obra de arte. La crítica de la estética del genio en la tradición del 
Romanticismo se articula en Adorno, partiendo de un replanteo de la 
concepción kantiana, como crítica de la idea de una expresión inme-
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diata de la subjetividad del artista en la obra de arte. El arte moderno, 
según él, no puede mantenerse como un refugio irracional dentro de 
un mundo racional, un refugio fuera de las mercancías. La autolimi-
tación del artista es necesaria para que ya no se perciba la obra del 
arte “de acuerdo al modelo de la propiedad privada” (Adorno, 2003: 
118) como algo propio de quien la produjo, como objeto, sino más bien 
para que se la reconozca como sujeto. Al transponer el artista su sub-
jetividad individual a la obra de arte, sometiéndose a las necesidades 
de esta, se salva la idea utópica de una subjetividad supraindividual y 
libre de pretensiones de dominio y el artista “se convierte en lugarte-
niente del sujeto total social” (Adorno, 2003: 121-122).

El “nosotros” dentro de las comunidades zapatistas está 
abierto al “ustedes” (ezln – Mayor Ana María, 1998: 2013), ya 
que rebasa la (re)construcción de una identidad indígena dentro 
de un entorno capitalista, puesto que si es cierto que “no cabe 
la vida justa en la vida falsa” (Adorno 2006: 44), es necesaria la 
lucha contra la vida falsa, la lucha anticapitalista como lucha por 
la humanidad. El movimiento zapatista en este sentido debe en-
tenderse como “emergencia de una nueva constelación de lucha 
de clases” (Tischler y Navarro, 2011: 67), como “movimiento en 
contra-y-más allá” (Holloway, 2007: 92), como lucha anti-identi-
taria, ruptura de las identidades, construyendo anti-identidades 
colectivas. Por ello, como escribe Holloway, “los zapatistas no son 
un ‘ellos’ sino un ‘nosotros’ […] Cuando nos sentimos emociona-
dos por las palabras de los comunicados zapatistas, no es un ellos 
que nos emociona, somos nosotros que nos emocionamos […] por 
nuestro propio rechazo a la desilusión” (Holloway, 2000: 45). De 
ahí, la importancia que tiene el zapatismo y su arte para nosotros: 
construyendo cotidianamente una subjetividad contra y más allá 
de la dominación por el capital, nos muestra la potencialidad en 
nosotros mismos para descubrir nuestros deseos de liberarnos de 
la fantasmagoría que nos impone el fetichismo de mercancía en 
nuestra propia vida cotidiana, puesto que “todos somos zapatis-
tas”, su lucha “es nuestra” (Holloway, 1997: 40).
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