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En Defensa de la Imagen Pobre

el camino.
Hoymuchos de estos trabajos han vuelto, co-

mo imágenes pobres, lo admito. Se podría argu-
mentar, por supuesto, que esto no es el produc-
to real, pero entonces –por favor–muéstrenme
cuál es el real.

La imagen pobre no tienen que ver con el
producto real, el auténtico original. En su lugar,
tiene que ver con sus propias condiciones reales
de existencia: sobre la circulación en enjambres,
la dispersión digital, las temporalidades flexi-
bles y fracturadas. Se trata del desafío y de la
apropiación, al igual que del conformismo y la
explotación.

En resumen: es acerca de la realidad.
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HitoSteyerl

Revistae-flux.Journal#10.Noviembre2009.Tradu-
cidoporDiegoMaureirayeditadoporDepartamen-
todeEstudiodelosMedios.conajustesde@libre-
nautaeimágenesdelpostoriginal.

Laimagenpobreesunacopiaenmovimien-
to.Sucalidadesmala,suresolucióndeficiente.
Sedeterioraconformeacelera.Eselfantasma
deunaimagen,unavistaprevia,unaminiatura,
unaideaerrante,unaimagenitinerantedistri-
buidadeformagratuita,exprimidaatravésde
lentasconexionesdigitales,comprimida,repro-

1

ideasdeVertovsobreenlacevisual.
Imaginenalguiendelpasadoconunaboina

preguntándoles:Camarada,¿cuálestuvínculo
visualhoy?Ustedespodríanresponder:eseste
enlaceconelpresente.

¡Ahora!

Laimagenpobreencarnalatrascendenciade
muchasexobrasmaestrasdecineyvideoarte.
Hasidoexpulsadadelparaísoprotegidoenel
queelcineparecehaberestadoalgunavez16.

Despuésdeserexpulsadodelaprotegiday
generalmenteproteccionistaáreadelacultura
nacional,descartadodelacirculacióncomercial,
estostrabajossehanvueltoviajerosenunatie-
rradenadiedigital,cambiandoconstantemente
suformatoyresolución,velocidadymedios,a
vecesperdiendoinclusonombresycréditosen

16
Almenosdesdelaperspectivadelengañonostálgico.
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ducida, extraída, remezclada, así como copiada
y pegada en otros canales de distribución.

Una imagen pobre es un desgaste o una ex-
tracción; un AVI o un JPEG, una lumpen proleta-
ria en la sociedadde clases de las apariencias, cla-
sificada y valorada de acuerdo a su resolución. La
imagen pobre ha sido subida, descargada, com-
partida, formateada y reeditada. Esta transfor-
ma la calidad en accesibilidad, el valor exhibitivo
en valor de culto, las películas en clips, la contem-
plación en distracción. La imagen es liberada de
las catacumbas de los cines y los archivos y arro-
jada a la incertidumbre digital, a expensas de
su propia sustancia. La imagen pobre tiende a
la abstracción: es una idea visual en su propio
devenir.

La imagen pobre es una bastarda ilícita de
quinta generación de una imagen original. Su
genealogía es dudosa. Sus nombres de archivo
están deliberadamente mal escritos. A menudo

2
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listas, al igual que las economías audiovisuales
alternativas. Además de la mucha confusión y
estupefacción, también es posible que cree mo-
vimientos disruptivos de pensamiento y afecto.
La circulación de las imágenes pobres, en con-
secuencia, inicia otro capítulo en la genealogía
histórica de los circuitos de información no con-
formistas: los “enlaces visuales” de Vertov, las
pedagogías obreras internacionalistas que Pe-
terWeiss describió en La estética de la resisten-
cia, los circuitos del Tercer Cine y Tricontinen-
talismo, de creación cinematográfica y pensa-
miento no alienados. Por tanto, la imagen pobre
–ambivalente como su estatus– toma su lugar
en la genealogía de folletos copiados en carbono,
el cine agit-prop, revistas underground de video
y otros materiales no conformistas, los que es-
téticamente solían usar materiales pobres. Ade-
más,actualizamuchasde las ideashistóricamen-
te asociadas con estos circuitos, entre otras las
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desafíaelpatrimonio,laculturanacionaloinclu-
solosderechosdeautorx.Estransmitidacomo
unseñuelo,unacarnada,uníndiceocomoun
recuerdodesupropioorigenvisual.Seburlade
laspromesasdelatecnologíadigital.Nosoloes
degradadaalpuntodeserunamanchaerráti-
ca,sinoqueinclusoponeendudasirealmente
podríaserllamadaimagen.Sololatecnología
digitalpodríaproducirtandeterioradotipode
imagenenprimerlugar.

LasimágenespobressonlasCondenadasde
laPantallacontemporáneas,losescombrosde
laproducciónaudiovisual,labasuraquequeda
enlascostasdelaseconomíasdigitales.Ellas
testificanladislocación,latransferenciayeldes-
plazamientoviolentodelasimágenes,suacele-
raciónycirculacióndentrodelcírculoviciosodel
capitalismoaudiovisual.Lasimágenespobres
sonarrastradasporelmundocomomercancías
oefigiesdeéstas,comoregalosocomorecom-

3

.Vertovimaginóuntipodelenguajecomu-
nista,visualyadámicoquepodríanosoloinfor-
maroentretener,sinotambiénorganizarasus
espectadores.Enciertosentido,susueñoseha
vueltorealidad,aunqueensumayoríabajolasre-
glasdeuncapitalismoglobaldelainformación,
cuyasaudienciasestánligadascasienunsenti-
dofísicoporelentusiasmomutuo,lasintonía
afectivaylaansiedad.

Perotambiénexistelacirculaciónyproduc-
cióndeimágenespobresbasadasencámaras
decelular,computadoresdomésticosyformas
inusualesdedistribución.Susconexionesópti-
cas–edicióncolectiva,archivoscompartidoso
circuitosdedistribucióndebase–revelanenla-
ceserráticosycoincidentesentreproductoras
dedistintoslugares,lasqueconstituyensimul-
táneamenteaudienciasdispersas.

Lacirculacióndeimágenespobresalimenta
laslíneasdeensamblajedelosmedioscapita-
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pensas. Propagan placer o amenazas de muerte,
teorías conspirativas o contrabando, resistencia
o paralización. Las imágenes pobresmuestran lo
extraño, lo obvio y lo increíble, mientras seamos
aún capaces de descifrarlas.

Shoveling piratedDVDs in Taiyuan,Shanxi province,
China, April 20, 2008. From here.

4
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su sustancia visual recobra algo de su impacto
político y crea un nuevo aura en torno a éste. Es-
te aura ya no está basado en la permanencia del
original sino en la transitoriedad de la copia. Ya
no está anclado a una esfera pública clásica, me-
diada y apoyada por el marco del Estado nación
o las corporaciones, sino que flota en la super-
ficie de grupos de datos dudosos y temporales.
Al alejarse de las bóvedas del cine, es impulsada
hacia nuevas y efímeras pantallas unidas por los
deseos de espectadoras dispersas.

La circulación de las imágenes pobres crea,
como los llamóDziga Vertov, “enlaces visuales”14.

De acuerdo a Vertov, el “enlace visual” supo-
nía unir a las trabajadoras del mundo unas con
otras15

14Dziga Vertov, “Kinopravda and Radiopravda”, en Kino-
Eye:TheWritings of Dziga Vertov, ed. Annette Michelson (Ber-
keley: University of California Press, 1995), 52.

15Vertov, “Kinopravda and Radiopravda,” 52.
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Bajasresoluciones

EnunapelículadeWoodyAllen,elpersonaje
principalestáfueradefoco.[^1][^1]:Deconstruc-
tingHarry,dirigidaporWoodyAllen(1997).

Noesunproblematécnicosinounasuertede
enfermedadquelahadado:suimagenesconsis-
tentementeborrosa.Debidoaqueelpersonaje
deAllenesunactor,estosetransformaenun
problemamayor:esincapazdeencontrartraba-
jo.Sufaltadedefiniciónsetransformaenun
problemamaterial.Estarenfocadoseidentifica
comounaposicióndeclase,unaposicióndefa-
cilidadyprivilegio,mientrasqueestarfuerade
focoreducesuvalorcomoimagen.

Sinembargo,lajerarquíacontemporáneade
lasimágenesnosoloestábasadaenlanitidez,
sinotambién–yprimeramente–enlaresolu-
ción.Bastaconmirarcualquiertiendaelectróni-
cayestesistema,descritoporHarunFarockien

5

ImagencortesíadeGoodbyeEmmanuel

Compañera,¿cuálestuvínculovisualhoy?

Pero,simultáneamente,ocurreunaparadójica
inversión.Lacirculacióndelasimágenespobres
creauncircuitoquecompletalasambicionesori-
ginalesdelcinemilitante,y(dealgunos)cines
ensayísticosyexperimentales.Creaunaecono-
míadeimágenesalternativas,uncineimperfec-
toqueexistedentro,tantocomomásalláypor
debajo,delosmedioscomercialesdetransmi-
sión.Enlaeradelosdatoscompartidos,incluso
elcontenidomarginadovuelveacircularyreco-
nectaaudienciasdispersasanivelglobal.

Laimagenpobre,portanto,construyeredes
globalesanónimas,asícomocreaunahistoria
compartida.Amedidaqueviajaconstruyealian-
zas,provocatraduccionesadecuadaseincorrec-
tas,ycreanuevospúblicosydebates.Alperder
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una notable entrevista del 2007, se vuelve inme-
diatamente evidente.1

En la sociedad de clases de las imágenes, el
cine toma el papel de las tiendas más importan-
tes de la cadena. En las principales tiendas, los
productos de lujo son comercializados en un en-
torno exclusivo. Los derivados más accesibles de
las mismas imágenes circulan como DVDs, en
televisión o en línea, como imágenes pobres.

Obviamente, una imagen de alta resolución
luce más brillante e impresionante,más mimé-
tica y mágica,más aterradora y seductora, que
una imagen pobre. Es más rica, por decirlo de
algúnmodo. Ahora, incluso los formatos de con-
sumo se están adaptando cada vez más al gus-
to de las cineastas y estetas, quienes insistieron

1“Wer Gemälde wirklich sehen will, geht ja schließlich
auch ins Museum”, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 14 de Ju-
nio, 2007. Conversación entre Harun Farocki y Alexander
Horwath.

6

En Defensa de la Imagen Pobre

De cierta manera, la imagen pobre está su-
jeta a una tensión similar. Por un lado, opera
contra el valor fetiche de la alta resolución. Por
otro lado, termina siendo integrada dentro de
la información que prospera en comprimidos
espacios capitalistas de atención, basándose en
impresión en lugar de inmersión, en intensidad
en lugar de contemplación, en vistas previas en
lugar de proyecciones.
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enel35mmcomogarantíaprístinadevisuali-
dad.Lainsistenciasobrelapelículaanálogaco-
moúnicomediodeimportanciavisualresonó
enlosdiscursossobrecine,casisinprestaraten-
ciónasuinflexiónideológica.Nuncaimportó
queaquellaseconomíasdelujodeproducción
cinematográficaestuvieran(yaúnestén)firme-
menteancladasasistemasdeculturanacional,
aestudiosdeproduccióncapitalistas,alcultode
geniosmasculinosylaversiónoriginal,yquepor
tantoamenudoseanconservadorasensuestruc-
turamisma.Laresoluciónfuefetichizadacomo
sisuausenciasignificaralacastracióndelautor.
Elcultodelapelículaestándardominóincluso
laproduccióncinematográficaindependiente.
Laimagenricaestableciósupropioconjuntode
jerarquías,connuevastecnologíasofreciendo
másymásposibilidadesparadegradarlacreati-
vamente.

7

ThomasRuff,jpegrl104,2007.

Esteaplanamientodelcontenidovisual–el
conceptoenconversióndelasimágenes–lasubi-
cadentrodeungiroinformáticogeneral,dentro
deeconomíasdelconocimientoquelasarran-
cajuntoasusleyendasfueradecontexto,enun
torbellinodepermanentedesterritorialización
capitalista12.

Lahistoriadelarteconceptualdescribela
desmaterializacióndelarteobjetualprimeroco-
mounmovimientoderesistenciacontraelvalor
fetichedelavisibilidad.Sinembargo,ladesma-
terializacióndelarteobjetualseadaptaperfec-
tamentealasemióticadelcapital,yportanto,al
giroconceptualdelcapitalismo13.

12
VertambiénAlanSekula,“ReadinganArchive:Pho-

tographybetweenLabourandCapital”,enVisualCulture:
TheReader,ed.StuartHallandJessicaEvans(London/New
York:Routledge1999),181–192.

13
VerAlberro,ConceptualArtandthePoliticsofPublicity.
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Nine 35mmfilm frames from Stan Brakhage’s Exis-
tence is Song, 1987.

Resurrección (como Imagen Pobre)

Pero insistir en las imágenes ricas tuvo también
consecuenciasmás serias. Un ponencista en una
reciente conferencia de ensayos sobre cine re-
chazómostrar clips de una pieza de Humphrey

8

En Defensa de la Imagen Pobre
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Jenningsporquenohabíaningunaproyección
cinematográficaapropiadadisponible.Aunque
habíadisponibleunreproductordeDVDestán-
daryunproyectordevideo,elpúblicotuvoque
imaginarcómoeranesasimágenes.

Enestecasolainvisibilidaddelaimagenfue
másomenosvoluntariaybasadaenpremisases-
téticas.Perotieneunequivalentemuchomásge-
neralbasadoenlasconsecuenciasdelaspolíticas
neoliberales.Haceveinteoinclusotreintaaños,
lareestructuraciónneoliberaldelaproducción
medialomediáticacomenzóaoscurecerlenta-
mentelosimaginariosnocomerciales,alpunto
queelcineexperimentalyensayísticosevolvió
casiinvisible.Amedidaquesevolvióprohibiti-
vamentecostosomanteneraquellasobrascircu-
landoenloscines,estasfueronconsideradasa
suvezdemasiadomarginalesparasertransmiti-
dasportelevisión.Deestemododesaparecieron
lentamentenosolodeloscines,sinotambién

9

,juegaafavordelacreaciónydiseminación
depaquetesdeinformacióncomprimidayfle-
xiblequepuedeserintegradaensecuenciasy
combinacionescadavezmásnuevas11.

1996),202.
11
Todosestosdesarrollossondiscutidosendetalleenun

excelentetextodeSimonSheikh,“ObjectsofStudyorCom-
modificationofKnowledge?RemarksonArtisticResearch”,
Art&Research2,no.2(Primaverade2009).
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de la esfera pública. Los ensayos videográficos y
las películas experimentales semantuvieron des-
conocidas para la mayoría, salvo algunas raras
proyecciones enmuseos o clubes de cine metro-
politanos, presentadas en su resolución original,
antes de desaparecer nuevamente en la oscuri-
dad del archivo.

Por supuesto, este desarrollo estuvo conec-
tado a la radicalización neoliberal del concep-
to de cultura comomercancía, la comercializa-
ción del cine, su dispersión en multicines y la
marginación de las producciones de cine inde-
pendiente. También estuvo relacionado con la
reestructuración de la industria global medial
y el establecimiento demonopolios de audiovi-
sualidad en ciertos países o territorios. De esta
manera, el material visual de resistencia o no
conformista desapareció de lo visible hacia un
espacio subterráneo de archivos y colecciones
alternativas, mantenido vivo solo por una red

10
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subtitularlas, re-editarlas o subirlas.
A la luz de esto, tal vez hay que redefinir el

valor de la imagen, o más precisamente, crear
una nueva perspectiva para ésta. Además de la
resolución y el valor de intercambio, uno podría
imaginar otra forma de valor determinado por
la velocidad, intensidad y alcance. Las imágenes
pobres son pobres porque están intensamente
comprimidas y viajan a gran velocidad. Estas
pierdenmateria pero ganan rapidez. Pero tam-
bién expresan un estado de desmaterialización,
compartida no solo con el legado del arte concep-
tual sino sobre todo con los modos contemporá-
neos de la producción semiótica9.

El cambio de la semiótica del capital, como
describió Felix Guattari10

9VerAlexAlberro,ConceptualArt and thePolitics ofPublicity
(Cambridge,MA: MIT Press, 2003).

10Ver Félix Guattari, “Capital as the Integral of Power
Formations,” En Soft Subversions (New York: Semiotext(e),
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deorganizacionesoindividuoscomprometidos,
quehacíancircularentreelloscopiasdeVHSde
contrabando.Lasfuentesdeestoseranextrema-
damenteextrañas:lascintassemovíandemano
enmano,dependientesdelboca-a-boca,dentro
decírculosdeamigasycolegas.Conlaposibili-
daddetransmitirvideosenlínea,estacondición
sufrióundrásticocambio.Unnúmerocrecien-
tedematerialextrañocomenzóareapareceren
plataformasdeaccesopúblico,algunasdeellas
cuidadosamentecuradas(Ubuweb)yotrassolo
comounmontóndematerial(Youtube).

Actualmente,hayalmenosveintetorrentsde
ensayoscinematográficosdeChrisMarkerdis-
poniblesenlínea.Siquieresunaretrospectiva,
puedestenerla.Perolaeconomíadelasimáge-
nespobresesmásquesolodescargas:puedes
guardarlosarchivos,verlosdenuevo,inclusore-
editarlosomejorarlossipiensasqueesnecesario.
Ylosresultadoscirculan.ArchivosAVIborrosos

11

Lasimágenespobresson,enconsecuencia,
imágenespopulares:imágenesquepuedenser
hechasyvistaspormuchos.Ellasexpresantodas
lascontradiccionesdelasmasascontemporá-
neas:suoportunismo,sunarcisismo,sudeseo
deautonomíaycreación,suincapacidaddeen-
focarseydetomardecisiones,suconstantedis-
posiciónalatransgresióny,simultáneamente,a
lasumisión.8

Engeneral,lasimágenespobrespresentan
unretratodelacondiciónafectivadelasmasas,
suneurosis,suparanoiaysusmiedos,tantoco-
mosuanhelodeintensidad,diversiónydistrac-
ción.Lacondicióndelasimágenesnosoloha-
bladeincontablestransferenciasyreformateos,
sinotambiéndeunsinnúmerodepersonasque
sepreocuparondeconvertirlasunayotravez,

8
VerPaoloVirno,AGrammaroftheMultitude:ForanAnaly-

sisofContemporaryFormsofLife(Cambridge,MA:MITPress,
2004).
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de obras maestras casi olvidadas son intercam-
biados enplataformasP2P semi-secretas.Videos
clandestinos de celular, tomados de forma ilegal
enmuseos, son transmitidos en Youtube.Copias
de DVDs tomadas por artistas son intercambia-
das 2.

Muchos trabajosde cinede vanguardia,ensa-
yístico y no comercial han sido resucitados como
imágenes pobres. Les gusto o no.

2El excelente texto de Sven Lütticken “Viewing Copies:
On the Mobility of Moving Images”, en e-flux journal, no. 8
(Mayo de 2009), llamó mi atención sobre este aspecto de
las imágenes pobres.

12
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digital se ha vuelto, a su vez, uno de losmercados
más disputados. Una zona que durante mucho
tiempo ha estado sujeta a una verdaderamarcha
de acumulación y a un intento masivo (y, hasta
cierto punto exitoso) de privatización.

La red en la que circulan las imágenes po-
bres constituye así tanto una plataforma para un
nuevo frágil interés común como un campo de
batalla para el comercio y las agendas naciona-
les. Ellos cuentan conmaterial artístico y expe-
rimental, pero también con una increíble canti-
dad de porno y paranoia.Mientras el territorio
de las imágenes pobres permite acceder a imagi-
narios excluidos, estos también son permeados
por las más avanzadas técnicas de mercantiliza-
ción.Mientras permite a las usuarias una activa
participación en la creación y distribución de
contenido, también las integra en la producción.
Las usuarias se convierten en editoras, críticas,
traductoras y co-autoras de las imágenes pobres.

21
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Privatizaciónypiratería

Queversionesrarasdecinemilitante,experi-
mentalyclásico,asícomoelvideoartereaparez-
cancomoimagenpobre,essignificativoenotro
nivel.Susituaciónrevelamuchomásqueelcon-
tenidoolaaparienciadelaspropiasimágenes:

13

elcineimperfectodisminuyeladistinciónentre
autoryespectadores,yunearteyvida.Sobre
todosuvisualidadestáresueltamentecompro-
metida:borrosa,caserayllenadeartilugios.

Dealgunamanera,laeconomíadelasimá-
genespobressecorrespondeconladescripción
delcineimperfecto,mientrasqueladescripción
delcineperfectorepresentaelconceptodecine
como“tiendainsignia”(flagshipstore).Peroel
cineimperfectorealycontemporáneoesmucho
másambivalenteyefectivodeloqueEspinosaha
anticipado.Porunlado,laeconomíadelasimá-
genespobres,consuposibilidadinmediatade
distribuciónuniversalysuséticasdelamezcla
ylaapropiación,permitelaparticipacióndeun
grupomásgrandequenuncadeproductores.Pe-
roestonosignificaqueestasoportunidadessolo
seanusadasparafinesprogresistas.Discursos
deodio,spamyotrotipodebasuratambiénlo
hacenatravésdelareddigital.Lacomunicación

20



revela también las condiciones de su margina-
ción, la constelación de fuerzas sociales que las
conduce a su circulación en línea como imágenes
pobres.3

Las imágenes pobres son pobres porque no
tienen asignado ningún valor dentro de la socie-
dad de clases de las imágenes. Su estatus como
ilícitas o degradadas les concede libertad sobre
esos criterios. Su falta de resolución da cuenta
de su apropiación y desplazamiento.4

Obviamente, esta condición no solo está re-
lacionada con la reestructuración neoliberal de
la producciónmedial y la tecnología digital; tam-
bién tiene que ver con la reestructuración postso-

3Agradezco a Kodwo Eshun por señalar este punto.
4Por supuesto, en algunos casos las imágenes de baja

resolución también aparecen en los entornos de los princi-
pales medios de comunicación (principalmente noticias).
Donde son asociados con la urgencia, la inmediatez y la
catástrofe –y son extremadamente valiosas–. Ver Hito Ste-
yerl, “Documentary Uncertainty,” A Prior 15 (2007).

14
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Espinosa defiende un cine imperfecto por-
que, en sus palabras, «el cine perfecto –técnica
y artísticamente pulido– es la mayoría de las ve-
ces un cine reaccionario». El cine imperfecto se
esfuerza por superar la división del trabajo den-
tro de la sociedad de clases. Une el arte con la
vida y la ciencia, borroneando la distinción en-
tre productor y consumidor, autor y espectador.
Insiste sobre su propia imperfección, es popular
pero no consumista, comprometido sin volverse
burocrático.

En su manifiesto, Espinosa también refle-
xiona sobre la promesa de los nuevos medios.
Predice de manera explícita que el desarrollo de
la tecnología del video amenazaría la posición
elitista de los cineastas tradicionales y permitiría
un tipo de film de las masas: un arte de la gente.
Al igual que la economía de las imágenes pobres,

24–26.

19



EnDefensadelaImagenPobre

cialistaypostcolonialistadelosEstadosnaciona-
les,suculturaysusarchivos.Mientrasalgunos
Estadosnaciónsondesmanteladosodesarticu-
lados,nuevasculturasytradicionessoninventa-
dasynuevashistoriassoncreadas.Obviamente,
estotambiénafectalosarchivosdepelículas.En
muchoscasos,todounpatrimoniodecopiasde
películassequedasinsumarcodeapoyodela
culturanacional.Comoobservéunavezenelca-
sodeunmuseodecineenSarajevo,elarchivo
nacionalpodíaencontrarsusiguientevidaenla
formadeunatiendadevideosparaarrendar.5

Lascopiaspiratassefiltrandetalesarchivos
debidoalaprivatizacióndesorganizada.Porotro
lado,inclusolaBibliotecaBritánicavendesus
contenidosenlíneaapreciosastronómicos.

ComohaseñaladoKodwoEshun,lasimáge-
nespobrescirculanenparteenelvacíodejado

5
HitoSteyerl,“PoliticsoftheArchive:Translationsin

Film”,Transversal(Marzode2008).
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ChrisMarker’svirtualhomeonSecondLife,May29,
2009.

Cineimperfecto

Laemergenciadelasimágenespobresrecuerda
unmanifiestoclásicodelTercerCine,Poruncine
imperfecto,deJulioGarcíaEspinosa,escritoen
Cubaafinalesdelos60.7

7
JulioGarcíaEspinosa,“ForanImperfectCine-

ma,”�Traducción:JulianneBurton.JumpCut,no.20(1979):
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por las organizaciones estatales de cine, a las
cuales les resulta demasiado difícil operar como
archivos de 16/35 mm o mantener cualquier ti-
po de infraestructura de distribución en la era
contemporánea.6

Desde esta perspectiva, las imágenes pobres
revelan el declive o la degradación del ensayo
cinematográfico, o incluso cualquier cine expe-
rimental o no comercial, que en muchos luga-
res fue posible porque la producción cultural era
considerada una tarea del Estado. La privatiza-
ción de la producción medial se hizo gradual-
mente más importante que la producción con-
trolada/patrocinada por el Estado. Pero, por otro
lado, la privatización desenfrenada del conteni-
do intelectual, junto con la mercantilización y el
comercio en línea, permite a la vez la piratería y
la apropiación; esto incrementa la circulación de

6De la correspondencia con el autor vía e-mail.
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En Defensa de la Imagen Pobre

imágenes pobres.
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