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Resumen

El presente trabajo consiste en analizar la existencia de una politica de comunicacién
en el régimen militar de Velasco Alvarado (1968-1975). El disefio de esta politica
tuvo como objetivo la difusién de las propuestas culturales del régimen a partir del
principio de refundar una nueva nacién peruana. Ante esto, distinguimos dos concep-
tos clave para este articulo: cultura y medios de comunicacién. Para esta propuesta,
los medios de comunicacién resultan instrumentos que utilizan cédigos destinados
a divulgar mensajes articulados con el nacionalismo del régimen militar. A partir de
esta instrumentalizacion, el velasquismo generard un marco politico para administrar
la imagen visual, unidad comunicacional clave para su propaganda nacionalista. Las
razones de esta percepcién se manifestaron en un contexto que revisaremos en este
trabajo: autoritarismo e intervencionismo estatal, un escenario artistico de sesgo van-
guardista y una sociedad despolitizada como la peruana de la década de 1970.
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Abstract

The present work consists of analyzing the existence of a communication policy
in the Velasco Alvarado regime (1968-1975). The objective of the design of this
policy was to disseminate the cultural proposals of the regime from the principle of
refounding a new Peruvian nation. Given this, we distinguish two key concepts for
this article: culture and the media. For this proposal, the media are instruments that
use codes designed to disseminate messages articulated with the nationalism of the
military regime. From this instrumentalization, Velasquismo will generate a political
framework to manage the visual image, a key communication unit for its nationalist
propaganda. The reasons for this perception were manifested in a context that we will
review in this work: authoritarianism and state interventionism, an artistic scene with
an avant-garde bias and a depoliticized society like Peru’s in the 70s.
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1. Introduccién

A fines de la década de 1960, con un gobierno discutible y carente de reflejos como
lo fue el de Fernando Belaunde, los antagonismos sociales habian repercutido de
manera significativa en nuestra economia y politica: al enfrentamiento constante
entre el gobierno y los partidos politicos de oposicién y los problemas generados
por las graves acusaciones de corrupcién en el Estado, se sumaria la aparicién de
guerrillas en el sur del pais. Esta coyuntura devino en el debilitamiento de la de-
mocracia, en el incentivo de sentimientos nacionalistas y, finalmente, en el golpe
militar de Juan Velasco Alvarado el 3 de octubre de 1968. Este momento de nues-
tra etapa republicana reciente provocé no poco desconcierto. Una razén central es
que este militarismo no se percibia ni de trdnsito ni se asumia como el resultado
de un proyecto auspiciado por la ideologia de algtin partido: era, mds bien, el caso
de un régimen de cardcter nacionalista militar cuyo principio provenia de crear
un Estado omnisciente, insélito en nuestra historia republicana. En varios niveles
de su direccién politica, y a través de un conjunto de reformas insospechadas, se
asumia como ejecutor de un rol central de sesgo fundacional: crear un nuevo Perii.
Un recurso central para este objetivo resultaria la cultura, apoyada esta desde dos
ejes centrales: la educacién y, luego, sobre todo, los mass media.

Sobre este principio, el cardcter del régimen de Velasco demandaria reformas
de sesgo estructural: industria, tenencia de tierras, impuestos, banca y gobierno.
El autoproclamado Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas (GRFA)
percibia una sociedad peruana desunida y presa del subdesarrollo, problemas que
se explicaban desde una doble dominacién: la “dependencia externa” del capi-
tal extranjero y la “dominacién interna” por parte de la vieja oligarquia (Klarén,
2019). La solucién a este escenario politico econémico se sostendria sobre un
andamiaje fundamentalista populista que, en principio, establecié al Estado en
el principal unificador de la sociedad peruana a través de un fuerte sentido de
solidaridad social y a la armonia de las clases sociales. A partir de alli, se iniciaria
un plan de reformas que incluirfa resolver el problema de la opresién indigena,
asumido como un fenémeno, principalmente, de tinte socioeconémico. Del mis-
mo modo, otro de los cambios centrales del régimen seria el intenso crecimiento
del Estado peruano, que asumiria “un papel cardinal en la economia y el proceso
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de desarrollo” (Klarén, p. 416). Esto no solo representé la expansion del aparato
estatal, sino, también, su militarizacién, atravesada por un conjunto de expropia-
ciones y reformas. Para este objetivo, era necesario el apoyo del pueblo, lo que
devino en la busqueda de mecanismos sociales eficaces para esta participacién, y
legitimar esta autodenominada revolucién y el poder politico del régimen: uno de
estos mecanismos seria la cultura.

En el marco de este estado de la cuestion, los objetivos de este articulo son
los de comprender las decisiones estatales que, en lineas generales, concluirdn en
una politica sobre el uso de los medios de comunicacién durante el velasquismo,
asi como comprender los factores que generaron la especial predileccion del ré-
gimen por el uso de la imagen visual como herramienta central de difusién de su
discurso nacionalista. Para el caso, mencionaremos las siguientes coordenadas de
este trabajo:

a.  Primero, revisaremos el régimen militar de Velasco a partir de una valoracién cul-
tural que sustente cémo los mass media fueron una herramienta para legitimar el
ejercicio de su poder politico.

b.  Luego, tras esta valoracién, reflexionaremos cémo el rol de los mass media devino
pronto en ubicar a la imagen visual como unidad comunicacional clave para la pro-
paganda nacionalista del régimen.

Esta conciencia sobre el poder de los mass media y el privilegio otorgado a la
imagen respondia a ejes especificos: a un escenario cultural, en el que hubo un
predominio artistico de las expresiones populares; y a un escenario de desprestigio
de los partidos politicos durante el régimen.

2. La cultura como recurso
Entre los instrumentos que el velasquismo utilizé para afirmar su poder politico,
la cultura —no solo como abstraccién, sino como hecho institucional— ocupé
un lugar privilegiado. Al igual que su propuesta de una nacién moderna, que, aun
con sus serios bemoles, se ajusté a las pretensiones de este proyecto nacionalista,
el régimen aposté por la cultura como uno de los andamios centrales para crear
este proyecto.

Sin embargo, esta apuesta no fue gratuita: cultura aparece aqui en un contexto
particular de libertad y nacionalismo, en el que los medios de comunicacién en
la Latinoamérica de los 70 habian alcanzado un inusual desarrollo. No era un
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periodo mis al encontrarse los medios en una época esencial para desarrollar lo
que se entiende como una etapa de pricticas comunicacionales (Martin-Barbero
en Richard, 2010). Tras el fenémeno de los mass media, la idea de cultura adqui-
rirfa una nueva definicién a partir de los afios 50, dado los procesos de intensa
urbanizacién e industrializacién de las ciudades latinoamericanas. Serian, ademds,
afios en los que surgirian conceptos como cultura popular y fenémenos audiovi-
suales como la televisién. ;Cémo se instalé este concepto de cultura en este marco
tecnolégico social, cuya pretensién era no solo cuestionar aquello que significara
alienante o imperialista, sino de revalorar manifestaciones consideradas propias
de la identidad latinoamericana? ;Fue la cultura un concepto aplicado del campo
ideolégico a un proyecto politico o fue una inscripcién que materializé formas de
conducta y control social? Hecho el balance, resulta comin considerar que Velasco
utiliz6 a la cultura para sustentar su nacionalismo, y, también, para jerarquizar las
clases sociales. Como varias de las aristas del régimen, cultura no fue un concepto
uniforme. Es cierto que cuestionaria lo que entendia como cultura cuando prove-
nia esta de lo europeo, de lo alienante imperialista, y celebraria la idea de cultura
cuando consideraba que esta provenia de los sectores sociales excluidos de nuestro
pais (identificados como cultura popular); pero es cierto también que se serviria
de los cédigos de esa cultura alienante para divulgar su retérica nacionalista, y que
ese “amor” por las manifestaciones culturales de los excluidos, en ocasiones, era
solo retérica (Sanchez, 2020). En todo caso, esta conciencia sobre el recurso de la
cultura devino en su uso politico, lo que gener6 asociarla con el concepto de poder,
en un ejercicio de articulacién manifiesta a través del discurso. Las practicas cultu-
rales en el régimen crearon un lenguaje sostenido y manifiesto en la vida cotidiana
del ciudadano comun, construido, sobre todo, sobre la base de opuestos que, en
perspectiva, avivarian atin més las grietas sociales de nuestro pais y el control de
la conducta ciudadana: atraso versus modernidad, dominacién versus soberania,
individualismo versus solidaridad, oligarquia versus peruanidad, etc.

Fue este el lenguaje el que definié a la cultura, a las instituciones y al con-
junto de discursos manifiestos en el régimen, instrumentos de normalizacién a
partir de su idea de peruanidad. Este discurso nacionalista no solo abarcaria a
la idea de cultura desde lo institucional, sino a lo que entendia por lo popular al
intervenir en la musica, en las artes pldsticas, en el estilo de vida de la poblacién,
y, sobre todo, en el principal difusor de estas expresiones, los mass media. Desde
lo entendido por formal para Velasco, cultura reflejaba a la nacién. Identidad, so-
berania, desarrollo y originalidad son elementos que Velasco asocié con cultura.
Una idea contraria de cultura, segin sus propias palabras, nos transformaria en
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una sociedad dominada, maniatada por valores e ideales del imperialismo reinan-
te (Velasco en Sinamos, 1972). A partir de este alcance, la cultura era una he-
rramienta de liberacién unida a nuestra historia y, también, con nuestra realidad
vital. Era, asi, desde el discurso militar, no solo un fenémeno abstracto, sino una
préctica social asentada en politicas cuyos objetivos serian crearla y defenderla,
ademads de identificarla con la dignidad colectiva en respuesta a la cultura de un
otro mercantilizada, que ain convivia en el imaginario colectivo local. Para esta
idea de liberacién, de cambio cultural, la educacién y los mass media resultarian
actores esenciales.

Estos presupuestos ideolégicos aparecieron en un contexto coincidente con
el replanteamiento filoséfico y humanistico que América Latina atravesaba tras
la instalacién de la filosofia de la liberacién a inicios de la década de 1970. En
el Perd, los esfuerzos de Augusto Salazar Bondy —pensador clave de la reforma
educativa velasquista— para desarrollar esta ideologia humanistica pronto fueron
aprovechados por el régimen, quien, articulado con Salazar, llegé a la conclusién
de nuestro desolador escenario cultural. No se podia pensar en una auténtica cul-
tura mientras cundiera el analfabetismo, y las manifestaciones artisticas y letradas
estén en manos de minorias elitistas intelectuales. Partiendo de una percepcién
que, pronto, le resultaria desfavorecedora, el régimen asumia que las masas no solo
eran incapaces de generar una cultura propia y original, sino que la poca produ-
cida por los sectores letrados les era ininteligible. Sin capacidad de producir ni de
decodificar, segin Salazar, habria una menor resistencia a la cultura occidental.
Favorecida por utilizar un lenguaje sencillo, sin mayor ejercicio intelectual, esta
cultura, a quien denominaria mercantil, pues recurria al lenguaje publicitario para
su reproduccién, pronto atraeria a las masas, quienes se inscribirian sin mayor
ejercicio critico ni esfuerzo intelectual en este campo proveniente del sistema
capitalista (Salazar, 1969), lo que generaria una nueva oposicién para el régimen:
cultura auténtica wversus cultura mercantilizada.

Sin embargo, es importante observar que la 16gica cultural del velasquismo no
era ni rigida ni absoluta, y si abierta al relajamiento y flexibilidad, al incorporar
c6digos propios de la cultura occidental para fines propagandisticos. El primer
ejemplo de ello lo hallamos en el campo artistico. El vanguardismo fordneo como
el pop art fue una corriente estética privilegiada por este nacionalismo (Roca Rey,
2016). El otro caso fue la utilizaciéon de lenguajes propios de la tecnologia audio-
visual: la publicidad y el cine animado fueron medios con los que el régimen se
valié para propagar su ideologia (Rivera, 2010). Esto, desde percepciones varia-
bles, podria ser cuestionable —para un régimen autodenominado nacionalista,
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utilizar el lenguaje de la cultura mercantil era poco menos que contradictorio—
o, contrariamente, podria reconocérsele la habilidad de instrumentalizar cédigos
proéximos a los receptores que deseaba llegar. El régimen, mis alld de reclamos e
imprecaciones, a pesar de sus proclamas oficiales, se valié de c6digos cuestionados
por ellos mismos para divulgar su nacionalismo. ;Por qué esta aparente contra-
diccién? De manera provisional, afirmamos que el régimen daria cuenta de la
facilidad con la que los cédigos de la cultura mercantil podian ser decodificadas
por el pueblo.

Desde la antropologia, en la década de 1970, cultura se entiende como un
sistema de valores, simbolos y actitudes con el que un grupo humano responde a
las crisis y exigencias de la realidad y su propia existencia (Salazar, 1969). Segin
esta idea, en el velasquismo, cultura, entonces, estd intimamente vinculada con
el hombre y el medio en el que se desenvuelve. Asi, cultura se entiende como la
adecuada asimilacién del sistema de valores y simbolos en el que se ha instalado
el sujeto. Sobre esto, no es que no existiera una cultura peruana para el régimen,
sino que la existente era caracterizada como plural, diversa, aunque sin un eje que
la organice, sin una unidad que la integre. Habria una cultura dominante, una
dirigencia cultural opuesta a otra a la que subestimaba “la validez de [sus] for-
mas expresivas populares, ocasionando como resultado la creacién de dos niveles
propios de un esquema de cultura dominada” (Lituma, 2011, p. 47). Habria, asi,
el reconocimiento de una cultura dirigente, un arte llamado “culto”, que, dado el
contexto politico, enfrentaba a otra, que si era apoyada por el régimen militar, que
era quien decidiria, institucionalmente, lo que era cultura, cuyo sentido se sostenia
en el principio de dindmicas artisticas vinculadas a sectores sociales relegados,
postergados, identificados en la arena de un silenciado universo que denominaba
popular: e/ mundo campesino. Cultura —cultura popular especificamente—, en-
tonces, para el régimen, se asociaria al pueblo y seria una manifestacién apoyada
por el Estado velasquista, al punto de que este la identificaria como la unidad
integradora de la dispersién cultural en el Pert y la méxima expresién de su idea
de nacién (Velasco en Sinamos, 1971).

3. Medios de comunicacién y nacionalismo

El régimen apreciaba, asi, al fenémeno cultural como un recurso pedagégico y
cognitivo, ademds de identificarlo objetivamente con los sectores populares. Por
ello, este contexto cultural, para evitar su orfandad, necesit6 de un rigido anda-
miaje institucional: la creacién de una entidad gubernamental que proponga y
ejecute las decisiones culturares del Estado y, a su vez, sea también una entidad
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difusora y vigilante de estas decisiones. De esta forma, se inicié una ofensiva
cultural que, pronto, se reflejé a través de instancias concretas de vigilancia y
propaganda por parte del régimen, lo que revelaria una explicita politica cultural
institucional:

a. Laprimera de ellas fue crear el Instituto Nacional de Cultura (INC) en mar-
zo de 1971. Entre sus propésitos, estaba promover y difundir la diversidad
de expresiones culturales que conflufan entre los sectores marginados por la
sociedad peruana, el de democratizar “la cultura social”y favorecer la capaci-
dad critica de sus ciudadanos.

b. Para estos propdsitos, se crearia una segunda instancia: el INC deberia con-
tar con una entidad propagandistica. Perfilando este objetivo, pronto se crea-
ria, en junio de 1971, el Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizacién Social
(Sinamos), maquina de propaganda organizativa y difusora de las actividades
culturales en las zonas urbano-marginales del pais (Collier, 1978).

c. Finalmente, para regular, controlar y censurar los contenidos en los mass me-
dia,en 1972, se crearon diversas direcciones. Una de ellas fue el Sistema Na-
cional de Informacién, encargado de la prensa escrita (Pdsara, 2019). Luego,
en 1974, se fundaria el Sistema Nacional de Comunicacién Social (Sinadi),
cuyo organismo rector era la Oficina Central de Informacién (OCI), encar-
gada de asegurar que los contenidos de la prensa, radio, televisién y publici-
dad se ajusten a la politica cultural del régimen.

No es, entonces, gratuito —dada la importancia de la cultura para el régimen
militar— que este haya decidido intervenir los medios de comunicacién y tefirlos
de sus afanes nacionalistas: la prensa escrita, el cine, la televisién y, en ese derrote-
ro, la publicidad, resultaron parte de un conjunto propagandistico que desbordaba
ampliamente la lectura de los medios como simple divertimento. Consciente de
las industrias culturales y su destacado rol en la formacién de la conciencia na-
cional como instrumentos dirigidos hacia la educacién masiva, fue, asi, politica
del régimen asegurar el servicio de los mass media hacia la educacién y la cultura
del hombre peruano “para lograr una progresiva y cada vez mas comunicacién
participatoria [sic]” (Gargurevich, 1991, pp. 212-213). En ese sentido, su inter-
vencién resulté parte de politicas estatales cuyos objetivos cruzaron la frontera
de los propésitos culturales y educativos para devenir en fines de cardcter poli-
tico y control social. Durante los 70, varios paises de la regién consideraron una
mayor atencion en los medios tras la irrupcion de la televisién (Martin-Barbero
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en Richard, 2010). En el caso del Perg, sin embargo, a mediados de 1975, podia
reclamar el derecho a ser, si no el tnico, uno de los pocos paises de la regién cuyo
régimen controlaba integramente la informacién de la prensa y de la televisién
(Gargurevich, 2018).

Este proceso reformista-intervencionista en los medios masivos no quedaria,
entonces, solo como proyecto. En el discurso politico, el velasquismo intervino los
medios a través de una diversidad de decretos que, entre el fomento y el control,
determinaron los nuevos cambios nacionalistas y la intervencién estatal en la cul-
tura popular. Ante esto, las razones por las que el régimen insistié en promulgar
leyes de control sobre los medios fueron, en principio, por razones de seguridad
nacional, y, luego, por considerarlos instrumentos de educacién masiva.

Soportado sobre este andamiaje oficialista, se expropiaria la prensa escrita.
Considerada mds importante atn que la televisién por su nivel de impacto, su
intervencién, en 1974, no estuvo exenta de polémicas: bajo la consigna de “socia-
lizacién” en funcién del interés ciudadano, la expropiacién de revistas y periédicos
se desarrollé en medio de conflictos, y la oposicién empresarial y universitaria.
Durante ese lapso, 1974-1975, 1a prensa estatizada expresé al gobierno ante el
pais; no fue la voz de la sociedad, sino el Estado dirigiéndose a la ciudadania.
“Esta prensa socializada bajo Velasco expresé la lucha de tendencias que consu-
mia al gobierno” (Zapata, 2018, p. 162). En este esquema politico y de proclamada
defensa de la cultura, el régimen decide, también, expropiar la radio (Bustamante,
2012). Sin embargo, como reciente dispositivo audiovisual, seria la televisién un
insdlito desafio para el régimen. Aparecida de manera tardia en el Perd, en 1958,
y sin ser un medio masivo, este dispositivo pronto seria identificado como una
herramienta esencial para la difusién del nacionalismo militar y, pese a no contar
con un plan estratégico y sin especialistas de comunicacién, sin una reforma clara,
la televisién peruana correria la misma suerte y seria intervenida. Fueron dos las
fases centrales de esta operacién: la primera de ellas ocurrié con la Ley General de
Telecomunicaciones, en 1971. Sin embargo, esta no logré conseguir el objetivo:
la televisién seguia careciendo del caricter cultural educativo que el régimen de-
seaba. No hubo cambio sustancial y la publicidad televisiva tendria un rol activo
para esta poca movilidad de contenidos: los spozs del imperialismo alienante se-
guian fluyendo en imédgenes atractivas para un publico seducido por los mensajes
publicitarios. El televisor era ain una linea tecnoldgica exclusiva de los secto-
res pequefios burgueses y elitistas, lo que reflejaba un estilo de vida relacionado
directamente con los productos que la publicidad anunciaba, identificados con
précticas consumistas asociadas al american way of life, pero que empezaba a ser
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apreciado por los amplios sectores urbanos limefios (Ballén ez aZ, 1974). Era un
escenario, seguin el régimen, de insospechada y creciente frivolidad, contrario a
sus intereses nacionalistas.

Asi, en 1974, como un segundo paso de consolidacién interventora, el Estado
incrementaria su nivel de control. Bajo la reunién de televisoras privadas, este
control pleno haria carne con la creacién de Telecentro, un solo canal de televisién
al servicio del régimen. El resultado de aglomerar en una sola estacién a los cana-
les existentes, increment6 la vigilancia sobre la pantalla televisiva, lo que alcanzé
cotos de inquisicién y una pronta argumentacién académica oficialista sobre la
nocividad de la televisién para la pretensién revolucionaria del régimen.

Aunque ensayos como Calibdn de Fernindez Retamar, en 1971, y, décadas
atrds, la obra de José Carlos Maridtegui en la década de 1920, ya criticaban al im-
perialismo cultural, un texto clave para esas lecturas ideopoliticas e inquisidoras
sobre el rol de los medios lo seria Para leer al Pato Donald de Ariel Dorfman y Ar-
mand Mattelart (1972). Su estudio, presentado como un “manual de descoloniza-
cién”, y que argumentaba cémo la inocencia de los cémics ocultaba una profunda
ideologia imperialista entre sus imagenes de caricatura, fue utilizado por militares
e intelectuales velasquistas como estratégica punta de lanza para afianzar su criti-
ca a la televisioén peruana, cuyas imdgenes eran acusadas de generar dafio cerebral
y atentar culturalmente contra la nacién (Vivas, 2008). Era comprensible, asi, que
el régimen asuma que estaban en una guerra cultural. El contexto de los mensajes
televisivos —entre el consumismo diario de la publicidad y los programas dia-
rios— generé que el régimen considerara que estos no eran ninguna receta valida
para estimular la idea de nacién. Al ser los mass media instrumentos para difundir
el sentido cultural del régimen, estos eran observados como espacios en los que
podrian direccionarse el sentido de identidad y las condiciones politicas para or-
ganizar y controlar la conducta ciudadana; y en sentido contrario, sin horizonte
direccionado, los usos de la cultura podrian resultar contraproducentes y distor-
sionar los intereses nacionalistas. Creados el Sinamos, la OCI y el Sinadi, orga-
nismos cuyo rol era el de propagar y defender, culturalmente, el proyecto politico
del Estado ante la ciudadania, se revelaron estrategias autoritarias y el disefio de
difusién y defensa para estos objetivos, lo que concluyé en la censura de conteni-
dos televisivos considerados contrarios a esta pretendida revolucién cultural. Por
ejemplo, programas como E/ Tio Johnny (figura 1), de América Televisién, fueron
permanentemente hostilizados por el régimen al considerarlos alienantes. Para el
velasquismo, estos transmitian mensajes alienantes (creia que el conductor, Juan
Salim, se vestia como el Tio Sam). Otro caso similar ocurrié con Usted es el juez

45



Hacia una politica de los medios de comunicacién

(figura 2), de la misma televisora, censurada por el régimen tras acusarlo de “soli-
viantar a la poblacién”. Pablo de Madalengoitia, el presentador de este policial de
crimenes urbano-populares, segin propia confesion, recibi6 la visita inopinada de
un general del Ejército velasquista, quien le ordené cancelar esta serie televisiva
por mostrar una realidad inexistente.

Figura 1. E/ Tio
Johnny, 1969. Fo-
tograma.  Fuente:
archivo personal de
Susana Salim.

Figura 2. Usted es
el juez, 1967. Foto-
grama. Fuente: co-
leccién personal de
Fernando Vivas.

En resumen, esta politica comunicativa se constituiria desde este vinculo entre
las industrias culturales locales y la politica educativa oficialista: no era solo que el
Estado emitiria algunos contenidos televisivos para propagar sus mensajes nacio-
nalistas ni que buscara acceso a los medios por la gracia de sus propietarios. Para
el Estado, en pleno afin reformista, que deseaba el cambio integral en el ciuda-
dano, hallar al Hombre Nuevo, lograr una nueva nacién, el sistema educativo era
un eje central, y, en esta direccién, la intervencién en los medios de comunicacién
masivos no deberia ser ni tangencial ni tibia, y si, mds bien, integral e invasiva. En
el plan de Velasco, por ello, su intervencionismo no se reduciria a uno que otro
espacio cedido por las emisoras comerciales (Gargurevich, 2018). Era necesario
controlar todos los contenidos emitidos y tener poder de decisién sobre estos, con
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el fin de que la reforma cultural no se echara a perder por culpa de distorsionadas
direcciones ideoldgicas. Este control fue progresivo, torpe a veces, incompleto en
otras, pero descontrolado y abusivo también.

4. Haciala administracién de la imagen visual

Sin embargo, esta politica de control no se direccionaba solo por el contenido
televisivo. Detrds, desde la perspectiva de un régimen que requeria, a un tiempo,
la difusién inmediata de su ideologia, inteligibilidad y una pretendida formacién
de opinién publica favorable, este urgia de instrumentos mds efectivos, lo que
ocasioné que la difusién de su politica cultural abarcara espectros de mayor inte-
rés. La propaganda en el régimen partia de la conciencia del valor de un lenguaje
efectivo, sencillo, capaz de ser decodificado por amplios sectores de la ciudadania.
Seria este el factor que devendria en el uso de la imagen y lo que explicaria el
porqué de una agenda administrativa que pugnara por su control masivo. En esta
intencién, se constituia la urgencia por intervenir, particularmente, a aquellos tex-
tos cuyo discurso tuviera a la imagen como principal propuesta. El afiche seria, en
principio, uno de estos; otro lo seria la television. En el caso del primero, su uso
derivé masivamente para la divulgacién de mensajes nacionalistas, sobre todo en
zonas rurales y urbano marginales (Roca Rey, 2016; y Lituma, 2011). Las razones
de su uso eran 16gicas: era econémico, subutilizado, versitil y facilmente portable;
en el caso de la television, su capacidad de transmitir la imagen visual no guar-
daba las virtudes del afiche, ademas de ser un aparato relativamente costoso. Sin
embargo, dada su naturaleza audiovisual y a la versatilidad del contenido emitido,
resultaba un medio atractivo para el ejercicio de poder del régimen. Una idea
fuerza podria convertirse en un afiche de sesgo didactico, pero, con la televisién,
se podria llegar a otro tipo de flujo de ideas. “La televisién puede ser la espinosa
dorsal de la nacionalidad”, afirmaria visionariamente por esos afios Genaro Del-
gado Parker, ante el incremento de ventas de estos aparatos y sus posibles nexos
con el poder politico (Delgado Parker en Vivas, 2008, p. 183).

En ese sentido, podria considerarse que este amor por la imagen visual se
originaria por la naturaleza contenidista y militarista del gobierno. Las reformas
planteadas que deberian aplicarse urgentemente y el autoritarismo militar serian
razones convincentes para considerar la participacién omnisciente del velasquis-
mo en la estructura del Estado y apropiarse de todos sus estamentos: economia,
educacién y, en esta linea, los mass media. Sin embargo, en el plano formal, el
régimen velasquista fue consciente de la utilidad de la imagen al comprender sus
cualidades intrinsecas y el contexto artistico vanguardista de los afios 60. Luego, a
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ambas lecturas se les podria agregar una adicional para comprender esta prepon-
derancia de la imagen vy, finalmente, esta preocupacién obsesiva del régimen por
administrarla: el estado de grave despartidirizacién en el que se hallaba el Perd a
fines de los afios 60. La desvaloracién de la democracia y la de los partidos podria
haber sido elementos que generaron esta fascinacién, también, por la imagen vi-
sual. Revisemos estas propuestas en los siguientes apartados.

4.1. Versiones totalitarias: el Estado represor como primera condicién

En principio, una primera lectura que explique este interés por la imagen visual
se sostiene por la naturaleza totalitaria del régimen militar. Segin este sesgo, tres
son los rasgos bdsicos para entender este reformismo estatal en los medios, que
tuvo como principal objetivo el control de la televisién. Uno de ellos era su deseo
hegeménico. Para el velasquismo no habia otros grupos de poder para el control
de las instituciones, salvo él mismo. El régimen no se percibia ni de trdnsito ni
al servicio de ningtn poder fuera de lo que ellos consideraban como sus propias
instancias jerdrquicas militares. El régimen partia de una ideologia reivindicadora
cuya estrategia fue la de transformar de manera estructural y nacionalista al Es-
tado, lo que se tradujo en una fiebre de nacionalizaciones: petréleo, mineria, edu-
cacién, pesqueria, etc., hasta alcanzar la mds radical e importante transformacién
de todos sus afanes nacionalistas: la reforma agraria (Mayer, 2017). No resulta
extrafo, asi, que los medios de comunicacién, mds temprano que tarde, serian
intervenidos. Por otro lado, otra razén para su totalitarismo era la percepcién
paternalista que el régimen habia desarrollado: para este el pais era una sociedad
subdesarrollada, deformada por el capitalismo y controlada desde dos frentes:
desde el interior, por la oligarquia —que nos habia colmado de taras sociales por
siglos; y, desde el exterior, por el imperialismo—, cuyo capitalismo alienaba a la
sociedad peruana al punto de enajenarla en el consumismo. Este diagnéstico de
la realidad peruana calzaria con la percepcién formada sobre otro de los actores
claves para este estado alienante: los duefios de los mass media (prensa escrita y,
especialmente, las televisoras privadas). Responsables de los contenidos emitidos,
identificados con las clases elitistas, estos no eran mds que la réplica alienante de
valores culturales difundidos para afianzar el dominio de los dos enemigos cen-
trales del Peru: el imperialismo y la oligarquia local. Finalmente, un dltimo factor
para el control de los medios masivos fue la condena ideolégica al entretenimien-
to banal que estos, segin Velasco, incentivaban y difundian. Por lo menos en la
retérica del nacionalismo, tanto el ocio, la vacuidad, como cualquier otra activi-
dad que no sea productiva o acorde al régimen, eran rechazados al considerarlos
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contrarios a sus pretensiones revolucionarias. Segin Velasco, los contenidos de la
televisién peruana eran continuadores de estas actividades. Asi, lo que se requeria
era de programas culturales, educativos, y una linea de periodismo acorde con los
intereses y apetitos del gobierno (Cant en Sdnchez, 2020).

Bajo estas tres premisas (nacionalismo, paternalismo y condena al entrete-
nimiento banal) de sesgo totalitario, se entiende la intervencién en las empresas
televisoras y la modificacién de sus contenidos: varios programas fueron, pronto,
retirados de la sefial si no cumplian con los requisitos culturales del régimen.
Seria este el discurso que sostuvo el 4nimo autoritario e intervencionista en la
televisién, intervencién, por otro lado, desordenada y falta de criterio, pues, si
bien habia una intencién educativa y revolucionaria, pronto se desnudé la escasez
de los planes velasquistas para la reforma televisiva (Vivas, 2008). Sin embargo,
¢basta esta lectura para explicar el interés del régimen por la imagen visual? Desde
este punto de vista, el Estado se percibia como una entidad que actuaba a través
de précticas institucionales invasivas y de cardcter administrativo, con la sola guia
delirante del control: “En la televisién no hubo reforma sino mero control. La
obligacién compulsiva de aumentar el porcentaje de programas culturales y edu-
cativos y el ‘parametraje’ del periodismo televisivo fueron los tnicos lineamientos
de politica”, afirma Vivas (2008, p. 170). En lineas generales, no lo negamos. Estas
précticas van ligadas al rol que un Estado de sesgo militarista desempefia como
garantia del orden que su naturaleza obliga; sin embargo, esta lectura contenidista
y peyorativa, burocratica y rigida, no estima que, mds que el poder “de la bota”, la
legitimidad y la dominacién del Estado navegan sobre otros cauces, entrelazados,
mids bien, sobre la fluidez que tiene para generar creencias y representaciones
colectivas (Poole, 2000).

El poder desde el Estado no es necesariamente funcional a través de la coercién
y no es ni la Gnica forma ni debe leerse toda forma de supremacia de un grupo social
sobre otro a partir de esta lectura rigida de control. Esto ocurre porque e/ ejercicio de
todo poder politico no debe desestimar al consentimiento y al reconocimiento del liderazgo
por parte de los dominados como parte de los ejes de todo anhelo de poder politico (Harvey,
2007). La idea de hegemonia se comprende menos desde la rigidez y si desde la
credulidad, el interés y la confianza de que el sector hegeménico actda bajo el prin-
cipio del interés colectivo: el mero poder por el poder no solo no es suficiente, sino
que puede ser contraproducente. El grupo dominado, a través de transacciones e
identificaciones, reconoce el liderazgo a nivel moral e intelectual para que el sector
politico que domina pueda sostenerse. Y, en esa perspectiva, el velasquismo se hizo
de una narrativa que convencié de su liderazgo social y revolucionario.
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El velasquismo generé miedo (sobre todo en la etapa final del régimen), lo
que coincidié con su declive. Sin embargo, en sus primeros afios, el régimen uti-
liz6 a la cultura para lograr este reconocimiento de su autoridad y lograr la iden-
tificacién de sus objetivos con los de la ciudadania. Fue, para el caso latinoame-
ricano, un fenémeno singular debido al modo en cémo intervino y coincidié con
el pensamiento de una generacién que requeria de cambios sociales y culturales
urgentes. Su insurgencia fue, asi, muy sui géneris: “Habia una serie de asuntos
postergados que venian desde el inicio de la Republica, que fueron utilizados por
el régimen de Velasco para construir una ilusién” (Yerovi en Roca-Rey, 2019,
p. 188). Hubo una valoracién positiva sobre la cultura, sobre el uso de simbolos
y figuras para sostener al régimen, pues ni los desestimé como recursos de poder
politico ni desestimé el rol cultural en un contexto politico como el que se vivia a
fines de los 60. En un escenario en el que la televisién y los medios manifestaron
la preponderancia de la imagen, los argumentos autoritarios que explican por
qué este acercamiento del régimen a las industrias culturales parece acercarse a la
idea de un Estado represor, regido por la coacciéon (Althusser, 2003), sin estimar
que este interés iconografico se prolongaba y difundia a través de esta conciencia
cultural del régimen.

4.2. Versiones de vanguardia: el control politico de la imagen

Para girar la direccién sobre este sesgo totalitario, sin deslindar del 4animo desbor-
dado de control, lo que habia, también, era una clara conciencia del régimen por el
valor de la imagen visual (Roca Rey, 2016). Esta obsesién del velasquismo por la
imagen visual ayuda a comprender mejor un marco cultural que estimé positiva-
mente las representaciones visuales, las razones del porqué del control de los me-
dios y por qué la imagen se transformaria en uno de los alfiles mds significativos
para la difusién del mensaje nacionalista del régimen, lo que marcaba distancia
de la tesis del determinismo totalitario militar y evidencid, mds bien, la preocupa-
cién constante del régimen por reformular simbolos y la creacién de una politica
iconografica que reinvente imdgenes, y que estos simbolos de talante local reem-
placen a otros, impuestos, segin el velasquismo, por la cultura oligirquica local
como por la forinea.

La necesidad de elaborar mitos que ilusione a las masas con el propésito de
insuflarlas de sentimientos nacionalistas dispuso a la creacién, a la recuperacién o
al veto de iconos para este objetivo. Esta reunién de imdgenes con sabor nacional
harfa que la politica cultural incluya, por ejemplo, dentro de sus proyectos edu-
cativos, la recuperacién y revaloracién de héroes marginados hasta ese momento
por la historia oficial (Mayer, 2017). El caso mds reconocido lo constituiria la
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revaloracién de la imagen de Tupac Amaru por el velasquismo (Lituma, 2011,
Asensio, 2017). Este hecho, por cierto, significé la identificacién con los principios
mis trascendentes con los que el régimen justificaba su gobierno. Si perseguia un
ideal de nacién, tanto figuras y simbolos serian el testimonio iconogrifico que
construiria una narrativa nacionalista asociada a su idea de la segunda Indepen-
dencia del pais (Aguirre en Aguirre y Drinot, 2018). Esta intencién, a su vez,
se materializé y se complementé con la intervencién en el repertorio cotidiano
de la cultura iconogrifica popular, lo que derivaria en reformulaciones visuales
en varios frentes: en celebraciones colectivas, en la reformulacién visual de 4reas
sociales comprometidas directamente con la revolucién cultural propugnada (la
obligatoriedad del color gris de la ropa escolar, por ejemplo) o la exacerbada pro-
mocién de manifestaciones artisticas, especialmente vinculadas con lo visual, que
alcanz6 hasta al disefio visual militarista de edificios y espacios publicos (Lituma,
2011). De esta manera, como objetivos a largo plazo, cada una de estas propuestas
visuales parecia tentar el control de la realidad y transformar en propaganda cada
aspecto percibido desde lo visual por el ciudadano. Desde la figura de Tapac Ama-
ru y la recreacién de mitos, el reemplazo de otros, y esta l6gica visual de caricter
propagandistica, se instalaria una narrativa nacionalista apoyada en la imagen visual
para cohesionar la fantasia social de nacion que necesitaba el régimen: la representacion
de un gobierno cohesionador cuyo lider, Velasco, apareceria marcial, adusto, vincu-
lado con la modernidad y la industrializacién, que parece convocar a la ciudadania,
resulté una representacién visual comun de esos afios de militarismo (figura 3).

Figura 3. Velasco, 1970.
Afiche. Autor: José Bra-

camonte.

3 Coleccién  José Braca-

monte. Fuente: Sdnchez,

PRIVERD EL MORTE, BESPUES B SUR: ABORA LE TOCA A LIMA
TODAS LAS COMUMIDADES, COMO UN SOLO HOMERE, A LA AVOR, GRAU - JUEVES T-4 P.M. 20167 p 26
DE ALLI IREMOS JUNTOS: A LA PLAZN [E ARMAS
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Habria que afirmar que esta representacién no fue impuesta. Los artistas de
aquellos afios se sentian identificados con el régimen y su propuesta idealista
revolucionaria. Su entusiasmo simpatizante en los primeros afios del GRFA im-
pulsé la produccién de imdgenes sobre Velasco, quien, de a pocos, consolidé una
sélida imagen de si mismo como lider de la revolucién, representacién opuesta a
la de Belaunde y Morales Bermudez. “Velasco era ese hombre que habia hecho
las reformas iniciales, ese hombre que habia causado la revolucién peruana |[...]
En esa época, los artistas habifamos colaborado con el gobierno, no en cargos
importantes, pero si a través de nuestro arte”, afirmaria Juan Acevedo (Acevedo
en Roca-Rey, 2019, p. 16), historietista que colaboré con la reforma educativa
del régimen a través de su arte y con la esperanza de cambio que significaba el
velasquismo, al punto de intervenir en proyectos artisticos del régimen en zonas
populosas de Lima, que concluiria con Piola, historieta que representaria los pro-
blemas sociales cotidianos de las zonas urbano marginales limefas y el idealismo
que le hacia creer en el velasquismo (Acevedo, 2019 [1978]).

Desde esta impronta, la significativa influencia del arte vanguardista en la
década de 1960 permite entender el rol de la imagen y de la cultura popular
como medios de propaganda. Fueron esos afios no solo caracterizados por cam-
bios sociales y rebeldia: fueron, también, afios en los que se reivindicé el concepto
de cultura pop, en un marco social en donde la manifestacién plastica artistica,
la tecnologia audiovisual, la moda y la sociedad de consumo fueron el caldo de
cultivo que enarbolé a la imagen visual como unidad comunicacional clave. De
hecho, la influencia artistica de corrientes de vanguardia entre los artistas graficos
que el Sinamos convocé para la elaboracién de uno de los artefactos populares
mids representativos del régimen: el afiche. Entre estos, José Bracamonte y, sobre
todo, Jestis Ruiz Durand con su “pop achorado” (Sinchez, 2016) fueron quienes
aprovecharon los recursos de los mass media, lo que proponia la creacién a tra-
vés de artes de vanguardia como el pop art y el optical art. Dada su difusién por
aquellos afnos, y su sesgo popular, el pop arz fue una de las corrientes artisticas de
avanzada mds privilegiadas para las intenciones de propaganda visual del régi-
men, lo que gener6 un estilo distinto, mds politico, para evidenciar el universo de
sectores como el campesinado. En esta linea, el contexto cultural ayuda a entender
por qué el afiche fue relevante, y, en muchos casos, hasta suficiente, para trans-
formarse en uno de los recursos culturales mas apreciados por el velasquismo al
ser un medio masivo que bebié integro la influencia de la cultura pop. Velasco
buscaba acercarse a las masas y seria el afiche el medio privilegiado para generar
una répida conexién con una audiencia masiva aficionada a la industria cultural,
en una época de experimentacion, creatividad y renovacién. “En esa época el pop
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estadounidense e inglés era nuestro pan de cada dia, era el arte que consumiamos,
y con voracidad. En ese contexto fue que se me encargé lo de los afiches”, afirma
Jestus Ruiz Durand (Ruiz en Otero, 2007, p. 8), quien enfatiza que este encargo
determiné no solo la eleccién de los afiches como el artefacto central del discurso
nacionalista, sino su forma, aplicando técnicas familiarizadas con el arte popular
urbano: las historietas.

Lo visual se vuelve en el recurso concreto para afianzar la ideologia nacio-
nalista del régimen y la propaganda visual se transformaria en una crénica del
velasquismo, al punto de que este amor por la imagen visual ayudé a sostener
socialmente el sistema velasquista a inicios de la década de 1970, y estimular asi
el nuevo sabor que adquiriria nuestra identidad: “Si bien la propaganda revolucio-
naria no logré garantizar la permanencia en el poder del gobierno de Velasco [...]
estas imdgenes en su conjunto tuvieron una importancia en términos de identidad
nacional”, afirma Roca-Rey (p. 100). El inicial éxito de la propaganda visual es-
tuvo fuertemente enlazado con la imagen heroica del campesino, del indigena, de
aquellos sectores sociales postergados por, segin el régimen, la oligarquia. Como
se observa en el afiche de la figura 4, si bien hay una estética pop proveniente de
la historieta (trazos, colores, etc.), en el plano de la representacion, el excluido ya
puede expresarse y en varios planos. No solo desde el campo social del campesino
(el rostro anguloso y cobrizo del afiche alude a la ideologia reivindicatoria racial
del régimen), que estd asociado al nacionalismo (la bandera peruana), sino desde
el rol de la mujer, todos estos elementos coherentes con la revolucién y libertad
propugnadas por el régimen militar.

Figura 4. Las mujeres nortesias,
1969. Autor: Jests Ruiz.
i Afiche. Fuente: exposicién en
i1 Museo de Arte de Lima.
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Sin embargo, ¢esta aproximacion resulta suficiente para explicar con mayor
solvencia por qué el velasquismo guardé esta fidelidad a la imagen mis alld de las
virtudes intrinsecas que esta pudiera contener? Es importante el contexto cultural
para concluir que las corrientes artisticas de vanguardia influyeron en el combo de
artistas que el régimen seleccioné para su propuesta propagandistica (que, en tér-
minos de verdad, los que estaban influidos fueron los artistas mds que el régimen
mismo), pero se podria estar velando un mayor andlisis histérico politico, lo que
pudiera generar cierta dificultad para entender el porqué de esta devocién por lo
visual: la influencia de la cultura pop no podria considerarse como factor central
para esta fidelidad, o, por lo menos, no seria el tnico. En ese sentido, creemos que,
ademads de lo artistico, hubo un sesgo politico que sostuvo esta eleccién visual,
que no guarda relacién con su vena autoritaria, y si con el grado de comprensién
del régimen sobre la arena politica previa. El solitario eje artistico desestimaria
las particularidades politicas previas a la irrupcién del velasquismo, lo que evita-
ria una mejor explicaciéon de cémo este devino en privilegiar a la imagen como
recurso cultural. En ese sentido, hay una dimensién histérica que nos podria pro-

porcionar una mejor lectura.

4.3. Imagen visual y partidos politicos

Seria el desprestigio de los partidos politicos (y, por tanto, de la idea tradicional
de politica) uno de los factores que empoderé a la imagen visual como un claro
orientador de la opinién publica en los afios 70. Al respecto, la imagen posee
formas particulares de vincularse con la sociedad y la politica: el mas destacado
es el modo cémo interfiere en el desarrollo de los partidos politicos (Sartori,
1998). En este contexto, el uso de la imagen tiende a destruir —veces mads, otras
menos— al partido politico, o, por lo menos, al partido organizado de masas.
En una interpretacién general, la imagen reduce el valor y la esencialidad de los
partidos politicos en un contexto en que lo visual adquiere autoridad y credi-
bilidad para las sociedades modernas (Wacjman, 2010) y la opinién publica es
interpelada como fragil y variable, controlable en la medida de que es subjetiva
y logra ser influenciable sobre la base de la emocién (Illouz, 2007): la ciudadania
no cree mis en lo que lee o lo que escucha, aborrece los discursos, desconfia de la
discusién académica. Prefiere creer en lo que ve: /a imagen es lo real. Si bien este
poder de verdad se manifiesta con inusitado esplendor en la posmodernidad con
la llamada “civilizacién del especticulo”, la imagen visual adquiere un estatus
positivo en los 60 y 70 no solo porque la televisién era ya un fenémeno urbano
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en esos afios en América Latina, sino por el valor cultural adquirido desde lo
popular.

Asi, siguiendo a Sartori, sson las cualidades intrinsecas de la imagen visual las
que afectan la credibilidad de los partidos politicos? ¢O la imagen podria ser ins-
trumentalizada, normalizada y utilizada para efectos de control y vigilancia? Es
decir, si asumimos que la imagen visual influye en la opinién publica y la orienta,
si asumimos que su predominio afecta a los partidos politicos, aunque no por su
valor intrinseco, sino por una conciencia del valor de la imagen y el interés del Estado
sobre este recurso para sus fines de vigilancia y propaganda. Con este argumento,
se podria hallar una explicacién razonable para esta primacia de la imagen visual
durante el velasquismo: e/ desprestigio de los partidos politicos. Reinterpretando a
Sartori, dindole la vuelta a su reflexién, consideramos que esta afirmacién po-
dria, mas bien, haber resultado a la inversa: seria el desprestigio de los partidos
politicos lo que devino en la supremacia de la imagen visual, y es posible que este
fenémeno se haya reproducido durante el velasquismo.

Para la historia peruana reciente, la instrumentalizacién de la imagen visual
ha sido notoria: un significativo predominio de esta y de los mass media en la
opinién publica se generaria tras el debilitamiento de las instituciones demo-
criticas y de los partidos desde los afios 90 (Jara, 2018). Asi, el descrédito de
las estructuras partidarias tradicionales hizo de los medios de comunicacién
un claro sustituto (Levitsky y Zavaleta en Aljovin y Lépez, 2018). Seria este
el caso de Velasco: su rechazo a los partidos politicos fue una de las banderas
que utilizé para justificar su golpe de Estado. Su desprecio por los partidos
politicos justificaria por qué es que utilizé a los mass media como reemplazo de
la accién politica de los partidos, como recurso para propésitos de su difusién
y, en este terreno, de la enorme importancia que le adjudicé a la imagen para
sus intereses de dominio. Los acusé de charlatanes, corruptos, de continuado-
res de la vieja oligarquia y de responsables del atraso del pais. Esta percepcién
alcanzé niveles de censura y vigilancia, lo que gener6 la despartidirizacién de la
sociedad peruana a fines de los 60: se prohibieron las reuniones politicas (salvo
permisos); se anul6 la capacidad de iniciativa de los partidos al neutralizar la
labor del Parlamento —que no volvié a sesionar durante el régimen, de ahi que
todas las leyes fueran generadas por decretos—, se decidié la expulsién del pais
de politicos destacados que podrian cuestionar la labor del régimen al punto
de que, salvo raras excepciones, las instancias gubernamentales fueron dirigidas
por militares. Seria esta razén el origen del Sinamos, recurso de cultura y de
difusién ideolégica, nacido para afianzar el discurso nacionalista, y, principal-
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mente, para reemplazar las labores que, histéricamente, ejecutaban los partidos
politicos (Krujit, 2008).

Mis en el nivel del debate, de confrontacién, del desacuerdo y el alcance so-
cial que los partidos podrian generar si hubieran participado en el desarrollo del
gobierno militar, este desinterés del Estado hacia los partidos devino en rechazo
por el régimen y el de reemplazarlos por organizaciones sociales de base. El pro-
pio Velasco ni siquiera deseaba formar un partido politico. Si a esto le agregamos
que vastos sectores de la poblacién eran analfabetos o carecian del acceso a la
tecnologia —el alcance de la prensa escrita, la radio o la televisién era limitado
en zonas rurales o urbano-marginales de Lima—, se produciria la busqueda de
medios mds eficaces para difundir su nacionalismo. Desacreditada la palabra, ex-
cluidos el didlogo y el debate como contrapesos, anulado el rol mediador y social
que cumplian los partidos entre el gobierno y la ciudadania, subestimados los
sectores populares, aunque bajo la intencién de mantenerlos como bases de apoyo
(Collier, 1978), para el caso de Velasco, y para la comprensién del rol de los me-
dios en nuestro pais, el desprestigio de los partidos generaria en el velasquismo
la necesidad de considerar estrategias y herramientas que reemplazaran la labor
que estos cumplian antes del golpe de Estado. Seria esta la raiz que empoderd el
valor de la imagen en la sociedad peruana frente a los partidos desprestigiados, al
discurso letrado y desacreditado de sus representantes, y, paradéjicamente, fue el
triunfo de las politicas de los mass media del régimen, lo que devino en una pronta
politizacién que lo legitimaria en los primeros afios de gobierno.

5. Conclusiones

Es comprensible que el Estado entendiera el poder de la imagen televisiva, y
de los medios que hicieron uso de esta, al ser su control parte de una légica
cultural en la que lo visual abarcaba una clara preponderancia. Por ello, identi-
ficar al régimen como “una revolucién peculiar” (Aguirre y Drinot, 2018), “una
revolucién desde arriba” (Rénique, 2018, p. 121) o “una revolucién por decreto”
(Kruijt, 2008), sin ser inexactos, no considera que este régimen resultd, también,
un intento de “revolucién de la imagen”. Las razones de esta politica de los mass
media parten desde la percepcién que se ha formado sobre el velasquismo: una de
ellas es la percepcién de un Estado represor, corroborada por el deseo hegeménico
de controlar las instancias institucionales. La otra es la percepcién de un Estado
cultural, si se considera la consciencia del uso de la imagen y el escenario artistico
vanguardista como marco cultural para la propaganda visual del régimen. En ese
sentido, sin descuidar estas percepciones, es importante incluir en este trabajo
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que el desprestigio de los partidos incentivé su relevo por la imagen visual como
instancia mediadora social entre ciudadania y Estado. En este contexto de control
iconogrifico, el régimen apostaria por una incesante propaganda visual a través
de los niveles ya referidos, y cuyo propésito fue e/ de controlar y apropiarse de la
realidad tangible: en el arte, en los espacios publicos, en el campo de dreas sociales,
en actividades propias de la cultura popular, y, fundamentalmente, en el terreno de
los medios de comunicacién masivos. En esta propuesta de politica iconogrifica,
Velasco afirmaria, visionario seguramente, que “una revolucién politica implicaba,
también, un nuevo lenguaje” (Sinamos, 1972, p. 96). La batalla por la imagen,
entonces, se habria iniciado.
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