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"Todos- esos jévenes fotSgrafos que

se agitan por el mundo consagr&n-
dose a la captura de ‘la actuali--
dad no. saben que son agentes de -
la muerte”.

R. BARTHES




INTRODUCCICN.

El presente trabajo de investigacifn fue concebido —
para abarcar dos aspectos importantes en el mundo de la comuni
cacifn de masas: la imagen fotogrdfica y la propaganda politi-—
ca. Muchos cuestionamientos han surgido y seguir&n surgiendo -
acerca de la vinculacién de los medios e instrumentos de. comu-
nicacién con el vasto campo de la propaganda politica. Son és-—
tos los que impulsan el quehacer propagandistico de forma tal,
gue queda al margen restar importancia a la presencia de la --
propaganda en la vida social de los pueblos civilizados del --—

mundo.

Preguncar de qu€ forma han actuado los medios de co-
municacién en esta actividad es imposible de responder en un -
trabajo de investigacién dnico, puesto que son muchas las for-
mas y éircunstancias sobre las cuales cada medio ha tenido pre

sencia y participacién.

Incluso, abocarse al desempefio de un solo medio en -
dicha actividad social no agotarifa las posibilidades de inves-
tigacibn, a partir de nuevds'y variados enfoques del objeto de

estudio.

En este trabajo, el incursionar en el éampo, va no -
simplemente de la fotograffa, sino de su imagen y su correspon

dencia con la propaganda politica, demanda valorar aspectos, -



tanto de Indole histérico, sociclb6gico, psicolbgico y semiolS-—
gico.

Bajo la premisa de llevar a efecto -precisamente- --
una convergencia de cuadros tebSricos en una sola idea de expo-
sicibén, resulte quiz&s necesaria la profundizacién =-al margen-—
del presente trabajo— sobre ciertos aspectos del mismeo. Empe-—
ro, intentaré cumplir con el objetivo central de marcar las ba
ses de conocimiento que permitan comprender las directrices en
la produccibn, medio-forma y consumo de la imagen fotogrifica-

en la propaganda polftica.

Una vez delineado lo anterior, he de sefialar que, en
primera instancia, bosguejaré la relacifn existente entre los-
medios de comunicacifn y la propaganda politica y ubicar el lu
gar de la fotografifa -allf mismo- conduciéndonos por su camino
histérico, los puntos relevantes de su modalidad propagandisti

ca y las cualidades y caracteristicas de su imagen.

Posteriormente, analizaré aspectos teéricos importan
tes gue inciden en el objeto de estudio v, por (ltimo, intro-
ducirme en una propuesta para la comrensitn y andlisis inte--

gral de las imigenes.

Este punto final serviri para ampliar el panorama so
bre la significacibn del mundo de las imfgenes en la ara moder

na.



Unicamente quisiera aclarar gque el discurso siguien-
te se relaciona -casi en su totalidad- con un andlisis de la i
magen fotoqrifica gque parte del poder dominante. He optado en-
presantar fundamentalmente un polo de este tipo de fotograffia-
(el otro corresponderfia a la que surge contrariamente a dicho-
poder}, debido a que cada uno tiene directrices distintas des-
de su producecifn hasta su consumo, y por lo cual es menester -
—-en mi opinién- tratarlos en estudios por separado, aunque se-
efectuarin diferenciaciones entre uno y otro, en el momento --

que asi sea pertinente.




I.- PROPAGANDA POLITICA ¥ MEDIOS DE COMUNICACION.

I.l.- EL DESARROLLO DE LOS MEDIOS Y LA PROPAGANDA POLITICA

En la propaganda polftica se ha contemplado desde =--—
siempre el empleo de los instrumentos gue mejor sirvan de so--—
porte material para la difusifn de las ideas politicas. Por e-—
1llo, a la par de la creacidn, transfdrmacién y desarrollo de -
los medics de coumunicacién, la actividad propagandistica ha e-
volucionado, ya gue su empleo ha sido determinante en el mante
nimiento de las estructuras de poder, © bien, para su fompimié&

to y establecimiento de otras.

En un principio la difusi®fn de las ideas a través de
la palabra, del habla, del discurso, fue el hecho preponderan-—
te. Actualmente se desarrolla en un campo extremadamente m&s -
amplio donde convergen no s&lo los instrumentos y medios de co
‘municaciédn modernos, sino todo tipo de ciencias y t&cnicas de-
la etapa presente. Esto Gltimo, obviamente, en las sociedades-

altamente desarrolladas.

Haciendo una breve esquematizaciﬁn.del desarrollo de
la propaganda polftica y del empleo de los medios de comunica-
cifén para los fines de esta actividad, nos remontamos a Gre---
cia, donde la propaganda polftica tiene sus primeras aplicacio
nes fundamentadas(l). Los discursos pfiblicos erén el instru--

mento y la forma para llegar a las masas. Esta forma de comuhi

(1) .- Perrer, E. Por el ancho mundo de la propaganda. Ed. EUFE
sA, 1975. p. IX ‘ -



cacidn social se extendif por un largo periodo histbrico y se-

concretd en todos los lugares donde se llevaba a cabo esta la-

bor.

Con la invencién de la imprenta; el libro, el car---
tel, el panfleto y, muy especialmente, el periddico, se suma-—
ban como instrumentos eficaces que vendrian a cambiar las es--

tructuras y formas de transmisidn de informacidn social.(z)

Es de hecho la prensa escrita el primer instrumento-

de caracteristicas masivas gque se emples.

A través del desarrollo de este medio y del empleo,-
previo invento, de la cémara fotogridfica, pronto se empezaron-
a imprimir las primeras fotografifas que buscaban difundir con-

mds penetracibén y alcance los acontecimientos politicos pro---—

pios de la &poca.

MAs adelante, con la creacifn del cinematdgrafo y la
radio, se consolidaban otros iImportantes medios de comunica---
cidn gue servirfan tambifn ampliamente en el desarrollo de la-

propaganda politiz=z, ya como un extenso quehacer social.

(2) .~ Napole6n Bonaparte ya aceptaba dicho cambio al organizar
una oficina de prensa la cual llamf de la Opinidn PGbli-
ca, una cuyas funciones era manipular las tendencias po-
liticas de la poblacién. :
Packard, Vance. Las formas ocultas de la propaganda, Ed.
Sudamericana, Buenos Aires, 1973. p. 197 :



Por dltimo, la televisifn gque a partir de la posgue-
rra ha sido el medio de m&s alcance y penetracifn en las socie

dades mocdernas.

De hecho, lo que ha sucedido es que las maneras tra-—
dicionales de proporcionar informacién han sido sustituidas --
por medios tecnol8gicamente mds eficaces, pero ello no implica
necesariamente que el impacto de la nueva tecnologia sea mayorsa)

Cada medio actuando a través de su complejidad hatg
rial, de sus caracteristicas y cualidades, ha logrado servir -
para los objetivos de la propaganda politica en todas sus mani
festaciones sociales a lo largo de la historia. Se puede dedu-
cir que la propaganda politica y los medios de comunicacifin -=-
han entablado una relacifn simbibtica esencial en el mundo mo-

derno.

I.2.~- PROPAGANDA POLITICA Y ESTRATEGIA DE MEDIOS.

Actualmente, 1la utilizaci®n de los medios de commicacifn -
masivos como instrumentos de la actividad propagandistica, implica-
delinear una estrategia de accitn global que contemple a todos y cada u-
no de ellos, para cbtener los resultados iddneos en la transmisifn de las-

(3)..~ El mensaje por t.,v. se transmite mis r&pidamente y de ma
nera mis eficaz, mediante el efecto simultineo de imagen,
sonido, palabra y ahora, del color. Pero dada su mayor -
ravidez, ¢no es también el impacto, m&s difuso y m8s su-
perficial? :

Esglin, Martin. El impacto de la t.,v., p. 24 en el Esta-
do y la televisifn. Revista Nueva Polftica, jul-sep.l976



ideas politicas.

En el caso del poder politico dominante gque "atrae"-
en cada acto propagandistico la atenciétn de los medios de comu-
nicacidn, se trabaja por la creacibtn de un <ambiente> que --
contemple -imprescindiblemente- los soportes materiales y las-
formas de comunicacidn implicitas en ellos: imagen, texto y so-

noridad.

En la radio, por ejemplo, por ser un medio eminente-
mente sonoro-auditivo, se pone especial atencidn en este aspec
to. De la misma forma, todos los medios poseen implfcitamente,
bajo su base material, sus cualidades y formas esvecificas de-

comunicacidn.

Asi, los propagandistas en la actualidad no descui—-
dan esta situacidn, y aungue se monte> un evento propagan--~
distico Gnico, tanto las imfigenes como el discurso escrito y -

hablado se tratan, al menos, de forma esencial.

I.3.- EL LUGAR DE LA FOTOGRAFIA.

A excepcibn de la radio, los medios masivos de comu-
nicacibn presentan formas de comunicacidn visual, lo que sefa-

la la importancia de las im&Sgenes en la trasmisifn de informa-

cidn social.

En la medida de :sa importancia, la fotograffa fue -



en sus inicios el elemento primordial de la comunicacidn vi-—-
sual vy, asimismo, un factor importantisimo en la prensa escri-
ta. Hoy es una parte de un todo integral gue no ha perdido va-
lor como medio de comunicaciédn en ninguna de las actividades =~
sociales, porgue a pesar de la transformacién en las formas de
transmisitn de imAgenes, la fotografia sigue vigaente después -
de un siglo y medio de existencia, pues guarda cualidades y ca
racteristicas que le son propias, siendo por tanto propia, su-

forma de transmisibn de informacién.

Uno de sus aspectos valiosos resalta con su incorpo-
racifn a la prensa a fines del siglo pasado. Su aparicifén y em
pleo fue el gran hecho gue marct una bifurcacién en la trans-—-
m;sién de todo tipo de informacifn, ya cue por primera vez se-
realizaba por medio de la imagen de una manera eficaz, répida-
y de la forma m&s fiel al plano de la realidad. Por esta causa
Barthes sostiene que "es el advenimiento de la fotograffa, y -
no, como se ha dicho, el del cine, lo gue divide la historia-

del mundo".(4)

Y efectivamente, "la introducctSn de la foto en la -~
prensa es un fenfmeno de capital importancia, cambia la visidn
de las masas"..."con la fotograffa se abre una ventana al mun-—
do, a los acontecimientos".(s) ¥ con ello se vincula ineludi~-

blemente a la propaganda polftica. )
'(4) .~ Barthes, Roland. La c@mara ldcida. Ed. Gustavo Gilli, Bar
celona, 1980 p. 152 '

(5).- Freund, Gisele, La fotografia como documento social. Ed.
Gustavo Gili, Barcelona, 1976, p. 96



La fotografia, en correspondencia a la propaganda, -
tiene diversos antecedentes gque inician en Francia con el acer
camiento de los fotogr&fos a la corriente @rtistica denominada

<realismo> 'a mediados del siglo pasado, quienes exponian an-—
te un pflblico reducido, fotos de la realidad social degradan--
te. De {gual modo, y por esos afios, la clase dominante ilustra
ba con fotografias el encanto de la vida y las buenas costum--

bres.

Pero, es con la fotografia de prensa cuando surge —-
"un poderoso instrumento de propaganda y manipulacidn' gque se-—
verdé dominado ampliamente por los propietarios de la prensa, =
los cuales continuarén con la tendencia a resaltar los valores

sociales burgueses.(s)

Serd el danés Jacob Riis, veriodista del New York ~-—
Tribune, "el primero en recurrir a la fotografia como instru--—
mento de critica social (en la prensa) al ilustrar sus articu-
los sobre las condiciones miserables de la vida de los inmi-—-~

grantes™ en 1890.(7’

A rafz de ir salvando las deficiencias técnico-opera
tivas de los aparatos fotogrdficos, la labor de la fotografia-
coﬁfinuara avanzando, ya que permitiri al fotbSgrafo mayor movi
lidad y operatividad en su desempefic, hecho que trajo como con

secuencia la consolidacién de la foto testimonial, al abocarse

(6)..- Ibid. p&g. 96
(7).~ Ibid. p&g. 98



a retratar los acontecimientos sociales relevantes.

Con ese adelanto, la fotograffa como instrumento de-—
difusifn de ideas polfticas, empezard a ser empleada con suma-
frecuencia. Empero, seri hasta el nazismo cuando se descubra-~
ampliamente las posibilidades de la foto con fines propagandis
ticos, ¥y que lo comprueba la prevalecencia de la imagen frente

o
al argumento verbal en esa etapa.("’1

En contrapartida al fascismo surgirin a la luz pGbli

ca los fotomontajes (yuxtaposici®n de im&genes) de J. Hartfield
en 1927.

= Por (ltimo, esta modalidad fotogrifica tendri una se
ria évolucién cualitativa en su imagen con la aparicifn de los
manipuladores de simbolos a mediados del siglo XX, los cuales-
émplear&n todas las t&cnicas adelantadas en el arte propagan——
distico. A partir de ahi, la fotograffa, incorporada ya a las-

estrategias de medios modernos, continuar& su marcha por dicha

actividad social.

Ahora bien, en cuanto al lugar de la fotografia como
instrumento de empleo social propagandistico, se puede conside
rar que no ha sido el id&6neo ~como se pudiera suponer~ wara --—
las distintas clases sociales de toda sociedad. cPor qué? Sabe

mos que la propaganda politica de ninguna manera es una activi‘

(8}.- Domenach, Jean Marie. La Propaganda politica. Ed. Univeg
sitaria de B. Aires, 1971i. p. 37



dad que se restringe a la accibn desarrollada a través de los—
grupos dominantes, ya que es una actividad social plena, y co-
mo tal, no es exclusiva de una clase social, sino que partici-
pan en ella todos los sectores de la sociedad e instrumentando
todos los medios posibles de difusifn a su alcance. No obstan-
te, ¥y nos remitimos nuevamente a la fotograffa como medio de -~
comunicacifn, la cimara fotogrifica y su producto no han sido-
el instrumento ideal de las clases sociéles subalternas, .debi~

do especialmente a su alto costo de reproduccifn gridfica.

' Cuando no ha sido el aspecto econdmico la razén fun-
damental; toda la estructura polftica de poder ha reducido los
alcances de difusibn ideol&qico—politica limitando la instrumen
tacién de los medios de comunicacibn y sus formas de accibn pg
sibles.

Asi, por una causa u otra, la fotografia empleada pa
ra uso';deoléqico-propagandistico se ha circunscrito -general-
mente- en el contexto ideoldgice dominante de las sociedades -

modernas.

Afin asi, la fotografia tambi&n ha desempefiado una ta
rea loable como instrumento o vehficulo de apoyo liberador por-
medio de su accién demostrativa de situaciones ¥y cosas gue re-

‘quieren cambiar.

Efectuando su retrospectiva histérica y ubicando en-~

México -a manera de caso concreto- la imagen del poder, y su -



contraparte, a través de la fctograffa como instrumento en fa-
vor de la lucha social, se ubicar@ mejor su lugar en el contex

to de los medios y la propaganda volitica.




IiI.- LA FOTOGRAFIA

ITli.- EL CAMINO HISTORICO

En 1824, un inventor francés  llamado MNicéphore ﬁiép-
ce logr6 la primera fotograffa. Nacido en 1769, muris sin ha--—
ber visto el desarrollo de su invencifn y menos atn explotar -
econfmicamente su maravilla, pues fallecif en plena miseria en
1833. La causa fundamental de su desgracia fue que su procedi-
miento empleado para producir fotograffas era todavia muy pri-

maric.

Fue el pintor Daguerre gquien exploté6 el procedimien-—
to descubierto por Niépce, al volverlo accesible para todos -~
cuando lo vendid al Estado francés, que a su vez lo hizo del -

dominio pGblico en 1839.

No obstante, el procedimiento que Daguerre habia en-
parte perfeccioconado tenia deficiencias; los aparatos eran enor
mes (pesaban aproximadamente cincuenta kilos) y ademids no pro-
ducfan mis de una imagen. El invento que podrfa convertirse en

una gran industria y negocio redondo, resultaba imposible.

De los cientificos abocados al trabajo de perfeccio-
namiento deétaca el barén Seguier que logrs$ reducir a una ter-
cera-parte el voldmen y peso en relacidn a los aparatos Dague-
rre. Eran finales de 1839 y la nueva técnica traia como conse-

cuencia la reduccitn dé1 "tiempo de pose" que en ese afio era de



quince minutos, ademfis de gque la exposicifn de la placa debfa-
efectuarse a la luz del sol; en 1842 s6lo se requerian de vein

te a cuarenta segundos a la sombra.

Durante los primeros quince afios de la fotografia el
uso fundamental que se le difé fue el del retrato, la imagen so
bre papel de aquellos que éodian observarse alli, alejados de-
falsedades y ocultamientos (aspecto que caracteriza como arte-—
este perfodol, perc que no tardar8n en suscitar -en funcifn de
las necesidades burguesas de la época- la creacidn de la técni
ca denominada <retoque> , invento del fotégrafo Hampfstangl -
en 1860, y gue tendria como obieto arreglar los desperfectos -

"visuales" en la contemplacién del retrato.

Por aguellos anos, el contexto social europeo que en
marca en muchos sentidos la profundizacifn de la toma de con--
ciencia de la clase trabajadora y el ascenso de la pequefna bur
guesfa, incluida la capa intelectual, gest6 la critica social:
“"hacia 1855, ya se discutfa pGblicamente acerca de una nueva-
tendencia artistica cuyo nombre era «<realismo> ; mientras, la
fotografia celebraba sQ advenimiento en el marco de la exposi-

cibn mundial de 1855v¢2}

Con el realismo fotogrifico se hacfa manifiesto un

mundo que habfa sido plasmado s6lo en algunas obras pictbricas.

(9) .- Freund, Gisele. La fotografia como documento social. Ed.
Gustave Gili. Barcelora, 1974. p. 68
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El primer manifiesto social de la fotograffa se concretaba.

El empleo de la fotograffa se ampliaba en todas di--
recciones. Incluso en 1862, la reproduccifn metSdica de los 4i
pujos de los museos mds importantes difundfa enorminades la be
lleza de las obras de arte. "Este hecho habfa comenzado con el
grabado, para luego extenderse a la litografia, pero s6lo con-
la invenci&n de las té&cnicas fotogrfficas perderia el arte el-

aura de una creacién ﬁnica".(lo)

A pesar de todo, faltaba el gran paso que daria un -
nuevo matiz a la industria fotogridfica. Fue la celebre Kodak -
la que implementarfa el cambio al presentar a finales de siglo
las c&maras que cualquier persona podia hacer uso de ellas con
el simple hecho de "apretar un botua'., Con ello, la fotografia

aficionada adguiria un impulsoc gque a la fecha sigue vigente.

El avance de la industrializacifn era el motor de -—-
los cambios. Otro de los cuales constituyd® un hecho importante
en el desarrollo de la fotograffa, fue la aparicifn de una fo-
to'por vez primera en un periddico. Acontecié en el Daily He--

' ralafde New York en 1880.

A partir de ahi, otros perifdicos reprodujercn foto-
grafias en sus publicaciones y con mis frecuencia. En 1904, el
Daily Mirror de Inglaterra ilustraba sus piginas Gnicamente -

. con fotograffcs. Revistas y semanarios gue tenfan més tiempo -
(Iol.- ibid. p. 87
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para preparar sus ediciones, publican fotograff{as desde 1885.-
Estas fueron precursoras de la revista Life surgida en 1936, que
marcarfa la eﬁapa de oro de la fotograffa de prensa en funcidn,
fundamentalmente, de su enorme tiraje y estructura financiera-

y operativa.

Hoy, la fotografia periocdfstica en revistas como Ti~
me o Paris/Match y todos los perifdicos importantes del mundo-

tiene un lugar importante y es de hecho imprescindible.

Alternando con é&sta, la fotograffa aficionada, comer
cial, testimonial, artfistica, etc., ausentes circunstancialmen
te de la premnsa, dan vida al invento de Niépce 160 afios deg===

pués.

IT.2.- LA FOTOGRAFIA EN MEXICO.

II.2.1.- UNA IMAGEN DEL PODER.

Antes de la incorporacifén de la fotograffa a la pren
sa, era costumbre retratar todo aquello gque se consideraba im-
portante. Desde 1870, por el camino de las tarjétas comercia——
‘les, la fotografia rebass los limites del estudio y del ambito -
domé&stico para convertirse en una ventana al mundo; especial--

mente al mundo burgués,

Esta labor de retratar lo més preciado de la socie——
dad se integraba a la que desempefiaban las revistas y semana--—

rios, convergiendo en manifestar -mediante el texto y el dibu
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jo~ la imagen del poder.

Con la incorporacifén de la fotograffa a la prensa,

el grupo en el poder promovié ampliamente la seleccién de im&-—

genes en busca de legitimidad y consenso. Por ejemplo, El1 Im--

parcial, Organo de prensa semioficial de la dictadura porfiris

ta, ofrecia al pfiblico la imagen del progreso y el orden bajo-

la gufa de Diaz. Giras, paseos, ceremonias, etc., era lo gque -

el gobierno definia como (peoliticay , en tanto gue huelgas y-

manifestaciones no se publicaban ni siguiera por error.

Es la revolucidn la que conduce inevitablemente a ~-
los fotbégrafos de prensa a retratar los acontecimientos socia-

les, pero su labor continuaba circunscrita especialmente al am

bito del poder, o bien, huelgas, manifestaciones maderistas, -

etc,, se fotografiaban con "enfoques semejantes a los que se -

usaban en los siniestros o en los sucesos criminales”, es de--

cir, con tomas distantes e impersonales.(ll)

Por esta razén, la fctografia de la Revolucién Mexi-—

cana es una secuencia de imigenes en la gque no aparecen del tc

‘do, hechos relevantes suscitados en las campafas revoluciona--—
rias.

En los ahos veinte, la prensa continuf con su caric-

ter comercial y sumiso al poder gobernante, por lo cual la ima

" (11).- E1 poder de la imaren y la imagen del poder. Universi--—.
dad AutSnoma de Chapingo, 1985, p. 13 0 ’



gen fotogridfica mantenia un aspecto convencional. Publicacio--
nes como Revista de Revistas y la Prensa no inclufan infg:mé—-
cién, ni por asomo, sobre las condiciones de vida de la pobla-
cibén, los centros de trabajo, las secuelas de la guerra, etc.

En cambio, inclufan fotografias "idflicas" sobre las haciendas,
reportajes sobre la industria y todo lo que favoreciese al ré&-

gimen.

S61lo algunos reporteros fotografiaron la realidad sg
cial, pexo al margen de la prensa, con lo cual no habfa una al

ternativa fotogrdfica que tuviera o proporcionara resonancia -

social.

Por esos afios, incluso, la polftica fue presentada -
por los medios de informacifn como crbnica de sociales, ocupan

do temas como la moda y los deportes la vanguardia en las pu--

blicaciones gridficas.

Ir.2.2 LA ALTERNATIVA FOTOGRAFICA.

En 1936, los periodistas Llerge y otros, emprenden -
el_proyecto de editar una nueva revista fincada en la fuerza -
de la imagen: fue la revista Hoy, que recogié la influencia de-
la revista norteamerica Life. El crecimiento industrial y la -
consecuente sectorizacibtn de la poblacifn posibilitaron que -
la revista tuviera acéptacién al hacer del tema polftico su ~--

seccifn principal y estimular la polémica. "Esta fu? la primera
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revista que public6 en sus portadas y p&ginas interiores foto-
graffas de gente del pueblo sin recurrir al subterfugio de lo-

tipico o artistico". (12}

A pesar de ello habia censura. Fot6grafos comprometi
dos con la lucha social en los afios cincuenta vefan censurada-—
su obra por la prensa comercial, teniendo que recurrir a publi

caciones alternas.

Es hasta los afios sesenta cuando ediciones como Re—-—
vista Politica sirven de apoyo y propaganda en favor de los mo
vimientos democr&ticos. Ahi convergen grandes fotb6yrafos mexi-—

canos como los Hermanos Mayo y Bordes Mangel.

En esa misma década, Excelsioxr, Por gqué, ntc., a--=—
brieron un espacio en el que resalta la labor de fotbSgrafos --—
progresistas, pero este perfodo culminé con el movimiento estu
diantil de 1968. Condiciones desfavorables como los noticieros
televisivos v la propla prensa alienada fueron terminando con-

la llamada fotografia comprometida y de denuncia.

Hoy una nueva generacidén de fotéSgrafos "ensayan enfo
ques nuevos, d&ngulos imprevistos; la expresifn de los gobernan
tes, los efectos de la vida urbana en los rostros y actitudes-—

de la gente'. 3

(12).- Ibid. p. 17
(13).- Ibid. p. 18-19




Su labor empafia y devela a menudo la
der, tal y como en la etapa prerxrevolucionaria
expresitn, sea un caso de ellas la caricatura,
sustituyeron en gran forma e incomparablemente

grifica.

imagen del po--
otras formas de
antecedieron y-

la accibn foto-




III.~ LA FOTOGRAFIA CON CARACTER PROPAGANDISTICO.
ITII.1l.- UNA DEFINICION.

Toda fotograffa con cardcter propagandfstico expresa
de alguna forma ideas politicas, sea cual sea su motivo: testi
monial, denuncia, compromiso social, legitimacidn del sistema,
etc. No obstante, esta modalidad fotogrdfica es algo m3is gque -~

la simple difusifn de ideas.

Para contar con elementos firmes para demostrar este
hecho, primeramente guisiera elaborar una definiciédn de la fo-
tografia con cardcter propagandistico. Pero, esto presenta una
dificultad metodolSgica debido a qué como se expuso en la in--—
troduccidn de este trabajo, es menester estudiar por separado-—
los dos polos que componen esta modalidad; es decir, la gue ==
parte de las bases sociales, y agquella c¢ue surge del sector -
dominante. Por otra parte, y como se verd posteriormente, la -
foto propagandistica se inserta en un cambio cuantitativo y --
cualitativo de las im&genes con la incorporacifn de los medios
electr6nicos de comunicacién y el avance de las teorifas psico-

1l6gicas modernas.

Bajo estas premisas y tomando en cuenta gue la parte

medular del presente estudio la compone la fotograffa que sur-—

- ge y es parte del sector dominante de las sociedades, una defi
nicién plausible puede ser la siguiente: Aguella que se em~—

plea para la transmisi6n de ideas polfticas recurriendo a las-—



caracteristicas y cualidadds que la fotografia posee como for-
ma de comunicacibn social, y a ciertas caracteristicas de con-

tenido; mis de tipo ideolégico, gue politico, en su imagen.

En efecto. Por un lado, se requiere conocer las cua-
lidades de la imagen fotogrifica para comunicar efectivamente-
un mensaje por medio de cierto contenido icSnico, esto es, pro
yectar o expresar por medio de im&genes una situacidn o aconte
cimiento determinado. Por otro, recalcar que el accionar pro--
‘pagandistico del sector dominante no es un proceder encaminado
a diseminar ideas polfticas, postulados o planteamientos y ob-
servar pasivamente si son aceptados por la sociedad civil. No-
es el caso, al menos, en aquellos gue han comprendido y desa--

rrollado las potencialidades de esta actividad.

Conciben la propaganda polftica como una accifn que-
realiza una funcibén de <dallegar> gente a las ideas profesa=-

das por el emisor.(l4)

Y esta forma de <allegar> se efectGa-
por medio de la ideoclogfa, que es el vasto campo de creencias-—
y valoraciones que el hombre sostiene frente a la realidad, y-

por ende, donde puede existir m&s amplio campo en comGn de en-—

tendimiento entre los sectores sociales.

Uno de tantos conceptos de propaganda politica es --
‘el arte concentrado de presentar las cosas bajo las formas mis

adecuadas y sugestivas para que sean aceptadas por los demas‘ls)

{14).- Ferrer, Eulalio. Por el ancho mundo de la propaganda hol=]
litica. EAd. Eufesa, 1975. p. XI
(15) .- Ibid. p. IX



Pero, ¢no es este arte empleado también por la publicidad?

Antes de profundizar en el andlisis de la definicién
de la fotografia con carécter propagandistico propuesta,es con
veniente conocer las diferencias entre propaganda y publicidad

para evitar confusiones al respecto.

IIY.2.- ¢PROPAGANDA O PUBLICIDAD?

Continuamente y en distintas formas se ha querido es
tablecer una diferencia abrupta entre la propaganda polftica y

la publicidad, situacibén que no es del todo l&gica.

(16)

Empezaré por citar a Lindley Fraser quien mani--

fiesta que no toda propaganda es politica, ya que existe tam--

bi&n la propaganda comercial; Vance Packard(l7)

opina lo mis--—
mo. ¥ en efecto si nos remontamos a la rafz latina del té&rmino
propaganda, rescatamos que proviene del verbo propagare, o —---—
sea, del verbo en espéﬂol propagar, sindnimo del verbo difun--—

dir.

Ante este hecho ha resultado una falsedad utilizar un
término lingiistico para definir una actividad social bien con
creta como lo es la difusiér de ideas polfticas, existiendo i~
gualmente otra actividad similar aunque con objetivos distin--
(16) .~ Fraser, Lindley, Propaganda. Oxford University Press, =—

1962.

(17}.- Packard, Vance. Las formas ocultas de la propaganda. ==
Ed. Sudamericana, Buenos Aires, 1973.



tos

Esto ha orillado a nominarle, de mejor forma, propa--
ganda politica; en contraparte de la propaganda comercial, en-
tendida esta Gltima como la accién o actividad de propagar i-

deas con fines acordes a su denominacién.

Con este simple hecho se evitarfan errores seminti--

cos y de apreciacibn. En vano, v en virtud de que el término -

publicidad connota la idea de pfiblico, casi en lo general se -
ha tomado por convencidn denominar propaganda a la difusidn de

ideas politicas, y publicidad a las comerciales.
Ahora bien, "la propaganda puede compararse con la -

publicidad en cuanto tiende a crear, transformar o confirmar o

piniones y usa algunos medios propios de &sta; pero se distin-

gue de ella porgque persigue un f£in polftico y no comerciaréls)

Aun antes de los avances cualitativos de la publici-
dad y la propaganda en este siglo marcharon paralelamente: “"la

prbpaganda de Carlo Magno o de Luis XIV era a fin de cuentas -

una publicidad personals empero, cabe sefialar que estos actos-

personales y campafias de tipo publicitario y que a la fecha si

guen presentes, han tenido come lfmite destacar "ciertas ideas
y ciertos hombres en procedimientos bien delimitados". Cuando-~

la propaganda se vincula a las grades 1ideologfias como el mar--—

(I8} .~ Domenach, Jean Marie. La propaganda polftica. Ed. Uni--—
versitaria de Buenos Aires, 1971. p. 8



xismo o el fascismo, adquiere un matiz Gnico v se disocia de -

la publicidad.

En un sentido mé&s amplio, Domenach conceptualiza gue
la publicidad suscita las necesidades y preferencias que "es~—~
tin enderezadas a un producto particular, mientras que la pro
paganda sugiere o impone creencias o reflejos que a menudo mo-
difican el comportamiento, el psiqufismo y aun las convicciones

religiosas o filoséficas"Slg)

No obstante, la pirdmide gue presenta Domenach tam--
bién puede manifestarse invertida. Aspecto que advierte Fraser
agudamente, sin dejar de hacer notar los objetivos que la pu--—

blicidad persigue.

"...Though advertising can be and is widely used for
non economics purooses -~by political parties or religious deno-
minations- yet by far the largest part advertising in western -
democratic communities ranks as 'comercial', that is to say is
inspired by the advertiser's desire (or the desired of his ---

client) for financial gain.

In pursuit of this goal the advertiser will try to -

play directly or undirectly on all the main human emotions ac-

cording to the nature of his product".‘zo,

{19) .- Ibid. p.9

(20) .~ Aunque la publicidad pucde ser y es ampliamente usada -
para propSsitos no econfmicos -por wnartidos polfticos o
sectas religiosas- ‘odavia la gran parte de la publici-
dad en las socviedades democrdticas occidentales se con-—
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En sintesis, la propaganda polftica y la publicidad-

tienen fines distintos, aungue los medios para alcanzar dichos

fines hagan converger en la accidn a una y otra, a la fecha.

Para captar mejor este punto conviene dilucidar gue-
la publicidad fue eminentemente informativa hasta casi media--
dos del siglo, cuando fue sustituida en gran medida por la pu-

blicidad sugestiva. Este hecho se debid al surgimiento de teo-~

rias como las de Pavlov v Freud, las cuales empezaron a ser em

pleadas con fines comerciales. Y en la medida de gque la publi-~

cidad tendia a convertirse en una ciencia (sus resultados son-—

controlados y comprueban su eficacia), la propaganda adopta r§

pidamente sus procedimientos ensayando en el campo politico(zl)

sidera como "comercial®" lo que quiere decir que est§ -
inspirada por el deseo del publicista (o el deseo del-~
cliente) en favor de ganancias econfmicas.

En bisqueda de esta meta, el publicista tratarsd de ju-
gar directa o indirectamente con todas las principales
emociones humanas acordes a la naturaleza de su produc
to .

FRAZER, L. La Propaganda...p. 86

(21).- En 1950 el diario Ney York World publicaba: "Los comer

ciantes se encargan de la campaia del GOP", y explica-
ba gue "los politicos estdn aplicando todas las astutas
t&cnicas de propaganda (SIC) (publicidad) utilizadas -
por la produccidn norteamericana en masa para vender -
autos, sales de bafio y segadoras..." Packard. Las for-
mas ocultas.....p. 198,

La técnica publicitaria se vinculaba asi a las campa=-~
fias polfticas norteamericanas, incluso las presidencia
les. Por esa razbn no es extrafio que treinta anos des~
pués publicistas neoyorkinos participaran activamente-
en la exitosa recuperacién del poder por parte del par
tido republicano comandado por R. Reagan.



. Tambi&én a la par de la publicidad, la propaganda po-.
litica empieza a utilizar los medios de difusién modernos: la-
fotograffa, la radio, el cine, la prensa, etc. De esta forma,-
la propaganda politica también se divide en dos etapas: la an-
tigua y la moderna. Y son, en efecto, el empleo de las nuevas-
t&cnicas psicolégicas y de los medios masivos de comunicacibn-

los hechos que los separan.

Otra diferencia entre la publicidad y la propaganda-
que juzga E. Ferrer a expensas de McLuhan, es la siguiente:

"Si en la publicidad el medio es el mensaje, en la -

propaganda el mensaje es el medio".(zz)

Esta sentencia nos remite ya a la actividad propagan
distica propiamente dicha y gque veremos en ejemplos de aspec--
tos histSricos relevantes m&s adelante. Antes, veamos las ins-
tancias que dan forma a toda actividad fotogrdfica, a saber: -
el operator, el spectrum y el spectator: analizadas todas en -

funciftn de su vinculacidén a la propaganda politica.

ITI.3.- EL OPERATOR Y LA PRODUCCION PROPAGANDISTICA.

Al referirme al operator o fotSgrafo resultaria casi
" imposible delinear un perfil exacto sobre los involucrados en-
el tipo de fotografia gue se viene tratando, pero sin centrar-~

la atencifn en aquel tipo de fotograffa propagandistica que se
'(22) .~ Ferrer, E., Por el ancho...op. cit., colofdn.



circunscribe alrededor de los eventos, hechos o acontecimien-—
tos politicos del poder dominante, se puede decir -haciendo a-
un lado totalmente las cualidades técnicas y artisticas de ca-
da fotbgrafo- que guienes se dedican a ella scon, por lo gene--
ral, aguellos fotbgrafos que laboran para un medio informati--
vo, especialmente en la prensa, o aquel fotb6grafo particular-
o privado que pertenece o trabaja para el sector politico gque-

intenta desaxrollar la labor de propaganda.

Ambos desarrollan la accibn mecinica de <operar> -
la c8nmara fotogridfica, pero mientras para los buenos fotSgra-—
fos su labor esencial es <sorprender) vy captar las acciones—
de m&s naturalidad del referente, con la propaganda politica -
no se permite libremente el que esta accifn pueca realizarse,-—
pues de antemano se designan las formas esenciales que debe ——
presentar y asumir dicho referente, de tal modo que los fat6--
grafos ven limitada su labor casi al hecho mismo del accionar-

de la camara para la impresidn fotografica.

El fotSgrafo se convierte asf, en un elemento mec&ni
co mis, junto con su cimara fotografica, del aparatc global de-

difusidn ideolégico -politica del poder.

Efectivamente, el fotbSgrafoc no JLretrata> una ac---
cibdn politica egpontinea puesto gue ha sido o es conformada en
su representacidn bisica, es decir, es meditada; para comuni--—

car lo gque se quiere comunicar y no otra cosa.



Esta labor de produccifn propagandistica es realiza-
da -en su mayor parte- por expertos y profesionales. El1 fotH--
gréfo interviene generalmente sélco en la medida en que conoce-
las posibilidades de expresifn y comunicacién de la imagen fo-
togrdfica, mis atGn en el caso del fotdgrafo particular, por --
las funciones que desempefia. No obstante, lo importante es se-
fialar que en la produccidn propagandistica existe esta labor -
intelectual en casi todos sus campos de accibn. El aspecto en-
donde surgen las imagenes es uno de los méa cuidados y alli es

donde se inserta la fotografia.

Pero tanto el fotbSgrafo como el director de difusibn
'en la medida de su actuacibn, tienen una meia anﬁecedente que
lograr para alcanzar sus objetivos especificos, y es el provo-
‘car,la mayor atraccidn posible de las fotograffas en funcibn -~
del pGblico, porque sin ello es como si la fotograffa no exis-
tiese. ¥ es que, aparte de gue la fotograffa debe pasar poxr to
do un proceso para llegar a la vista del espectador, sucede a-
menude lo gue reflexion6é J.P. Sartre, quien con buen tino dijo
en una ocasibn: Las fotos de un peribédico pueden muy bien no

decirme nada, es decir, las miro sin hacer posicifn de existen

cia,

Haciendo a un lado, por este momento, el saber del -~
gusto diferente de cada espectador por similares fotografias,

es justo reconocer que con frecuencia nos deian en un estado -

’

de indiferencia que ni siquiera efectuamos la "puesta en ima--



gen” de ellas, o sea, el caso en que sucede que las <vemos, -~

pero no’ las vemos) .

Envello no incide Gnicamente la naturaleza misma de-
la foto, sino los aspectos de contenido ya referidos. Cierto -
que hay fotos malas y fotos buenas, fotograffas que no logran-
la puesta en imagen por el espectador y otras gue lo mantienen
observidndolas sin cansancio por un buen rato. En este sentido,
hay fotografias pobres y ricas en su <«spectrumd> o referente.

(23) -

Ahora bien, adjunto al <spectrum> interviene tam=--
bién directamente en ello el <spectator> o espectador, cada-~

cual en distintas formas.

A continuacidn presento algunos aspectos generales -
de ellos en su relacidn con la fotografia de carlcter propagan
dfstico.

IXI.4.~ EL SPECTRUM Y EL SPECTATOR; UN MEDIO Y UN FIN.

El Spectrum o espectro ~también denominado referente

(23) .~ De hecho toda buena fotografia contiene dos elementos -
indisociables et su imagen y que Barthes denomina <--—
studium vy opunctum» . El primero corresponderia al gus-
to o interés por la imagen de parte del lector:; y el se
gundo a aquella "punzacidn®" o herida que produce su ob
servacifn.

En t&rminos generales se podrfa decir gue el <studium:
pertenece a "la categoria del TO LIKE" y el <(punctum}
del TO FEEL.

Barthes, R. La c&mara lGcida...op. cit. pp. 64-66.



entre mas llamativo sea, tendrd la capacidad de captar la aten
cifén de un mayor nfmero de espectadores. Para lograr esto, el-
spectrum debe poseer casi un cardcter de espectacularidad, que
no necesariamente implica romper con normas de formalidad que-—
rigen por lo general en la politica. Dicho car&cter de especta
cularidad es, precisamente, ese <atraer la atencién> del pd-

blico y no més.

Si bien el t&rmino <espectdculo> puede ser entendi
do como una diversidn piblica, también puede ser entendido Gni
camente como llamar la atencidn a partir de cierta representa-

cif6n o acontecimiento.

La espectacularidad no implica necesariamente fiesta
0 algarabfa: un acto absolutamente solemne puede tener una al=-
ta dosis de <atraccién piiblica> como sucede con frecuencia-

en el bloque oriental de naciones.(24)

Se pedria afirmar que a lo largo de la historia ha ha
bido en la propaganda politica formas especificas de espectacu
laridad, mismas que son parte de la produccidén propagandistica
a la que ya se hizo referencia, y gue se insertan en los ritos-

~y formas culturales propias de cada sociedad o nacién.

Ademds, cada situacibén y accién politico-social con-

creta que causa la emisifn, implica otra acci6n concreta en --

(24} .~ Por ejemplo, los funerales de un Lfder del Kremlin.



cuanto a dichas formas de espectacularidad; tal es el caso de-
las campahas politicas electorales, los actos de gobierno , el
traspaso del poder, etc. Asi, dicho espectro o referente foto-
gréfico es copia fiel, una representacién, de la espectaculari

dad y sus formas.

Cabe sefialar que no es &sta una caracterfstica gene-
ral en el tipo de fotograffa que me atafie, pero si un elemento
importante para su comprensibn, ya gque se podrfa suponer gque -
toda fotografia que aparece en los diarios o revistas es, por-
su naturaleza pfiblica, un especticulo; sin embargo, no es asf-
del todo, porgue la fotograffa con carfcter propagandfstico
es s65lo un elemento gque ha evolucionado de acuerdo a la evolu-
cidn mismé de la propaganda polftica, que a su vez ha ido reto
mando de la publicidad, v ésta de ella, agquella funcibn de ===
exaltar las profundidades del ser para el logro de sus objeti-

VOS.

Por otro lado, el spectrum o entendido tambi&n como-
imagen fotogréfica, es de tipo masivo en dos sentidos: el pri-
mero, en cuanto es parte adherente al cuerpo de un aparato ma-
sivo de comunicaciébn; el segqundo, en cuanto intenta dirigirse-

a la masa social.

Efectivamente, esa imagen pertenece a un cuadro foto
grifico vehiculizado por un aparato de comunicacién, es decir,

por determinado medic masivo de comunicacidn, como puede ser -



el caso de la prensa.

Ademds, no es un tipo de fotograffa elitista, puesto
que por su cardcter tiene que llegar a la masa social, por e--
llo, la imagen fotogrdfica no se conduce hacia el sujeto indi-
vidual, hacia el spectator Gnico o sectorizadg sino al sujeto-

masa: ésta es la caracterfstica general del (Gltimo eslab6n de-
de todo modelo de comunicaci6n masivo.

Si la imagen tiene come fin al sujeto masa es por la
razbn de que cada fotografia llega a interesar -como todo en -
1ar§ida— a cada individuo seglin sus aspectos psicol8gicos pro---—
pios, teniendo que plantearse los propagandistas la necesidad -
de gue la imagen fotogréfica posea ciertos elementos de <inte

rés comfiny para un pGblico espectador heterogé&neo y diverso.

Asi, nuestra fotografia es generalizada (masificada)
con una imagen que tiende a universalizarse en su aceptacifn -
e intentando producir un mundo sin diferencias (indiferente )-
(25); pero mds que a lo exterior, hacia afuera de las fronte—-
ras juridico-politicas o culturales, hacia el interior, al mun

do de las relaciones sociales de la sociedad o nacién.

Aquella fotograffia que parte de alguna clase social-
subalterna tendrfa como funcién, precisamente, marcar las con-
tradicciones hacia el interior del sistema econdmiceo, politico

social vigente. : k
{255.— Pross, Harry. Estructura simbSlica del poder. Ed. Gusta
vo Gili, Barcelona, 1980. p 199.



En relacibn con otro tipo de fotograffas que no par-
ten de la cima politica, del poder dominante, se puede estable
cer aquella fotografia denominada <subversiva> , que tiene —--
par caracteristica ser reflexiva; la fotograffa del poder domi
nante es, por el contrario, perceptiva y sensitiva, ya gue no-
puede aludir a la critica del spectator, pues perderfa su fun-
¢idn encomendada. Y si se diera el caso de la alusibn a la re-

flexibn, seria obviamente en pro del sistema politico vigente.

En cuantc a su imagen se refiere, la fotografia <sub
versiva> -~qgue de mejor forma se puede denominar <criticay -
busca siempre cuestionar por medio de la composicifén aquellcos-—
puntos débiles o contradictorios a los que se enfrenta el po--—

der dominante. La siguiente foto ilustra claramente este punto




La contemplacibn de un ebrio durmiendo bajo la "pin-
ta® del partido politico mayoritario y gobernante de México de
fine con excelencia (me refiero a la excelencia de la imagen) -

el aspecto contradictorio de esa escena.

Como acotacifn en torno al spectrums vy al (Spec-
tator> , inicamente resta sefialar que de lo anteriormente ex—--
puesto en torno a la fotografia con cardcter propagandistico -~
vale tener presente gue en ella no existe la labor del tiempo;
es decir, el <esto ha sido> no se inserta en cuanto -a una FUN
CION por cumplir, va que &sta se funda en la accibn politica -

a enmprender o en espera de emprender.

El <esto ha sido> de la foto politica ocurre s6lo-
cuando la desempolvamos y la vemos o mostramos, pero ya no es-—
operativa o funcionalmente con cardcter propagandistico, sino-

histbrico.

Por esta razbn, al presentar viejas fotografias con-
carfcter propagandistico no las contemplemos bajo una aprecia-
cifn hist6rica, pues sb8lo asi se comprenderi ampliamente su di

mensi6n comunicativa, que es la que m&s interesa.



AV~ LA IMAGEN FOTOGRAFICA.

IV.1l.~ CUALIDADES Y CARACTERISTEICAS.

La imagen fotogrdfica, a la par de su soporté‘mate——
rial, posee ciertas cualidades y caracteristicas que posibili;
tan la transmisibén de informacién ic8nica en fofma particular.
Se pueden sefialar, por ejemplo, el cardcter estdtico, inmévil,
de 155 formas significantes que intervienen en ella, la capaci
dad de representaci6én andloga de la realidad y la limitacién =

espectral o encuadre.

“"La fotograffa recoge una interrupcidn del tiempo, a
la vez que construye sobre el papel preparado un doble de la =
realidad"(ze). Efectivamente, el fot8grafo nos presenta un he-
cho con sus objetos, personas y cosas tal y como fueron en un-—
instante concreto y enmarcados inicamente por los “"bordes de -

i1a placa fotogré&fica".

La imagen presenta dichos elementos de una manera a-
niloga a su realidad, es decir, los representa mis a través de
como son, que de lo que son; la imagen de un caballe es obser-
véda inmediatamente con ciertas caracterfsticas: flaco, grande,
pinto, © sea, no tiene uno que remitirse a un icono estiliza-—-—

- do, éomorsucede en el caso del signo linguistico al ser nombra -

da la palabra «caballo> , ya que &ste esti impreso o, méjor -

(26} .~ Ibid. p. 22
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dicho, proyectado a través de la imagen fotogridfica.

De igual forma sucede con todas las imigenes que re—
presentan a alguien o alge. Por ello se reconoce la cualidad -

de representacifn an&loga de la realidad.

En cuanto al cuadro fotogrdfico, no puede contener -
todos los elementos gque abarca, por ejemplo, la visién natural
de los seres humanos, ni tiene la posibilidad de seguir la ée-
cuencia natural del tiempo de un hecho o acontecimiento -debi-
do a su caridcter estitico- como sucede en la pantalla de tele-
visidén o cine. Este Gltimo tiene sus fundamentos en la fotogra
ffa, pero uno y otro, como producto final, son absolutamente -

distintos.

La imagen fotogrifica es una y s8lo una en cada foto
graffa, no cambia y es donde se sucede la permanencia e inmovi

lidad del tiempo.

Captar ello es muy importante debido a gue la inmovi
lidad o estdtica en el tiempo y el espacio de la imagen foto--—
gréfica permite recibir mis ampliamente y con mayor penetra---—
¢idn las formas significantes gue aparecen en ella, no asi en-
en cine o ;a televisifn donde su continuo movimiento provoca -
una pronta dispersién del cuadro expresivo, y por lo regular,-
conduéiéhdolo por otras vias o formas que no son exclusivas de

la imagen-como transmisora de informacién.
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Por otra parte, su encuadre conduce a transmitir Gni
camente los elementos més importantes limitandolos en un espa-—
clo definido, en el cual se manifiesta la contigfiidad o inme-—-
diacién de las formas significantes gue contiene la imagen, -
lo gue hace pensar asimismo, en la existencia de una sintaxis-
de la imagen, aspecto gue se abordari posteriormente. Por aho-
ra, baste tener en cuenta estas caracteristicas y cualidades -
expuestas para continuar con el desarrolle de la imagen foto—-

grifica propagandistica.



V.- ASPECTOS TEORICOS PARA LA COMPRENSION DE LA IMAGEM -
FOTOGRAFICA EN LA PROPAGANDA POLITICA.

Una vez que he situado a la fotograffa que se enmar-
ca en la propaganda polftica en el amplio mundeo de la ideolo--—
gia, no podria sino considerar los conceptos tebricos que faci
litan su comprensidn y estudio, asi como establecer algunos as
pectos que el medioc en sf mismo, o sea la fotograffa, nos pre—

senta en su imagen.

v.l.- LA FOTO Y LA SIGNIFICACION DEL TCODO.

Para la filosofa norteamericana Susanne P. Langer,-
la fotografia es "intraducible: sip palabras“, es decir, es en
- tendida (su imagen) por medio de la «¢significacifn del todol
.{27). De igual forma, para Rcland Barthes la imagen fotogr&fi-
ca no tiene ninglGn elemento significante aislable en si mismo,
por lo que habria que considerar, en primera instancia, todo -

su espectro o imagen para captar o recibir toda la magnitud de

su discurso.

_ Si bien la foto s6lo es entendida por medio de la -—
significacién del todo, ello no guiere decir que la imagen fo-
togréfica no est& compuesta vor significantes. Ella, efectiva-
ménte, estd integrada por una serie de significantes que en o-

_casiones llegan a seccionarse unos y otros, y los significan--:

(27).- Pross, H., Estructura ...op. cit., p. 29



tes no son sino una cara de las dos que posee todo signo:; es -
decir, el significante es el vehficulo materializado de toda ac

ci6n de significacibn.

Para comprender mejor esto, se puede entender de la_
siguiente forma: todo sistema de significaci&n conlleva un pla
no de expresifn (E) y un plano de contenido (C), y la signifi-

cacibn coincide con la relacifn de ambos planos: (ERC).(ZS)

El plano de expresidn tiene gue ver con los signifi-
cantes y el plano de contenido tiene relaci®fn con los signifi-

(29)

cados. Entendida hasta la significacifn, la fotografia tie

ne que ver, por lo tanto, con signos ic&nicos.

Ahora bien, no existe un c6digo, propiamente dicho,_
de signos ic6nicos gue nos permita relacionarlos, lo que impli
que a su vez una sintaxis y un mensaje, tal y como lo podemos_
efectuar con los signos lingifsticos que 5 partir de su rela--
cién podemos claramente expresar lo que deseamos comunicar. ==
Por ello, habrfa que considerar lo que Williams Irvings mencig
na al referirse a la fotograffa en el sentido de gque “no tiene

sintaxis“.(3°)

Para que exista una sintaxis en la fotografia, en su

(28) .- Barthes,...Elementos. op. cit. p. 44

(29) .- Ibid. p. 44

{30) .- Fontcuberta, J. Introduccifn al libro Elementos de Se-~
miologia. Barthes, ... op. cit.



imagen =-recalco- se debe considerar la existencia de un c&digo
que segln Umberto Ecq es el "artificio que asegura la produc-
eidn por parte de una sefal'’ 'de un determinado mensaje' ‘ca-—-
paz de provocar una respuesta determinada”; sin éste seria im-
posible la interrelacibén de signos o sefiales gue vosibiliten-

la sintaxis y la oroduccidn de X mEnsaje.(311

Roland Barthes es escueto en este respecto; "la foto
grafia es una imagen sin c&digo: hay c8digos que modifican su . -
1ectura“$32) ¥ efectivamente no se contempla en una generali-
dad a éédigo alguno, y si, por el contrario , se observa la —;

analogia de una realidad determinada.

Pero hay alge por retomar, Y es el hecho de que todo
signo no lingfiistico e imagen tiende a remitirse a la lengua «~
que si es un cddigo, y gue por lo tanto, sirve indirectamente-

en la interpretacidén del mensaje visual.

Como para Barthes la imagen fotogr&fica es simplemen
te la reproduccién’analégica de la realidad y no contiene "nin
guna particula aislable, discontinua, gue pueda ser considera~
da cono signo", s6lo se dan en ella "elementos retéricos"” (ele
mentos de connotacifn) -mismos que se abordari&n con deteni---
miento adelante- susceptibles de funciqnar independientemente -

como mensaje secundario. Es la connotacidn asimilable, en este

(31) .~ Eco, Umberto. La estructura ausente. Ed. Lumen, Barcelo
na, 1978. p. 73

(32) .- Barthes, La cé&mara ldcida. op.'cit. p. 154



caso, al lenguaje.

Al observar una fotografia los significantes son, --—
por un proceso mental automitico, nombrados; es decir, nos re-
mitimos a los significantes lingfifsticos, pero su significado-

se realiza a través de los mismos significantes icbnicos.

Si observamos la imagen de un <edificios , nor ejem
plo, en una fotograffa, en una pantalla televisiva o cinemato-
grifica, o simplemente en una pintura, sin darnos cuenta nues-—
tro cerebro codifica dicha imagen del <¢edificio» a través de
la palabra ‘<edificios , es decir, a través de su significante
lingtifstico; pero en cuanto imagen, en cuanto significante icd

nico,  su significado se da a través de &1 mismo.

En la temitica sobre la existencia o no de cierto cd
diéo en la imagen fotogriafica no hay uniformidad de opiniones.
Por ello, Barthes responde por medio de una aproximacién subje
tiva al sefialar gue: "interrogarse sobre si la fotografia es -
analSgica o codificada no es una via adecuada para el anflisis.
Lo importante es que la <foto» posea una fuerza constativa,-
Q que io constativo de la fotqgrafia atana no al objeto, sino-

al tiempo%,(33)

Si se toma como tesis que no existe c6digo en la ima

gen fotogrifica, o mejor dicho, una sintaxis de la imagen, en-

(33) .~ Ibid. p. 155



tonces la significacidén se manifiesta, efectivamente, por me--

dic de la imagen toda.

Esto induce a pensar que no existe, en términos abso
lutos, fotos iguales; gquizd similares, donde la similitud es -
mayor, cuanto menor sea el tiempo y distancia entre un referen
te y otro, o bien, donde el estilo o las formas de expresién vy

contenido sean similares.

La_siqnificacién del todo en las fotograffas incluye
aguellas que confofman este objeto de estudio. Por lo cual, la
foto con carfcter propagandistico, como cualguier otra, signi
ficard -antes expresard- en la magnitud de su imagen, todos --

los elementos y formas gue intervienen en ella.

Se puede decir, pues, que la foto es una unidad de -

expresidn; pero ¢ser§ asimismo una unidad de significado?

V.2.- EL. SPECTATOR YVLA CONCIENCIA INTERPRETANTE.

Como brevemente sefial® con antererioridad, el (spec
tator> posee una conciencia interpretante de sistemas semiol$
gicos de acuerdo al estrato o clase social al cual pertenece;-

es mds, de acuerdo al contexto social en el cual se desenvuel-

ve.

La conciencia -interpretante es, en pocos términos, -

el estado que guarda el sujeto, enmarcado en un sistema social



vy un tiempo histbrico determinado.

Ello da la pauta para entender gue la unidad de ex--

presitn en la fotograffa puede poseer asimismo una unidad de -

significado, en cuanto que el significado de signos icénicos -

se manifiesta a través de los propios significantes; sin embar

go, la foto nunca ser& una unidad de significacién (ERC)}, va -
qué para ello se tendria que tomar a los seres humanos como au

tSmatas y dentro de una uniformidad social en todos los senti-

dos.

Entonces, como la imagen fotogrifica estd integrada-
por signos y como la realidad de los signos es la realidad de-

las relaciones sociales, no cabrfa m8s que inferir que la in--

terpretacibn de dichos signos estd en funciénr de la ubica---

cibén que guarda cada spectator en relacifn con la sociedad.

Cada individuo, como integrante de un grupo social, -

es parte de la creacién de una subcultura y consumidor -a la --

vez de otras subculturas generadas por otros grupos sociales -

_gue se hayan en una entidad o sociedadcgq) Por esta razbn, --

los espectadores de sistemas semiolégicos decifran en forma at

(34) .~ Los famosos "Panchitos" pertenecientes generalmente al-
lumpenproletariado son integrantes de una subcultura y-
gque manifiestan como tal; los "Juniors”, de igual for-
ma. No obstante, ambos grupos sociales pertenecen a -~-—
‘una entidad gecgrdfica, politica, econbmica y social. -

Por lo tanto, consumen y adoptan actitudes ajenas a su- -
condicifn social.
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versa un mensaje a pesar de ser la misma unidad de expresidn -

la qué hayan observado.

Por otro lado, al denominar el aspecto interpretati-
vo del (spectator) como conciencia, indudablemente hay que -
referirse a la capacidad de andlisis de los mensajes que, como
se mencioné&, en la propaganda polftica no se caracterizan por-

ser del todo honestos y &ticos.

Esta camacidad de an8lisis o de crftica es parte de-—
la praxis social gque el individuo desarrclla en medio de con~--
tradicciones dfa tras dfa. No obstante, la foto politica, cu--
yas algunas de sus caracteristicas son ser universal en su ima
gen y masiva en su difusién, el espacio critico es reducido en
muchas ocasiones por diversos factores. Quiz& en términos gene
rales valga decir: hay critica en aquellos que son aptos para-
la critica. Aungque tambi&n se puede afiadir que en los mensajes
publicitarios y propagandisticos hay poca posibilidad de criti
ca porque como sefiala Theodor Adorno, “en gran medida los men-
-sajes se destinan al inconsciente'; 'su noder sobre el especta
dor crece presumiblemente. en una modalidad de percepcibn que =

se sustrae r&pidamente del yo consciente".(35)

La fotograffa, a partir de sus cualidades, ha sido -

siempre un elemento 6ptimo de menetracibn al inconsciente de. -

(35).- Adorno, Theodor, La televisién como ideologia, an E1 E§'
tado y la televisibn. Revista Nueva Politica, 1976, p.-



los espectadores, porque los contenidos de la imagen se plas-—

man en su mente con m&s facilidad.

Asf pues, el espectador es el objetivo de los propa-
gandistas, gue a través de los procedimientos de composicidn,-—
hacen llegar continuamente varios mensajes, abiertos y ocultos,‘
donde "posiblemente estos Gltimos sean los gue en la planea---
cién tengan preminencia, por ser los psicotécnicamente mis afec-

tivos".(36)

Lo emocional. es consecuencia ineludible de la imagen
fotogr&fica, muy especialmente la propagandistica y la publiei
taria que, de sustento para captar la impresidn y atencibén del
espectador, se convierte en el corredor que nos conduce hasta—

las profundidades del incbnsciente.(37)

v.3.- EL SIMBOLISMO PRESENTATIVO.

En 1la medida en que la fotograffa es una unidad -
de expresién, pero no una unidad de significacién, cde qué& ma-
nera a la foto propagandistica se le conduce para ser univer—-— '

sal v masiva?

"La foto -dice Langer- es una presentacidn simultd--—

(36}.~ Ibid. p. 7
(37).- "E1 valor intrinseco de la fotografia consiste en su ca
: pacidad de despertar emociones”... Por ello, "al diri-—-
girse a la sensibilidad, estd dotada de una fuerza de -
persuasién, conscientemente explotada por los que la u-
tilizan como medio de manipulacifn"... "Y es que los ma .
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nea e integral de simbolos no linglifisticos, o dicho de otra -

forma, es un <simbolismo nresentativos ".(38)

Esto quiere decir gque existe una serie de simbolos -

que se presentan en la imagen fotogrifica y que su interrela--~
cibén nos trae una significacién,

tanto en el plano social como
individual.

De hecho, al referirme ai simbolismo entre a una nue
va forma del lenguaje humano que tiene ciertas peculiaridades.
Antes de abordarlo es menester comprender que es en el simbo~-—

lismo donde se halla la parte medular, como modelo de expre--—-—

sidn y significado, de la fotografia propagandistica.

Empezaré por determinar iqué es un simbolo? Existen

muchas definiciones y conceptualizaciones acerca del simbolo,-

no obstante, la m&s acertada puede ser la siguiente convergen-

cia de muchas definiciones: El simbolo es una conjuncién de --
signos que por medioc de una relacién cultural se manifiesta co

moe algo representativo, es decir, guarda o representa X valor-

social. Estd claramente definido y delimitado: su funcién es -

commicay y la transmisidén de informacifn a través suyo es con-
vencional.

nipuladores saben por el psicoandlisis gue el incosn-—-
ciente se halla poblado de imfgenes que poseen una hon-
da influencia en el comportamiento”.

Freund, G. La Fotografia como... op. cit. p. 186
(38).~ Pross... op. cit. .21



pDe la claridad de la definicién anterior presento el

siguiente ejemplo.

Los atletas mexicanos que han participado en los jue
gos olimpicos han hecho ya parte del rito triunfador el empleo

de los famosos sombreros de charro, nrecisamente porque repre-

sentan a un pueblo, y por lo tanto, tienen un valor social.




Nuestro sombrerc de charro es, asimismo, un sfimbolo-

delimitado y definido. Delimitado en su definicibén a su zona -
geogrifica y social generativa. Su valor social es parte de la

conciencia simb8lica que cada Integrante de ella le otorga, va

que todo simbolo es, mds que una forma codificada de comunica~

cidn, un instrumento afectivo de participacibn.

Ahora bien, el simbolo es convencionalmente acepta~-

do. Ello sucede porgue el objeto (sombrero) es tipico o popu--

lar y representa ciertos valores muy marcados en la sociedad, -

ligados al sentimiento colectivo. De tal forma, el sfmbolo nos

remite a una situacifn discursiva emotiva, vsiquica, definito-
ria, de las sociedades y del espiritu humano.

Asi, cada pueblo tiende a exaltar sus valores socia-~-—
les por medic de objetos populares convirtiéndolos en simbolos
que al paso del tiempo estin mis sustentados en la tradicidn -

que en la realidad actual, pero que forman parte inseparable -
de su cultura.

No obstante, en politica la cosa no pinta a menudo -

"tan bonita" y mucho menos en tiempo de crisis social.

Los simbolos polfiticos tienen una concepcién distin
ta a los simbolos anteriores; muy a menudo son creados e "in--
£lados" por los grupos de decisifn, lo gue difiere en su géne-

sis y funcidn de los simbolos o figuras simbOlicas tipicas.



Los simbolos que proceden de las bases culturales de
los pueblos tienden a perdurar; no asi los sfmbolos politicos-—

gque se encuentran en cambio continwzo, a la par de los cambios-—

en las estructuras econfmico-polfticas de las sociedades. Por-
esta razbn, podemos hallar ficilmente diversas escenas en don-
de simbolos tipicos o populares materializados en cosas han si
do empleados o utilizados por personajes polfticos de todas --
las 8pocas. En la siguiente instantinea se observa al ex-presi
dente Jos& LSpez Portillo haciendo resaltar agquella modalidad-
tipica mexicana del atuendo revolucionario de inicios de siglc

{(ver foto en la p&gina 48).

Los simbolos ~desde.-esta perspectiva- se integran en
un personaje que intenta representar (lo logra a veces y a ve-

ces no) a la amplia base social.

Pero hay algo que sin duda resulta verfdico, y es --
que en la medida que los simbolos expresan ideas y cConceptos y

que poseen una <funcibn designadoray» , se relacionar4, desig-

nar& y conceptualizard al simbolo en direccifin de su acertada-

ubicacifn en el tiempo y en el espacio, © sea, en el campo. de-

su accibn social. Por ejemplo, el sfmbolo de Hitler gue repre--

sentS en un momento de gloria el proyecto nacionalsocialista -

de dominacidn y los suefios de la raza aria, hoy -para la mayo-

ria- represgenta el simpolo de lo i‘nhumano.CBgl

{(3%) .-~ Pross, ... Estructura op. cit. p.23



48




- 49 -

Vale tener en cuenta entonces que la significacibén -

-del simbolo es lo significado,

En el caso de las figuras simb8licas politicas (em~--—
blemas, banderas) tienden por lo general a perdurar por m&s —-
tiempo. De cualquier forma, la permanencia de todo simbolo es-

su fin para si mismo; su validez.

En razbébn de que la fotografila expresa un lenguaje vi
sual, el simbolismo y el sfmbolo forman parte inseparable en -

la composicidn de su imagen.

Los simbolos presentativos transmiten igualmente un-
conocimiento, tal y como lo efect@an los sfmbolos discursivos,

pero de un modo distinto.

En esta diferenciacifén el simbolismo presentativo re
sulta ser mucho més eficaz que el discurso, en el plano de los
‘deseos y necesidades del hombre, ya que el simbolismo discursi
vé, o sea, aquel realizado a través del cdbdigo lingtdistico,. se

~ enfrenta por lo general al mundo de las argumentaciones.

Por otra parte, los sIimbolos presentativos ofrecen -
un amplio campo interpretativo al individuo, es decir, no son-

del todo definidos y delimitados como ocurre en el caso de los

simbolos discursivos; no obstante, llevan una carga emotiva de

mayor magnitud. En este sentido, los efectos més persistentes4



de los sfmbolos vehiculizados por los mass-media no son funda

mentalmente racionales, sino emcocionales.

La fotografia como instrumento de comunicacidn ha si
do, quizd, el mejor medio para vehiculizar y reproducir amplia
mente el mundo de la simbolizacién politica. Esta hipbtesis la
puede sustentar el hecho de gue "ningtn pelftico contemporineo
ha rivalizado con Hitler, Churchill, Roosevelt o Stalin en el-

arte de forjarse una imagen”.(40)

¢Acaso el mérito en la forjacidn de sus im8&genes s6-
lo correspondibé al ingenio de sus respectivos propagandistas, -
o tienen que ver también los instrumentos y medios de comunica

cidén gue emplearon para sobrevalorar su personalidad?

Es importante reconocer que el medio y forma de comu
nicacifén que mis emplearon en la préctica de su difusibn masi-

va fue la fotograffa en todas sus vertientes.

La fotografia, y baso la siguiente afirmacién en fun
ci6n de sus cualidades y caracterigticas, permite la concen--
tracidén del poder simb6lico sin dejarlo escapar, ni aun con el

paso del tiempo.

Volver a observar, por ejemplo, una fotografia de HI
tler, es captar la fuerza del significado ideoldgico y politi-
co que le dio validez.

(40) .~ Esslin, ... op. cit. p. 32




Recalcar la importancia de la imagen fotogrdfica co-
mo forma eficaz de comunicacidn no es afirmar que es el medio-
en si el que produce el efecto de <allegar> gente alrededor-
de cierta personalidad o direccién polftica. Ya que me refiero
‘a2 los simbolos, &stos no tienen validez de ninguna manera si -
en el plano social no pueden ser eficaces. Es decir, el simbo-
lo debe tener credibilidad, debe ser fiable, adem&s de estable
cer una funcibn vinculante entre el emisor y el receptor. Para

ello, la visidn del mundo de ambos deber ser similar.

En este sentido, es imperativo que llegue a existir-
una verdadera unifn entre la representacién y la percepcién, -
entre la cosa y la imagen. Y en esa vinculacidn la imagen foto
"grdfica, como portadora de un simbolismo presentativo, repre--

senta asimismo el vehfculo material ideal de su significacién.

La imagen fotoqrifica debe dar pié a una retfrica vi
sual perfectamente manejable, mis alld gue cualquier otro me--
dio de comunicacidn; puede hacer real una imagen fant8stica, ©

bien hacer fantistico lo real.

Pross argumenta que "la capacidad de penetracidn de-~
los simbolos depende de la mediacifn de que se sirven, y sobre
todo, de la regularidad de una mediacibn repetida, y tambié&n -
de la capacidad de adaptaciaﬁ de los portadores de simbolos a-
las éambiantes constelaciones sociales; estas fGltimas se ven =
(41) i

determinadas a su vez por simbolos". Y efectivamente, en -

.- Pross... op. cit. p. 129



dicha mediacidn, en el caso de la imagen fotogréfica, es impoxr
tante gque no haya una separacién demasiado amplia entre la ve-
rosimilitud y 1a retéria visual, ya que "la credibilidad foto-
grafica se resiente, el piblico «<no agarra, o, 142)

Un claro ejemplo de la relacibn entre la representa-
cidn y percepcidn; verosimilitud y retbrica visual se puede —--

captar en la foto continua en donde un ex-delegado politico en

el D.F. arriba a su Delegacifn en una motoneta, lugar en el --

que le esperan altas autoridades para asistir a un evento polil

tico.

(42) .~ Bourdieu, Pierre. La fotograffa; un arte intermedio. Ed
Nueva imagen, México 1979. p. 225



La acceibn, que intenta demostrar austeridad econfmi
ca, desborda el acto de credibilidad de la gente para el suce-—
so; debido al desplazamiento o alejamiento de los polos de las
relaciones anteriormente sefialadas. Este acto serfa de cual---
quier forma, va no exageraao, sino absurdo si se desarrollara,
por ejemplo, en los Estados Unidos de Norteamérica. Por tal mo
tivo, las expresiones simbb6licas casi de cualquier fIndole se -

bordan en las condiciones que guarda la socledad ante sf misma.

Pero si bien es siempre menester relacionar las ex--
presiones simb6licas con las condiciones sociales de su produc
cidn, también tener en cuenta que hay una profundidad tebrica-~
que abarca el plano de lo superestructural que no hay que de-

jar de lado.

La simbologfia gue da forma a las im&genes propagan-—-
disticas se realiza por medio de su "confeccidn", de su fabri-
cacibn. En el caso de la simbologfa nazi se produjo una simbo-

logia <cautofabricada) en sus inicios; el propio Hitler en --

1920 habia disefiado esbozos de emblermas, banderas, etc., impre
sionado por la simbologia de los comunistas y del fascismo ita
(43}

liano. Pues bien, el poder simbdlico y los vehiculos trans

misores a su alcance posibilitaron llegar a las grandes masas-
efectuando una relaci6n que permiti6 coadyuvar a encausar las-

frustraciones, ansias y deseos colectivos para fines de poder.

(43)}.~ Pross, ... op. cit..p.1l16
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La direccifn "nacionalsocialista” de la vida ptblica
contaba, fundamentalmente, con atrapar al pueblc mediante un -
sinntmero de rituales y simbolizaciones presentativas, por lo-
que no es casualidad que Hitler movilizara a las masas con bande
reas, uniformes, emblemas y servicios ritualizados '-~anhadirfia-
que también por medio de una excelente estrategia de difusi6n-
vy empleo de medios y formas de comunicacifdn-' donde los simbo-

los presentativos eran la comln necesidad de 1la poblacién".(44)

Quizis por ello se dice que la propaganda politica -
actual se fundd, pragm@ticamente, previa a la segunda guerra -
mundial. Hasta hoy, ese gran aparato de accién se ha ido per--
feccionando llegando inclusive a vroyectarse, en sus bases ==
sinbélicas, en la propaganda occidental moderna, especialmente
la norteamericana, lo gue no significa que los fines politicos

sean esencialmente los mismos.

Al correr del tiempo, la imagen fotogr&fica ha sido-
constructora de suefios a través de la permanente convulsidn ~-

del inconsciente individual y colectivo.

En esa misma orientacién se funda la fotografia pu--
blicitaria gue tiende a ser objeto de la simbolizacidn del de
seo celectivo y de las aspiraciones del pGblico, aungue el fin

Gltimo difiere completamente entre ambos £ipos de fotografia.

) Expuse ya el imperativo de toda fotograffa que inten

(44).- Ibid. p. 60-139




ta llegar a un pGblico considerable: decir mds de lo que di
rfa si se le abandonara a su simple prictica mecidnica-operati-
va. En este sentido, se procura permanentemente <compohers -
la imagen fotogr&fica relacionando la simbologifa fabricada con
otros simbolos de cardcter valorativo social. Estos es, existe
una conformacidn y organizacién de simbolos que a través del -
lenguaje metaférico que implica toda representacibn simb&lica,
produce una orientacidén de la «<«significacién del todos en a-

povo a los fines propagandisticos.

El simbolo vy su accibn metafdrica induce a compren-~-
der que tanto en el simbolismo presentativo como en el discur-
sivo, no difieren tanto los elementos, como las formas propias

de "estructurar" el sentido.

El "juego” con la simbologia -y en este caso parecie
se gue emanara un cédigo de la lengua y el habla~ es importan-
te en el arte y ciencia de la produccidn de im&genes, que el -

wperators fotogr&fico mantendr& con la fuerza de una esta--

tua a través de la fotografia.

Seglin Barthes, los objetos de la fotograffia son --
" verdaderos simbolos " y estos "objetos constituyen excelen-—-—
tes elementos de significacién, remiten a significados claros,
conocidos; siendo por lo tanto, elementos de un verdadero léxi
co estable, hasta el punto que se pueden constituir en una ver

dadera sintaxis".(qs)

(d5) .= Barthes, Roland. &£l mensaje fotogrifico . Citado por --
Bordieun... op. cit. p. 201



De tal forma, se presenta nuevamente agquella disvyun-
tiva planteada con anterioridad, y no resuelta, acerca de la -
existencia de un c6digo ¥y sintaxis en la imagen fotogrdfica. a
gqui se converge gue sblo a través del simbolo, en su claridad-
b'% definicién social, puede ser entendida la sintaxis en la ima

gen de la foto.

Inclusive se han detallado algunas coordenadas que -
dan la pauta para comprender el significado simb6lico. SegGn -
Pross, las esenciales son: dentro, fuera; arriba, abajo; cla

ro y obscuro.

Por ejemplo, carribas es sindnimo de <altoy , gque
simboliza la superioridad (sustentada en la diferencia fisioléd
gica existente entre la posicidén humana y la animal). Asimismo,

%abajo> ., que se puede remitir a la palabra <bajo> , simboli
za inferioridad (limitacién con la tierra; sumisién) etc. —-=--
Pross afiade que la relacién arriba-abajo en la simbologia poli
tica, tanto en forma lingliistica como presentativa, funciona -

como medio de obligar a la obediencia colectiva.(46)

Asi, se percibe que el simbolo posee una caracteris-
tica metaférica en su significacién que conduce a encontrar va
lores y acciones humanas por medio de una figura o actitud que
los simboliza. Un ejemplo mds de esto es el siguiente: la. -—--

<pazy estd8 simbolizada por medio de una paloma blanca.

(46).- Pross, ... op. cit. p 76-77



~ 57 =~

Las acciones de simbolizacifn han sido tratadas de -
diversa manera; lo que para el fotogrifo significa simbolizaw-
ciéq, para Barthes significa <connotacifn> . De tal forma, la
pregunta c¢lave por plantear es: Zen que se funda la connota--

cién?

V.4.- DENOTACION Y COMNNOTACION.

Hjemslev fue el primer tebrico que empled los t&rmi-~
nos de contenidos denotados y connotados; no obstante, es nueva

mente Roland Barthes quien desarrolla ampliamente su conceptua

lizacibn.

La denotacién es el lenguaje de base o lenguaje pri-~
mero; la connotacién serfa un lenguaje derivado o segundo. En-
el primer ¢aso, la denotacidén corresponderfia al signifiéado -
primerd gue captamos de cualguier signo. El significado conno-
tado seria precisamente la me%éfora creada, o de otro modo, el

significado paralelo o segundo.(47)

Al presentar el ejemplo <¢la paloma simboliza la ~--=
pazs> , se puede inferir que el significado denotado serfa en -

este caso, la paloma misma; el significado connotado, su simbo

lizacidn de la paz.

(47) .- Al orden de la metifora pertenecen el simbolismo, la ==
pintura surrealista, los films de Chaplin , los simbo--
los Freudianos del suefio, etc. Barthes ,.. Elementos...

op. cit., p. 62
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Es importante seflalar que, de alguna forma, todo sé-~
miélogd se ha basado en la ret6rica de Arist6teles, adecuindo-

la al estudio de los sistemas de signos.

En funcién de la imagen fotogr&fica, se menciond que
ésta posee una composicid®n a través de una serie de significag
tes‘y que su significado se da por medio suyo. Pues bien, en -
esta perspectiva, la retfrica seria entonces el sistema de sig
nificantes segundos que organiza las connotaciones del lengua-
jé. El sistema de significados segundos seria su cardcter meta

£6rico e ideolbgico.

Barthes argumenta que la connotacién en sf, tiene --
gue ver con la ideologia, pero en contraparte, cuestiona esta-
afirmacidén con la siguiente pregunta: ctodos los significados-

connotados son siempre ideolégicos?

Par una respuesta afirmativa serfa erréneo., debido a
que primeramente se debe evitar caer en la vaguedad conceptual
de) té&rmino <ideologfa> , ya que inclusive podrfamos encontrar
déscontextualizado dicho concepto. Son (Gnicamente fragmentos -

-ideolégicos en cuanto que todo signo tiende a remitirse ‘a la~

lengua.

En ese sentido, vale mencionar ya no el aspecto ver-

tical del signo, sinoc .su aspecto horizontal.(48)

{(48) .- Barthes,...Elementos...op. cit. p.62



Como he venido refiriéndome al signo y su car&cter -
metaférico, &ste tiene su accionar horizontal, es decir, la me

tonimia.

En este caso fue Jakobson quien tomé esta extensidn-
aplicando la oposicibén entre la metdfora (orden del sistema) y

la metonimia (orden del sintagma).

Asi pues, para comprender como surge la metonimia, -
tanto en sistemas lingliisticos como no lingtifisticos de signifi

cacién, hay que recurrir al orden del sintagma.

Ya gue estoy abordando la imagen fotogr&fica y el ~-
simbolismo presentativo, este punto puede ser ampliado incur--

sionando en la imaginacidn sintagm&tica.

V.5.- LA IMAGINACION SINTAGMATICA.

El sintagma(49)

procede de una combinacidn de signos
lingliisticos, o sea, de una relacibn paradigmitica, donde esta

combinacién se hace posible por medio de un cédigo.

Pues bien, en la medida en gue he argumentado que en
el simbolismo es casi posible aceptar la existencia de un c6-
digo, es posible tambié&n -por lo tanto- aceptar la formacibn -

(49) .- EL sintagma es una grupo cualquiera de signos heterofun
cionales, Es siempre, al menos, binario, y sus dos té&r-
minos se encuentran en una relaci6n de condicionamiento
reciproco.

Ibid...p. 72



de un sintagma a partir de la combinaci®n de ciertos simbolos-

que funcionen como unidades paradigméiticas.

Barthes definid en su momento lo que €1 dio en lla--
mar <imaginacibn sintagmiticas , es decir, la capacidad de --
combinar los signos en el plano de la imagen o del discurso, -

valiéndose en gran medida de la connotacién de los signos:

"La imaginacidn sintagmitica prevé& el signo en su ex-
tensién; sus vinculos antecedentes o consecuentes, los puentes
gque lanza hacia otros signos; se trata de una imaginacidén es--
temdtica, la de la cadena o la red. La dindmica de la imagen-—
es tambi&n aqui unr ensamblamiento de partes méviles sustituti-

vas", (30)

La imaginacibn sintagmética precede a la imagen foto

grfifica en toda la concepcifn y extensidn de dicha idea.

Efectivamente, aquellos "puentes"” que unen a los sig
nos entre si, es una funcién importantisima en la imagen foto-

gr&fica.

La siguiente composicibn fotogrifica fuera del campo

propagandistico ilumina mejor lo expresado:

"Una ventana abierta sobre un techo de tejas, un pai

(50).~ Barthes, Roland. La imaginacién del signo. Cita. Selec~
cibn de textos, en Comunicacibén por J. A. Paoli. Ed. =~-
Edicol, México 1977
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saje de vifias; delante de la ventana un dlbum fotografico, len
tes, un florero. Estamos, por lo tanto, en el campo, al sur de
la Loire (viifias, .tejas), en una morada burguesa (flores sobre-
la mesa) cuvo habitante de edad (lentes), revive sus recuerdos

(fotografiasﬂsl)

Retomando brevemente el aspecto de las cualidades de
la imagen fotogridfica, se puede observar claramente gque la in-
movilidad de los elementos significantes, su cardcter estitico,

posibilita de forma ideal la imaginacifn sintagm&tica.

En la propaganda politica, en cuanto que se ha sefa-
lado acerca de la importancia de la produccién de los mensajes
donde el "grosero charlatdn prestidigitador cede cada vez méds
su lugar al docto y sutil violador de multitudes”, la imagina-
cibn sintagmitica se convierte en un producto de la retSrica -

empleada en la composicidn de cierta imagen fotogréfica.(sz)

Como se menciond en el principio del presente estu-
dio, el perfeccionamiento de la propaganda poliftica en el pla-
no especialmente de las imdgenes va en continuo aumento. La re
térica tiende a ser m&s penetrante, mds audaz y sugestiva. Qui
z4 hasta se puede aducir gue en ciertos casos, ya no se difun-~
den simplemente las ideas polfiticas, sino que se <(vende) to-

da una ideclogfa y un estado de &nimo. En esta perspectiva, el

{51) Bourdieu... La fotogreifa. op. cit. p. 209
521 Ibié. P. 224
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fotégrafo no vende lo que fotografia, sinoc su fotograffa.(53)

El mds alto desarrollo actual de la propaganda polf-
tica en el plano de las im&genes es sin duda encontrado en la-
socledad norteamericana; esto reforzado a partir de la etapa repG-

blicana del poder.

En la medida en que no existe una diferencia sustan-
cial entre un propagandista y un publicista, al menos en cuan-—
to a sus funciones por desempefiar, la <venta> de todo un --—
sistema de vida, de valoraciones, creencias y anhelos por par-
te del equipo de publicistas neoyorkinos del gobierno republi-
cano, ha redituado grandes frutos como lo sancionaron las Glti

mas elecciones presidenciales efectuadas en el pais vecino.

‘Gran parte de la propaganda desarrollada se bas6 en-
im&genes a través de todos los medios de comunicacidn a su al

cance, durante la campafia electoral v el denominado HEARING.

Inclusive se puede argumentar gue en los Estados Uni
dos se manifiesta una profunda cultura de la imagen: "ved lo -
que alif ocurre; todo se transforma en imigenes: no existe, se

produce y consume mis due im&genes".(s41

A pesar de poder argumentar que la cultura de las i-
mdgenes se basa en la televisifn como medio deminante en ese -

pais, lo cual 'es cierto, de ninguna forma se puede desdefiar la

(53) .~ Ibid. p. 218
(54} .- Pross... Estructura..-op. cit. p.155




capacidad de penetracifn y alcance de la fotograffa, aludiendo
una vez mis a las cualidades de su imagen; cualidades distin--—

tas a las de la imagen televisiva o c¢inematogriafica.

En la perspectiva fotogrdfica y acerca de aquellas -
fotos que presentan o tratan su entorno geogridfico-social, los
estadounidenses son siempre admirados por los fotSgrafos de o~

tras naciones:

"Los norteamericanos son muy hibiles, sus fotos ha--
blan. Son siempre escenas vivas, familiares, del mundo propio-
de sus lectores. Todas sus fotograffas dan una impresién de fe-

licidad, de felicidad serena". (33}

Por su parte, el periodista alem&n Juergen Leinemann
sehala en referencia al eguipo de gobierno republicano, que -
antes de las elecciones presidenciales de 1980 y 1984 presenté
un "especticulo de sentimientos" y que se ha ejerxrcido ante to-
do una polftica simb6lica donde a los norteamericanos se les -
evoca una nueva étapa de properidad, en funcién de un decre-——-

ciente bienestar y falta de paz interna como externa.

Y es que cuando "las cosas que todos conocemos y de-

seamos ya no existen sustancialmente, se convierten en simbo--

"los afin mé&s importantes“.(ss)

(55) .- Bourdieu, ....La fotograffa. op. cit. p. 219
(56) .- Leinemann, Juergen. "La politica del simbolismo”. Excel
sior, Mé&xico, D. F. 6-nov.-1984, secc. A



En este contexto, se ha dado un verdadero vuelco po-
litico en los Estados Unidos de América, reforzado por los me-
dios masivos de comunicacién., Inclusive, los signos empleados -
por la publicidad y la propaganda politica siguen una misma'di

reccidn: hacia el sentimiento y la emocién.

Las siguientes fotograffas se refieren a la apertura
de las convenciones de los partidos politicos contendientes ma

yoritarios.

En primer plano se presenta el partido demdcrata que
envestido en un rito repleto de formalidad (vestimenta de los=-
asistentes muy conservadora y un ambiente opaco) no vende la=-

<pose> al piblico estadounidense mayoritario. (ver foto en =

pdgina 65}

En contraparte, el partido republicano presenta una-
imagen llena de simbolos, especialmente “"adorados" por los nor
teamericanos que la fotografia permite captar, y por ello, re-
tener ampliamente: las banderas, la rubia de excelente busto vy
pronunciada cadera semidesnuda, los sombreros tejanos vy los. -
globos como simbolo de fiesta y algarabia, amparte —-obviamente—

las sonrisas a flor de piel. (ver foto en pigina 66)

Habilmente, sutiles en su retdrica, los publicistas-
‘ﬁfopagandistas estadounidenses del gobierno republicano han in
cursionado y mantenido efectivamente una politica de imigenes

llenas de un simbolismo "sul generis"
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En las siguientes fotograffas tenemos al presidente-
Ronald Reagan enarbolando una bota tejana (ver foto en pdgina-
68) cuando efectuaba su campafia para la reeleccién en el Esta
do de Texas; y al vicepresidente George Bush alzando los pufios
en alto, pero con guantes de boxeo puestos (ver foto en pigina

69).

De tal forma se puede observar como la fotograffa --
con cardcter propagandistico asume una diferencia, junto con -
la foto publicitaria, del resto de fotografias con cardcter -
artistico o familiar, ya gue su retdrica es elaborada, aunque-
este aspecto est& bien coculto por medio del manejo y manipula-~

cién simb&lica.

Si bien se ha tomado el caso estadounidense para tra
tar sobre la retbrica y su incidencia en la captacifin del men-—
saje oor el spectator a través, pox ejemplo, de la imaginacibn
sintagmdtica y la simbolizacibn, es importante considerar que,
en su mayor parte, las imigenes de caricter propagandistico de
cualquier nacibn y su consecuente transmisién por los medios -

- de comunicacidén son participes -como vehiculo y forma- de un -

acto de violencia especial, de un acto de violencia simb6lica.

V.6.- LA VIOLENCIA SIMBOLICA.

La violencia simb6lica es el intento, consumado © no,

de imponer la visiBn de un significado a otros por medio de la
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combinaci6tn de signos, es decir, por la simbolizacién, con el-
ocbjeto de gque esas otras personas se identifiquen con el signi

ficado allf afirmado.

En esta perspectiva, la extensiSn de la violencia --
simb6lica abarca la mayor parte de los niveles y campos de la-
comunicacién humana; no obstante, se encuentra bien definida -
como idea y pr8ctica en la publicidad comercial y en la mnropa-

ganda politica.

En ambos campos, tratada especialmente por medio de-
imdgenes, la violencia simb&lica agrede al espectador, pero --

también lo conduce en funcifn de sus expectativa.

La imagen fotogrdfica, como parte del clmulo de im&-
genes que alimentan y retroalimentan dichas expectativas de --
los individuocs, entendidos como entes sociales, da pie para su

comprensidn a travé&s del simbolismo.

Efectivamente, si como se ha afirmado el simbolc es-—
siempre definido y delimitado, sers la retSrica creada la que-

vendri a procurar la visidén impuesta.

En la retdrica, que permite vehiculizar magistraimeg
te la imagen fotogrifica, encontramos la existencia de elemen-
tos simbélicos discontinuos y heterog&neos que, por medio de -.
su estudio, pueden orientar o marcar la directriz del mensaje -

todo.



De todos es sabido que el encadenamiento de simbo
los disimiles es en si vieja pr&ctica propagandistica; sin em-
bargo, su adecuacién al momento hist6rico y social en el cual-

es concebido, brinda las posibilidades de encuentro entre ima-

gen y sociedad.

Asfi, la vinculacidn en el plano de la imagen de sim-
bolos opuestos en su significado es usual; pero independiente-
mente de su exposicifn continua, es menos "manejable" critica-
mente por el espectador, en cuanto gue en la interpretacibn --
del mensaje visual la fuerza de los elementos retdricos o con-
notativos mediadcs por los simbolos se funda en el cardcter --—

emotivo que producen, m3s alld de su car&cter racional.

Bajo esta visidn, la simbolizacifn que tiere como —--
fin cautivar la atencién del nGblico eépectador con fines eco=-
némicos o polftico-ideolsgicos, a partir de la exaltacifn emo-
tiva al referenciar anhelos, deseos y frustraciones del colec-
tivo, asi como echar a caminar sus juegos de ensonacidn, pue-—

de ser considerada comn violepcia simbSlica.

V.6.1.~  JUEGO SIMBOLICO E IMAGEN.

Aquella retf6rica compuesta por simbolos disimiles ==
-decla~ es mis diffcil de "manejar” crfiticamente por el <spec
tator> , debido precisamente a la negativa del inconsciente de

abstenerse a cerrar los canales de comunicacidn para aguellas-
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imdgenes que de por sf son suyas y parte de su bisqueda constan
te. Pero tambi&n, por otra parte, porque las masas poseen sim-
bolos gue son parte ~como se ha dicho- de sus valores y creen
cias, y expresidn de sus convicciones y cualidad humana. Por -
tal motivo, "es mis f&cil desmovilizar soldados que despren-—-
der a la gente de los simbolos gue ha entendido como signog -

fiables de su orientacifn en el mundo".(57)

¥ en estos signos, siempre marcande su inexcluible -~
dualidad para diferenciar el <bien> del «mal> , muchas foto
grafias con cardcter propagandistico hap conjugado simbolos.——
opuestos, o dicho de otro modo, jugado con su oposicifn: poder
~debilidad; libertad-esclavitud; placer-~insatisfaccibn; triun-
fo-derrota; inocencia-maldad, amor~odio, etc., gue tambié&n son-
algunas de las dualidades m&s empleadas en toda retérica propa

gandistica.

A partir de ahi, <dcSmo captar una imagen fotografi-
ca conteniendo elementos opuestos como en la siguiente fotogra
ffa ( ver pdgina 73), donde Hitler en su etapa de ascenso al =-
poder, h&bilmente poss con un pijaro (simbolo po&tico de li--—

bertad) sobre su hombro y esbozando un gesto conmovedor?

Ello es bastante complejo de definir, puesto que co-
rresponde propiamente al consumo de la imagen, pero referente—

al aspecto de su produccién, la intencién de MEDIATIZAR las -

(57).- Pross...Estructura simb&lica... op. cit. p-116
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orientaciones colectivas de rechazo como lo puede ser la <ddes
truccifn> , en oposicidn a la <¢construccibn> , se puede lo=-—-
grar referenciando —-en este caso- el <«poder> (militar} con -
<paz y libertad’> gque otro simbolo, en conjugacibén con el an-
terior, puede preoducir; aunado ello a la efectiva retenci&n vi
sual, y por tanto, mental gue produce la imagen estitica, la -

imagen fotografica.

Y efectivamente, cuando existen dos elementos discon
tinuos y heterogéneos, la "puesta en imagen" es mis factible,-
de tal modo gue nos sustrae de la indiferencia a la que la mis

ma foto politica nos conduce.

En este sentido, podria referirme nuevamente a lo --
gue Barthes denomina «<studium> y <¢punctum> , donde el prime
¥ro representa el interés, el deseo, el impulso o el estudic ha
cia cierta fotografia; mientras que el segundo corresponde al-
sentimiento, o de otro modo, a agquello de la fotoc gue "punza o
hiere”. Y puesto que la funcibn del fotbgrafo o propagaﬁdista-
radica en tratar de codificar la imagen e intentar manipular -
de alguna manera estos dos elementos tefricos, el contraste y-
la heterogeneidad simbolica —gue asume aguif el cardcter del --

<punctum> - permite evitar conducirse hacia la fotografia una

riacsa), que serfa la contraversifn para alcanzar el objetivo-

(58) .- La fotografia unaria es aguella gue tiene tode lo que -
se requiere para ser trivial, siendo la unidad de compo.
sicifn la primera r:gla de la retbrica vulgar. Barthes_
...La clmara... op. cit., p.85



de la foto propagandistica.

éMilitar o boy scout?

Sin duda, es a bien considerar que toda foto con ca-
ricter propagandistico tiene su momento de difusifn y, parale-
lamente,una ret6rica e imagen que exponer. Si la fotografia an
terior hubilese sido difundida en los afios de la cruenta guerra-
mundial, de poco hubiera servido tan "admirable" ret8rica y --

mensaje subliminal, ya que en la medida de su oposicibn al he-



- 76 -

cho o acontecer real se flanquea en extremo la concepcidn vero
simil que pudiera exponer.

De este modo, toda foto propagandistica tiene su ~—
tiempo de difusibn, que correlacionado al juego simb6lico que=
presenta, debe vincularse a esa idea de aproximacifn al plano-
de la realidad, puesto gue de otra forma el efecto en el pGbli
co espectador no serfa ~ni con mucho- incidente. Ademis, si el
contraste es muy marcado, el efecto emotivo puede resultar con

trario al fin propagandistico.

Es conveniente acotar que si bien la foto propagan--
distica debe voseer su momento de difusibn, pero por causas --
que impelen al contexto social, a la problemitica de los me-—-—-
dios de comunicacif®n y su insercifn en la esfera de las fuer--

zas sociales, no se realiza debidamente esta accién, no signi-
fica que el valor de la retdrica visual creada por el profesig
nal no sea factor de estudio o de interés social, ya gue la fo

to ES, a pesar de su prematura muerte en el moments del parto:

no en el de su concepcibn.

Concebida es y como tal muestra el accionar de las -
corrientes ideol8gicas que dan forma a los actos de legitima--—

ci6én del poder.

Pero si el discurso propagandistico exenta los obs--—

tdculos para el proceso de su difusi6n, inmediatamente se some



te a las imputaciones sociales, consecuencia de su transitar -

por el mundo polftico.

Bajo esta proyeccifn, en la propaganda politica las-~
‘imdgenes ejercen un campo de fuerza defensivo contra las impu-

taciones procedentes de otros sectores o blogues sociales.

Es comurensible que esta accifdn sea un mecanismo ca-
si automitico en esta actividad y que sea la retérica discursi
va mayoritariamente la gue revierta dichas imputaciones, pero-
el plano sobre el cual se desarrolla esta lucha no corresponde

a una linea horizontal antagdnica.

Sabemos que en lenguajje escrito o hablado encontra--
mos los aspectos connotativos o segundos significados; en la -
imagen el sentido se ubica también sobre diversos ejes, pero -
‘en la medida en que es captado por el sentido de la vista, mé&s
que un efecto de imputacifn se produce una especie de <«presen

tacibn> con toda una carga subliminal: simb6lica.

Es la negacifn sin negar; es comunicar un NO sin re

currir a ese signo lingliistico.

He aqui la forma de la imagen por la cual se concen-
tra el poder de <allegar»> multitudes, recurriendo -m&s que a
la argumentacién verbal- a la presentacifn de un <spectrum> -~
que en la misma forma puede desbaratar una imputacién verbal -

sin recurrir al enfrentamiento. Por ejemplo, a partir de la re



voluci6én rusa hasta la fecha se ha extendido la concepcibtn a--
cerca de la nula libertad social e individual, asi como la ine
xorable dictatura proletaria existente en las sociedades "comg_
nistas™. Pues bien, la siguiente foto (ver pégina 79) me pare-
ce significativa, ya que independientemente de la naturalidad-
que el referente pudiera tener, presupone mostrar la humanidad
del hombre‘cabeza de la Rusia socialista, al aparecer Lenin —-
con un minimo entre sus brazos, rechazando de esa forma -por -
medio de una retbdrica visual y evitando el enfrentamiento- las

argumentaciones verbales de los blogues politicos opuestos al-

‘réqimen.

La réplica del gobernante astuto no se restringe al-
argumento verbal, sino que se basa también, en el modo pecu-—--
liar de significacién de las im&genes. Sin duda, esta visidn -
es v8lida para todos los "grandes" hombres politicos que han -
dejado huella en la historia o de los gue estdn en pos de de--

jarla.

Queda bastante por discurrir sobre los juegos simb&-
licos, los juegos retdricos y la peculiaridad de significacién
de la imagen, pero no se podria avanzar en su comprensién'si_-

. no se tratara anteé el aspecto que alude a las imigenes proyec
tivas, gque son exactamente aquellas que median la proyeccibn e
identificacin de los individuos y por las cuales se realiza — 

una funciodn importante de la imagen fotogrifica que tiene rela
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ciébn con los juegos de la <ensofiacifn> .

Ve7.=- IMAGEN Y ENSUERO.

La imagen fotogréfica es un perfecto puente entre el
deseo y el ensuefio del espectador, debido al efecto de su men-

saje que transcurre, en esencia, visulamente.

Bordieu sefiala: "la civilizaci®n, al desarrollarse,—~
ha trabajado en la promocidn del sentido de la vista, repri---
miendo las satisfacciones que podrian venir de los sentidos --—
mis "groseros", el olfato, y el tacto. Por su estructura misma,
la percepcifn visual pone al objeto a distancia y favorece la-
contemplacidén. Esto no significa gue el deseo sea eliminado, -

sino toma vias particulares gque se prestan a la sublimacidn".

"La fotografia obtiene un nuevo triunfo de la vista.

51 se buscan las motivaciones oscuras y las motivaciones gque -

tratan de realizarse a través de cualquier actividad, es en el

campo de lo visual donde hay gue tratar de aislarlas. Puesto -

. que la captacibn fotogr&fica es una captacidn por la vista, la
fijacibn afectiva toma prestada la mediacidn de la distancia v

se apropia del objeto a distancia; se satisface a distancia y-

por ese mismo distanciamiento".(SQ)

En la promecifbn del sentido de la vista, ampliada s

{59) .~ Bordieu,. . . La fotograffa, op. cit. p. 346



bita y masivamente con la creacidn de la fotograffia, se ha fa-
vorecido aquella forma de sublimacién a la que se refiere Bour
dieu y que tiene una relacidn esencial con lo que se denomina-~-

censuefio> .

El ensuefio, entendido como una ilusidn o fantasia --
producto y mecanismo natural psiquico del hombre, puede tener-

come sustento causal diversas fuentes indirectas.

La imagen fotogr&fica se inserta perfectamente como-
una de esas fuentes indirectas que implica una relacién con la
imagen mental sui generis que caracteriza al ensuefic. Y es que
lo que al parecer confiere al simbolo fotogr&fico su peso espe’
cifico es gque realiza "el grado mismo de la prcoximidad al mode
lo gque sea compatiblé con &) modelo imaginario de una imagen”
(60). De ahf que sea factible sostener gue exista relacibén en-—
" tre la foto y el ensueifio del hombre; aquella como soporte y mo

tivacidn de la imaginacidén, ya que en tanto todo simbolo es i-
maginarie, teda imagen es representativa, y la representacifn-
fotografica posee ese cardcter de autenticidad y de proximidad
a la realidad visual que es el sustento o base de la imagina--—
cibn. Adem&s, la imagen fotografica puede exponer, en cierto -
‘'momento, los lineamientos psiquicos que dan cabida a la ensofia
cibn; es decir, los mecanismos de defensa y expansibn del ' ---

<egoy Yy que son, por ejemplo, la condensacién, el desplaza--

miento, la identificacibn, la figuracibn simbélica, etc.
(60} .~ Idem. p.322



Bajo esta apreciacifn se puede argumentar que las i-
migenes del ensuefio y la imaginacifbn son cualitativamente par-~
ticipes de las imlgenes fotogridficas, como éstas son partfici--

pes de la realidad por medio de su analogia espectral.

En cuanto al mecanismo psiquico propio de la natura-—
leza del hombre, el ensuefio, la ilusidn y la fantasfa son par-
te de un proceso gue tiene como objetivo procurar una satisfac

cifbn imaginaria de los deseos, evadiendo en parte la realidad-

para el logroc de tal efecto.(sl)

Es una accidn compensatoria de los proyectos, anhe--
los y satisfacciones © placeres incumplidos en los que las ma-

yorfas, las masas, se encuentran constantemente.

En relacidn a la propaganda politica se podrfa pen--
sar culles son aguellos deseos que cabrfan en el campo de ac--—
cifn de esta actividad. Quizis s6lo pudieran definirse algunos
cuantos, como por ejemplo, el deseo de <¢poder> o© <fortale--

za> , que como se menciond es de los més socorridos por la cau

(61) .~ Uno de los temas centrales del Freudanismo, tal y como~
lo formule Jacques Lacan, expone que, entre la necesi--—
dad orgénica y la demanda socio-cultural, se intercala-
el orden del deseo. Este deseo no es reductible ni a —-
nuestras necesidades ni a nuestras demandas concientes.
No est8 situado bajo el control del YO. El1 YO, y menos
ain el individuo razonable y conciente que formula la -
demanda, no puede conocer el conjunto de su vida psiqui
ca, ni asumir su direccibn: el deseo puede eventualmen-—
te hablar a través suyo, pero sin que sea verdaderamen-
‘te controlado por &l.

Burguelin, Oliver. La comunicacifn de masas; Ed. plane-
ta y A.T.E., Espafia 1974. p. 72



sa propagandistica. No obstante, y en la medida que analizo la
imagen fotogr&fica que se ubica -histéricamente hablando- den-—-
tio del mundo moderno, los deseos llegan a conformar todo un -
abanico que parte del v&rtice mismo (en este caso el dese§ de
poder) que permite captar de t2jo, bajo la simple mirada a una-
imagen, todo un cimulo de significantes y significados, una ——
significacibén toda, que induce a comprender la anticuada, limi
tada y falsamente Inocua visifn de lo que una imagen con carigc

ter propagandistico significa en el mundo actual.

¥ efectivamente, en las sociedades modernas la cima-
jer&rquica, vista como deseo individual o colectivo, fepresen-
ta una gama de posibilidades de satisfaccibn de deseos en to--
dos los niveles; y aunque esto es obvio desde tiempos inmemora
bles, también por otro lado, los procesos de sugestividad y —=
persuasifn se vuelven distintos en la medida del alcance cien-
tifico-tecnoldgico que posibilita las formas del mensaje en el

encuadre histSrico social contempordneo.

Fotografia, cine, televisibén; sus im8genes, trasto--—
can en un siglo, entre la avaricidn de un medio y otre, teda -
la vida social en las sociedades desarrolladas y en las regio-

nes urbanas de las subdesarrclladas.

Con este cambioc, gue surge con la fotografia, habra de -—
‘cambiar tambi&n la fuerza y la cantidad del flujo retbrico por

medic de las imégenes._En la retSrica antigua, el discurso era



el eje principal en el que se centraba <la faz significante -
de la ideologfa> como Barthes denomind a la retSrica en mds =
de una ocasibn, pero en la actualidad la imagen es -casi se =--
puede reafirmar- el nuevo eje fundamental de los procesos retd

ricos de comunicacibn.

La imagen, empleando la retdrica, puede expresar sin

muchas dificultades "deseos y sentimientos cuya expresién no =
se toleraria a nivel verbal",(sz) va que el mensaje transmiti-
do por la imagen es suceptible de comunicar significaciones --

que diffcilmente se prestan en la utilizacién del verbo.

Esto tiene gue ver con los campos de percepcidn so=--
bre los gue trabaja la imagen gque son mias rdpidos, debido a --
gque en un momento determinado, la percepcibfn visual capta de -
un modo vertical la significacisn de las imdgenes; no asi la -
percepcifn auditiva del habla, que tiene que ir a la par del --
proceso sintagm&tico, gue conlleva una referencia de tiempo, -

para captar el sentido de lo expresado. En este caso, el modo

de captacitn resulta ser horizontal.

La fotogréfia -expuse- se integra a partir de una se
rie de elementos significantes, pero el mensaje fotogrifico, -

sea cual sea, surge todo de una mirada; en un simple instante.

Ese instante se convierte en los procesos de produc—

(62) .~ Victoroff, David. La publicidad y la imagen, Ed. Gusta-
vo Gili, México, 1985. p. 47



cién de mensajes,asi como en los de andlisis de los mismos (es
el caso de la semiclogia) en el favorito o predilecto para su-—

aproximacién o puesta en practica.

Inclusive, si hicieramos referencia a la imagen cine
matogr&fica o televisiva, los anteriores aspectos parten, ine-—

ludiblemente, de la imagen o imaginacidn estética.

En la creacidn de imigenes propagandisticas, cual---

uiera que sea el medio de comunicacién que le d& forma, el es
pectro simb6lico estard pensado, aunque sea s6lc un momento -—
-el de su génesis- en una visibn estética; tal y como sucede -

en el caso de los significados al evocar todo significante.

Por otro lado, la imagen puede emanar varios niveles
de significacidn, lo gue posibilita decir m&s y mucho mis gque-—
una oracidn o frase hablada © escrita, sin menoscabar la capa-

cidad retdrica al emplear la lengua.

Bajo la anterior orientacidn, la foto politica puede
significar sin llegar a percatarse el spectator de toda su sig
nificacién ideolbégica, de todo lo que laz foto dice, porgue la-—
informacibn visual gue percibe a través de esa dimensidn verti
cal de la imagen, es muy rdpida; es, digamoslo asi, la mismisi
ma impresién fotogrifica de un referente determinado que ocu--—

rre al accionar la cimara fotogrifica.

La percepcibn de la imagen fotografica es la Gnica -



que puede ser de dimensibn vertical absoluta, ya Que en las i-

“mégenes en movimiento, adem&s de transcurrxir el tiempo, traspa

san el lenguaie visual aduciendo a otros sentidos, lo que im~--
plica una orientacifn de las im&genes en funcién del lenguaje-

escrito y hablado.(63)

En sintesis, esta estructura significativa de la ima

gen permite un accionar de la retérica apuntando directamente-

al inconsciente.

Por esta razbn, la foto polftica ha extendido y pexr-

erccionadOASU retdrica con el fin de procurar, por medio de
su imagen, las profundidades del inconsciente. Por poner un e-
jemplo, el sentido hedonista en una imagen fotogr&fica propagan
distica se situaba fuera del radio de accifn de la sctividad-
politica; en la actualidad, especificamente en los paises desa

rrollados, esta visifn limitante ha pasado a la historia.

El sentido hedonista que a las imfgenes propagandis-

(63) .- Se puede afiadir. en lo referente al pie de foto, didas--

calia o como se le guste llamar, que no siempre su efec
to orientador es efectivo; caso dado en los peribdicos-
o revistas. Su accién orientadora generalmente recae en
‘el nivel de 1lo consciente del espectador.
Camo venimos viendo, la informacién gue transmite la i-
magen, debido a su complejo significativeo, se provecta-
con facilidad al nivel del inconsciente, por lo cual a-
pesar de la labor de crear una orientacibn, incluso con
taria al sentido ideclBgico de la foto, no alcanza a —-=
‘compeler- todas las proyecciones psiquicas del individuo.
En tal medida, es conveniente reflexionar en aquello de
que toda foto periodistica se rige por un pie de foto -
que dir& al espectador su sentido inico, puesto gue se-
restringirian . los flujos y niveles de comunicaci8n a uno
solo: el de la palabra escrita y/o hablada.
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ticas se ha imprimido con frecuencia Gltimamente, es producto-
en parte de la disolucién de los campos tdcticos que se ha ve-
nido sucediendo entre la propaganda polftica y la publicidad -

comercial.

Como ya se menciond, hoy los grandes propagandistas-—
son de hecho grandes publicistas que encaminan artificiales -
motivaciones hacia la compensaci®n de la frustracién cotidiana
del colectivo en todos los Srdenes, laboxr que se ha vuelto par
te normal de la produccién propagandistica, al menos en algu-=

nos pafses del mundo occidental.

La orientacidn hedonista de algunas de las imagenes-
propagandisticas resulta ser asf, un cambic manifiesto a par--— .
tir del r&dpido proceso innovador de la civilizacién de la ima-~

gen.

Es un hecho que el mundo occidental se encuentra a--
delantado en esta situaci6n en relacién con el mundo oriental-
por las particularidades mismas en el eje de sus sistemas so--
ciales, mayoritariamente capitalistas. No obstante, en uno co-
mo en otro, existe una funcibn que la imagen, especialmente la -
fotogréfica, debe cumplir y que es el impulso en la conforma-- -

‘cidn del mito.

-V.8.~ " EL MITO

Aunque en la formacidn y creacién del mito puedé no-



ser imprescindible 1la imagen, €sta nos acerca de insuperable -
manera al plano de la contemplacibn de la realidad, o mejor d1i

cho, a la verosimilitud de la realidad.

Los personajes mitolbgicos de la Iliada y la Odisea-
no necesitaron m&s que del discurso hablado y escrito para su-
conformacifn; no obstante, la imaginacifn del hombre tiende a-
crear y a recrear en imigenes los mitos que son parte de su &i
mensién cultural. En este sentido, la produccibn y reproduccifn
en imdgenes ha sido, a lo larxgo de la historia, PERPETUACION -
de los acontecimientos humanos y contemplacifn, bajo distintos

acercamientos, de la realidad.

A pesar de que las imfgenes pict6ricas son -muchas -
de ellas- anflogas a la realidad, no es sino con la imagen foto
gr&fica donde se contempla en grado sumo esta accibn; lo que -
vendrfia a hacer m&s verosfmil el reflejo de los hechos y persg

najés en cuestibn.

Lo rescatable de la imagen fotogr&fica es que el ca-
ricter mitico que ofrece, tiene relacidn directa con el sentido

de perpetuidad a la que se sublima todo referente.

Sin duda alguna, el sentido de perpetuidad es el méis
fuerte cimiento en la consideracién, creacifén y mantenimiento-

del mito.

La detencibn del tiempo que provoca la imagen foto--—



gradfica, cualquiera que ella sea, es impresionante. Incluso, -
dentro del plano de la observacibn de su imagen propia, el lec

tor llega a mitificar, aungue sea por un momento, su imagen.

El caricter mfitico corresponderfa, en este caso, a =
sesgar el cuadrante tiempo-espacio haciendo posible, imagina--

riamente, el detener del tiempo.

En este sentido, la perpetuidad de la vida es una ca
tegorfia del mito, por lo que su contraparte, la muerte, se —--—-

vuelve extrafia o ajena a la imagen fotogrdfica.

El <no correr> del tiempo en la imagen fotogfafica
.impulsa definitivamente el mito. No estamos lejos de saber, —--
aludiendo una vez mds a la televisién y al cine, que las im&ge
nes en movimiento tienen que recurrir casi en forma automdti-.
ca a desintegrar la dicotomia tiempo-espécio, deteniendo el —-
ﬁiempo, que es una de sus particularidades como medio y produc

to, en aras de mitificar a un personaje.

Esto sucede a menudo en sujetos del mundo del espec-
ticulo o la politica, y se da precisamente en la medida de qgue
el movimiento va con el acontecer de la vida, y ello represen-—

ta ineludiblemente la MORTALIDAD.

Aguf entra también el lugar del spectator y su esta-—

do mental como polo de captacifn del mensaje fotografiéo.

Conveniente es poner en claro que el spectator no es



un sujeto imbuido en un proceso atitico, es decir, desprendido-
de su realidad en cnanto receptor de un mensaje. De ninguna =-
forma podrfa ser considerado el autismo como una manera de re-

lacifn frontal entre el spectator y la imagen.

Lo que si es necesario comprender, es que la crea—-=--
cidn mftica estd en funcidn directa a un proceso de captacidn-
de la realidad, pero de forma incompleta; es decir, enmarcada-
por generalizaciones excesivas y alejamientos, en lo esencial,
de la verdad. Dicho de otro modo, el mito corresponde a una ¢a
tegoria de lo ideol&gico y por lo cual se llega a venerar, co-
mo ocurre en la propaganda polftica, a un personaje a través -
del conocimiento de su simple imagen. Millones de personas no-
conocieron a Hitlexr, a Stalin o a Mao, no obstante, se venerd-
su imagen elevindoles a la categoria de lo sobrehumano, catego
ria éue escapa normalmente de las apreciaciones enmarcadas en-

un proceso mortal de existencia.(64)

Asl, el personaje mitificado es admirado y contempla
do, donde dicha contemplacién tiende a ser suprahumana, aleja-
da en buena medida de los vestigios de la realidad cruda elin-
cbjetable. Es bajo esta perspectiva que Bordieu define la con-

templacidn fotogrdfica desde una distancia‘y una posesidén del-

(64).— "En la actividad propagandistica sovié&tica 'los escrito.
res describian la realidad social y glorificaban la epo
peya revolucionaria. Se utilizaron fotograffas inmedia~
tamente ampliadas con el objeto de fijar para siempre -
la efigie de los jefes en la mente".

Treund, G. La fotograffa como....p.l71



objeto desde ese mismo distanciamiento.

En las siguientes fotografias aparecen Hitler, en -~-
primera instancia (ver foto en p&gina 92), que por medio de un
retrato es venerado como a un dios; v Stalin, venerado por las-

juventudes socialistas (ver foto en pigina 93).

En consecuencia, lc mds importante en la  definicifn-
del miteo es, guiz&s, su preponderancia hacia y por la negacién
de lo histérico, aspecto gue equivale a negar y ocultar las -~
circunstancias verdaderas que darfan cabida, para ubicar en el
campo de lo contextual, las situaciones que rodean al persona-
je polfitico y su acontecer real. Es decir, se produce en el mi
to una negacidn del proceso objetivo del cual surge y se erige
. una figura personal. Es en si, una manifestacifn cubierta de a

preciaciones subjetivas.

En cierta forma, el mito es la presencia de la supra
idealizacidn que sustenta y proyecta al ser individual en el-
mundo social. En efecto, "el hombre ya no tiene como el animal
una relacifn inmediata con la realidad, el hombre no es un mun
do de duros hechos o segfin sus necesidades y deseos de carfc--~
ter inmediato. Vive, m&s bien, en medio de afectos imaginados,
esperanzas y angustias, ilusiones y desilusiones, fantasfas y-

(65)

suefios"” . Y es de este halo de representaciones emotivas y-~

(65) .~ Cassirer, Ernest. “Titado por Pross, H. Estructura simb
lica..-... op. cit. . 24 :
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valorativas por las cuales se desprende el proceder del hombre
de negar lo objetivo en su momento; o mejor dicho, de aproxi--

marse a la realidad por medio de una actitud dominada por lo -

valorativo.

Asi pues, esta dualidad, por un lado incomprensiva -
del aspecto hist6rico gue fundamenta la formacién social, in--
cluidos sus personajes politicos emanados de ella, que parte -
asimismo de una falta de informacién del sujeto receptor y de-
un contenido fdeol&gico del discurso dominante; y por otro la-
do, de la carga emotiva de} individuo en la aproximacifn y cap
tacibn de su entorno social, fundamenta egsencialmente €l pro-

ceso y caracterizacidn del mito en las sociedades modernas.

Cabe aclarar gque la argumentacién sobre el mito has-
ta agqul expuesta rompe —-en cierto grado- con la dualidad con--
ciencia-inconciencia que forma parte de nuestra existencia co-

tidiana y de nuestro ser mismo.

Sea conveniente, pues, atender la cuestisn de la pro
. pia negacidn del mito como imposicién, en la medida de la ac~-

tuacidén de nuestro existir, en el plano social.

En efecto, hay un aspecto que no puede quedar ausen-—
te del discurso gue se ha planteado, es decir, la praxis del =~

individuo en un contexto social definido.

Si bien se ha cdicho que el mundo de las imd3genes —-~-—



transmitidas en las sociedades modernas por los poderosos me——
dios de comunicacién(ss) tienen influencia directa en el nivel
inconsciente del individuo, ha de definirse asimismo el papel-
que cumple la praxis social de los sujetos en medio de ciertas
condiciones materiales de existencla. Sin esto no se podria --
comprender en gué situaciones sociales incide una imagen Propa
gandistica, o mejor dicho, su mensaje, y en cuales es rechaza-

da por las masas.

Aungue en ocasiones se ha querido encasillar la Eomg
nicacidn humana en el preponderante modelo: medios de comunica
cifn v masas receptoras, lo cierto es gue la comunicacién es -
abierta, o sea, posee una din&mica hacia diversos sentidos, --
donde los flujos informativos tienen gue pasar, inequivocamen-
te, por un proceso mental de captacién consciente por parte --—
del sujeto receptor, méxime cuando existe una acumulacién de -
contradicciones entre las condiciones reales de existencia y =
los flujos de informacifn provenientes de la clase o sector so

¢ial dominante. En este caso se habla de reflexibn o critica.

Por ello, lo importante reside en valorar, tante las
situaciones objetivas que vive el sujeto receptor y el senti-
do que tiene el mensaje icbnico en su significacibdn. Por ejem-—
plo, .. Althusser sefiala que las representaciones estereotiya——'

das en imigenes y conceptos "se imponen 2 la inmensa mayorfa -

(66) .~ Aspecto .tratado especificamente a través de la imagen —
fotografica.
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de los hombres sin pasar por sus conciencias" ademis de ser ~-—
"objetos culturales percibidos -aceptados- soportados, que ac—
tdan funcionalmente sobre los hombres mediante un proceso que

‘se les escapa";(57) asimismo, argumenta en funcidén del otro -

polo de la dualidad social e individual y que es el indicador

del rechazo a los mensajes estereotipados y fetichizados, o --

sea, la toma de conciencia social y politica.

Las condiciones objetivas en las cuales el sujeto se
desenvuelve, ademds de la comﬁnicacién que establece en el &m-
bito social, define el sistema de valores y creencias que con-
forman su ideologfa, misma gque dar& vauta para asimilar, re--—-
flexionar o criticar los mensajes emanados de los medios masi-—-
vos de comunicacifn. Y a pesar de todas las particularidades -
de la significacifn de las im&genes sefialadas, el sujeto po--—
drd compeler algunas denotaciones y connotaciones del mensaje—

todo, en funcidén de su proceso social de existencia.

(67).— Mattelart, A.; Mattelart,M.; Piccini, M. Los medios de-
comunicacidn de masas. p. 171. Texto seleccionado por -

Paoli.. .Comunicacidn., op. cit.



vI.- HACIA UNA PROPUESTA DE ANALISIS DE LAS IMAGENES.

VI.l.- EL ANALISIS TOTAL.

Una vez gue se ha discurrido sobre las cualidades de
la fotografia y sobre lo que da forma y cardcter a aquella que
se enmarca en las propaganda politica, asi como los aspectos -
teSricos que permiten su mejor comprensifn, es menester esta--—
blecer cudl es la forma id6nea de estudio y andlisis de las i-
m&genes, ya que no hay que olvidar que por esencia la fotogra-
ffa es imagen, misma que compone el cimiento de este objeto de

estudio.

Pues bien, en cuanto proyecto de andlisis de las for
mas de los mensajes, expresados a través de la imagen fotogrdfica,-
tendrfa que remitirme a la semiologfa, pero no a aquella cien-
cia netamente estructuralista, sino por el contrario, a la =---—
ciencia que estudia la vida de los signos en el seno de la vi-

da socia;, tal y come la concibid F.Saussure.(sa)

Saussure definid la semioclogia de diferente forma a-

(68) .- Al referirmme a la semioiogfa se estd marcando la rela-
cidn entre la imagen y los signos. Y asf es, puesto que
la conformacifén de toda imagen -en su mayor parte- es -
por signos icbnicos.

Como sabemos, todo signo estd8 compuesto por dos caras:-—
el ‘significante y el significado. Las im&genes son sig—
nificantes que nos dan un significado a través de ellos
mismos. (Barthes, R., Elementos de semiologfa, p.45) ==
Ed. Alberto Coraz6n, Espafa.

M&s alld de la anterior definicién Pross nos dice que -
el signo es una relacibn de tres miembros: el medio, el
objeto designado (referente)l y la conciencia interpre--
tante. (Harry Pross, op. cit. p. 14)



~la concepcifn de otros autores de su &poca y posteriormente a-
8l. Por ejemplo, Pierce intentS no destacar la funcibn social-
del signo, sino mdis bien su funcibn l&gica, que se limita a —-
tratar de encontrar las relaciones l6gicas que estructuran mo-

delos de comunicacibn. Pierce denominé a esta ciencia semidti-

Ca.

La semiologia tal y como la entendfa Saussure es més
amplia en su concepcidn, lo gue posibilita el encuentro del --
sentido, de la significacidn, en el todo social. Esta idea es-

la m8s idGnea en el encuentro y aproximaciftn hacia lenguajes -

no lingl8iisticos.

Para reafirmarlo puedo hacer referencia a la investi
gadora Heleng Sassone, gquien afirma que como "método de andli-
sis de las formas de los mensajes, la semjologia no s8lo estu-——
dia los cambios en el eje diacr6nico (hist6rico}, sino gque los

(69)

valora tanto sociol&gicamente como sicolSgicamente™.

Y es gque la valoracién histérica, sociolégica y sico
1l6gica no pueden guedar excluidas de una visiSn semioldgica de

cualquier hecho social, y menos aGn cuando tiene que ver casi-

totalmente con imigenes.

Adem&s esta visibn totalizadora tiene otra razén de-

(69) .- Helbo, André& y otros. Semiologia de la representacifn.-
Teatro, t. v., comi>. Ed. Gustavo Gili, Barcelona, Es-

paia. p. 17



ser, ¥y es el hecho de que imponer limitantes a sistemas no li-

mitados seria caexr en el error y la falacia.

- Efectivamente, el abordar la imagen fotogr&fica en -
un campo de accién social definido no implica necesariamente,-
ni por mucho, proponer que exista un sistema de significaci6bn-
ya conformado, © una estructura o estructuras significativas -

propias de la propaganda polftica como accividad social.

Saussure era explicito al referirse a la naturaleza-
multiforme y heterbclita del lenguaje, gue se revela a primera-

vista como una realidad inclasificable.(70)

Hasta hoy s8lo se han estudiade sistemas de signos o
lenguajes bien restringidos, como por ejemple, el cbdigo de --
circulacidn. Muy pocos son los ensayos de carfcter semiolSgico
que ge han desarrollado vy propiamente no existe una metodolo--
gia para analizar sistemas semiolfgicos. Todo esto tiene una -
razén, y consiste en que la informacién que se posee es "timi-
da", va gue hasta ahora el saber semiol&gico es una proyecciébn

‘del saber lingﬁistico.(7l)

Si la semiologfia se ha apovado en la lingtifstica no
es (Gnicamente por el adelanto de esta ciencia en relacibn su-
va, sinoc que la lingfifstica -a diferencia como lo pensd Saussu

re- es un pilar para entender y estudiar cualquier sistema se.

(70) . - Barthes, R. Elementos de semiologfa, p.19
(71) .- Ibid. p. 15
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miolégico: "objetos, imdgenes, comportamientos pueden, en efec
to, significar, y significar ampliamente, pero nunca de. un
modo autSnomo, puesto que todo sistema tiene gque ver con el --—

lenguaje, con la lengua".(72)

Barthes es explicito: para percibir lo que una sus--
tancia significa, necesariamente hay que recurrir al trabajo -
de articulacién llevado a cabo por la lengua, ya que "no hay =
sentido gque no esté nombrado y el mundo de los significados no’
es més que el mundo del 1enguaje".(73)

Pero si bien es cierto gue el saber semiolbgico se e
difica en buena medida en la lingfifstica, el mismo Barthes re-
conoce la limitacién de dicho saber al ensayar sobre otros -=-
sistemas de significacién: en la fotografia, en el cine, en la
teievisifn, "los sentidos son tributarios de un grupo de imige
nes, de sonidos y grafismos; para estos sistemas es prematuro-
estéblecer la clase de hechos de la lengua y la de los hechos-
del habla, hasta tanto no se haya decidido si la lengua de ca-
da uno de estos sistemas complejos es original o simplemente -~
compuesta por lenguas subsidiarias gque participan en ellos, y-
hasta tanto que estas lenguas subsidiarias no se hayan‘analizg-
do (nosotros conocemos la 1engu; lingtifstica, pero igneoramos -

la lengua de las im&genes....)“.(74)

(72) .- Barthes, ...Elementos...op. cit. pp. 13-14
(73) .- Ibid., p. 14 :
(74) .- Barthes, ...Eleme"itos...op. cit. p. 32
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Esencialmente sefiala que existen serios limitantes -
en la aplicacidn del conocimiento linglifstico en sistemas de =
significacidn ajenos a su objeto de estudio, no obstante reco-
nocer que toda significacién parte ineludible, pero no total--

mente, del lenguaje.

Asi, el inter€s semiol&Sgico por las imdgenes: fota——
gréifica, televisiva o del cine, por ejemplo, nos arroja a un -
vacio que s6lo tiene limites en el <todod de las actividades
humanas del pasado y presente y de la proyecéién de las futu--—

ras.

En la interpretacién diacré&nica y'sincrénica de las-
formas de los mensajes, y la intervenci&n tambi&n en dicha in-
terpretacidn de los tres elementos de conformacidn sociolSgica
del signo segfin Pross (medic, objeto designado y conciencia in
terpretante); resulta importante, pues, el concepto de cultu--
ra, entendida como la formacién y desarrollo -en todos los &m—

- 'bitos~ de las sociedades concretas.

En la medida que la semiologfa estudia la vida de =~
los signos en el seno de la vida social, la relacién entre la-

‘semiologfa y la cultura estd intrinsecamente sellada.

Se ha dicho que entre los sistemas de signos se en--
tienden las conductas sociales, las costumbres, los ritos, las
imigenes, etc., que a simple vista tienen correspondencia con-

los sistemas culturales que, conformados bajo esta premisa en-—
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conjuntos de valores y normas sociales, forman un eje fundamen
tal en la pirdmide de conocimiento humano en el orden que se —
presentan los fenfmenos de relacidn, es decir, en el contexto-
histérico=social en el cual los sistemas y funciones de signos

se manifiestan.

Asf, es necesario partir del contexto social para =--
comprender las <formas del sentido>  -inclusive para compren=-
der cualquier hecho social- ya gue los contenidos de los mensa
jes empleados en cualquier actividad social que existen y han-
existido en el mundo son, obviamente, distintos; en la propa--

ganda polftica esta afirmacifn toma cabal cuerpo.

En este sentido, la comparacifn de las formas de los
mensajes en contextos sociales distintos puede coadyuvar a u--

nir perfiles de significaci®n.

En sintesis, es conveniente no parcializar el mundo-
de las imigenes, de las que es parte ineludible la imagen foto
gr&fica, al entrar en materia de su estudio y comprensidn. Asi
mismo, recordar que no existe una £6rmula o £&rmulas de an&li-
sis, debido a que el complejo mundo de las im&genes, desde su;
g8nesis hasta su captacién y retroproduccifn ideolbgica, no es
nada siméle, puesto, qué se encuentra imbuido por situaciones y
circunstancias, m&s que desconocidas, poco manejables, por lo-
gque se debe valorar a fondo ~éomo se argumentd anteriormente-—

tantc histbrica, sociolSgira como psicol8gicamente (cada una --
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con sus respectivas ramas y variantes de conocimiento) el he——

cho social donde se circunscribe la presencia de imdgenes.




CONCLUSIONES.

Tratar de definir en unos cuantos pdrrafos lc expues
to en todo un trabajo de investiéacidn resulta siempre incémo- .
do, mis afin, cuando se ha realizado un estudio que no corres—-
ponde a una evaluacién en t&€rminos cuantificables. No obstante,
sintetizar y emprender una evaluacifn cualitativa es una labor-

que no puede quedar al margen.

Bajo esa premisa, presento las siguientes conclusio-

nes y experiencias fundamentales obtenidas del mismo.

En primer lugar, es imperante romper con la falsa vi
sién parcializada, en términos cognoscitivos, al abordar el -~
campo de la comunicacién humana; y para este caso concreto, la

efectuada por medio de las imagenes.

La metodologfa que se ha establecido aguf correspon-—-
de al de una visifén total, y que no por ello permite volver'di
'fusos sus resultados o perder =su valor, ya que los objetos de-
estudio amparados en el marco de la comunicacibn social, gene-
:alﬁente poseen un bien marcado cardcter dialéctico, puesto --
. que oscilén entre lo objetivo y lo subjetivo; lo consciente y-
lo inconsciente; y lo unilateral y lo multilateral de las apre
ciapiones, estados y formas de captacifn de los sujetos recep-—

tores de informacibn.
*

Agsimismo, pero no por haber establecido lo anterior,
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caer en el grave error de proceder en su estudio en favor de -
. la indiferenciacisn de las imdgenes, ya que cada vehiculo o me
dio transmisor de &stas, posee cualidades que le son propias.-
?or ello, se ha reafirmado la importancia, fundamentalmente en
cuanto a las particularidades se refiere, de lo que es la foto

grafia como medio de expresidbn social.

De aquf, la relacifn que ha existido entre el medio-
de. expresién y comunicacién, y la propaganda pelitica, no ha -
sido o estd en funcién del primero por el segundo; sino todo -

lo contraric, el medio a la expectativa de la actividad social.

No obstante, y con el transcurrir del tiempo, no se-
‘puede evitar pensar en la mejor forma de adecuar los instrumen
tos de comunicacién a partir de las cualidades que cada cual -~
posea para -posteriormente—~ comprender unos, ejercer nuevamen-—
te ¥y "mejor"™ otros, las acciones emprendidas en el guehacer --

propagandistico.

En este cuadro de cosas, es importante sefialar que -
los alcances y limites de la imagen fotogrédfica en la propagan
da polftica estin en relaci®n directa con los procesos de pro-=
duccibén de los mensajes y el consumo de los mismos. No es pdsi
ble desligar las partes que se involucran en esta accidén comu-

nicativa.

La forma piramidal inversa en la que se debe enten—--~

der dicha accién, parte del contexto social y del estado criti
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co que guardan las masas sociales, ¢oncluyendo en los linderos

mismos de la produccién propagandfstica.

Empero, comprender la civilizacifn de la imagen gque-
experimenta el mundo, asi como las formas significativas de las
im&genes, y en especifico, de la fotograffa, nos permite exami
nar sin un radicalismo tefSrico dogmitico sus posibilidades co-
municativas; en la misma actividad propagandistica, o en otras

diferentes.

En la gque respecta a la fotograffa, a pesar de enmar
carse en el campo global de las imdgenes donde compite con el-
tiempo, es decir, con el movimiento que otros soportes materia-
les a algunas proporcionan, creexr en el ocaso de la fotografia

no es un razonamiento objetivo.

Las cualidades de su imagen que permiten la accibn- -
perfeccionista en pro de hacer mas efectivas las posibilidades
de toda imagen de penetrar en el inconsciente del individuc; -
de establecer su encuentro con la ensonhacién y su referencia -
imaginaria con lo gque es el mito; de definir la violencia sim—.

béliéa, etc., lo niegan.

Asi pues, las posibilidades que tiene la fotografia-
ante la sociedad, fuera de la prictica familiar de la capara -
Que l& produce, seguirin siendo las mismas, incluso ﬁueden dis
minuir, ya qﬁe el avance de los medios electrSnicos y su conse

cuente perfeccionamiento es manifiesto. No obstante, no se po;‘
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dré reemplazar a un producto gque comunica, y por ende, signifi-

ca de una manera tan peculiar, en diversos sentidos.

Sin duda, el tiempo no transcurre en la imagen foto-
gréfica; pero tampoco se apodera del instrumento que le da for

ma, confinandolo al olvido de la sociedad.
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