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MIRAR CON EL TIEMPO

Juan Soto Ramirez

Introduccion

A las imagenes les damos ‘usos sociales. Y muchas veces,

éstos se alejan de ‘la funcion que se espera que desemperie
i una imagen’". Sin embargo, son esos usos sociales de las
imagenes los que deberfan importar a la psicologfa social.
1 Los que se esperan y los que no. Pero el interés por las ima-
genes sin una ‘teoria de la imagen’ no basta. Aproximar-
nos a los usos sociales de las imagenes con un sentido mas

1 1 Gombrich ha sepalado que la exigencia de ‘contar con un registro fidedigno,
en materia de utilizacion de la imagenes, nunca ha dejado de estar pre-
sente (1999: 7). Pero si bien esto es cierto, los ‘usos sociales’que les damos,

1 van més alla de dicha exigencia y, en este sentido, se alejan de su funcién.
Cuando una persona fotograffa un atardecer en la playa o hace un retra-
to de los novios en una boda, dificilmente podrfamos suponer que lo que
busca es ser lo mas ‘realista’ posible. Seguramente lo que busca seré ‘inmor-
talizar’ el momento para hacer de la imagen un ‘artefacto de la memoria’
Convertirla en recuerdo pues. Otorgdndole un uso social que esta mds alla
de su funcién.
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sociol6gico’ y menos psicologico, més colectivo y menos
individual, nos permite hacer una lectura distinta de las
relaciones que establecemos con ellas y las funciones que
tienen en nuestras vidas. Siempre es pertinente situarse le-
jos de los acostumbrados excesos de las interpretaciones
psicoldgicas, que muchas veces rayan en lo que Eco (1992)
denomind sobreinterpretacién®. Las formas sociales de
describir lo que vemos, muchas veces no son las més idé-
neas o las mas precisas.

La vista establece nuestro lugar en el mundo circundan-
te; explicamos ese mundo con palabras, pero las palabras
nunca pueden anular el hecho de que estamos rodeados por
¢l. Nunca se ha establecido la relacién entre lo que vemos y lo
que sabemos. Todas las tardes vermos ponerse el sol. Sabemos

2 Es cierto que “aprender a pensar sociolégicamente -en otras palabras, usar un enfo-
que mas amplio- significa cultivar la imaginacién [...] Un sociélogo es alguien
capaz de liberarse de la inmediatez de las circunstancias personales para poner
las cosas en un contexto mas amplio [...] La imaginacién sociol6gica nos pide,
sobre todo, que seamos capaces de <<pensar distancidndonos>> de las rutinas
familiares de nuestras vidas cotidianas para poder verlas como si fueran algo
nuevo”(Giddens, 1989; 26). Pensar de un modo menos reduccionista implica en-
tender la forma compleja en cémo la subjetividad social antecede, por ejemplo,
a la subjetividad individual y cémo ésta ultima es producto de la primera. En
palabras de Berger (1963: 16), “la sociologfa no es una préctica, sino un intento
por comprender”. No es necesario pues jugar al ‘adivinador’ o al ‘médium; tal y
como lo hacen casi todos los psicélogos, para aproximarse a la descripcion y ex-
plicacién de las imagenes. No se requiere, decfa Berger, descender“a las profun-
didades mitolégicas del ‘subconsciente’ para explicar cuestiones que por regla
general son totalmente conscientes, mucho méas simples y, en realidad, de una
naturaleza social”

3 Interpretacion y sobreinterpretacién implican dos ‘actitudes’ totalmente distintas. Y
no son complementarias. La sobreinterpretacién apunta, siempre, a descubrir
‘secretos’ bajo las simples coincidencias. “El paranoico no es la persona que ob-
serva que <<mientras>> y <<cocodrilo>> aparecen curiosamente en el mismo
contexto, el paranoico es la persona que empieza a preguntarse por los mieste-
riosos motivos que me han inducido a juntar precisamente esas dos palabras. El
paranoico ve bajo mi ejemplo un secreto al cual aludo” (Eco, 1992; 51).
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que la Tierra gira alrededor de él. Sin embargo, el conoci-
miento, la explicacion, nunca se adectia completamente a la
vision (Berger, 1972: 13).

Nuestro conocimiento del mundo, nuestras suposicio-
nes sobre el mundo, nuestras creencias, nuestras cosmo-
visiones e ideas sobre €, son determinantes para definir el
modo en que vemos las cosas. Resulta imposible seguir pen-
sando que los significados no sean situacionales y producto
de las relaciones multiples que establecemos con las imége-
nes. Dichas relaciones son politicas, ideoldgicas, afectivas,
histdricas, etc. Asi, los significados de una imagen cambian
con el tiempo y con la geografia (social y cultural), en la
medida en que cambia la “perspectiva anclada en una co-
munidad de practicas” (Ardévol y Muntafiola, 2004: 22).
Nuestras miradas estan ancladas en comunidades de inter-
pretantes. Sus significados no estan predispuestos en ellas
de manera previa a la relacién que los observadores estable-
cen en un tiempo y en un espacio determinados. En conse-
cuencia, no existen imagenes alegres o tristes, agresivas o
tranquilas, divertidas o aburridas, asquerosas o deliciosas,
etc. Su significado aparece justo en el momento en que se
establece una relacién social con ellas. Su significado no es
relativo al punto de vista del observador, sino que se define
de manera relacional. Alguien puede considerarse alto de
estatura hasta que se topa con los jugadores de un equipo
de basquetbol.

La significaciéon y la sociedad

Los significados que atribuimos a las imdgenes en realidad
son producto de una relacién que establecemos con ellas.
Relacién que estd determinada por las dimensiones de
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tiempo y espacio en las que fue ‘fabricada; en las que cir-
cula y en las que es recibida. Los significados de las image-
nes ‘nos’ pertenecen. Pero suponemos de manera erronea
que ‘les’ pertenecen a ellas. La etnometodologia, fundada
por H. Garfinkel, estaba preocupada por las propiedades
racionales de las expresiones indexicales (1967: 11). Idea
que nos permite comprender que: “una expresion no tie-
ne sentido sino con referencia al contexto de enunciacién”
(Charaudeau y Maingueneau, 2002: 252). Y, en el mismo
sentido, podemos afirmar que ninguna imagen significa
algo por si misma, si no es en relacion con el contexto don-
de aparece. Las variables de tiempo y espacio son determi-
nantes para poder comprender el proceso de significacién
de las imégenes.

Gombrich ha afirmado que “la posibilidad de hacer una
lectura correcta de la imagen se rige por tres variables: el
c6digo, el texto y el contexto” (1982: 45), pero quizds ha-
bria que hacer la precisién de que el cédigo y el texto estan
subordinados al contexto, no tienen la misma jerarquia en
el proceso de significacion ni de interpretacion (en conse-
cuencia). Es decir, una misma imagen puede tener distintos

significados si el contexto de su presentacion y representa-

cién cambia. Seria un error considerar que algunas image-

nes del pasado tengan contenidos pornograficos, sobre todo |
si fueron realizadas cuando el concepto de pornografia ni -
siquiera existia. No es desatinado decir que la pornografia, |

por ejemplo, es una invencién bastante reciente.

Para comprender la complejidad de la significacién de §
las imégenes es necesario entender sus condiciones de pro- |
duccion, sus condiciones de circulacién y sus condiciones ]
de recepcién. Asi como las relaciones que se establecen en- {

tre estos tres procesos. No vemos con los mismos ojos que
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El Kamasutra, presumiblemente escrito por Mallanaga Vatsyayana en el siglo ll d. c., es
un tratado sobre el amor y la sexualidad, conformado por mil doscientos cincuenta versos y
cuenta con numerosas descripciones y consejos para disfrutar de la ‘sexualidad"

nuestros antecesores, ni miramos de la misma forma en la
que lo hardn nuestros sucesores. Y por si esto ya plantease
ciertas dificultades, tampoco vemos de la misma manera
que muchos de nuestros contemporaneos. Los significa-
dos de las iméagenes dependen de los ‘modos de ver’ (en
tanto que en un ‘modo de ver’ se pone en juego el géne-
ro, la raza, la posicién social y econdémica, las preferencias
politicas, sexuales, etc.). Es decir, se ponen en juego esas
dimensiones de la cultura que determinan contundente-
mente nuestros ‘modos de ver’ y que son definitivas para la
produccién de significados, pero que no son reconocibles
cuando nos relacionamos con las imégenes. Son invisibles
para los ojos de los observadores, pero en realidad nunca
se esfuman. Siempre estdn ahi. Operando silenciosamente
y de manera muy efectiva.

Los significados de las imégenes en realidad no le per-
tenecen a ellas mismas, sino a la sociedad que les contiene.
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Son un resultado de su insercién en un tiempo y espacio
determinados. En tanto que con el paso del tiempo se mo-
difican los cédigos, podemos asumir que las formas de su
representacion cambian también (incluso se modifican las
estrategias de representacion). Y de este modo podemos te-
ner tres escenarios posibles: a) que el cédigo cambie y el
contexto no; b) que el contexto se modifique, pero el cédi-
g0 no; y ¢) que tanto el contexto como el codigo cambien.
Para entender esto podriamos echar mano de un ejemplo
que resulta demasiado ilustrativo. ;Usted ha visto un ‘vam-
piro’? En realidad nadie lo ha hecho porque, simplemente,
no existen. En todo caso, forman parte de la cultura popular
de muchas sociedades. Lo que si podria haber visto usted,
por ejemplo, es una ‘representacién’ de algiin ‘vampiro’ en el
cine. Incluso es muy probable que en alguna fiesta de disfra-
ces usted se haya topado con alguno.

En el cine, la literatura y la television, los ‘vampiros’
se han convertido en un negocio bastante rentable. Cuan-
do decimos ‘vampiro’ sabemos, bien que mal, a qué nos
referimos. A lo largo de la historia sus representaciones
se han modificado contundentemente. En 1922 se exhi-
bié una pelicula del director de cine aleman Friedrich
Wilhelm Murnau, titulada Nosferatu, cinta que a su vez
estaba basada en la novela de un escritor irlandés, Bram
Stoker, quien a su vez se inspir6 en un personaje de la
historia, Vlad IV. “Vlad III, su padre, era llamado Dra-
cul, dragén en latin, porque era miembro de la Orden del
Dragon. De ahi obtuvo Stoker el nombre de Dracula para
su personaje” (Lazo, 2004: 69). Y a partir de la novela de
este singular escritor, quien tuvo la acertada idea de mez-
clar realidad con imaginacién popular a partir de mitos,
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leyendas, personas y sucesos reales, los vampiros se popu-
larizaron alrededor del mundo. Leyendas sobre ellos exis-
tian desde Roma hasta China. Y, con su entrada al cine,
se fue forjando, por asi decirlo, toda una ‘tradicién’ que
ahora podemos llamar solo para fines de esta reflexidn: ‘la
tradicion del cine de vampiros’ Su popularizacion a nivel
mundial se debi6 a la literatura primero y al cine después.
El cine le dio ‘rostro’y ‘cuerpo’ a los vampiros. El poder de
las imagenes, al menos las cinematograficas en este caso,
permitieron que multiples leyendas, relatos populares,
mitos, textos literarios y sucesos reales, ‘encarnaran’ y se
volvieran visibles.

Escribe Maria Josefa Errenguerena en El mito del vam-
piro que, asi como Driécula correspondi6 a su época, cada
version filmica fue expresando la propia. Errenguerena
establece comparaciones entre cinco directores: Friedrich
Wilhelm Murnau, Tod Browning, Terence Fisher, Roman
Polanski y Neil Jordan. A partir de ellos, analiza la forma
en que cada uno aborda el estereotipo del vampiro y los
simbolos que lo rodean [...] Nosferatu muere a causa de
la luz; el Drécula de Browning es eliminado gracias a la
ciencia; Fisher lo destruye con la cruz y la estaca; Polanski,

cdward

En ambas imédgenes podemos notar el ‘alto contraste’ de dos representaciones de un ‘'vampiro’ La de la
izquierda, una imagen de 1922, Ia de la derecha, una imagen de 2008.-
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con la cruz, la luz y la estaca; pero el Nosferatu de Jordan,
ademads de morir con la luz, es vulnerable al fuegoyalain-
gestion de sangre de cuerpos sin vida (Lazo, 2004: 69-70).

En las imégenes anteriores se pueden apreciar algunos
rasgos interesantes de cémo cambiaron las representaciones
de los vampiros en poco mas de 80 afios. Uno de los mas lla-
mativos es, quizas, que los vampiros de la saga de Crepuiscu-
lo estdn dotados de ‘prestigio erético’ y juventud, rasgos que
el Nosferatu de Murnau no tiene. Esta ‘sensualizacién’ de los
vampiros, como imdn de taquilla‘, funcioné a la perfeccién
Yy permiti6 que miles o millones de jévenes se acercaran a
estas historias vacuas bafiadas de dramas adolescentes.

No es el caso hacer una revision detallada sobre la forma
en como se han ido transformando los c6digos de represen-
tacion y el contexto de los ‘monstruos’ que han cautivado la
imaginacion colectiva, pero podemos decir que lo mismo ha
ocurrido con el diablo (y su habitat, el infierno); las brujas;
los asesinos seriales; los zombies, etc. Burton (1984), mos-
trando un mosaico del siglo VI (la primera representacién
plastica conocida del diablo), ha dejado en claro que “el dia-
blo es azul: del color del aire inferior al que ha sido arrojado;
el buen dngel es rojo: del color del fuego y del reino etéreo
que el dngel habita” (1984: 23). Las representaciones ‘mo-
dernas’ del diablo estdn asociadas con el color rojo. No con
el azul. El mismo autor, rescatando un manuscrito francés
de San Agustin del siglo XV, muestra una ilustracion de “los
demonios en el infierno, representados como monstruos

4 Las cifras exactas sobre las ganancias que gener6 la saga de Crepusculo no se cono-
cen, al menos ptiblicamente. Pero es un hecho que pueden calcularse en cientos
de millones de délares. Los reportes consultados en distintas fuentes estimaron
una ganancia entre los doscientos y trescientos millones de délares.
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estilizados” (Burton, 1984: 121). En El Aquelarre de Goya,
el diablo es representado como un macho cabrio “parodia
de la creencia, en los siglos XV y XVI, de que las brujas se
reunian de noche para adorar a Satdn” (Burton, 1984: 335).

Lotman y Uspenski (1971: 72) llamaron la atencién so-
bre la longevidad’ que, de acuerdo con ellos, es: “el problema
especifico de la cultura como mecanismo que tiende a orga-
nizary a conservar la informacién” (p. 72). Y destacaron dos
aspectos: a) la longevidad de los textos de la memoria co-
lectiva; y b) la longevidad del c6digo de la memoria colec-
tiva. Afirmaron que “es posible, por ejemplo, considerar va-
rias creencias populares como elementos del texto de una
vieja cultura de la que se ha perdido el cédigo, como tam-
bién se da el caso del texto que ha sobrevivido al codigo”
(Lotman y Uspenski, 1972: 72). De ahi se deriva un par de
ideas interesantes. La primera es que la longevidad de los
textos y su validez estdn estrechamente relacionadas (la va-
lidez de un texto depende de su longevidad, por ejemplo).
La segunda tiene que ver con el hecho de que la longevi-
dad del codigo depende de la constancia de sus elementos
estructurales de fondo, asi como su ‘dinamismo interno’

Aquelarre, de Goya, es en realidad una parodia
de una creencia popular que rescata la idea de !

que el diablo‘encarnaba’en un macho cabrio
para ser adorado por las brujas durante las no- -
ches. Creencia extendida en los siglos XV y XVI.
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Las creencias son, en buena medida, derivaciones de textos
longevos. Aunque es preciso decir que no a partir de todos
los textos, ni de todos los textos longevos, se generan creen-
cias. Y es alrededor de las creencias y los textos que se produ-
cen imdgenes, aunque no todas las creencias ni todos los tex-
tos susciten imagenes. Sin embargo, todo parece indicar que
es a partir de los textos longevos y las creencias derivadas de
ellos que se ‘fabrican’ imégenes. Esta es una manera de tantas
de permitir que los textos y los c6digos se preserven en la
cultura (mds que en la memoria colectiva), en tanto que:

interviene como un sistema de signos [y] cada vez que
hablemos de los rasgos distintivos de la cultura como <<ar-
tificial>> (en oposicién a <<innato>>) <<convencional>>
(en oposicién a <<natural>> y <<absoluto>>), <<capaci-
dad de condensar la experiencia humana>> (en oposicién
a <<estado originario de naturaleza>>) tendremos que en-
frentarnos con diferentes aspectos de la esencia signica de la
cultura (Lotman y Uspenski, 1972: 68).

Cada cultura cuenta, entonces, con una multiplicidad
de textos y creencias y, en consecuencia, distintos modos de
representar dichos textos y dichas creencias. Cada cultura
utiliza también distintos c6digos en materia de representa-
cion. Como sistema, la cultura tiene la capacidad de reor-
ganizar su ‘sistema codificante’ De cara a esto, las formas
de representacion y los textos (y las creencias derivadas de
ellos) cambian, no de manera simultdnea ni de forma au-
tomatica. El cambio de uno, tal como ya lo habiamos se-
fialado, no implica la modificacién instantanea del otro. El
contexto puede no cambiar, mientras el texto y el cédigo si,
y viceversa.

Veamos otro ejemplo. De acuerdo con la mitologia
cristiana, antes de ser traicionado, Jests (su protagonista)

MIRAR CON EL TIEMPO

tuvo una ultima cena antes de morir donde, precisamen-
te, anuncio a sus apostoles que uno de los presentes lo iba
a traicionar y, en consecuencia, lo iba a entregar. En torno
a este texto y por encargo, Leonardo da Vinci, en el siglo
XV, realizé una de las mejores pinturas y mas célebres de la
historia conocida como La titima cena. Este particular ‘pa-
saje’ (texto) de la mitologia cristiana, ha suscitado maltiples
representaciones (imagenes) de acuerdo con distintas con-
venciones (c6digos). Se ha convertido en una imagen de-
corativa, casi obligada, de los hogares de quienes practican
el cristianismo. Los cristianos suelen decorar las salas o los
comedores de sus casas, con esta representacion alusiva a
un pasaje particular del texto que da vida a dicha mitologia
conocido como La Biblia. Seria interesante preguntarnos
;de qué forma, en la historia de la vida social, se comenz6 a
adoptar como convencién decorar el interior de los espacios
domésticos con esta singular representacion?

Esta imagen, que ‘ilustra’ el texto sagrado de los cris-
tianos (y que de alguna forma refuerza la creencia en un
sistema de ideas tan peculiar), es tan famosa que ha servido
como referente a una infinidad de parodias, las cuales, al
fin y al cabo, resultan incémodas para la ‘moral cristiana.
Las parodias ponen en evidencia, por un lado, la forma en
c6mo estan organizados los c6digos. “La antitesis <<orde-
nado versus no ordenado>> puede manifestarse también en
la organizacion interna de la cultura” (Lotman y Uspenski,
1972: 84). Y, por otro, el aspecto dindmico de los compo-
nentes semi6ticos de la cultura. Si una parodia resulta ofen-
siva, es porque de algin modo transgrede el orden (simbo-
lico), o las dimensiones convencionales de la disposicion,
podriamos decir, casi estereotipada, de la forma en que se
presentan o ‘deben de’ presentarse los c6digos. Es decir, en
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correspondencia con un orden moral y, obviamente, social.
Si la codificacién, en materia de representacion, transgrede
el orden simbélico de la vida social de una cultura (y de
una sociedad), entonces las imagenes pueden resultar ofen-
sivas a sus ‘afiliados. Pero es necesario reiterar la considera-
cién de que el cardcter ofensivo de una imagen no esta en
la imagen misma, sino que es resultado de la relacién que
establecemos con las imagenes de acuerdo con un proceso
especifico de codificacion de las formas de representacién.
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Las imagenes, muchas veces, se convierten en la zona
limitrofe entre lo permitido y lo prohibido. En la “zona de
guerra entre lo moral y lo inmoral. En la divisién de la cen-
sura y la libertad de expresion. Recordemos que:

En un cierto momento de la historia del cristianismo,
los padres de la Iglesia decidieron prohibir que se dibujasen
o grabasen cruces en el suelo, por el riesgo inadmisible de

Tenemos aqui una serie de ‘parodias’ que, de alguna u otra manera, aluden a
la representacion que Leonardo da Vinci hizo de La Ultima Cena. EI personaje
central de la mitologia cristiana, Jesus, ha sido sustituido intencionalmente
por algun otro. De arriba hacia abajo iniciando en la pagina anterior, encon-
tramos a Marilyn Monroe, a Karl Marx, a Albert Einstein, a Adolf Hitler, a Mao
Tse Tung y 2 un luchador. Cada una de ellas, aunque ‘alude’a la obra de da
Vindi, utiliza distintas estrategias de codificacion gracias a los personajes que
en ellas aparecen: actores de cine y hombres de ciencia son dos ejemplos.
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que fueran pisadas [...] los mayas representaron a sus ene-
migos prisioneros en sus escalinatas, para que sus vencedo-
res pudieran humillarles pisando sus cuerpos. Esta elocuente
simetria dice mucho acerca de la naturaleza de las imagenes,
de su cardcter turbador y fronterizo entre lo simbélico y lo
real, lo conceptual y lo ontolégico, lo magico y lo existencial
[...] En 1991, tras la primera guerra de Irak, el presidente
Sadam Hussein hizo instalar en el suelo de la entrada del
lujoso Hotel Al Rashid de Bagdad una imagen del presiden-
te de Estados Unidos, George Bush (padre), para que todos
sus residentes y visitantes tuvieran que pisarla forzosamente
al entrar y salir del edificio (Gubern, 2004: 333).

Ultimas consideraciones

Para comprender los procesos de produccién de significados
0 los procesos de significacion de las imagenes, es imprescin-
dible que analicemos las condiciones de produccién, circula-
cion y recepcion de las mismas. Pero, sobre todo, su articula-
cién en tanto que, sin un procedimiento de reflexién que nos
lleve a entender la ‘complejidad’ de la imagen, podriamos
llegar a interpretaciones un tanto desatinadas. O bien, po-
driamos llegar a suponer que los significados de las imdgenes
son inherentes a ellas mismas y, en consecuencia, indepen-
dientes de la sociedad y los procesos sociales y culturales que
dentro de ella determinan o definen nuestros ‘modos de ver’
Modos de ver que cambian con el paso del tiempo.

A AR TR B it
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Condicones de Crcibacs

Para poder emprender una discusion solvente en torno a las formas en que las imagenes adquieren sng
nificados, siempre multiples y diversos, es necesario analizar sus condiciones de produccion, circulacion
y recepcion.

Las imagenes no estdn solas. Pertenecen a un tiempo
y espacio determinados. Su significacién depende del con-
texto social y cultural en el que son ‘fabricadas’ Depende
del medio social, cultural, politico, ideolégico, etc., en el que
circulan. Y depende también de los ‘modos de ver’ de los
afiliados a un sistema colectivo de cddigos, es decir, a un
orden simbolico. La significacion de las imagenes depende
de la compleja articulacion entre estos tres procesos. Y asi
como las imégenes no estan solas, también se pueden signi-
ficar de diversas maneras. Los significados de las imégenes,
que dependen de los procesos sociales y culturales, no son
univocos sino multiples y diversos. Una imagen nunca es
vista de un solo modo. Nunca es vista desde un solo ‘modo
de ver’. Sus significaciones nunca estdn fuera de la sociedad
que las produce. Mirar con la sociedad es mirar con el tiem-
po que produce los significados de las imdagenes.
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PSICOLOGIA SOCIAL DE LA UNIVERSIDAD:
LA INSTITUCION Y LA SUSTITUCION

Pablo Fernandez Christlieb

0

La violencia, el narcotréfico, la emigracion, el desempleo, el
azucar de los refrescos, la des-democracia, la corrupcion,
son ciertamente problemas nacionales; pero, mis que nada,
son problemas de noticiero: de igual manera podria decirse
que los noticieros son el problema, con su nivel barato de
tratamiento del asunto, con su publicidad y su mercancia,
con sus patrocinadores y su consumismo.

La psicologia social, que pretende constituir un conoci-
miento mas fundamental de las cosas, es seguramente capaz
de profundizar en el tema y mirarlo a otro nivel; por ejem-
plo, al nivel de la historia, de las estructuras o de las men-
talidades, simplemente porque es una disciplina universi-
taria, y en las universidades se hacen las cosas asi: tradicio-
nalmente, las universidades han estado aqui para generar el
conocimiento que necesita su sociedad para vivir.

En efecto, son las universidades, al menos en lo que res-
pecta a la psicologia social porque ahi es donde se mueve en
tanto disciplina, las encargadas por la sociedad no solo de
proveer soluciones a los problemas, sino de decir cudles son
esos problemas. De hecho ellas mismas son un modelo de
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