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INTRODUCCION

Acerca de lo gque por televisidén se transmite, mucho han escrito
los tebéricos de la comunicacidn, centrande su preocupacidn en los
criterios de produccién capitalista bajo los cuales se planean

las transmisiones de series que recibe el ciudadano medio.

Entenderemos por ciudadanc medio como lo menciona Edgar
Morin en su obra "El espiritu del tiempo"; al individuo
imaginario de los medios; aguel que no es nifio, ni adulto; no es
mujer, ni hombre, sino que mids bien es un individuc joven de

gustos estandarizados.

Es necesario determinar gque apartir del desarrcllc de
la produccién capitalista, surgid® la preocupacién por la forma en
la que la mentalidad del capitalismo transformé la totalidad de

las empresas, incluidos los medios.

La mentalidad a la gue hacemos referencia es la que ya
observaba Carlos Marx durante el siglo XVIII y la que Engels
denominé "mentalidad burguesa", que consiste en el supremc deseo
de la realizacidén capitalista mediante la obtencién de 1la

plusvalia, objetivo primordial de las c¢lases dominantes.

Los medios de comunicacidn, parte integrante de la
"industria cultural", que define Edgar Morin; son necesariamente
"agentes de poder", gque influyen no sclamente en la economia del
pais al que pertenecen formando parte de la clase dominante,

sino gue también lo hacen sobre las conciencias de los




consumidores, buscando preservar indefinidamente el sistema de

produccidén capitalista.

Esto no quiere decir que en los regimenes socialistas
no exista también un sistema de medics de comunicacidén con
relativa importancia, peroc debe sefialarse que en estos paises,
los objetivos que persigue el control estatal, si bien contienen
un nivel elevado de ideologia para la preservacién del sistema,
pierden la escencia del lucro y la idea de la divisidén clasista
inherente a 1los medios de comunicacién de los paises

capitalistas.

Una vez explicadas las caracteristicas fundamentales
que definen a los medios de comunicacién como parte de la
industria cultural exclusiva de los paises capitalistas, habremos
de sefialar gque México enfoca su desarrollo hacia los fines del
capitalismo ;ndustrial, de ahi que nos limitaremos tGnicamente a

las estrategias de la industria capitalista de medios.

Para nosotros es de suma importancia reconocer dque es
por este deseo como Nacidn, de integrarnos a los grandes bloques
de los paises en vias de desarrollo, que somos presa facil de la
ideologia del capitalismo, misma gue se introduce en los lugares

mids intimos de la personalidad; el hogar y la familia.

El medio mids facil para intoducirse de manera inmediata
en la conciencia plena del individuo son los sentideos y lo que
por ellos percibimos, lo recibimos en gran medida, dentro de esta

sociedad mediatizada, de los medios de comunicaciodn.



Aunque seria necesario hablar acerca de la creciente importancia
que han venido desarrollando los medios de comunicacidén; llamese
prensa, radio o televisidén, nosotros nos limitaremos a este
iltimo, por las ventajas gue desarrolla, tanto de recepcién

inmediata del mensaje como de complementacidn de imagen y sonido.

Si bien, todos los medios tienen sus ventajas, la
televisidén ha acrecentade su influencia en las dltimas décadas,
por la relativa economia en su costo, por funcionar como un medio
de diversién, informacién, ocupacidn del tiempo de &cio y en

tiltima instancia de educacién.

Aunque existe toda una fundamentacién tedrica acerca de
los efectos nocivos de la televisién en las mentes de los
espectadores, no serd éste nuestro objetivo primordial, ni mucho
menos el dnico, ya que en la actualidad las redes de comunicacién
se han hecho tan complejas que los andlisis no pueden limitarse a
al solc rubro de los efectos de los medios, sino también a sus
carencias, sus limitantes, la constancia y variacidén en los
mensajes, su intencicnalidad, su ideclogia y la manera de cdmo

se influyen unos a otros.

De todo el universo de mensajes que recibimos,
destacaremos aguellos que comprenden el rubro de dibujos
animados, por la clasificacién y caracteristicas de los mensajes
que de ellos reciben los auditorios desde muy temprana edad. Por
otro lado es un género poco analizado y menos aun explotado en el

ambito de la critica social.




Del bloque de dibujos animados, tomaremos una referencia general,
haciendo el andlisis especifico de Los Simpson que estan
comprendidos dentro de la "barra nocturna®, por ser un ejemplo
caracteristico de la estandarizacién y ademas utilizar mensajes
mis sustanciales y complejos, mismos que pueden acceder por su
densidad a contenidos de critica, llamando de manera creciente,
la atencién de mayor nimero de -espectadores asi comc la de los

propios productocres.

De los dibujos animados que se transmiten actualmente
por los diferentes canales de televisién comercial, en horario
posterior a las 19:00 horas, encontramos los siguie?tes ejemplos;
ANIMANIACS, SUPER CAMPEONES, FENOMENOIDE, EL CRITICO, BUGS BUNNY
Y SUS &AMIGOS, DRAGON BALLL 2, RA&?A Y MEDIO y LOS SIMPSON

{ejemplos que se transmiten o transmitieron a lo largo de la

realizacidn del presente trabajo ).

Si bien cada uno de los casos representa un ejemplo
digno de anilisis por sus temdticas y mensajes, nosotros nos
enfocaremos al dltimo, por tratarse en primer término, del dibujo
animadc que se transmite mis tarde y cuyc contenido ejemplifica
mejor las problemdticas que plantearemos. Por otro lado se trata
de un fendmeno de atraccidn popular el cual requiere del estudio

profundo en su aspecto de carga significativa del mensaje

Finalmente haremos una Ultima especificacién, dentro de
los muchos aspectos que pueden analizarse de los dibujos

animados, nosotros nos enfocaremos al del lenguaje, por



representar una de las formas mds complejas y menos analizadas en

que se transmite la intencidn y significado de los mensajes.

De tal forma LOS SIMPSON, representan para nuestros
objetivos el ejemplo de dibujo animade més caracteristico en
cuanto carga de critica social, gue reune en su estructura
lingiliistica elementos de andlisis tales como; la ideclogia, los
modismos, la incomunicacién, el lenguaje no verbal, la divisién
social de las clases, la idiosincrasia representativa de cada
personaje, el humeor, la ironia, el sarcasmo, la referencia
social, el cuestionamiento explicito e implicito, la critica y

sus diferentes niveles e intancias, entre otros.

A través del lenguaje podremos analizar también 1la
visidén del mundo que intentan proyectar sus creadores, su critica
ante los excesos del mundo capitalista, su visidn de la familia,
el trabajo, la escuela, los medios de comunicacidén, la religién,

la politica, etc.

Por medio del lenguaje descubriremos si se trata
efectivamente de una critica constructiva o si solamente se trata
del gancho que comunmente utilizan los programas que se exportan
de los Estados Unidos, que representan modelos a seguir por parte

de las sociedades en vias de desarrollo.

El lenguaje de cada uno de los personajes analizado
dentro de su propio "espacio vital", corresponde a un modelo
diferente de estereotipo que incluye las variables de; edad, sexo

"y status social.




De tal forma resulta importante el andlisis de programas de este
tipo debido a que llegan a un elevado grado de estandarizacién de
los mensajes e influyen de manera significativa en el control de
las ideas del telespectador y por tanto deben de ser dados a
conocer, partiende de su intencionalidad y llegar tal vez, a

calcular sus efectos.

En materia de medios de comunicacién donde los cambios
no sblo técnicos sgino metodoldgicos, sobrepasan en muchas
ocasiones la conciencia de quienes los siguen, es necesario
avanzar en el estudio de aquellc que no solamente nes afecta sino
gue también nos influye como consumidores y sujetos de

trasformacién de realidades concretas.

Ya inmersos en los aspectos referentes a los dibujos
animados que se reciben comunmente por el sistema de televisidn
comercial nosotros trataremos de plantear una problemitica a
partir de un ejemplo caracteristico de lo gque es presentar la
ideclogia de una cultura a través de un programa de corte

humoristico y con preferencias hacia un piblico estandarizado.

El programa al que hacemos referencia, es la serie de
dibujos animados conocida como LOS SIMPSON, que se transmite por
canal 7 perteneciente al sistema de TELEVISION AZTECA; el
programa en cuestidén se transmitid cerca de diez afios de lunes a
viernes a las 20:00 horas y actualmente se ha vistc sujeto a una
serie de cambios que van desde transmitirse también los fines de
semana o dos transmisiones al dia, ser sustituido los miércoles

Ppor un programa de humor denominado TIERRA; LA TERCERA ESTRELLA



y el cambio de horarioc a las 20:30 horas o bien las 19:00 horas.
Cabe mencionarse que la presente investigacién se ha realizado de
manera sostenida durante un lapso aproximado de dos afios,

iniciados con el proyvecto en 1996.

Nos aproximaremos a la problemitica partiendo de los
aspectos que crean mayor interés desde el punto de vista del
investigador; que quedardn divididos en dos partes fundamentales,
el aspecto de la Teoria de la Comunicacién y el referente a la

Psicologia social.

Desde el punto de vista de la Teoria de la Comunicacién
debe tomarse en cuenta primordialmente los estudios ya realizados
acerca de la contruccidén de los mensajes, tanto como de la
evolucidn de los contenidos en el actual desarrollo de los medios

de comunicacién particularmente la televisidn.

Debe tenerse en cuenta en primera instancia las
categorizaciones y tipos de mensajes susceptibles de transmitirse
bajo la modalidad de dibujos animados y después plantear si
entran dentro del universo de categorizaciones que ocupan de

manera general, los medios de comunicacidén en nuestros dias.

Dentro del campo de 1la Psicologia Social, nos
aproximaremos principalmente al &andlisis psicosocial de
personajes prototipicos, asi como la sintonia que guardan con la
realidad actual y respecto del auditorioc 1los nivele; de
standarizacion y conceptualizacién de los gustos y necesidades

del individuo medio.




Los SIMPSON tiene la caracteristica particular de plantear una
critica humoristica de los personajes prototipicos de la sociedad
estadounidense de clase media actual, a partir de la vida
cotidiana de un asalariado no profesionista, con una familia
establecida dentro del matrimonic con tres hijos pequefios y donde

los problemas son basicamente econdmicos.

El dibujo animado en cuestién aborda la mayoria de los
problemas del ciudadano comin y a ese respecteo encaja
perfectamente en la cotideaneidad de los auditorios,
principalmente de la Ciudad de México, pero es precisamente en
esta caracteristica donde reside el riesgo de sus temiticas va
gue la mayor parte de los auditorios enfocan sus deseos tanto
como sus frustraciones asi como las soluciones que se plantean,
tomando como modelos las propuestas de los medios de

comunicacidn.

El aspecto innovador se refiere al usc de 1la éritica
social, al abordar en la modalidad de dibujos animados los temas
como verdaderas problemdticas gque c¢rean conflictos hacia el
interior de los personajes y que platea una realidad social
compleja gue va mids alla de la situacidn chusca, aunque cabe
sefialar que este enfogue ya existe en otros programas con
caracteristica de serie {gque no son dibujos animados), como LA

VIDA SIGUE SU CURSC y LOS DINOSAURICS

Es precisamente el cardcter episidico de Los Simpson,
que aborda un prablema, su desarrollo y la solucién, que permite

crear un perfil psicoldgico de todos y cada uno de los perscnajes




que calificaremos de prototipicos, ya que tratan de acercarse a

la generalidad de lo universalmente reconocible.

Pero a este respecto debemos comprender Yy <omprobar
hasta que punto estos personajes son realmente prototipicés c
bien si se trata de modelos programados de conducta orientados a
la fijacién en la conciencia individual de formas particulares de
comportamiento, que en todo caso perjudican al auditorio de bajo

criterio en cuanto a su orientacién psicolégica.

Finalmente es necesario que existan estudios de
aproximacién enfocados a cono;ér lo que pretenden los medios de
comunicacidn al crear programas de critica social, si bien sélo
podemos hablar de una aproximacién, existe Ya a la fecha material

tedrico gque puede orientarnos, para llegar a comprender en que

medida nos afectan, para bien o para mal.



CAPITULO I.

1. LA INDUSTRIA DE LA CULTURA ¥ LA TELEVISION EN MEXICO.

Un primer punto que deberid plantearse es el por qué del estudio
de los medios de comunicacién; por qué estudiarlos como industria
de la cual se obtienen productos sujetos a la ley de la oferta y
la demanda, caracteristica en la que no difiere de ninguna de las
industrias que operan bajo el sistema capitalista dominado por el

afan de lucro.

La respuesta es; porque los productos de esta industria
estdn dirigidoes al consume psicolégico (1), son productos
elaborados para ser consumidos por medic de la vista y del oido,
gue no tienen nada gque ver con el proceso organico, sino que
involucran procesos cognitivos orientados a mover ya sea a la

accidn o a la no accién.

El estudio de los mediocs de comunicacidn Yy sus
productos ha sido necesario de manera creciente y paralela al
aumento de su complejidad, porque es mejor conocerlos que
ignorarlos, porgue en el conocimiento de su estructura,
organizacién y planeacién, puede estar el {nico mecanismo que

forme el contrapeso psicolégico de tedos los que los consumimos,

{1} Morin, Edgar, "La industria cultural", en El espiritu del
tiempo, pag. 33.
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Cierto es gue la preocupacién por el estudio de los medios es més
o menos reciente, autores como Jon P. Baggaley (2), la ubican a
partir de 1950 con las aportaciones de Herbert Marhall McLujan,
en la época que los medios eran recibidos por primera vez y de
forma creciente dentro de la sociedad mis moderna del mundo; la

norteamericana.

La idea de comparar a los medios de comunicacién con
cualguier otro tipo de industria, surge de principio debido, a su
desenvolvimiento dentro de la sociedad capitalista que el
marxismo clasico distingue por estar dividida entre burguesia
dominante y proletariado dominado y que la Escuela de Francfort
estudié bajo el control de lo que denominaroen "industria

cultural” de medios.

Con el auje del capitalismo, los medios de comunicacién
sufren una variacién respecto del valcor del lucro; dejan de ser
mercs avances tecnolégicos consignados al altruismo y se

convierten en fuentes de poder econdmico y politico.

Edgar Morin expresa que los medios como cualgquier otra
industria "ofrecen al mercade un producto gue serd consumide y
por lo tanto debe producirse dentro del margen de mejor

aceptacién" (3). Enzensberger agrega que mis gque centrarse en el

(2) Baggaley, Jon P. y Duck, Steve W., BAnalisis del mensaje
televisiveo, pag.11.

{3} Morin, Op. cit., pag. 46.

11




sustrato material; discos, libros, etc. Deben tomarse en cuenta

primordialmente los contenidos de consciencia (4).

Sin embargo, otros autores como Lazarsfeld y Merton,
hacen indicaciones sobre la exagerada preocupacidén por 1los
efectos de los medios tachdndola de casi infantil, al sefialar que
los estudios realizados casi siempre se enfocan a la denuncia por
su ubicuidad y su poder potencial (5). Agregan que los medios de
comunicacién pueden ser usados para bién © para mal, m&s bien
para mal si no se utiliza el control adecuado, recalcan que de
cualquier forma su potencial puede dar lugar a infinidad de
nuevas teorias de reclasificacién de mecanismos de manipulacién

colectiva.

El cbjetivo sostenido de las teorias acerca de los
medios es hasta nuestros dias, la fundamentacién de la realidad
gue opera en torno a la vida colectiva del individuo dentro de
una sociedad donde los mensajes de los medios de comunicacién
gozan de gran influencia; y donde se hace necesario conocer
los diferentes tipos de variables de contrel social gue mediante

los mismos, ejercen los grupos de interés.

Entraremos entonces a la categorizacidn de los

complejos industriales de medios, primero de una manera general y

(4} Enzesberger, Hans Magnus., "La manipulacidn industrial de
las consciencias", pag.6.

{(5) Lazarfeld, Paul Felix y Merton, Robert King., "Comunicacién
de masas gustos populares y accidén social organizada', p&g.
23.
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después acerca del c¢aso especifico de la industria cultural en
después acerca del caso especifico de la industria cultural en
México, que como mencionaremos mis adelante inveolucra alcances y
trayectorias particulares y diferentes a las del mundo plenamente

capitalista.

Se entiende por industria cultural "al conjuntc de
caracteres que rigen el manejo de los medios de comunicacidn como
productores de mensajes (...} ya sea dentro del sistema cultural
del capitalismo privado o bién dentro del sistema dencminado

socialista® (s).

La gama de situaciones intermedias entre un sistéma Y
otro, se’ valora de acuerde a Morin (7), respecto de la
intervencién Qel Estado sobre el control de las normas y procesos
que rigen a los medios de comunicacién: estas wvan desde el

"Estado scoberano cultural®” hasta el "Estado policia".

En sociedades como la estadounidense, de la cual la
industria de medios en México trata de obtener modelos, la
intervencién egtatal se maneja a nivel de "Estado policia", vya
que las empresas no son nunca totalmente libres de confeccionar

sus propias normas y procesos.

v

En México existe una situacién peculiar de Estado
intervencionista, de la cual hablaremos mis adelante; en nuestro
pais se da libertad a los medios para ejercer su propio manejo,

sujetos a leyes basicas de convivencia social.

{(6) Morin, Op. cit., piag.32
{7) Ibid., pag. 31.
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Morin hace una especificacidén de términos en lo concerniente a
industria cultural e industria de masas gue es (til para nuestro
anilisis; "cultura industrial utilizada para designar los
caracteres comunes a todos los sistemas, privados o de Estado,
del Este o del Oeste, reservando el término cultura de masas para

la industria dominante en Occidente" (8}.

Tenemos entonces que los medios de comunicacidn estén
en manos de la clase econdmicamente poderosa, que Lazarsteld
distingue como "grupos de poder". Estos grupos adoptan técnicas
de manipulacién de masas en vez de utilizar métodos directos,
diche en otras palabras; "el poder econdmico ha reducido la
explotacién directa y se ha wvuelto hacia un tipo mids sutil de
explotacidén psicolégica (...} lo que probablemente sea mas

efectivo y ofresca menos resistencia™ (39).

El por gqué del interés de la *"clase dominante",
"hurguesia politica gobernante"” u "oligargquia industrial
financiera", estd en que el control de los medios de comunicacién
asegura su contribucién al mantenimiento del sistema social vy

econémico.

Los mecanismos de control tienen que ver con lo que la
industria cultural fabrica y distribuye que cada vez mas "no son
bienes gino opiniones, juicios y prejuicios, productos menos

materiales y m&s abstractos" (10).

(8) Idem., pag. 32.
(9) Lazarfeld, Op. cit. pig. 24.
{10) Enzesberger, Op. cit., pag. 101-102.
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Enzesberger propone gue mids importante que estudiar y criticar a
la industria cultural como proceso productivo, debe estudiarse a
través de las relaciones de los productos de consciencia gue
distribuye a cada individuo dentro de la vida cultural, la
importancia de esta diferenciacién se encuentra en reconocer y
analizar por separado, los mécanismos que ayudan a la industria
cultural a ser tomada en cuenta desde el punto de vista de su

afectacién a nivel psicolégico.

En todo caso la finalidad tantoc de la industria
cultural como de manipulacién de 1las consciencias consiste en
perpetuar el status existente, asi como el imponer formas de
pensar y explotarlas de acuerdo con la ldégica capitalista de

dominio de clase" (11).

Enzesberger asegura que el curso de la explotacién
material incrementd una nueva variedad, gque tiene que ver con el
cambio de la relacién entre "el amo y el esclavo", donde aparece
el caricter dominante de la disposicién ya ne sédle de la fuerza
de trabajo sino de la consciencia del otro; "lo gue se suprime no
es la explotaciébn sino 1la consciencia de ser explotado"

(12) . De este modo la prusvalia significa dominio psicolégico.

Nos encontramos entonces ante un primer elemento que
posibilita el entender el significado de la "manipulacidn

industrial de la consciencia", gue consiste en hacer creer al

(11) Ibid., p&g. 102.
(12) Ibid., p&g. 103.
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individuo gque permanece duefio de su consciencia, lo cual de
acuerdo al Materialismo Histérico, es una creencia fomentada por

la Filosofia Burguesa.

Como lo indica Karls Marx; "la consciencia fue, desde
un principio, producto de la sociedad y lo seguira siendo

mientrag existan hombres" (13).

Entendemos entonces que el cardcter progresive de la
manipulacidn, caracteristica fundamental de la industria
cultural, estd diréctamente ligado a los métodos de produccidn
del trabajo, va ¢gue a partir de la dominacidén econdmica se
propicia la aparicidén del poder, ya no sdlamente sobre la fuerza

de trabajo sino sobre las formas psicolégicas de control social.

La manipulacién industrial de la consciencia que define
Enzensberger como "mecanismo de control y preservacidén dentro de
la industria cultural" (14), requiere que se cumplan ciertas

condiciones para que prevalezca:

1. Es necesario que el presupuesto filesdéfico bajo el
cual se manejen los medios sea el racionalismo, es
decir, todas las deduccicnes se basan en aguello

gue se observa en lo concreto.

(13) Marx, Karl y Engels, Frederick, La ideologia alemana,
Primera parte, pag. 46.
(14) Enzesberger, op. cit., pag. 99.
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2. El presupuesto filosdfico debe ser la proclamacién
de los derechos humanos, particularmente los de
"igualdad® y "libertad" {gque tienen que ver con el
engafio sobre la pertenencia de 1la . propia

consciencia)l.

3. El logro de una acumulacién primaria de capital, que

permita la divisién de clases, y

4. La base tecnoldégica, que permita manipular la

consciencia industrialmente.

Cabe aclararse gue el fin iltimo no es la produccidén de
la "falsa consciencia", entendida como "el conjunto de métodos de
mediatizacidén y alteracidédn de lo sustancial de la cultura® (15);
sino lograr la inmediatez de lo secundario, con interés Gnico en

lo que reproduce, multiplica y ofrece al consumidor.

Si bién es cierto que las caracteristicas generales de
la industria que antes acabamos de definir son comunes a cada uno
de los medios de comunicacidén que la integran llamese, prensa,
radio, televisidn, incluidos el cine y algunos tipos de teatro
(como el que a uUltimas fechas a dado en convertirse en extensidn
de las telenovelas que se ven por televisidn); también es cierto
que en el marco de los medios audiovisuales, existen todavia
esfuerzos loables y serios de construir buenas propuestas, pero

estos se pierden en el mar del comercionalismo, incluida la

(15) Ibid., pag.104.
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aplicacién de las propias limitaciones del medio en cuanto a
contenidos y hermetismo a propuestas nuevas ¥y originales de

mensajes, punto que trataremos mas adelante.

Serd necesario hechar mano del andlisis de un recurso
conceptual que utiliza de manera indiscriminada la industria
cultural en nuestro pais, el cual no se ha definide de manera
clara y por lo tanto la televisién, tanto como GOLros medios de
comunicaciédn, han adecuado la cultura a -sus reguerimientos

comerciales.

El concepto de cultura gue maneja la industria de
medios se ha hecho tan permeable y maleable a las condiciones
requeridas de broduccién de progr&mas, que la gente ya no tiene
una idea clara de lo que ella comprende y basindose en este hecho
los productores televisivos se sienten en libertad de hacer

cualquier tipo de programa bajo la denominacién de "cultural®.

La telgvisién de nuestros dias ha caido en la falsa
idea de gue "todo es cultura"; las telenovelas, los musicales,
etc., pero en muchos casos esta falsa idea se propone a los
televidentes afirmativamente, a manera de gancho para suavizar la
critica y disculpar la venta de tan malos programas (16). Ademds
que el piliblico ofrecerid menos resistencia al consumo de un
programa que se supone le retribuird cierto beneficio, como la

ampliacidén del acervo individual.

(16} Luis Carrién, "Un dia en la televisidén mexicana", en
Espacios de silencio, pag. 12.
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Nos encontramos entonces ante dos puntos por explicar; uno
referente al concepto de cultura que se maneja a nivel de medios
Yy otro a la relacidn de esta con los contenidos de los programas
que reciben los auditorios en México, programacidén que por ser
ininterrumpida durante los 365 dfas del afio suponen ser& recibida
por los diferentes grupos y niveles de audiencia.

Respecto de la relacidén e interés del concepto cultura
o "todo es cultura" gue critica Luis éarrién, Javier Esteinuo
Madrid (17) explica lo siguente; "la televisién mexicana es un
vehiculo politico y cultural,(...) que se ha convertido en la
principal red capaz de cambiar, con mayor rapidez y agilidad, los
valores, las actitudes, los hédbitos y las conductas de los
receptores (...} es decir, se ha transformado en el principal
mediador cultural, a través del cual el Estadoc articula
ideoldégicamente a nuestra sociedad, conviertiéndose en 1la
principal organizadora coclectiva de la historia moderna de

México".

Es preciso hacer un comentaric al respecto a manera de
paréntesis. No siempre la televisién responde a los intereses del
Estado, por el contrario los empresaricos de la televisién en
México, son tan poderosos econdmicamente gque se encuentran por
encima de él, ayudados por la corrupcién burocrética y si existe
un momento en que se contrapongan sus intereses, la televisidén no

duda en atacarlos diréctamente mediante propaganda adversa.

(17) Javier Esteinou Madrid, "Televisidn vy desarrollo
nacional", en Espacios de silencio, p&g. 40.
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Explica Fhilip Elliot que los medios de comunicacidén en general
estdn separados del Estado, de ahi que no dejen de insistir en su
cardcter "aideoldgico, apolitico y neutral", por lo tanto se

considera gue desempefian "una funcién ideolégica autdnoma" (18} .

La televigién en nuestro pais, maneja la cultura y 1la
utiliza de acuerdo a su propia légica, también goza de los
privilegios de los grandes grupos econdmicos de la iniciativa
privada, ya sea en forma de consorcios, grupos © sociedades.
Llimense propietarios o patrocinadores, todos vigilan a la
televisién no como vinculo cultural sino ante todo como un

negocio redituable.

Tenemos por ejemplo el reciente caso que la prensa
denomind "la guerra de las televisoras", donde TELEVISA, grupo
hegeménico de la televisién en nuestro pais, se enfrentd en un
ataque de declaraciones a TELEVISION AZTECA, antes Imevisidn,
situacién que aparte de insinuante acerca de anomalias sobre la
venta de mediog realizada por el Gobierno Federal en 1993,
manifestd el recele por la .conservacién del mongpolico de la

audiencia por parte de Televisa.

Se hablé de los propietarios y patrocinadores, pero
nunca de la manera en que resultan afectadas las audiencias con

dichos manejos, durante "la guerra de trapitos al sol", salieron

{18} Philip Elliott, "Organizacidén de los medios ¥y precocupaciones
profesionales: visidn panordmica", en James Curramn, Sociedad
y comunicacidén de masas, pag. 191.
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a relucir nombres de empresas como SAVA, BURSA MIX, GRUPO
ELEKTRA, por parte de TELEVISION AZTECA, perc también la empresa
de autobuses MASA por parte de TELEVISA, todas ellas involucradas

en la industria de medios ya sea directa ¢ indiréctamente.

De los productos gque venden estas empresas de
comunicacidén no se hablé claramente, lo m&s que se pudo dejar
entrever fue una diferenciacién de términos hecha por Julio
Boltvinik entre "bién comin" como bién colectivo y "bién comin Y
corriente que después se vende a un particular en el mercado"
(19), esta explicacidn, que intenta diferenciar la asociacidén de
la iniciativa privada con importantes figuras piblicas de los
medios, deja ademds un trasfondo que se refiere a la importancia
idecolégica de los mensajes que sge transmiten por los mismos,

sefialédndola como mds que un bien de uso comin.

El conflicto trascendié a tal grado que fue necesario
un llamado a la concordia por parte de la COPARMEX, donde se
rogaba no mezclar al gobierno en ilicitos y que findlmente
denuncid TV AZTECA comc una medida de TELEVISA para sembrar dudas

entre los anunciantes (20}.

Pero si la televisién mexicana es ante todo un negocio
entre medios y anunciantes para producir un "bién comin y

corriente", qué tan comin y corriente debe ser, cémo hace la

{19) Julio Boltvinik, *Privatizaciones y corrupcién", Diario La
Jornada, 5 de julio de 19996, pag. 51.
(20} Noticiario HECHOS DE LA TARDE, 8 de julio de 1996.
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televisién para ofrecer un producto dentro del margen de mejor

aceptacién que mencicona Edgar Morin.

Hablaremoé entonces del vinculo gue representa el
concepto "cultura', como parte del soporte idecldgico que permite
el manejo de las formas y perspectivas que la televisidn crea de
y para sus audiencias y asi llegaremos a conocer que no "todo es

cultura".

Nestor Garcia Canclini nos indica que la cultura en el
sentido antropolégico del término debe entenderse como "lo que no
es naturaleza, tode lo producide por todos los hombres sin
importar el grado de complejidad y desarrollo alcanzado" (21). Es
decir, cualquier actividad del ser humanc producto de su

desarrollo como ser social.

Efrain Pérez Espino (22), por su parte retoma la
definicién de Roger Bartra, que conceptualiza a la cultura como
"el conjunto articuladc y acumulado de partes de la naturaleza
que rodea al hombre y que este -como ser social-, ha rransformado
a lo largo del desarrolle histérico (...). Es el conjunto de
productos de la actividad humana {desde los alimentos,
instrumentos hasta piezas de arte y obras filoséficas) que

demuestran la especificidad de un grupo humano" (23).

{21) Nestor Garcia Cancllini, Las culturas populares en el
capitalismo, pag.21.

(22) Efrain Pérez Espino, Los motivos de Televisa, el proyecto,
pag. 65.

{23) Roger Bartra, Breve diccionaric de sociologia marxista,
pag.57.
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Pérez Espino agrega que identifica "la constelacién cultural con
la estructura social y econdmica", ya que no sélo comprende en
ambito de la superestructura, sino la totalidad de la estructura
social. Define a la cultura como "un fendmeno que cubre a toda la
estructura social; tanto a las fuerzas preoductivas y relaciones
de produccién, distrubucién y consumo de la riqueza social, como
a su superestructura juridica, peolitica, ideoldgica y artistica o

de manifestaciones esté&ticas" (24}).

Nos encontramos primero ante una aproximacidén general
de lo que entendemocs por cultura y gque los medios utilizan para
poder presentar cualquier mensaje dentro de la categorizacidén de
cultura, por lo gque es necesario elaborar el deslinde entre
estructura y superestructura social, gue es donde se ubica
nuestra problemdtica, ya gue se reconocen varios niveles de
contenjdos estéticos, no siempre atendidos en la televisidn

comercial.

Mucho han hablado los tedricos de la comunicacidn
acerca del potencial manipulador de la ideologia transmitida por
la televisién, pero esta corresponde séloc a una parte del
contenido de los mensajes televisivos y por lo tanto no podemos
etiguetarlos de ideoldgicos en su totalidad, sino como parte de
una tendencia general que apoyan otras manifestaciones e incluso

otros medios.

Es importante distinguir entonces lo gue es ideologia.

De acuerdo al marxismo es "una deformacidn de lo real motivada

(24) Pérez, op. cit., pag. 13.
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por los intereses de clase" (25}). El término es entonces mas
restringido que el de cultura ya que se refiere Gnicamente a la
superestructura; entendemos entonces gque no todo lo que es

cultura es ideoclogia, como lo deduce Pérez Espino.

En el lenguaje de los medios es comin oir hablar del
término "cultura universal" para designar al legado de
manifestaciones estéticas comin a toda la humanidad que se pierde
en el tiempo y el lugar. Elle es inpreciso ya que cada grupo
gsocial tiene sus propios usos y aplicaciones, si bien como
explica Edgar Morin, la industria cultural se distingue de
cualguier otro tipe de industria por tender a la universalidad
(26), entonces existe una contradiccidén bisica entre el término

antes definido de cultura y "la cultura popular standarizada"

(27) .

Tal pareciera que bajo la visién clasista de los duefios
de la televisidén en México existieran varias concepciones de
cultura, cuando lo que en realidad existe son diferentes niveles

de estética como veremos enseguida.

Existe una tendencia a justificar el nivel de
complejidad del mensaje partiendo de la superioridad intelectual
de unos cuantos, asegurandoc la supuesta necesidad de la divisidn

de clases y niveles de intelectualidad.

{25) Garcia, op. cit., pag.33.
{26) Morin, op. cit., pdg. 55.
(27) Pérez, op. cit., pdg. 19.
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Pérez Espino explica también que en México como en muchos paises
dominados histéricamente por hegemonias econdmicas, ya sean
nacionales o internacionales se da un proceso cultural de
interaccidn conflictiva y complementaria que las empresas de

medios promueven en su favor, (28).

Dicho proceso involucra tres niveles de cultura: el
primerc denominado "cultura transnacional hegemdnica®; un segundo
de "cultura popular" y un tercero de "cultura popular o
nacional”{29). Estos tres niveles derivan de la idea errénea de
la existencia de una "cultura universal" promovida por el

imperialismo.

La diferenciacién nos resulta Gtil debido a la
creciente trasnacionalizacién de los productos televisivos que se
vive actualmente en las transmisiones y que no corresponde del

todo al marco-cultural y de folklor mexicano.

La relacién de los diferentes niveles de cultura lleva
en si misma una idea de elitizacidén, ya que sostiene que esta no
es accesible para tedos, pero mantiene un trasfondo econdmico

todavia mds importante como industria incorporada a la economia.

La "cultura trasnacional hegemdnica” que llega a

nuestro pais principalmente de los Estados Unidos, utiliza

(28} Ibid., pag.26.
(29} 1Ibid., pag 16.
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"simbolos y valores que legitiman a la metrdpeoli y corresponden a
una base cultural para la dependencia, el consumo masivo y el

lucro, lo que se denomina nivelacidn cultural® (30).

Tenemos entonces, como explica,K Pérez Espino, una
variacién de "cultura universal", que convive de manera marginal
con la "cultura popular", entendida esta como "la expresién de la
identidad de los grupos dominados", que en nuestro pais tienen
acceso a los medios sbdlo mediante el procesc de asimilacidén y

reelaboracidén que la sintetiza en cultura trasnaciocnal" (31}.

Dicho procesc de asimilacién lo 1lleva a cabo la
ncultura oficial ¢ nacional" mediante las instituciones que
administran, transmiten y renuevan el capital cultural, como son
la familia y la escuela, pero también los medios. El resultado
gon "expresiones culturales que permiten a los medios reproducir

y justificar el dominio del grupo social en el poder" (32}.

Sospechamos entonces Jue existe una estrategia
primaria tendiente a la justificacidén tanto de status gquo como de
contenidos; donde se confunde lo que es cultura y aquello que es
vdesechable", es decir que no contribuye en alguna medida al

6ptimo desenvolvimiento de la sociedad.

Los mensajes anotados de antemano por el medio como

vculturales", caen en un circulo vicioso gue los hace

{30) J. Hamelink Crees, La idea transnaciocnal. El1 papel de los
‘trusts en la comunicacidén mundial, pp. 204- 210.

(31) Pérez, op. cit., pag. 18.

(32) 1Ibid., pag. 15.
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reproducirse bajo una visidn clasista, mientras que un cambio de
modelo implicaria poner en riesgo los intereses econdmicos de la

clase detentadora del poder de legitimacién social, al tiempo que
provocaria una reforma en la concepcidn del manejo del dominio de

clase reforzado por la televisién.

Légicamente los fines comerciales distan mucho de
coineidir con los fines de bienestar social, entendido este como
"la realizacién y participacién del hombre en la vida social
donde intervienen elementos de unidad, articulacién y orden,
fundados en la conservacién, desenvolvimiento y perfeccién de la

persona humana asi como de la realizacidén de sus valores (33).

Es congruente también pensar que no es principalmente
la iniciativa privada quien estd obligada a responder a las
exigencias tanto de informacién, como de entretenimiento por

parte de la sociedad.

Los andlisis, un tanto utdpicos, refuerzan la idea de
la necesidad de un cambic en el manejo de los medios, todos
coinciden en pensar que este cambic debe operarse apartir de la
intervencién estatal, mds que a nivel de empresario a nivel de
custodia legal de la administracién y aplicacién de las normas
juridicas que permitan un sanc desempefio, mds ligado al bienestar

social.

Otros come Rall Trejo Delabre, plantean scluciones gque

(33) Salustiarioc Del Campo, Dicciconario de Ciencias Sociales,
pag. 257.
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anteponen la necesidad de la desaparicidén del monopolio
comunicacional, abriendo la posibilidad de la incursién de la
competencia, también la plurificacién de participacién y enfoques
por parte de otras instituciones como las universidades. Ademés,
que el Estado asegure la solvencia econdmica asi como la
implementacién de aparatos juridicos e institucionales dgque
aseguren el O6ptimo desenvolvimiento de wuna nueva televisidén"

(34) .

‘Pero mientras esto no suceda, nos encontramos ante un
tips de televisidén que se caracteriza por la desequitativa
distribucién de las frecuencias; que responde mis al orden de
prioridad econémica, que a la importancia social asi como la

labor cultural y educativa.

Radl Trejo Delabre, plantea la exigencia prioritaria
del manejo legal y educacional por parte del Estado ya que
asegura gue "si los medios ocupan el espacio aéreo propiedad de
la Nacién para propagar sus mensajes, pareciera natural que esta,
representada por el Estado, fuera quien tuviera una intervencidén

activa en la orientacidén de tales medios” (35).

La realidad es otra, ya que la intervecidén del Estado
se agota en cuanto se otorga la concesidén, hecho por demis
violatorio de la Ley Federal de Radio y Televisidn, que indica el

"jnalienable e imprescriptible® dominic de la Nacidén sobre el.

(34) Rail Trejo Delabre, ":; Qué televisién ?", en Espacios de
silencio, p&g. 61.
(35) Ibid., pag.s7.
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espacio territorial y en consecuencia del medioc en gue se

propagan las ondas electromagnéticas.

Una pregunta planteada que ain no tiene respuesta
es; ¢Para qué mantigne el Estado estos medios parasitarios?, tal
vez sea porque el costo de dichos medios no lo paga ni el Estado,
ni los anunciantes, sino la sociedad, por medic de la parte de
los impuestos correspondiente y comprando productos cuyo precio

dltimo incluye los gastos de publicidad.

Las reglamentaciones del Estado respecto de los medios,
otorgan grandes libertades en cuanto a contenidos, ya gque
Unicamente se refieren al uso y prohibicién de palabras "politica
y mordlmente altisonantes"”, conceptos ambigiios y sujetos a varias
Ainterpretaciones, con ello el medio cuenta con la flexibilidad de
elegir sus propios parédmetros de comportamiento, los que no

siempre se definen pensando en el interés piblico.

Se ha argumentado que en muchos casos los medios deben
decidir sobre los contenidos mis apropiados para las audiencias,
pero entonces habria que cuestionarse la fiabilidad de estos
criterios, ya que si existe una respuesta de la audiencia peroc no

una interpretacién estudiada de esta.

Como menciona Edgar Morin existe una dialéctica de
doble reciprocidad donde se toma en cuenta no sélc al medio sino
también a las "audiencias masa"; donde el espectador responde
bajo “signos pavlovianos" de ver y escuchar o dejar de hacerlo,

pero ello no implica gue se tome en cuenta su opinidn, sino que
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se responde a simples leyes de la oferta y la demanda (36). La
industria cultural niega los mecanismos de "derecho de véplica"
{37), lo cual reafirma que no existe una respuesta real ni mucho

menos razonada.

Autores como Victor M. Bernal, explican que muchas de
las desviaciones de la televisién en México se deben a la
carencia de un proyecto cultural, este autor explica gque
actualmente no existe, si se entiende por proyecto; "la rigurosa
planificacién de los elementos técnicos y perscnal en la bisgueda
de un cbjetive claramente determinado {...) y por cultura; al
conjunto de elementos que permiten el desarrollo del ser humano
actuando en sociedad, desarrolle en gue intervienen las
actividades cotidianas como el trabajo y la forma de satisfaccidn
de las necesidades sociales e individuales, las expresiones
artisticas, intelectuales, sexuales y afectivas manifiestas libre

y participativamente® {38).

Bernal Sahagln va mas alla al afirmar que ni siquiera
se puede hablar de un sistema de televisién mexicana, lo cual
perece un poco exagerado ya que existen propuestas innovadoras de
programas ricos en contenidos como los que se transmiten por
CANAL 11, que si bién ain no predominan en la programacidn
corresponden a un intento por preservar los elementos formales de

una cultura propia.

{(36) Morin, op. cit., pé&g. 58.

{37) Trejo, op. cit., pag. 75.

(38) Victor Bernal Sahagin, "Televisién y anticultura en México",
en Espacios de silencio, pag. 205.
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En nuestro pais el &mbito televisivo se encuentra ampliamente
dominado por el Consorcio TELEVISA, surgido en 1973 con la fusién
de Telesistema Mexicano y Televisidn independiente de México.
Este grupo guia sus rumbos de acuerdo a factores de caridcter
politico y econdmico, busca estar "un paso adelante de sus
criticos y de las medidas, ya politicas, ya juridico-legales del
gobierno federal que pudieran afectarle, pero sin abandonar nunca

su linea comercial de altos beneficios monetariocs" (39).

Bernal Sahagiin habla de la televisién como una forma de
"anticultura" en México (40)}). Ello tiene que ver con la
concepcidn elitista de la cultura antes planteada y con la
dependencia del exterior y la egresién a los mis importantes
elementos de la cultura nacional y valores histéricos de la
sociedad, donde los grupos dominantes tratan de hacer coincidir
nuestros objetivos, forma de vida y concepcién.del mundo con los

de los paises industrializados.

El ferviente intento por hacer coincidir nuestro ideal
de forma de vida y visién del munde con el modeloc de vida del
pueblo estadounidense, no ha sido del todo aceptado, ni
completamente rechazado, sino que se mantiene latente en algunos

grupos sociales y aparece bajo ciertas condiciones.

Explicaremos gque aunque se logre tener un ideal de
vida, la materializacién de esta idea dificilmente se logra bajo
las condiciones de crisis econdémica en la que subsiste la mayoria

(33) Pérez, op. cit., pag.1l2.
(40} Bernal, op. cit., pag.206.
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de 1la poblacién, en todo caso lo que se logra es una disposicidn
al maximo consumc. Adn asi, se vuelve prioridad la satisfaccién

de las necesidades basicas.

Una vez tomado en cuenta el nivel socioecconémico, debe
tomarse en cuenta otros factores como la ocupacidén, el sexo y la
edad, lo que nos trasladarfia a un estudio mas extenso y que
probablemente resulte limitado e inconcluso, por ahora sblo
anotaremos como variante el que en los jévenes la disposicién a
las modas y tendencias innovadoras los orientan mds al consumo,
ademds es en este grupo, donde se encuentra el objetivo de los
anunciantes y donde se manifiesta més directamente el proceso de
inculturizacién, por parte de los paises industrialmente

dominantes.

Como describe Bernal Sahagin, el objetivo principal son
los segmentos de la poblacién, "que consumen, leen, escriben, y
toman decisiones" (41), perc aldn hay movimientos como el
estudiantil e incluso de los propios aparatos del sistema que se
resisten a convertirse en estadounidenses de tercera", como los
que han formado en Miami, lo cual es muy cierto, pero
dificilmente podemos pensar que Estados Unidos gquiera que el

pueblo mexicano se les asemeje.

Existe otro elemento que tiene que ver con la falta de
resistencia por parte de la televisidn hacia esta forma de

anticultura tan evidente, esta se debe en gran parte a la

(41) Ibid., pag. 206-207.
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necesidad del sistema politico y econdmico de justificar su
sumisidén a los Estados Unidos y las marcadas diferencias

econémicas de una ¢lase social a otra.

Si bién esta secuencia de programacién b&sicamente
estadounidense es extensiva a toda la Repiiblica mexicana, es més
evidente en la televisidn capitalina que es la que cuenta con una

gama mis extensa de programas.

Los altos costos impiden la produccién de programas
nacionales, como los expresa Eduarde Torreblanca (42), pero a
egto se le auna, el que la mayor -parte de los recursos dque
obtienen las televisoras se dedican a fines diferentes al de 1la
propia produccidén, como el caso del Consorcio Televisa que cuenta
con otras empresas, ademds de no considerarlo necésario ya que el
menosprecio por los auditorios es una caracteristica predominante

en la televisidn mexicana.

Una de las finalidades de esta industria cultural que
se encuenta dominada por las potencias capitalistas es en primera
instancia, la "democratizacién del consumo", gque implica una
"tendencia cosmopolita que debilita las diferenciaciones
culturales nacionales en  provecho de grandes areas
supranacionales, al extremo de crear extrafias hibridacinnes

culturales que hacen de lo folklérico algo cosmopolita" (43).

{42) Eduardo Torreblanca Jacques, "Espacios de silencio", en
Espacios de silencio, p&g. 82.
{43) Morin, op. cit. , pdg. 54.
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Autores como Javier Esteinou {44), recalcan que a los problemas
de transnacionalismo, se agrega la falta de un proyecto de
televisién plblica que responda categdricamente a los

requerimientos que la sociedad demanda.

Esta medida que dedicaria sus esfuerzos a contrarrestar
el comercialismo en favor de una elevacidén del nivel cultural de
los mensajes, se descartd a si misma desde hace tiempo, debido a
las condiciones de crisis politica y econfémica en las gque se
sumergié el gobierno en las Gltimas décadas, al grade de

desincorporar los medios de comunicacién con los que contaba.

Lo que era la televisién supuestamente para la
sociedad, no era del Estado, era gubernamental y sélo contemplaba
algunas &dreas de desarrolle, principalmente la financiera y

actuaba bajo muchas presiones burocraticas.

"La televisiébn gubernamental ha muerto en su mayor
parte de inanicién, ya que gastaba entre el 65% y 80% de su
presupuesto en ndminas, el personal burocrdtico, como en otras
empresas piblicas gastaba los presupuestos (gque debia gastar) el

producto final" (45).

De acuerde a Raill Trejo Delabre, la burocratizacidn se
hubiera podido aminorar buscando la pavticipacién de otras
instancias pertenecientes al Estado como; las Céamaras

legislativas, los partidos politicos, organizaciones sindicales y

(44) Esteinou, op. cit., p&g.38.
(45) Torreblanca, op. cit., pdg. 97.
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universidades entre otras, resultando varios niveles de desicidn

¥ una visién més plural del manejo del medio" (46).

Por el contrario, la televisidn gubernamental carecid
siempre de un modelo propio, IMEVISION prefirid conformarse con
alcanzar la competitividad partiendo de ser la copia de la
televisidn privada, cayd en el desuso y respecto de la emisidn de
opiniones como gufia para los auditorios, la diferencia fue

Unicamente de matices.

El fantasma de las empresas en numeros rojos gue
persiguié siempre a las paraestatales, también alcanzé a 1los
medios pertenecientes al Estado, la solvencia nunca se logrd vy

los medios siempre se consideraron un barril sin fondo.

El rezago del gobierno en el A&rea de la
telecomunicacién fue y seguird siendo significativeo, si se toma
en cuenta que el desarrcllo de la televisidén privada comenzé en
1950, mientras que el canal 13, entonces propiedad del gobierno

federal lo consiguidé hasta 1972.

Tenemos entonces como una dificil solucidén 1la
intervencién gubernamental en el frea de las televisidn, ya que
siempre ha estado rezagada respecto de la televisidn privada y a

la fecha se ha vuelto casi inexistente.

Pareciera exagerado ¢ue una sola empresa, hablamos de

TELEVISA, cuente con tres cadenas nacionales, ademdés de numercsos

{46) Trejo, op. cit., pdg. 61.
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canales de cobertura local, mientras que el gobierno interviene
parcialmente de manera presupuestal en el Canal 11 perteneciente
al Instituto Politecnico Nacional (IPN)}. TELEVISION AZTECA,
cuenta con dos canales, que si bién son de cobertura nacional,

compiten en el Distrito Federal con los cuatro canales de

TELEVISA.

TELEVISA es un monopolio celogo del dominio de la
televisién en nuestro pais, actitud que contiene una carga
mayoritaria de intereses econémieos que se extienden a otros
campos de la industria de la cultura como es el editorial,
cinematogrdfico y del video entre otrces, hecho manifiesto a
través de las diferentes actividades en las que interviene la

Fundacidén Cultural Televisa.

El peotencial econémico del consorcio, tiene mucho que
ver con la mala distribucién de las tecnologias, por ejemplo; los
satélites se encuentran muy subutilizados para fines de mayor

utilidad social que el de publicidad.

De este modo, haciendo uso de la tecnologia en
constante evolucién, de la introduccidén en el wmercado de
videograbadoras y videocintas, de satélites vy antenas
parabdlicas, la televisidn comercial ha ganado en alcance,
. influencia y mayor poder de convocatoria a la propuesta de

televisién por parte del gobierno.

La desaparicidn de IMEVISION, significé la desaparicidn

de la imagen y voz del gobierno frente a la iniciativa privada en
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el campo de las telecomunicaciones, de ahi que en adelante pasara

a tener la imagen de aliado de la televisién comercial.

La televisién en México, como ya se menciond, se
caracteriza por la falta de un proyecto cultural, nacional vy
global, que responda a las necesidades sociales. Que tome en
cuenta no séle a la televisién capitalina, sino a todas las
regiones que conforman nuestro pais, con sus respectivas

diferencias etnoculturales.

Sabemos ademds que la falta de una televisidn piiblica,
de interés social, se debe en gran medida a la falta de una
planeacidén seria y congruente, que se encamine a fundar las bases

de una televisién con tradicidén de beneficio social.

Tanto gobierno como empresarios han caido en el
abandono de esta drea de prioridad en el desarrollo cultural de
un pueble con cultura bisicamente visual, lo que ha provocado que
impere el sistema de televisién privada, cuya carga de
comercialismo sacrifica proyectos mds constructivos de quehacer

social; como es el casec de la educacién e investigacidn.

La televisidn mexicana cuenta adem&s con una marcada
tendencia a la trasnacionalizacién, lo que ha dado lugar a la
falta de sintcnia de los modelos de vida que se presentan, con la

cotideaneidad de la maycria de la poblacidn.

En México la televisién sigue divorciada de los

interéses reales de la poblacidn porque no corresponde a las
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necesidades de desarrollo social, sino qgue promete el avance a

las sociedades modernas mediante un método de fascinacidn.

L.a generalidad de la poblacidén mexicana no puede
identificarse con los valores y situaciones gue se presentan por
televisién, hecho 1l&gico ya cque se manifiesta una visién de
potencia econémica, mientras que nuestro pais mantiene un gran

rezago.

Por otra parte, no se han podido asegurar los
mecanismos que garanticen una distribucién méds equitativa de las
frecuencias, lo que es responsable de que muchos proyectos de
televisién regional, ante la carencia de recursos tengan gue
asociarse con las grandes televisoras, centralizando 1la
responsabilidad de los criterios y organizacidén en un reducido

nimerc de empresarios, negando asi la verdadera pluralidad.

S$i bien hasta la fecha se hacen esfuerzos rescatables,
como el de CANAL 11, para enriquecer la gama de opciones en los
contenidos, tendiente hacia un proyecto de televisidn encaminada
a la formacidén del intelecto de la poblacidn, se trata de un
canal limitado por factores como de frecuencia, alcance,
horarios, difusién, publicidad y por lo tanteo, aceptacién

general.

Puede decirse que l1a televisidn, salvo pocas
excepciones, no es un Srgano de difusidn cultural y dista mucho
de ser un instrumento de organizacidn, educacidén y politizacibn

de las masas, como ella misma trata de plasmar en sus enfogues
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respecto del mismo medio. Pero el que hasta ahora este mecanismo
no se haya hecho realidad, no implica gue no pueda lograrse, sino
que traeria consigo el cuestionamiento de muchas situaciones que

desligimarian la estancia econdmica de quienes la manejan.

Debemos considerar que la televisidn no puede ser
estudiada correctamente, tomando en cuenta dnicamente sus
defectos, error en el gue se incurre constantemente ya que al ser
un medic que se dirige simultaneamente a los dos principales
sentidos se le atribuyen ciertos poderes psicoldgicos para
controlar las actitudes y acciones mismas que no siempre son

negativas.

Aungue la afirmacidén anterior no es del todo falsa,
también debe tomarse en cuenta que es un drgano de difusidn
ampliamente aceptado, gque ofrece un interesante potencial de
intercomunicacién y convocatoria, no sélo entre individuos sino

entre pueblos y naciones.

La fatalizacién de 1la televisién como medio
"omnipotente", es decir, del cual nc se puede escapar, crearia un
pénico de indefencidn infantil. Findlmente la decisidn de ver o
dejar de ver, no puede decirse gque haya sido completamente
controlada por los mecanismos de miximo consumo gue operan por

parte del propio medio.

Sin embarge, los segmentos de la poblacidén que cuentan
con los elementos suficientes de discernimiento y resistencia, no
son mucheos y la gran mayoria no puede apagar el televisor en

cuanto presiente gque se trata de un programa gue no contribuye a
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su formacién personal, porque la distincién que hace generalmente
se basa mas en el grado de confortabilidad que proporciona, que
en los beneficios personales de su contenido. Los pardmetros los
ubica la propia televisidén y ésta nunca aceptard gue transmite un
mal programa, ademis gue no todos los programas tienen que ser

necesariamente educativos y culturales.

La tendencia creciente hacia la cultura wvisual, provoca
un circulec vicioso en el gue los individuos se encuentran cada
vez mas atraidos hacia el mecanismo que les facilita recibir el
mayor nunero de satisfactores aparentemente necesarios, con el
mayor grado de comodidad posible. La televisidén puede instalarse
en cualquier parte de la casa y de ahi convertirse en "la ventana

al mundo" (47).

Esta problemdtica se encuentra en torno a los
mecanismos de contencién y seleccidn de los contenidos que no se
encuentran Unica ni plenamente en la consciencia de los
teleespectadores, sino en todo el material humano que posibilita
el que diariamente se reciban programas de los mds variados

géneros.

Resulta una pregunta interesante la planteada por
Esteinou Madrid, consistente en conocer "como cambiar cuarenta
afios de televisidén comercial gque ha cultivado el modelo
audiovisual inconsciente de entretenimiento, fuga de la realidad,
retroalimentacién 1lddica, atomizacidén de 1la consciencia vy

{47) Jon P. Baggaley, Analisis del mensaje televisivo, pag. 17.
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desorganizacidn social" (48}, la respuesta no se ha encontrado,
debido a la falta de interés por parte del gobierno, las

televisoras, los anunciantes e incluso el mismo auditorio.

Esteinou en su obra acerca de la televisidn mexicana
{49), destaca algunas de sus caracteristicas, que si bien no son
las tdnicas, revelan la falta de interés por conformar un medio
diferente al que predomina en la actualidad y las ordena de la

siguiente manera:

1.E1 funcionamiento autoritario.

2.La estructura vertical.

3 .Una dinfmica improvisada.

4.El perfil eminentemente mercantil.

5.Una vinculacidén inorganica cﬁh las necesidades de
nuestra sociedad, y

6.La falta de voluntad politica de nuestros gobernantes

para transformar los medios audiovisuales.

Esta caracterizacidn fundamenta su valor teérico a
partir del andlisis estructural y orgénico de las formas en como
se maneja la televisidén en cuanto a sus directivos y empleados,
asi como el funcionamiento y legislacidén, pero no toca los

aspectos concernientes al manejo de los mensajes.

TELEVISA por ejemplo, es propiedad de un grupo cuyos

objetiveos desde los afiocs cincuentas, es fortalecer el modelo

{48) Esteinou, op. cit., pig.38.
(49) Ibid., p&g. 55.
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empresarial de televisidén comercial, pero profundizando sabemos
ademds gque esta empresa "no cuenta con alguien que corrija el
rumbo hacia un ejercicio televisivo que responda a las
necesidades {politicas, econdmicas, educacionales, de
entretenimiento, etc.) e inquietudes de nuestre pais (...) la
politica televisiva se orienta hacia la estrategia de la
avestruz, gque consiste en omitir agquellos nombres vy
circunstancias gque en materia de informacidn, desfavorecen a la
televisién oficial, las acciones sociales existen si aparecen en

televisién y si no aparecen entonces no existen" (50).

La conclusién seria que actualmente los medios no
carecen de infraestructura o estructura organizacional, sino de
empresarios con fines altruistas, lo que parece hacer imposible
una transformacién de fondo a menos que exista la intervencién,

aun cuandc sea a nivel legislativo, del gobierno federal.

Por otra parte, la gran mayoria de los programas gue se
transmiten por la televisién comercial estadn manipulados, es
decir que se presentan tratados bajo criterios de seleccién, ello
no seria tan grave si tomamos en cuenta las limitaciones que el
propice juicio y valoracién de lo gue se entiende por "mas
importante" y fundamental para la sociedad, hacen que tedo lo que
se transmite no sdle por televisidén, sino por éualquier medio,

lleve en si mismo un aspecto de manipulacidn.

Pero que pasa cuando ademds los programas empiezan a

llenarse de "adjetivos, juicios y prejuicios", como lo menciona

(50} Torreblanca, op. cit., pdg. 86.
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Enzesberger (51). Entonces la manipulacién es desleal y falaz,
porque estd encaminada a orientar actitudes y esta orientacidén se
dirige por un lado al consumo y per el otro a la justificacién de

status de unos cuantos.

Otras caracteristicas de los contenidos que se nos
transmiten por televisidn, son la descontextualizacién y la falta
de critica. Respecto de la descontextualizacién encontrames que
inicamente se nos presentan fragmentos de la realidad como
sucesos aislados y ello descarta la posibilidad de elaborar una
critica bajo el concepto metodolégico marxista de andlisis de la

realidad como un todo.

Lo que mds se ha logrado hacer es una emisidén de
opiniones de personalidades, cuya postura puede llegar a ser
cuestionada ya de principio, peroc ademés se posee la tendencia a
noc comprometerce, a tratar temas muy plurales y poco
especializados, por lo que se encuentran siempre hablando de

generalidades y omitiendo nombres.

No exite una eleccién real, ya que los programas de un
canal a otro cambian de género, pero no cambian de calidad, todos
estan instalados un un margen de ficil aprehencién y aislamiento

de problemiticas fundamentales de la vida social del individuo.

El término comunmente usado de "apreciable auditorio",
€s sumamente cuestionable, si tomamos en cuenta gue el

telespectador, no tiene la facilidad de elegixr entre un programa

{51) Hans Magnus Enzesberger, "La manipulacidén industrial de las
consciencias", en Detalles, pag.l10l.

43




y otro, ya que todos los canales van a comerciales, de manera mds

0 menos simultanea.

La televisién mexicana tiende basicamente al
entretenimiente, pero también el &rea informativa, es decir, la
parte imprescindible de cualqguier unidad comunicacional, se
encuentra sujeta a todo tipo de deformacicnes y adjetivacicnes,
incluso sujetas ellas mismas a cambios de acuerdc a situaciocnes

coyunturales como son los cambios de administracidn.

Es en el &rea informativa, donde mis se nota la falta
de veracidad y credibilidad. Se puede hablar de una tendencia
incipiente por parte dé los piblicos, especialmente los gque
poseen un nivel educacional mas elevado, hacia la desconfianza de
lo que reciben por televisién, pero los sectores mayoritarios
confian ampliamente en lo que se transmite, ello se debe a que

"no existe un contrapeso sistémico" (52).

Hasta ahora hemos planteado un panorama tedrico
general, gue nos permite aproximarncs a las caracteristicas vy
particularidades de la televisidn en México, como parte integral
de la industria de medics nacional, gue toma en cuenta procescs

de produccidén y reproducién de una forma cultural especifica.

Puede considerarse gue para que este tipo de televisidn
predomine y asegure su permanencia, es necesario el mantenimiento
de los mecanismos que controlen las actitudes de sus auditorios y
ello se logra bisicamente con el adecuado manejo y planeacidén de

{52) Torreblanca, op. cit., pég. 82.
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los contenidos, es decir, desde la c¢élula bédsica del ente

creativo; el mensaje.

2.LA INDUSTRIA DE LOS DIBUJOS ANIMADOS.

Los dibujos animados como cualquier otra empresa de cine o
televisidén constituyen un trabajo especializado por lo que
requieren de una organizacién econdmica y laboral especifica,
estén sujetos también a las leyes del mercado y son parte de un

complejo de produccién de medios.

La aparicién de los dibujos animados propiamente, tuvo
lugar en 1640 con el primer proyector elaborado por Kircher, a
base de dibujos sobre vidrios que se movian por cordones,
proyectando contra la pared un ratén que entraba y salia de la

boca de un hombre dormido.

Esta nueva categoria de representacién simbdlica surgid
bajo la idea bdsica de la ilusién de movimiento mediante una
gserie de dibujos, concebida desde generaciones milenarias, pero
gue hasta la aparicidn del dibujo animado adquiere el caracter de

entretenimiento.

Para gque los dibujos animados pudieran consolidarse en
una industria fue necesario que pasaran de la produccién
artesanal y salvaran obstédculos de técnica y tecnologia como el
perfeccionamiento de los proyectores, el material sobre el que se
elaboraban, la sonoridad, el color, asi comec factores de alta

calidad en la produccidén y distribucidén.
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Los dibujos animados apareciercn en el cine antes gue en la
televisién partiendo de la iniciativa del comic periodistico,
como parte del mecanismo propio de la industria cultural del
"“mayor kilometraje posible" y el "reciclaje", surgiendo entonces

con muchas coincidencias en el contenido de sus temdticas.

Stuart Blackton y Winsor Mc Cay fueron los primeros que
entrecruzaron las narraciones graficas y la movilidad filmica en
los albores del siglo XIX. "Desde entonces se han hecho préstamos
de personajes; influenciado en el campo de los estilos grafices,
criterios de composicién visual, arqueotipos histéricos, wmodas
vestimentarias, expresiones coloquiales; coingidido en la base
cénica y de palabra (escrita y fonetizada}; moldeandose por las

leyes de la narratividad y el amplio consumo" (53).

Winsor Mc Cay picnero en el campo filmico consiguid que
el francés Emile Cohl y el magnate de la prensa William Randolph
Heart, mediante el International Film Service, accedieran al
transvase de los comics de sus diarios (The Katzenjammer Kids,
Happy Hooligan, Bringing Up Father y Krazy Kat} a ciclos animados

o cartoons cinematograficos.

Si bien el comic y el dibujo animado tuvieron mucho en
comiin, el cine era alin tecnoldgicamente precaric mientras que el
comic de la prensa provenia y dependia de géneros grificos con

gran tradicién y arraigo.

{53) Javier Coma, Los comics en Holliwood, pag.1985.
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El dibujo animade en el cine carecia de personajes propios,
protagonistas y arqueotipos, pero a su vez llevaba ventaja sobre
las -timidas propuestas gque posteriormente surgirian con 1la

televisién sujetas a publicos de cardcter familiar.

El dibujo animado se desarrolld y adquirid impulso a
partir del desarrollo de la industria cultural de los Estados
Unidos después de la Primera Guerra Mundial. El cine sonoro los
transformd durante los afios treintas y a finales de los cuarentas
donde destacaron los comic-books {(Batman, Capitén América,

Superman, etc.), que ya se preoducian por capitulos.

Entre 1926 y 1956, los puls (Revistas de narrativa
literaria con alto tir;je y bajo costeo), promovieron la moda
aventurera de los dibujos animados en el cine. Columbia produjo
en este afio los dltimos seriales del género con amplios fracasos

por el advenimiento de la televisidn.

WARNER, METRQ, PARAMOUNT y FOX, desdefiaron los seriales
mientras que UNIVERSAL, COLUMBIA y REPUBLIC los cultivaron con
una estructura de 12 a 15 capitules, de aproximadamente 20

minutos gque se transmitian los sibados después del almuerzo.

Se consolidaron las diferentes temidticas; primero 1la
aventura y el nort wester, después la ciencia £iccidn, la intriga
y findlmente el justiciero enmascaradc. MONOGRAM se encargd  de
producir los mitos eregidos por la prensa, COLUMBIA la comedia
familiar; R.K.0. la intriga detectivesca de Dick Tracy y REPUBLIC
el cowboy, por lltimo aparecieron las series tipo "B", es decir,

aquellas que tenfan un protagonista permanente.
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Los comics fueron recibidos con reserva en Holliwood por lo que
sus films, en principio no tan exitosos, fueron transladados a 1la
televisidén en calidad de desperdicios narrativos. Sin embargo, a
finales de los cuarenta la televisién dié cabida a los héroes
solitarios; Buck Rogerst Dick Tracy, Flash Gordon, Sheena, Joe
Paloka, Blundie y el caso excepcional de Superman son algunos

ejemplos.

Durénte la segqunda mitad de 1la década. de 1los
cincuentas, las adaptaciones de dibujos animados a televisidén se
habian consoclidado: ya no solamente se contaba con personajes
humoristicos Yy antropomorfos {(animales humanizados), sino también

con héroes de accién aventurera.

El cine de linea "A" (largometraje) prestaba atencidn
intermitente a los comics. Es hasta 1960 con el éxito fulminante
de Batman que se produjo una serie para televisién en Estados
Unidos, mientras que en Europa, a pesar de ser cuna de los
dibujos animados, no es sino hasta 1978 con el exitosc Ffilm de
Superman que resucitaria el interés en la industria filmica de 1la

narrativa dibujada.

La televisidn servia como receptdculo de super-héroes y
temas fantédsticos; Wonder Woman, Mandrake, Spider-Man, Dr.
Strange, The Hulk, Capitain America, Buk Rogers. Pero las
compafiias cinematogridficas sufrieron una especie de "regresidn"
(54), se interesaron por personajes de comics que Holliwcod habia

conceptuado para nifios.

(54) Ibid., pag. 16.
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Los ochentas se caracterizaron por costosas producciones como
Superman II, Flash Gordon, Popeye, The Lone Ranger, Annie, Conan
y Sheena entre otras. Estas producciones ya no se destinaban a
piblicos infantiles sino para espectadores de similar edad pero
con '"necesidades de toda clase de fastuosidades estéticas". Los
personajes gque aparecieron estaban despojados de las formas y
contenidos que los habian popularizado frente a los adultos de la

‘prensa.

Gran parte de la produccién se despersonalizé
convirtiéndose en un espectdculo de masas, cuyo objetivo era
lograr la mayor oferta posible, ya fuera a través del cine,
prensa o televisién. Las grandes compafiias cinematogridficas como
Universal, Walt Disney, Fleischer, Walter Lantz, Paramount,
Twenty Century Fox y Metro Goldwin Mayer, fueron absorviendo u

opacando el trabajo de Charles Mintz, R.K.Q. y Paul Terry.

Walt Disney, quien aparecid en los afios veintes y fue a

" Holliwood en 1923 iniciando una exitosa carrera, posee a la fecha
los mas grandes estudios de produccién de dibujos animados; logra
el estrenc de por lo menos una pelicula de larga duracidn por afio
y més de dieciocho cortos. Adn cuando este afio anuncidé cque habia
decidido reducir al 50% sus lanzamientos cinematogféficos debido
a las quejas de los productores por la falta de éxito en los

argumentos, al sacrificar la calidad por la cantidad (55}.

(55) Noticiario "AL DESPERTAR", 28 de julio de 1996.
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Desde -que Disney incursiond en el género de terror con "Snow
white and.the, seven bwart® (Blanca nieves y los siete enanos) en
.1939,. no'ha cesado en el proceso de estandarizacién de contenido.
Walt Disney aceptd que "no producia en funcién de los niflos, sino
de los adultos, en definitiva el piblico mayoritario aungue se

tratara-de dibujos animados" (56).

“Eété‘ éeclaracién deja entrever que Jlos recursos de
tecnologia, las impresionantes inversiones de dinero vy
creatividad humana no pueden limitarse a la distribucidén enfocada
a--una porcidn -limitada del auditorio, ni tampoco a un sole medio

de - comunicacidn.

La segunda gran compafiia son los FLEISCHER ESTUDIOS INC
(que ﬁrodujeroﬂnﬁopeyé),sus estudios ocupan una manzana entera y
prdducén treinté céricaturas al afioc para PARAMOUNT, aungue
también 1la METRO GOLDEN MAYER poseé una de las plantas mas

modernas de produccidn de dibujos animados.

Durante las Gltimas décadas los dibujos animados que
reeiben la mayoria de los paises, incluido México, se producen
por tradicién-én Estadogs Unidos y por innovacidén en Japdn. Por
medio de viejas compafiias como Disney u otras recientes surgidas

durante la postguerra.

A Japdn se le atribuye el haber llegado a dominar el
mercado creandc "un tipo de dibujo animado con caracteristicas

internacionales, concentrados en héroes de ciencia ficcién,

(56) Coma, op. cit., p&g.195.
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sagaces al escoger lo mejor del pasado, pero aprovechando el mito
de la ciencia moderna", mientras gque a Estados Unidos la
transformacidén del héroe solitario y roméntico {con toda la
fabulistica estadounidense de masas) en el héroe mitad miquina y
mitad hombre wvinculadoe a un equipo donde se entretejen

iniciativas individuales y necesidades de grupo" (57).

El éxito de los actuales dibujos animados se basa en
primer término de la imagen que recogen de la sociedad pero
también en la utilizacién de perscnajes hibridos gue acogen a la
estructura industrial e investigacidén junto con la tradicién
familiar, basados en una mezcla de realismo y fantasia asi como
la eterna lucha entre el bién y el mal, contando ademds con el
despliegue de tecnologia que ha llegado hasta la elaboracién por

computadora.

La industria de los dibujos animados en México, no esta
centralizada, sino que se ha ido formando de manera oportunista
(58), llenando momentdneamente las necesidades de produccidn
requeridas. Tal es el caso de los estudios que se abrieron en
1954 con técnicas y equipo norteamericanos, del cual no se
ocbtuvieron muy buenos resultados pero sirvieron como referencia

para la creacidén de una industria propia.

{57) 1Ivano Cipriani, “Los programas de entretenimiento",en La
televisidn, pag. 125.

{58) Jesis Garcia Martinez, Estudio cinematografico de dibujos
animados en la Ciudad de México (Tesis profesicnal), payg.
64.
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Debido a gque las inversiones tanto de equipo comc instalaciones
son cuantiosas, en nuestro pais no se han logrado garantizar los
medios idéneos para la permanencia de la produccién, se sacrifica
mucho la calidad y los recursos se destinan preferentemente a

otros campos tanto en cine como en televisidn.
3 .CARACTERISTICAS GENERALES DEL MENSAJE. LA ESTANDARIZACION.

Como se ha mencionado, la televisién en nuestros dias requiere de
un examen dentro del contexto social. Si tomamos en cuenta como
punto primordial las necesidades de los espectadores; la
televisién "funciona como fuente de informacién e ideas en

general® (59).

Pero la edecuacién del producto televisivo se presenta
de acuerdo a los cambios de orientacidén tanto estructural como
superestructural de los modos de organizacidn, tanto
administrativa como politica y econdmica, lo gque presenta

caracteristicas particulares para la produccién del mensaje.

Debemos tomar en cuenta que las acepciones del término
mensaje varian de una corriente del pensamiento a otra, Y
dependen del paradigma de andlisis bajo el cual se entienden los

fenémenos comunicacionales como parte del contexto social.

De la forma en que se ubica y explica el objeto de

andlisis en la realidad, depende la manera en que se define y se

{59} Baggaley, op. cit., pag 138.
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interpretan la relaciocnes bajo las cuales nos afecta, en el caso
del mensaje de los medios de comunicacién, como veremos, dicha
interpretacidn dependerd de si lo que se quiere es explicarlo de

una manera practica o analizarlo para contruir ciencia.

"El mensaje es la unidad c¢on significado" ({60).
Entendido bajo esta definicién el término queda limitado bajo una
idea bisica que deja de lado nocicnes como las de contexto Y

relacién social.

Para Lasswell, guien estudié la teoria de la
comunicacidn tomando como referencia el método funcionalista e
incurciondé en la sociologia de masas; el mensaje debe contemplase
dentro del andlisis de contenido bajo dos perspectivas, 1la
primera referente al estudio de los datos centrades en el mensaje
mismo y la segunda respecto del estilo que incluye la

organizacién de los elementos que componen el mensaje (61}).

Tenemos entonces gque para este autor; "El mensaje
incluye tanto lo que se dice como lo que no se dice" (62).
Encontramos ya una diferenciacién entre mensaje e informacién,
explicando que para que esta pueda entenderse como real, debe
existir también un margen de eleccién entre dos posibles

mensajes; por ende no todo lo que es mensaje es informacién.

(60) Weaver Warren, "La matemitica de la comunicacidn", en Alfred
Smith, Comunicacién y cultura, p&g. 36.

(€1) Harold D. Lasswell, "Estructura y funcidn de la comunicacidn
en la sociedad", en Moragas, Socieologia de la comunicacidén
de masas, pag. 52.

(62) Ibid., p&g. 51,
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La discucién sobre usar uno u otro término surge desde los
origenes de divisién de lineas del pensamiento en idealista ¥y
biologista; donde unos discutian la capacidad de los animales
para ‘transmitir informacién y otros la definian como
caracteristica exclusiva del ser humano, al abstraer
representaciones y conformarlas de manera légica y consciente de

su afectacién hacia otros.

De esta forma mientras para el conductismo el modelo
bisico {(E - M - R}, representa la interpretacién determinista de
estimulo respuesta, para sistemas de comunicacién como el
matemdtico, el mensaje no es importante como tal, lo que importa
es el soporte, la sefial y su manera de perfeccionarla en rapidez

y capacidad.

Newcomb Theodore, entiende al mensaje como parte del
acto comunicative, que es agquel "donde dos individuos mantienen
una orientacién simultanea de cada uno de ellos hacia el otro en

cuanto comunicadores y hacia los objetos de comunicacién" (63).

Bunque la mayoria de los conceptos antes mencionades se
han utilizado como guia para muchos de los andlisis del producto
de los medics de comunicacidén, es necesaric hacer algunas
anotaciones acerca de los modelos comunicacionales a los que
hacen referencia.

La importancia de esta identificacién consiste en que
la mayoria estidn dominados por el enfogque conductista o

(63} Theodore NWewcomb, "Un enfoque del estudio de los actos
comunicativos", en Smit, Comunicacidn y c¢ultura, pag.109.
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funcional, le gque nos aproxima a explicaciones muy préacticas que
no incluyen los elementos necesarios ni pertinentes para entender

las relaciones del sistema de comunicacién y el sistema social.

El mecdelo Behaviorista o conductista, toma en cuenta el
mensaje como estimulo comunicativo, por lo que lo despoja de su
origen social, 1la objetividad y subjetividad no se toman en
cuenta, tampoco la mente humana en tanto que no es hedible ni
cuantificable; el receptor puede ser uno o la poblacién entera;
la sociedad es una masa extremadamente movible; el sujeto
estimulador es cualquier comunicador, consciente o inconsciente
que provoque una respuesta; los medios son desprovistos del
cardcter social y no se toman en cuenta los tipos de lenguaje.
El modelo funcionalista de comunicacién, atdn cuando observa al
mensaje come una clase de componente lo vincula diréctamente al
medio de comunicacidn; los términos emisor Y receptor son

generales por lo que el analisis es ambiguo.

Respecto del andlisis del modelo matemitico o
informativo, fundamentadc por tedricos como Sharon, Weber y
Newman; donde no se toma en cuenta el contenido de los mensajes
ni su significado, el interé&és primordial comoc ya se menciond,
estd en lograr la transmisifén de la mayor cantidad de mensajes

por un canal c¢on la menor ambigliedad y al menor costc posible.

Posteriormente la Teoria General de los sistemas que

aplicé a las ciencias sociales Bertalanffy (64), toma en cuenta

{64} Ludwin Von Bertalanffy, Teoria general de los sistemas,
(1968) .
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que la sociedad puede estudiarse entendiendo las relaciones de
sus sistemas (social y de comunicacién), como solidarias e
interdependientes, y que estos interactuan dentrc de un "umwelt",
integrado por el conjunto de valores, normas, principios vy

necesidades tanto individuales como de otras personas.

Esta teoria estruétural-funcionalista al dar gran
importancia a la visién que sobre si mismo y sus fines tiene cada
individuo como requisite para lograr la comunicacidn, entiende al
mensaje como un proceso de interaccién donde es igual de

importante lo que se dice como lo que se omite.

Debido a las relaciones de interdependencia, 1los
mengajes se determinan por las representaciones que se obtienen
de otro (en este sentido, el gran problema de la comunicacidén
consiste en compartir la misma visién del mundo), y los cbdigos
gue se expresan estéan configurados socialmente. Este modelo
basicamente circular nos indica que cada mensaje provoca un nuevo

mensaje.

Este enfoque no es totalmente adecuado a nuestro objeto
de estudioc ya que al observar las relaciones interperscnales como
formas de interacidén, confunde los actos comunicativos con los
actos ejecutivos en un misme componente. Elementos como el
lenguaje y el paralenguaje asi como comunicacién e incomunicacién

guedan sujetos a las mismas reglas de analisis.

Con el advenimientc de 1a Tecoria Critica de la
Sociedad, formulada bé&sicamente por la Escuela de Francfort

{1923-1950}) ¥y cuyos principales representantes son; Theodor
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Adorno, Herbert Marcure, Walter Benjamin, Erick Fromm y Junger
Habermas, encontramos una nueva propuesta que parte del estudio
de los fendmenos sociales a partir de la critica dialéctica de la

sociedad en su conjunto.

De esta escuela que propuso; "antes de estudiar las
audiencias hay gque estudiar el funcionamiento de la sociedad",
surge el concepto de "industria cultural", aplicado al sistema de

comunicacién de masas.

La problemitica fundamental del modelo marxista para el
andlisis de los productos comunicativos incluye en escencia el
andlisis de la funcién ideolégica de la cultura. Toma en cuenta
la producién de la consciencia falsa en favor de los intereses de
clase a través de la creacidén de necesidades falsas que orillan

al consumo y evasidn de los problemas socialmente fundamentales.

Para la escuela critica los productos comunicativos,
son aquellas cosas que resultan de la producién; noticieros,
telenovelas, musicales, etc. Mismos que por estar encaminados a

la reproducidén del sistema social son productos ideoldgicos.

En este modelo las relaciones entre el sistema social vy
el sistema de comunicacién son dialécticas e interdependientes y
cada uno posee su propia infraestructura tecnolégica
{instrumentos), estructura {instituciones) Y superestructura

{representaciones ideolSgicas de la realidad).

El anilisis de la comunicacién de masas revoluciona el

significado de utilizacién de los productos comunicativos, a
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partir de propuestas como la ndespersonalizacidén de los mensajes"
de Elliot Friedson, {1968); "el alcance del mayor piblico posible”
de Charles R. Wright,(1963); "La difusidn de contenidos
parecidos, dirigidos a grupos numerosos Y heterogéneos” de Alphos
Silberman, (1966); y la ideologia, mitologia vy fetichizacién de
los mensajes que propone Marx y desarrolla aplicadas a la teoria

de las masas Armand Mattelart, (1984} .

Autores como Le Bon, Freud, y Moscovici, que estudiaron
la Psicologfia de Masas desde el punto de vista de la Psiceologia
Social, seran retomados mas edalante en los concerniente a las
apreciaciones acerca de la teoria de la audiencia, por enfocar

sus postulados & los caracteres que definen al "hombre masa".

Aun cuando el modelo marxista de comunicacidén es casi
completo, és necesario tomar en cuenta clertos aspectos
desarrollados por el modelo dialéctico de comunicacidn, ya que si
bien deriva del primero al compartir los postulados
fundamentales del marxisme, incluye componentes especificos como
la separacién del sistema de referencia {son los objetos de
referencia, aguello a propdésito de lo que comunicamos) y el
sistema de comunicacién, donde media la interdependencia a través

de relaciones referenciales.

Esta aclaracién es particularmente importante ya que se
refiere a la independencia de los dos sistemas al grade que la
transformacién del sistema de comunicacidén puede afectar al

sistema social tomando la iniciativa de intercambio.
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El méfodo dialéctico propone la afectacién mediante relaciones
solidarias, interdependientes y no especificas, determina la
concepcidédn de la construccidn de actos expresivos mediante
mecanismos donde interactidan actores, instrumentos, expresiones y

representaciones.

Las representaciones aungue parten de lo individual,
estan afectadas socialmente y deben tener significade para otros.
Existe una accién expresiva o trabajo comunicativeo, que es la
interaccidn comunicativa entre actores, que se realiza por medic
de operacicones de materia de la sustancia expresiva de modo gue

esta adquiera relevancia para el entorno.

Tenemos entonces que el trabajo expresivo da lugar a
expresiones que modifican o crean a la materia de la sustancia
expresiva, afectan ya sea al estado energético de la materia o al
intercambic de energia entre la sustancia expresiva {(natural o
creada exprofeso para la comunicacién} y el medio. A estos
cambios de energia se les llama sefial y en este plano es donde se

logra la comunicacidn entre actores.

Un dltimo punto pertinente a tratar, tiene que ver, con
la afectacidén del sistema de social al sistema de comunicacién,
por elementos tales como; la eleccién de los interventores de la
comunicacién; conjuntoe de valores usos Yy costumbres;
infraestructura tecnolégica; tipo de propiedades (paraestatal o

privada); normas juridicas y censura entre otros.

Una vez establecida la fundamentacién tedrica vy

conceptual de lo que entenderemos por mensaje; retomaremos la
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explicacién de una de las caracteristicas fundamentales de este,
la estandarizacién, ya que es esta uno de los mecanismos
necesarios y determinantes para la relacidén que establecen los
medios y las audiencias a través del mensaje, particularmente en

el caso de los dibujos animados, objeto de nuestro estudio.

De acuerdo al Diccionario Bdsico de la Lengua Espafiola
(65}, el término estédndar queda definido como; "tipo, modelo,
patrén, nivel" y estandarizacién como; " tipificar, ajustar a un

tipoc, medelo © norma".

Edgar Morin identifica a la estandarizacién como una
parte del procesc de produccidn y creacidén industrializada del
mensaje y 1la define como; "imposicidén de modelos espacio
temporales al producto cultural" (66). Se trata de un mecanismo
donde "la férmula sustituye a la forma" segin palabras de Wright

Mills {(1957).

Graham Murdock, al explicar 1los mecanismos gue
posibilitan el alcance del mayor nimero posible de auditorios
explica a la estandarizacién en términos de "una produccidn que
debe reducir al minimo sus riesgos, concentrdndose en lo familiar
y en unas férmulas que sean lo mis parecidas posible a lo vya
probado y aprobado" (67). Explica que de esta forma la innovacidn

enmudece, porque conlleva el riesgo de "ofender" a los auditorios

(65) Diccionario Basico de la Lengua Espaficla, Ed. LIBSA, Madrid,
1985, pdag. 205.

(66) Morin, op. cit., pdag. 40.

(67} Graham Murdock, "Capitalismo, comunicacicnes y relaciones de
clases, pag. 51.
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Yy perderlos, restringiendo las posibilidades de planificacién

futura.

No debemocs perder de vista que el objetivo dominante de
la produccidén en los medios no siempre es la ideclogizacidn
consciente y si encambio se enfoca siempre al méximo consumo
{(68), lo gue provoca estrategias como la del "méximo kilometraje
posible del producto cultural® haciéndoc el éxito extensivo de un
medio a otro y la del "reciclaje de productos" para que tengan
-éxito en distintos momentos, como sucede con el sostenido mercado

de la "nostalgia de las grabaciones".

El sistema industrial, siguiendo la l6gica propia de la
produccidén capitalista enfocada al deseo consumista, tiende a
abarcar el mayor numero de piliblico basandose en el empleo del
denominador comin del gusto para producir sus mensajes. Que no es
otra cosa que "convertir los contenidos més diferentes en

euféricamente asimilables para el hombre medio ideal" (69).

El sostenimiento de este "gran pilblico" implica 1la
aceptacién de mensajes que posean un contenido estandarizado,
para gustos homogeneizados, ello abarca no sélo sectores de
piblico sino sociedades enteras de diversos paises wmediante 1la
"universalizacidn", que arrastra al nifio dentro del dominio del

sector adulto y al adulto lo pone a la altura del nifio.

La homogeneizacién de las edades se centra en el

piblico juvenil, por lo que se insiste en que los temas de la

{68) Ibid., pag. 53.
{(69) Morin, op. cit., pag. 46.
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cultura de masas, sean temas "jdvenes"; los contenidos se
enclinan hacia la democratizacién del consumoc donde se crea la
ilusidn de una comunicacidén entre las distintas clases scciales

mediante la homogeneizacién de costumbres.

El hombre para la industria cultural "es a la vez medio
y universal que sirve de modelo ideal y abstracto por una parte,
y sincretista y miltiple por la otra a la cultura de masas"
(70) . Por lo tanto los mensajes como las audiencias se encuentran

sujetos al orden del denominador comin.

La estandarizacidn incluye dos contradicciones bdsicas
la de burocracia-invencidén y standarizacidn-individualidad. Este
conflicto inherente a los procesos mismos de produccidn dentro
del capitalismo se atenda mediante la introducidn de la invencidn

creativa a la que en algin momento abre paso la burocracia.

Debe tomarse en cuenta que la creacidédn cultural no
puede estar totalmente integrada al sistema de produccidn
industrial, debido por un lado a la necesidad de innovacidn y por
el otro a la tendencia por parte del plblico de consumir lo
variado. Lo estandar requiere de originalidad, aun cuando no sea
en lo sustancial y los metanismos que lo favorecen es la misma

competencia entre mensajes al intericr del sistema.

De acuerdo a esta teoria, los creadores se enfrentan a
la burocracia inherente a los procescos de produccidén capitalista

y se lleva a cabo una especie de contubernio, donde la obra

(70} Ibid., pag. 56.
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creativa se amolda a lo socialmente establecido agregandose un
conformismo estandarizado que impide al credor avanzar hacia

procesos creativos mis elevados.

El mensaje implicito en el producto comunicativo, posee
en un principio una idea original, pero debido a la
especializacién del trabajo, se da una especie de manofacturacién
donde el producto final ya no se identifica con el autor de la
primera idea, en realidad ya no existe un solec autor. Por estos

medios es como la obra pierde su individualidad y trascendencia.

Come explica Enzensberger (71), el papel de los
creadores es contradictorio; por un lado la industria se empefia
en destruirlos y por el otro necesita de su aportacién de

originalidad para reproducirse y subsistir.

El producto comunicativo posee un minimo de
originalidad, ello permite tratarlo como individualidad, aparece
entonces la tendencia de la industria a destruir todo aquelio que
difiera en lo esencial de sus mdrgenes y moldes de produccién,
iniciandose una dialéctica de estandarizacién-individualizacién

dentro de la cultura de masas.

Explica Murdock que los productos comunicativos “"deben
inclinarse a los valores primordiales mas ampliamente legitimados
y rechazar a la voz disidente o la objecién incompatible con un
mito dominante, ({(de esta forma) la necesidad de un material de
ficcidn facilmente comprensible, popular, formularizado, no

{71) Enzesberger, op. cit., pag. 99.°
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transtornador y asimilable es, a la vez, un imperativo comercial

y una receta estética" (72).

El material resultante de procesos de produccidn
efectuados por los medios de comunicacién masiva, incluye también
la caracteristica del sincretismo, ¢gue implica una mezcla de 1o
real con lo imaginario, cuya relacidn tiene como resultado que se
complementen Y contaminen mutuamente. Esta tendencia
sincretizadora y fetichista implica a su vez una visidn y

lenguaje homogeneizados enfocados al consumo del “"hombre medio" .

La censura es otro aspecto que se incluye en el manejo
de los productos de los medios de comunicacidén. Entenderemos por
censura "La exclusidén deliberada de material de la corriente
informativa, con el fin de moldear opiniones y actos de otras
personas. Esta exclusién deliberada puede adoptar dos formas; en
su sentido mé&s estricto, es el examen de mensajes concebidos para
la difusién masiva que lleva a caba una autoridad con el fin de
suprimir material gue considera objetable {(un censor elimina
ciertas palabras, frases u oraciones}. En una acepcidén més
amplia, puede considerarse que la censura incluye todo esfuerzo
por desalentar o impedir la difusidén de materiél que alguna

autoridad considere objetable" (73}.

Cipriani (74) explica que en televisidn la censura

generalmente es ideoldégica y se realiza durante distintos

{72) Murdock, op. cit., pag. 53.

{73) H. Blake, Taxonomia de los conceptos de la comunicacién,
pag. 119.

(74) <Cipriani, op. cit., pag. 159.
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momentos de la producidn:

lo. Eleccién del tema ( inclusién o reduccidn en el
tratamiento de ciertos temas}.

20. Eleccidn de autores ({se prefiere a aguellos que ofrecen
un maximo de confianza a f£in de que las normas generales,
tanto politico-culturales, como productivas no sean
transgredidas).

3o. El control directo que ofrecen los funcionarios, sobre el
material en fase de producién o fase de preparacién
definitiva (montaje y edicién}.

40. Colocacién del programa en el palimpsesto.

So0. Privilegiar unos programas sobre otros.

En todo caso atn cuando no existen oficialmente
comisiones previstas dé cddigos y encargados para llevar a cabo
la censura, esta generalmente corre a cuenta de empresarios
fieles a los altos intereses de la organizacién, ellos ofrecen
también garantias en contra de las posibles iniciativas de los

trabajadores.

Finalmente mencionaremos una variante gue ejemplifica
el grado de control que la industria cultural ha alcanzado, esta
es la autocensura, donde "cada trabajador rechaza de su propia
actividad creativa aquello que sabe, intuye o sospecha que entra
en conflicte con las directrices generales, politicas, culturales

e ideoldgicas de la empresa para quien trabaja" (75).

(75) Ibid., p&g. 161.
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En México, "el cerebro colectivo divorciado de las necesidades
del cuerpe sociai" (76), que es la televisién, sigue un triple
eje cultural de consumo, deportes e idelogias del espectéculo y
s6lo en pocos espacios u ocasionalmente, trata problemas

centrales de la sociedad.

La produccién del mensaje estd determinada por una
bipolaridad de intereses, tanto extranjeros como de 1la clase

politica y econdmicamente dominante en el pais.

Como refiere el mismo Esteinou, el material gue nos
presenta 1la televisién se elabora y distribuye, elegido bajo
pardmetros de “intereses espontineos, presiones burocriaticas,
requerimientos coyunturales, estado de &nime de los conductores,
propuestas experimentales, la légica del jefe, presiones de
tiempe en la produccién, intuiciones creativas, oportunidades
comerciales, compromisos contraidos, disponibilidad de programas
en venta del extranjero, economia de las estaciones, censura Yy

autocensura" {(77).

Torreblanca Jackes (78), anota otra caracteristica de
los mensajes televisivos; la wverticalidad, que consiste en gue
los mensajes van de arriba hacia abajo {(del que sabe al que no
sabe, del que dirige al que es dirigido), sin que exista una
verdadera retroalimentacién del medio, haciendo casi imposible

la respuesta de las audiencias.

(76) Esteinou, op. cit., pag. 31.
(77) Ibid., pag. 41.
(78) Torreblanca, op. cit. pag. 83.
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Esta caracteristica se debe a la estructura comunicativa que
siguen los paises donde prevalece la propiedad privada de los
medios. Los productores de la comunicacién se distinguen
especificamente de los verdaderos duefios y estos a su vez de la

masa o colectividad andnima.

4. TEORIA DE LA AUDIENCIA Y LOS EFECTOS.

Para tratar de abarcar un andlisis completo de lo que representa
la industria cultural de nuestro pais, es necesario reconocer las
caracteristicas que refieren el comportamiento de las audiencias

frente a los medios.

Son muchas las teorias que han abarcado este campo,
pero nosotros abordaremos Unicamente las gue se refieren a las
sociedades con una cultura de medios establecida, para ello
incursionaremos también en el campo de los estudios acerca de los
efectos, ya que nc se puede hablar de un elementc sin hacer

referencia al otro, por su afectacién y relacién mutua.

Las teorias de la audiencia hasta ahora desarrolladas
han incursionade en muchos campos del saber como lo son la
economia politica, la sociologia, la psicologfa social, etc. Han
hechado mano de teorfias marxistas, culturistas, descriptivas,

funcionalistas y conductistas.

Cada teoria ha side valorada, corregida y hasta
revocada de acuerdo al contexto bajo el cual se han aplicado.

Perc debemos anotar, que las teorias deben encontrar su campo de

67



estudio en lo concrete, por lo que los estudios se han realizado
en sociedades determinadas, tiempos y lugares localizados y bajo

contextos definidos.

Tratar de encontrar la generalidad nos arrastraria al
planteamiento de un enfoque o superficial o impreciso, debide a
que las aproximaciones que pudieran llegar a hacerse de una
sociedad como la mexicana respecto de la audiencia, emprenderian
la ambiciosa empresa de abarcar los fenémenos de toda la
sociedad, histéricamente localizada y dependiente de fuerzas que
no pueden captarse con técnicas de acopio de datos, propias de

las ciencias soclales.

Sin embarge, no se pretende ser especulatorio, sinc
encontrar bases que aln cuando sean modestas, puedan llegar a
producir resultados futuros tendientes a la aproximacién al

conocimiento de las audiencias mexicanas.

El objetivo que nos ocupa en este trabajo no es el
anilisis de las audiencias y sus efectos sino la forma en como
las perciben los medios y como influye esta visidén en la
construccién del mensaje final, la aproximacién se harda apartir
del andlisis global que incluye las interrelaciones de sociedad,
medios de comunicacién y contexto, por lo que no es recomendable

aislar ningin componente.

Sin perder de vista que nuestro objetivo primordial se
encuentra en los medios de comunicacidén y no en la sociedad, esta

es tomada como factor sino como influencia, debemos aproximarnos
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a las caracteristicas m&s sobresalientes de la audiencia para

comprender como las captan los medios.

La influencia del medio sobre la sociedad implica un
breve andlisis gue sin duda es necesario, pero que requeriria un
trabajo mds extenso que tome en cuenta los efectos dentro de un

marco conceptual paradigmitico aplicable a la sociedad mexicana.

Hechas estas aclaraciones que pretenden impedir 1la
dispercién de ideas, entraremos de 1lleno a las teorias de la
udiencia y los efectos que consideramos pertinentes para el
estudio de nuestro caso que corresponde al campo de la psicologia
del lenguaje, la psicologia social y la sociologia del lenguaje
en lo referente al andlisis de contenidoc en el aspecto de critica

social.

Una primera significacién del término audiencia, es la
de agregado de personas que constituyen los usuarios de
determinado medio de comunicacién, esta acepcidn se refiere a la
audiencia como agregado de lectores, espectadores, radiocescuchas
Y televidentes, tomando en cuenta el nimero total de personas

afectadas por un contenido creado por el emisor.

Pero es necesario precisar el grado y direccién de
la afectacitn, las pautas de desenvolvimiento del contenido,
tales como el lenguaje y contexto, asi como los campos de
apreciacién de la demanda tendientes a tomar en cuenta variables
de percepcién, ruide y caracteristicas psiculturales, asi como

grados de consciencia e inconsciencia.
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Partiremos de la definicién dada por la Teoria de la Comunicacidn
de Masas, acerca de la audiencia donde se le plantea como "Una
colectividad formada en respuesta al contenido de un medio de
comunicacidén y definida por la intencién a ese contenido o bien
de algo que existe previamente en la vida social y resulta en un
momento abastecido por el suministro de un concreto medio de
comunicacién® (79). En esta teoria las audiencias son tanto la
causa como la respuesta a la oferta de mensajes de los medios.
Sin embargo, es una definicién incompleta ya que no se ocupa de
elementos como el grade de inconsciencia de la masa, tomada esta
como audiencia, por lo que deja de lado factores de andlisis como
el de la "audiencia activa", bésicamente movible y la "audiencia
obstinada" con resistencia a ser influida, ambos conceptos

estudiados por Raymond Bawer (1964).

Probablemente deba plantearse la necesidad de
aproximérse al estudio de la audiencia tomdndola en cuenta como
grupo social, dotandola de autoconsciencia, identidad comin vy
posibilidades de inﬁeraccién, ademds de considerar la influencia

de este grupo sobre el sistema social y el uso del medio.

Se ha adoptado la propuesta de estudiar a las
audiencias como mercado, incluyendo aspectos de comercializacidn
de los medios de comunicacidén y consumidores potenciales,
asignando una nueva acepcidn al término de audiencia. Sin embargo
al tomar en cuenta factores de oferta y demanda linicamente,

(79) Denis McQuail, "La audiencia de los medios de comunicacién',
en Introduccién a la teoria de la comunicacidén de masas,
pag. 183.
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dentro de los cdlculos de mercadotécnia, las audiencias son
despojadas de su cardcter de afectacidén social al tomarse como

variables poco cuantificables.

Las audiencias han evolucionado, de manera légica, a la
par del desarrocllo tecnoldgico de los medics de comunicacién. En
un principio las audiencias eran los espectadores del teatro,-los
juegos y los espec;éculos. Planeadas por adelantado, localizables
en el tiempo y en el espacio y sometidas al control real o
potencial de la autoridad, por lo que podian considerarse como
una forma de comportamiento colectivo institucionalizade (80). En
este periodo la audiencia no es considerada comc masa, sino como
colectividad organizada.

Con la divisidn socicecondmica que realizé la prensa en
sus corigenes como industria, se logro la formacidén de la idea de
un piblico dentro de la poblacién. Es decir, un nimero del total
que se distinguia de acuerdo a sus intereses de educacién,
ideales politicos, religiosos, etc.

Para cuando arriban los medios electrénicos de
comunicacidén, se pierde la 1localizacién de 1la audiencia,
aparecid un distanciamiento entre los que la componen y los
emisores. Es en este momento cuando puede hablarse de una
personalizacidén homogeneizada y estandarizada de los contenidos
de los medios, llamados ya propiamente de masas o medios masivos,
que designan "todo el sistema dentro del cual se producen,

seleccionan, reciben y responden mensajes" (81).

(80) 1Ibid., pag.l185.
{81) Denis McQuail, Sociologia de los medios de comunicacién,
1969, pag. 14.
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Pero nc las masas ignaras e irracionales que definieron Le Bon
{195%), Moscovici (1985) y Freud (1972) en sus postulados acerca
de la Psicologia de masas sino, agquellas audiencias sefialadas por
la masificacién de los mensajes, en las que se pueden apreciar
caracteristicas de selectividad (82), hacia la intensidad y la
clase de motivacién que las lleva a utilizar los medios, a la
resistencia de las influencias no deseadas y a la clase e

intensidad de las respuestas.

puede utilizarse como referencia que el uso de los
medios de comunicacién es una pauta que se repite y que tiene que
ver con la satisfaccién de necesidades como el aprendizaje, la
informacién, el autoconocimiento y la identidad personal, el
contacto social, la diversién, el entretenimiento y pasar el
rato, entre otras (83), lo que se contrapone en cierta medida a
ia idea de "omnipotencia de los medios" gque explica la rendicidn
de la consciencia del hombre ante los mensajes que lo hacen presa
de cualquier manipulacién, misma que no se da siempre, ni es el

dnico objetivo de los medios.

Una divisién hecha por McQuail acerca de las teorias de
la audiencia (84), explica gque estas pueden distinguirse de
acuerdo al acento que pongan en la oferta de los medios vy
condiciones de distribucién o demanda de la audiencia. De acuerdo

a esta idea quedarian divididas en seis grandes propuestas, que

{82) Denis MacQuail, La audiencia de ..., pdg. 201.
{83) 1Ibid., péag. 203.
{84) idem., pp., 206-207.
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ne pueden considerarse de manera independiente como completas y
si en cambioc funcionan como filtros para complementarse dentro

del andlisis que se pretende hacer.

La teoria del accidente histérico hecha del lado de la
demanda, explica que el medic asienta y mantiene una identidad o
"personalidad" por la que se ha sentido atraida cierta clase de
audiencia. Por su parte la teoria de la gestacién de mercado,
proporciona una explicacién por el lado de la oferta, donde los
meaios de comunicacidén adaptan sus productos a un mercado dado de

consumidores.

La teoria de "las diferencias individuales* o de dar al
piblico lo que desea, teoria pragmitica y de sentido comin, se
basa en el supuesto de que las pautas observadas de composicidn
de la audiencia, son resultado de actos electivos de gran
cantidad de individuos, dirigidos cada uno de ellos por
diferencias de gusto, ' interés, capacidad intelectual Y

oportunidad.

Otra teoria comunmente usada por los medios es la de
las diferencias en cuanto uso del ocio; de acuerdo a esta las
posibilidades de recepcidn de las audiencias dependen de la
cantidad de tiempo libre, nivel cultural y dinero. Asi las
mujeres, los nifios y los ancianos propenden a tener menos dineroc
y mayor tiempo disponible, por lo cual tienden a poner atencidn a
medios més baratos y que requieren mayor tiempo como 1la

televisién.
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Sin embargo, esta tendencia de los medios es ampliamente
cuestionable respecto de la cantidad de inversién enfocada a la
calidad de contenidos c¢omo explica Tom Burns (85), vya gque las
minorias con alta capacidad de gastar se encuentran atendidas
excelentemente, mientras que los grupos aislados, que tienen

menos empuje sobre los anunciantes, son dejados de lado.

La teoria funciocnal enfocada a la demanda, se centra en
el hecho de que las audiencias tienden a perseguir lo gue
necesitan para resclver sus problemas y maximizar sus
satisfacciones. Peroc debemos tomar en cuenta el que aun cuando
los medios proporcionen a la audiencia lo que quiere, no
significa necesariamente que ellc sea lo que necesita, sin contar
con gque un mismo contenido puede cubrir diferentes necesidades,

"que varian de un individuo a otro, fendémeno gue nc es
cuantificable y dificilmente pueden planificar los medics de

manera precisa.

Finalmente encontramos la teoria sociocultural, que
explica a los individuos inmersos en un regpacio vital" con
cierta "localizacién social" (expresidn de Kurt Lewin}. Este
enfoque indica gue el sujeﬁo presta atencién a lo préximo,
conocido, positivo, no amenazador, igual o inferior en poder
social y evita los objetos con caracteristicas opuestas. Esta
teoria propone una orientacidén selectiva como fenémeno colectivo
gue toma en cuenta situaciones de dependencia e impotencia gque

crean pautas de seleccidén o evitacidn.

(85) Tom Burns, "La organizacidén de la opinién plUblica", en James
Curran, Sociedad y comunicacién de masas, pag. 82.
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Dadas las convergencias de los postulados de algunas de estas
teorias, es gque podemos pensar que existen factores externos a
las audiencias, provenientes tanto del entorno social, como de
los medios, que las determinan y afectan en definicién. Los
medios de comunicacidn tienen una idea acerca de las audiencias,

misma que requieren para manejar sus contenidos.

Dentro de la comunicacién masiva, los medios necesitan
organizaciones formales y complejas que implican usos y recursos
de capital, control financiero, manejo de personal y controles
normativos por lo que se alejan de lo no estructurado, informal e
interpersonal (sin que ello quiera decir que los utilice de
manera no planificada), emitiende predominantemente wuna

comunicacidén institucionalizada.

Les medios se dirigen a puUblicos amplios, lo cual
implica no sélamente la utilizacién de una dimensién psicolégica
especifica, sino también la existencia de tendencias hacia la

estandarizacidén y esterotipia en los contenidos (86) .

Las comunicaciones masivas son también pilblicas, es
decir, su contenido esta abierto a todos y su distribucién es
relativamente inestructurada e informal, mediante la comunicacién
abierta que implica la existencia de normas y valores comunes a

emisores y puablico

Existe wuna aparente heterogeneidad del piiblico,

comprobable al hecho de que cualquier agrupamiento de audiencia

{(86) Denis McQuail, Sociologia de los..., pag. 20.
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debe compartir cierto interés por los medios, por determinados
temas y aspectos y poseer un conjunto comin de valores Yy

convenciones culturales,

También debe tomarse en cuenta que se trata de una
gran cantidad de personas distantes de la fuente y entre ellas
mismas, por lo que la relacidn entre el emisor y el piblico

necesariamente es impersonal.

La idea de presentar una perspectiva general a partir
de los diferentes enfoques bajo los cuales se ha estudiado y
definido a la audiencia, recide en la necesidad de establecer
interrelaciones entre las teorias gue nos perwmitan complementar

una idea pertinente apartir de diferentes elementos y variables.

Para la teoria de las "diferencias individuales" sobre
el proceso de comunicacién de masas, la recepcién de mensajes
diferird sistemidticamente de uno a otro individuo de acuerdo a la
estructura de la naturaleia de su personalidad. Cambiando asi la
idea tradicicnal del (E-R) al proponer gue las personas se
enfrentan selectivamente a los mensajes interpretdndolos de

diferentes formas.

Este enfoque didé lugar a modelos de persuasién de la
comunicacién de masas tales como el Psicodindmico, que plantea al
mensaje como eficazmente persuasivo, si tiene la propiedad de
alterar el funcionamiento psicolégico del individuo, dentro de un
esquema donde el persuasor logre mediante 1la relacidn
“psicodindmica de los procesos latentes y la conducta manifiesta,

que el individuoc realize lo que trata de inculcar.
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Debemos anotar gue el modelo Psicodindmico es impreciso en cuanto
a que deja de lado variantes socioculturales al aislar a cada
individuo en un caso particular. Sin embargo su metodologia puede
ser aplicable a grupos especificos que se encuentren en
gituaciones controladas y medidas; que respondan a las mismas
categorias sociales y sin peder de vista las diferencias de

recepcidn del mensaje, propias de cada individuo.

Existen otros enfoques gque descartan la importancia de
modelos centrados en la persuasién como el de Serena E. Wade que
explica que la "repercusidn persuasiva es menos importante gue
los posibles efectos cognitivos". Es decir, menes que 1la
idoneidad de los medios de comunicacién de masas para crear
imAgenes de la realidad social a través de las cuales el piblico

pueda estructurar sus opiniones sobre el mundo" (87).

Esta explicacidn tiende mis hacia modelos culturistas
como el de las normas culturales y el sociocultural donde "los
mensajes en la comunicacidén de masas pueden ser utilizados para
proveer a los individuos con interpretaciones nuevas vy
aparentemente apoyadas por el grupo al que pertenecen {...)

relativas a un fenémeno sobre el que estan actuando" (88).

La observacidén del individuo ¢omo c¢ultural vy

socialmente determinado se establece a partir del wvinculo

(87} Serena E. Wade, "Media effects on changes in attitude
towards the right of young people", pp. 229-36 y 347.

(88) Melvin de Fleur, Teorias de la comunicacidén de masas, pag.
302. :
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insuperable entre el sujeto y las normas culturales, gue
modifican y canalizan su conducta pasando por alto procesos
psicoldgicos interiores. La base fundamental del problema radica
en que la imagen propuesta de diches grupos la realizan

principalmente los medios a través de sus mensajes.

Ello es particularmente problemitico como lo explica
Graham Murdock, porque los medios presentan y explican la
estratificacién de clases, por medio de "imaginerias" que son
nuna tendencia a ocultar el cardcter primordial y extensivo de
las desigualdades de clase, peoniendo el acento en otras
divisiones sociales, como las de edad, sexuales o étnicas" (89) y
segundo hechando mano de "la comunidad de intereses, que se
deriva de compartir la ciudadania de un determinado estado

nacional" (90).

Con base en las anteriores propuestas gue marcan la
interrelacién de las audiencias y los medios, se da por entendido
que las audiencias no pueden ser consideradas, con miras a hacer
ciencia, dnicamente como "victimas de los medios", sino que
no quedan despojadas totalmente de sus cualidades cognitivas y
conscientes y sus comportamentos no son deterministas sino que en

alguncs casos también son de acoplamiento.

Explica Fhilip Elliot (91), que es incorrecto pensax

(89) Graham Murdock, "Capitalismo, comunicaciones y relaciones
soclales", pag. 49.

(90) Nicos Poulantzas, "El problema de los Estados
capitalistas", pag. 214-15. :

{91) Philip Elliott, "Organizacién de 1los medios vy

preocupaciones profesionales: visidén panordmica", pag. 194.
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que la cultura de medios estd impuesta al piblico, ya que la
produccién se fundamenta en sus deseos, almenos en el sentido

negativo de evitar perturbaciones vy agravios.

Pero ain cuando esta explicacién presente una parte de
realidad no podemos olvidar la importancia del margen y capacidad
de eleccidn de calidad y variedad de contenidos por parte de la
audiencia. Resulta que es "ingénuc" pensar que los productores de
los medios subestiman a sus auditorios ya que estos "pueden

lograr coecincidir con determinados géneros de cultura".

Pero no siempre ni en todas las sociedades existe un
vinculo comprobable de influencia entre la clase portadora de los
medios y las audiencias, por lo general sélo la clase que maneja
la "Cultura elitesca", que refiere Efrain Pérez, tiene esta

capacidad (92}.

No todas las clases acceden a los medics bajo el wismo
grado de acoplamiento cognitivo e influencia, ni con las mismas
necesidades. De tal forma no todas las audienciag influyen sobre
la direccién de los mediocs en el sentido de homogeneizacidn

cultural.

La concepcidn de Elliot, contrasta ampliamente con la
de Westergaard, quien sostiene que los empresarios
radiotelevisivos trabajan para una imagen nada diversificada de
su auditorio, sino para "una masa de gente corriente, de sentido

comin, hombres y mujeres con los pies sobre la tierra que toman

(92) Efrain Pérez, op. cit., pag.16.
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al mundo tal como es y para dquien la interpretacidn de los
asuntos implica formular, en forma simplificada, casi las mismas
preguntas que mutuamente se plantean acerca de sus actividades

respectivas" (93).

Como el mismo Westergaard explica, adn cuando no se
trate de una imagen completamente falsa, corresponde a una
caricatura gque sacrifica la realidad diversa y ambigua de la
perspectiva plurar del mundo, por una opinién de gusto masivo que
s6lo particulariza los comunes denominadores seguros de
orientacién, que encajan en el orden prictico de las cosas como

s0n.

Sin duda los empresarios toman en cuenta a las
audiencias, pero mayormente lo hacen por el objetivo del mayor
consumo posible y la imagen que tienen de ella no deriva de
estudios de opinién piblica, ni " siquiera de estudios
convencionales, sino por estudios de mercado que se realizan con
fines practicos de servicio comercial y gue no realiza 1la
empresa. Pero sin embargo estos empresarios son particularmente

sensibles a las fluctuaciones en la demanda de sus programas.

Aln asi esta sensibilidad respecto de la demanda de sus
auditorios es cuestionable, ya que no es precisa ni puede llegar
a serlo, hasta ahora lo que mds se ha popularizado entre los

medios, particularmente la televisidén, es el manejo del

(93) John Westergaard, "El poder de las clases y los medios", en
James Curran, Sociedad y comunicacién de masas, pag. 126.
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"reating", medida de audencia que calcula el niimero de personas
expuestas a determinado programa, en relacidn con el nimero de la
competencia a la misma hora, mismo que influye en la capacidad de

contratacién de publicidad.

El sistema de observar el reating ¥ Sequirlo es una
ortodoxia norteamericana que se exportd a muchos paises de Europa
Yy América, incluido el nuestro, misma que contiene un alto grado
de interés comercial y justificacién de temas Y programas, por el
hecho de que muchas personas los consumen. Las cifras de
suministro y consumo, no son capaces de indicar el impacto social
Yy psicoldgico de los medios y mucho menos datos sobre conducta,

actitud y perspectiva.

Hablemos un poco de este asunto, el reating no suele
ser fidedignc come explica Oliver Boyd, "ni siquiera para
suministrar la informacién que deberia suministrar. Y aungque de
indicios una popularidad relativa, esto no justifica por si solo
la preocupacién dominante por elevar al miximo los auditorios a
expensas de 1la estrategia alternativa de diferenciarlos y de
tratar de satisfacer los requerimientos especificos de cada

sector" (94).

Hablaremos ahora de los efectos sobre la audiencia de
los mensajes de los medios para definirlos y separarlos como

materia de estudio aparte. Al referirnos a la audiencia hemos

{94) Oliver Boyd-Barret, "El imperialismo de los medios: hacia un
marce internacional para el anilisis de los sistemas de
medios", p&g.148.
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hecho referencia constantemente a las pautas de recepcidn y
actitud de las audiencias respecto de dichos mensajes, pero es

necesario hacer algunas especificaciones.

Hasta ahora nos hemos aproximado al estudio de la
audiencia de los medios en general, pero existen rasgos
particulares que corresponden a la audiencia de la televisidén gue

la particularizan.

Los estudios de la audiencia y los efectos corresponden
a una amplia bibliografia en la teoria de la comunicacién, pero
la gran mayoria son a corto plazo y se han realizado en 1la
sociedad norteamericana y si hemos defendido hasta ahora el
cardcter de las diferencias culturales, debemos entonces tomar en
cuenta a la sociedad mexicana por separado y escoger los

pardmetros aplicables a ella.

Existe en nuestro pais por parte de los estudiosos de
la comunicacién, una preocupacién central por el decremento de
las capacidades intelectuales de los individuos expuestos a la
televisién, asi como la tendencia a la disminucién de las bases

conceptuales y operacionales sobre las que se apoya la cultura.

Esta tendencia ha sido explicada por 1los sociologos
norteamericanos con una férmula muy sencilla gue explica entre
otras causas; el incremento de la confianza por parte de la gente
en la televisién, como recurso para la ensefianza y el
aprendizaije, lo gue provoca que muchas habilidades

interpretativas e interactivas caigan en desuso.
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Esta afirmacidén se basa en la evidencia de un supuesto cambio
generacional que compara el uso masivo de la televisién en de
generacién actual y las generaciones anteriores. Encuentran que
"puede existir alguna diferencia sistémica entre las experiencias
{ambiente de aprendizaje), de los adolescentes y adultos de hay v

las generaciones anteriores"™ (95).

Como también 1o explica Lazarfeld; "en los efectos
asumidos en la cultura popular y los gustos estéticos de sus
audiencias; se arguye que en la medida en que el tamafic de estas
se ha incrementado, el nivel de gusto estético se ha deteriorado
Yy se teme que los medios masives nutran deliberidamente estos
gustos vulgarizados, contribuyendo con ello a su ulterior
deterioro" (96). Tenemos entonces que el guste popular de masas,
adquiere un estatus histérico a causa de la masificacién de la

cultura.

Aparece asi mismo la disyuntiva del tipo de
satisfactores que son formulados por la televisién, por un lado
los de tipo cognitive que tienden a disminuir Y por el otro los

de tipo psicolégico que fomenta, apoya vy hasta crea.

Las satisfacciones de tipo psicolégico pueden ser de
orientacién debido a la creciente desinformacidn e incomunicacidn

{37}, de comprender el ambiente y la limitacién de modelos bajo

{95} Jarol B. Manheim, op. cit., pag. 161.

(96} Paul Felix Lazarfeld, "Comunicacién de masas, gustos
peopulares y accidn social organizada", pag. 25.

{87) Carlos Castille del Pino, La incomunicacidn, 1970.
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circunstancias y situaciones similares {98}, entre lag mas

importantes.

Explica Baggaley (39} que las audiencias no son
esponjas de estimulos sin capacidad interpretativa, pero si
encambio existen ciertas diferencias de impacto de acuerdo al
grupo, la relacién entre los miembros y las propias relaciones
entre la comunicacién. Existe una relacién persona-medio de
cardcter imperscnal, explica que no es casual gue las salas de
los hogares dentro de la cultura visual, se disefien pensandc en
el televisor, un ejemplco mis de la dependencia gque fomenta de si

misma.

Tanto la idea del maximo consumo como el objetive de
lograf que los piblicos masivos acepten y se amolden al status
quo social y econdmico han orillado a los medios a actuar de
determinadas formas para tratar de orientar ciertas actitudes de

las audiencias ya sean estas de aceptacién o movilizacidn.

Algunos autores como Lazarfeld (100) distinguen ciertas
actitudes de los medios, que es preciso diferenciar, tales como
ias funciones o mecanismos sociales y psicolégicos de influencia
sobre la audiencia; entre ellos encontramos la funcidn otorgadora
de status; conferir categoria y prestigio a cuestiones piblicas,

personas, organizaciones vy movimientos sociales; compulsidn de

{98} Jon P. Baggaley, op. cit., pag. 138.
{99} 1Ibib., pag. 92-93.
(100) Paul PFelix Lazarfeld, op. cit., pdg. 29-36.

84




las normas sociales (al iniciar una accién social organizada por
medio del cuestionamiento de lo ya establecido); y la disfunsién
narcotizante (donde el vasto suministro de "comunicaciones"

provoca una preocupacién superficial por los porblemas sociales).

Denis McQuail (101) explica que es necesario tomar mas
atencién a la gente en su contexto social, mirar qué sabe (en el
sentidoc amplio), mds que sus actitudes u opiniones, tener en
cuenta que los usos y motivos de cada espectador mediatizan
cualquier efecto, aplicarse a las estructuras de opinidn,
conviceidén y comportamiento social mids que a casos individuales Y
dar mayor importancia al contenido cuyos efectos se tratan de

estudiar.

Esto es particularmente importante si tomamos en cuenta
para qué se estdn utilizando los estudios de los efectos de los
medios, especialmente la televisidn; si en funcidén de un mejor
acoplamiento de las audiencias a los mediog © en busca de un
enriguecimiento de los contenidos en favor de la desaparicién del

creciente menosprecio de los productores de los medios por sus

congumidores.

No es lo mismo hablar de efectos que de efectividad, se
entiende por los primeros a "las consecuencias de la actuacién de
los medios" y por la segunda "la capacidad de alcanzar los

objetives dados" {102). Adn cuando estos no sean necesariarente

{101) Denis McQuail, Sociologia de los..., pag. 89.
(102) Ibid. pag. 85.
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negativos para el &ptimo desenvolvimiento de las capacidades de
las audiencias, si es necesario que tiendan en alguna medida al

beneficio social.

Anotaremos gque no es nuestro objetivo realizar un
estudio de los efectos, ya que estos pueden darse en diferentes
niveles; individual, de grupo, institucional, de la sociedad en
su conjunto o de la cultura en México. Pero es prudente no sbdlo
tomar cuesticnes tépicas como la ansiedad, el delito o la
violencia, el estado de la cultura o la moral, el poder de lavar
el cerebro o educar, ya gque tenderiamos al enfogue de un andlisis
fatalista, erronec y simplista de las relaciones causales vy

reciprocas entre los medios y sus audiencias.

Aun cuando la mayoria de los estudios por limitaciones
espacio temporales, arrojen resultados de efectos a corto plazo
es necesario tamarlos en cuenta para poder incursionar en campos

mas complicados como el estudio de la cultura nacional.

Finalmente quedaria por explicar, por qué la realidad
actual de los medios de comunicacién incluida la televisidén en
nuestrc pais, es que estdn alcanzando diversos objetivos schre
las personas. La pregunta que faltaria de responder es, si poseen
o controlan y mds importante aidin, quiénes y de qué medios se
valen para canalizar sus mensajes, hacerlos efectivos y con qué

objetivos.
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CAPITULO II

1. EL LENGUAJE DE LA TELEVISION.

Hasta hace algunos afios los patrones, cobdigos y férmulas, asi
como los modismos, c¢lichés y demas deformaciones gue se
observaban en la utilizacién del lenguaje de los programas
televisivos, solfian manejarse con cierta prudencia encaminada al
no agravio de la moral y las buenas costumbres; en algunos casos
del teleespectador medio y en otros de la clase cultural

dominante.

Como ha pasado con muchas de las exitosas peliculas en
el cine, donde se explota el wvalor diferencial de las clases
sociales, asi como grupos marginales (pachucos, pandilleros,
etc.) expresado a través del lenguaje que les es particular; en
la televisidn se han venido produciendo una serie de programas
especializados, encaminados a captar la atencién de determinados
pablicos que se supone se sentirin, si no identificados, por 1o

menos si atraidos hacia tal o© cual forma de expresién.

Sin embargo, estos lenguajes especializados vy
catalogados en funcidn de los gustos dominantes en los auditorios
con relativa demanda en el consumo de programas, no son entes
aislados, ni mucho menos inconexos, sino que forman éarte de lo

que ha dado en llamarse "macro discurso televisivo global "({1).

(1) Rail Gonzédlez Reguena. El discurso televisivo; espectaculo
de la postmodernidad. pdg. 11.
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Tenemos entonces, que a pesar de gque existan ciertas diferencias
en el manejo de los lenguajes, ya se trate de noticiarios,
telenovelas, dibujos animados etcétera, no se pude hablar .de
discursos autdnomos, sino de fragmentos de un discurso mas

amplio.

Estas partes del discurso televisivo, si bien pueden
analizarse por separado, deben ser tomadas como "variéntes
cosméticas"(2), es decir; variantes del lenguaje creadas con
signos comunes a cualquier persona pero con ganchos de atractivo
para grupos especificos (adn cuando no en todos los programas
televisivos se utilicen y menos afin bajo la tendencia

estandarizante}.

Dichas variantes son parte de un marco lingliistico mis
amplio y mas complejo que necesariamente responde a las
situaciones de la televisién contempordnea, ya no séle de nuestro

pais, sinc de todo el mundo, particularmente el capitalista.

Primerc debemos entender gque el lenguaje de la
televisidén es uno, bien diferenciado del que se utiliza en la
radio o el cine por ejemplo, dicha diferenciacifén no responde de
inicio a los efectos que se pretenden conseguir en el espectador
como supone la 1ldgica marxista, sino a una simple actitud
encaminada hacia la creacién de distintos didlogos conectados a
una idea, que se relaciona con otras tantas y gque finalmente dan

coherencia al programa, hechande mano de 1los recursos Yy
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beneficios que ofrece la televisién como medio electrdnico de

comunicacidén.

Tenemos entonces que pese a lo que se ha dicho en
contra de la diferenciacidén entre el manejo de la lengua dentro
de los medios de comunicacidn en general, podemos hablar del
lenguaje del cine, del de la radio y por supuestc también el de

la televigién.

Sin embargco, dicha diferenciacién no suele ser facil de
comprender y tampoco favorable a los margenés de reconocimiento
perceptual a los que nos habiamos enfrentado hasta la irrupcién

de la televisién como principal medio de afectacidén icdnica.

Con la aparicidén de la fotografia 1la representacidn de
las ideas cambia radicalmente respecto de lo que nos habia
presentado hasta entonces la pintura. Se trata de una “forma
asimbdlica que contrasta con la concepcidn tradicicnal del signo
icénico analdégico perteneciente al campo de los modelos

abstractos” (3).

Es esta la forma en la que primero el cine, perc mas
contundentemente la televisidén, se convirtié en "la ventana al
munde"; a lo distante que hacemos accesible mediante la mirada;
pero también a la escena "espectacular", que nc por eétar frente
a nosotros nos hace participes; al lenguaie accesible vy

desimbolizado por la mediatez.
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Si nos damos a la tarea de explicar los mecanismos mediante los
cuales surge el enfoque situacional con que se va a presentar la
idea o el tema, estamos en el planc de la creacidén, que es lo que

nos interesa (no por ello aislaremos los demds aspectos]).

El medic en si mismo, con sus tiempos, espacios Y
limitaciones, debe distinguirse muy bien de la aportacidn humana,
ya que éste pertenece al campo de la técnica y lo segundo a la

parte creativa.

Si nosotros pensiramos que todos los programas,
incluidos los dibujos animados, son fotografias donde se presenta
una realidad tal cual, entonces estariamos negando la existencia
de temdticas, problemiticas, la presentacidn tanto de conflictos
como soluciocnes, asi como una fuente de selectividad de imigenes
gque en su origen se encuentra fuera del alcance del

teleespectador.

Seria initil no sélo el andlisis psicolingliistico, sino
cualguier otro tipo de anilisis, porque le que pudieran decirnos
estaria ante nosotros y la televisidén seria una extensidn de

nuestros sentidos.

La necesidad de la interpretacién a través de los
andlisis del lenguaje de la televigién se hace manifiesta, debido
a gue gran parte de las ideas que nos transmite, sirven como
fuente de conocimiento del mundo que nos rodea, de tal manera que
los productores y creadores de los programas se convierten en

intérpretes de una forma de ver el mundo que serd compartida por
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miles de personas. Esta es la importancia de saber el por qué de

dicha interpretacidn.

Es de supconer que dicha manifestacién de ideas a través
del lenguaje televisivo no responde a un af&n arbitrario de
cubrir espacios de didlogo con enunciados coherentes {aln cuando
la coherencia conlleva en si misma una racionalidad definida),
sino que como todag las expresiones humanas esta afectada por 1la
situacidén sociccultural de quienes se expresan a través de la
creacién y es posible gracias a procesos de pensamiento

especificos y particulares a cada sociedad y cultura.

Serd al estudiar dichos procesos de pensamiento
expresados a través del lenguaje que entraremos en el campo de
andlisis de la Psicolingiiistica, de esta manera interpretaremos
no el campe de ideas qgue crea en el pablico, sino la visién
global que manifiesta un determinado programa, como unidad de
expresidn de ideas ligadas a una visién del mundo gue se comunica

a ofros ya sea intencionada o no.

Primero serd necesario intentar explicar lo que
entendemos por lenguaje televisivo, cuyas caracteristicas Yy
facultades son las que condicionan su funcionamiento y sobre todo

la forma en que nos afecta.

El estudio de la lengua se h;ce indispensable, porgque
como meciona Saussure, ésta es "un sistema de signos que expresan
ideas". Dichas ideas se encuentran determinadas culturalmente,
asi lo que aprendemos cuando nos enseflan nuestras primeras

palabras no es sélo una manera de afectar a otro en su conducta,
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sinc una forma de conceptuar todas aquellas cosas que por el
hecho de ser nombradas corresponden al campo del conocimiento

simbélico y abstracto.

Expresarnos a través de signos, es posible, gracias a
la existencia de un sistema estructurado de relaciones gque sge
establecen entre cada uno de ellos y el resto de los elementos de

su especie" (4).

El hecho de q¢ue un destinador y un destinatario
compartan una estructura lingliistica con signos comunes, un
cédigo del todo © al menos en su mayor parte comin, un contacto o
canai fisico y una conexién psicolégica, posibilita establecer y
mantener la comunicacién. Pero la percepcidén humana es tan

variada y compleja como fuentes de afectacién le son accesibles.

Jeslds Gonzalez (5) expresa que las formas de percepcidn
humana son béasicamente dos, una directa,_ gque se compone del
conjunto de imdgenes perceptivas del mundo y la experiencia
perceptiva de la construccién visual (el casc de la televisidn)
constituidas de im&genes mediadoras entre la percepcidén y el

mundo referencial.

Hasta aqui todo pareceria normal de no ser porgue esta
forma de percepcifén mediadora, ha llegado a ser tan cotidiana

gque es privilegiada frente a otras forma de relacién del sujeto

(4) Idem. pag. 14.
(5) Ibidem., pag. 75.
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frente al mundo del cual se supone toma referencia en su

actuacidn como ser social.

Por otro lado esta mediacidn establece un dominio sobre
la relacién y comprensidn simbdlica de aquello que es presentado,
que por estar enfocado a una construccién mental de referencia

del entorno, implica una transformacién en la razén del sujeto.

Esto parece alin mds grave en tanto que dentro de la
cultura electrénica, la imagen televisiva no es cuestionada, vya
que en si misma niega la referencia directa y el contexto,

despojando al individuo del contrapeso situacional.

Hasta ahora hemos reconocido que el lenguaje de la
televisidén nos afecta, pero es necesario precisar cémo y a qué
niveles se da dicha afectacién. Para ello analizaremos primero

las funciones del discurso televisivo.

Partiendo del modelo presentade por Romidn Jackobson
{6), seguiremos la definicién de Gonz&lez Requena acerca de las

funciones del discurso televisivo.

De acuerdo a Jackobson las funciones del lenguaje de la
comuniicacién son cinco:
1.- La funcidén expresiva, que se encuentra en el &mbito del
destinador y se refiere a una forma emotiva y directa de
expresién por parte del hablante hacia aquellos a quienes se

dirige;

(6) Romin Jackbson, Ensayos de lingiiistica general, pp. 352-358.

97



2.~ La funcidén poética, del lado del mensaje, y su constitucidn
en si mismo, a ella estdn ligadas la funcién referencial, la

funcién fatrica y la funcién metalingliistica;

3.- La funcién referencial es denotativa y cognoscitiva, se
refiere al contexto, a la realidad extradiscursiva significada

por el discurso;

4.- La funcién fatica tiene gque ver con cerciorarse que el canal
funciona al optimizar, prolongar e ininterrumpir la comunicacién,
consiste en confirmar que tanto destinador como destinatario

estén usando el mismo cddigo, y;

5.-La funcién conativa se dirige al destinatario mediante el uso
de una expresividad imperativa, que probablemente influya sobre

la manifestacidén de dominio, "escichame, no dejes de mirarme”.

De acuerdo a este esquema el lenguaje televisivo esté
dominade por tres funcicones; la expresiva, conativa y fdtica, la
funcién poética y metalingiistica dependen del género de programa
del que se trate, por lo que carecen de constancia y generalidad.
La funcién referencial corresponde a la parte del discurso global

sobre el mundo.

Debemos recalcar la diferencia evidente entre el
contexto referencial (posible), hacia el gque apunta 1la funcién
referencial o denotativa y el contexto comunicativo ({posible).
Dentro del discurso televisivo dominante, parte de la
comunicacidén es abolida en aras del espectdculo que presenciamos,

pero del cual no podemos ser participes.
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Este espectédcule autorreferencial, constante, cotidiano vy
accesible a la mirada, no es ya un contexto comunicative puro,
sino un contexto espectacular. Reqguiere de un lenguaje
particular, que pueda llenar estos huecos de comunicacién, que
describa las imdgenes distantes y atemporales, descorporeizadas,
obvias, redundantes, ultrajantes de la intimidad, pseudosociales

y pseudopiblicas.

Comc sabemos el lenguaje televisivo es un sistema que
s6lo puede analizarse bajo el esgquema unilateral de produccidn

del discurso; "la institucién televisiva toma la palabra®.

El lenguaje que nos presenta la televisidn esta
fragmentado, de primera instancia debido a la diversidad de
géneros, tematicas, matices, horarios, etcétera. Esto trae como
resultado una pseudocomunicacidn excluyente, es decir, viajamos
de un lugar a otro de nuestro universo posible de referencia sin

encontrar una relacidn solidaria y complementaria.

El lenguaje televisivo es basicamente un lengﬁaje que
se caracteriza por la "seduccidn®", de figuras enfocadas a 1la
satisfaccién del deseoc visual. Es diffcil razonar con &1 ya que
tendiente a la seduccidn, se desenvuelve en el plano de 1lo
imaginario haciendo casi imposible la distincién entre la verdad

y la broma o la ironia.

Hemos mencionado vya, gque el lenguaje televisivo
pretende ser absolutamente comprensible al ciudadano medic que
puede ser un nifio o un adulto, una mujer o un hombre, de

cualguier nivel educacional ¢ socicecondmico.
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A lo anterior debemos agregar la absoluta accesibilidad (7)., que
congiste en la ausencia de trabajo por parte del espectadof. La
imagen llega sin ningin tipo de esfuerzo temporal (espera),
espacial (desplazamiento), efectivo (nada se pierde gracias a la

retransmisidén) o semdntico {absoluta inteligibilidad}.

La continuidad y 1la redundancia son otras do§
caracteristicas del lenguaje de la televisidn. La falta de
clausura asi como la constante oferta de programas determinan la
espectativa ininterrumpida hacia lo gque se transmite por
televisién, es comin escuchar "y usted podra verlc desde 1la
comodidad de su hogar, el préximo lunes, gracias a su canal
favorito", ademds muchos de los programas son informativamente
obvios y hasta equivalentes, sin contar con las retransmisiones,
absolutamente carentes de innovacidén pero si exacerbantes en la

redundancia.

Explica Gonzilez Requena que en nuestros dias existe
una c¢rigis de erocionamiento de la narratividad, tomada ésta como
el instrumento maAs poderoso de simbolizacidén (apropiacidn
simbélica de la realidad). La narratividad es el encadenamiento
causal y temporalizado de los aconteceres enunciados. Esta crisis

se debe en gran medida a la 16gica de la mirada espectacular (8).

Esto es particularmente importante ya que, como explica

el autor; a través de la narratividad los sucesos singulares gue

(7) Gonzédlez, op. cit., pag. 112.
{(8) Ibid., pag. 114.
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afectan a los individuos de una cultura, pueden ser reconocidos

como dmbito donde los aconteceres adquieran algin sentido.

Es también a através de la narratividad gque construimos
un escenario simbdélico gque influye en la elaboracidén de los
conflictos perscnales y si las condiciocnes soé idéneas hasta
puede llevarse a cabo una "identificacidén narrativa", donde el

espectador encuentra alguna sclucién.

Pero si la narrativa se encuentra erocionada por 1la
mirada espectacular o m&s bien por la representacidén
espectacular, entonces el escenaric simbdlico se desajusta de 1la
realidad cultural simbdlica del individuo y la identificacién

narrativa adquiere nuevas dimensiones.

Esta es una de las formas més importantes en la que nos
afecta el entramado narrativo de la televisién, la identificacién
que por su caracter inconsciente no debe ser confundida con la
empatfa, gque es un reconocimiento emotivamente solidario con el

persocnaje.

La identificacién narrativa es el reconocimiento
inconsciente de la trama, el conflicto. Puede llegar a ser el
objeto mis delicado debido a gque escapa al dominio del
espectador. Se compeone de la empatia, donde el espectador
comparte los sentimientos de cierteo personaje, se reconoce en sus
acciones y en sus padecimientos perc siempre existe 1la

consciencia de que el personaje es alguien separado de uno mismo.

La otra parte de la identificacidn narrativa es 1la
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proyeccidén donde el espectador no se puede reconocer, siente

repugnancia y no puede identificar como propia una situacidn.

De esta manera el lenguaje televisivo expresado en el
relato, se introduce en la crisis de la narratividad, comoc un
elemento de enajenacién simbdlica, donde si bien las situaciones,
tramas y conflictos son cotidianos al espectador, escinden de él
en el plano de su realidad concreta ;debido a su fuente de
espectacularidad, es decir, donde el espectador no tienen cabida

como participe.

Pero si el relato necesita de una trama y un desenlace
para que los actos, los conflictos y las oposiciones semanticas
adquieran sentido, entonces es necesaric definir el caracter
paradigmitico del persconaje mediante una clausura del discurso,
en ella se manifiesta un caricter unilateral de la construccidn

de la realidad.

Sin embargo, Gonzdlez Reguena asegura gque el discurso
televisivo carece de ideologia ya que éste tiende a vaciar el
universo de las ideclogias y los valores {9). Explica que todo es
reducido a espectdculo, a valor de cambio escdpico, donde lo
importante es orientar hacia el consumo ininterrumpido Yy

egspectacular del mundo.

Deade nuestro punto de vista la implementacidn de
mecanismos de solucidén situacional de trama en un relato, implica

ideologizacidén, puesto que se plantea una visién ideal |( de idea
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mental) del mundo, en determinado casc coincidimos en pensar que
no sea el principal objetivo la imposicidén de determinada idea,
al menos no en todos los casos, sino simplemente hacerla
atractiva al espectador en favor del consumo visual, que no

olvidemos, es ante todo un negocio.

Sin embargo, debemos tomar en cuenta gque si existen
recursos psicoldégicos de 1la narratividad como son 1la
identificacién, la empatia y la proyeccién, entonces légicamente
estamos hablando de una afectacién a nivel de la psique del
individuo, lo que no significa una contradiccidn con la idea del
discursc aideolégico, sino una diferenciacién, al establecer que
no es de preocupacidén primordial para los empresarios televisivos
establecer una ideologia definida, iinica y culturalmente
necesaria, sino mis bien moldear estos recursos al miximo consumo
de una realidad espectacular, presentada como reflejo del mundo

real sin serlo necesariamente.

2. EL LENGUAJE DE LOS DIBUJOS ANIMADOS.

El lenguaje que se utiliza dentro de las series de dibujos
animados, en lo general es muy parecido al que se maneja en el
resto de los programas televisives, ya que como mencionamos en el
apartado anterior, todeos responden a los lineamientos
establecidos por la 16gica y construccién de la realidad del

macro discurso.

Pareciera entonces muy sencillo tomar como referencia

cualguier programa de la televisién para poder encontrar los
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cardcteres comunes gue rigen la expresividad de todos, pero este
método simplista nes llevaria no a la generalidad, sino a la

inutilidad de lo superficial.

A pesar de que el lenguaje de la televisién suele
sernos cotidiane y versatil, el lenguaje de los dibujos animados
presenta particularidades gue lo hacen interesante en el campo de
estudio tante de la socioclogia, la psicolinglistica y la

psicologia social.

Sabemos que el lenguaje es ante todo una herramienta gue
utilizamos para relacionarnos socialmente, pero adn més
importante es el reconocer que es expresién de construcciones

mentales acerca del mundo gue nos rodea.

Desde sus inicios los dibujos animados nos invitaron a
pensar acerca de los més diversos temas tanto de la vida
cotidiana como de lo fantéstico, el lenguaje era sencillo, féacil
de entender, accesible tanto a los adultos como a los nifies y
singularmente preocupado por omitir las frases y conceptos
lascivos o bien que pudieran parecer agresivos a la regla del
"todo esta bien como estd, no intentes cambiarlc a menos de que

seas un superhéroe".

La televisiébn como otros medios de comunicacidén en su
afdn innovadeorxr, wva abriendo camino hacia nuevas formas de
reflexionar y por lo tanto de expresar las circunstancias
sociales en determin%dos paises; la critica social es una de las
dltimas fases de preparacién del discurso televisivo, muy poco

explorada en paises con tendencias hac¢ia la extricta censura.
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Pero gué pasa cuando un dibujo animado, encaminado
primordialmente al manejo de la mofa y el sarcasmo de la clase
. media de ios pueblos olvidados en los Estados Unidos, es recibidoe
en México, en una etapa coyuntural donde las caracteristicas de
dicha clase coinciden aunque amplia no totalmente, con las de la
clase media capitalina, aclaramos, aln cuando se trate de

culturas diferentes.

Entonces nos encontramos con que al reirnos de las
peripecias de Homero Simpson y su familia nos estamos riendo de
la vida cotidiana de nuestro propio grupo social. Puede ser que
la venta de programas de este tipo sea una estrategia comercial
que aproveche una estrecha ironia hacia la ceoincidencia de una
situacién social de ambos paises, pero puede ser también que no

lo hayan producido pensando en dicha coincidencia.

Digamos gue nos encentramos ante un caso particular de’
similitud en la formacidén de conceptos comunes a ambas
sociedades lo que no siempre se ha logrado en lo referente a
dibujos animados, tal es el caso de El Mundo de Archie (1941},
que por ser un arquectipo demasiado caracteristico de la juventud
americana de su tiempo, dificilmente pudo explotarse en orros

paiseg,

Hacemos referencia al dibujo animado Los Simpson, que
se empezd a transmitir en México casi al principio de su c¢reacién
en los Estados Unidos por Matt Groening, para una cadena de
televisién por cable como segmento del Show cémico de Tracy

Ullman. El primer capitulo de la serie se transmitié el 19 de
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abril de 1987, producide por Jonh L. Brooks, actualmente son

elaborados en la Twenty Century Fox.

Los Simpson es un dibujo animado cuya principal virtud
radica en retomar lo mejor de los gque se han llegado a
conformar como éxitos y entretejer una serie de relaciones
basdndose en la caricaturizacidén de la vida cotidiana, asi como
una serie de mensajes radicales acerca de situaciones sociales.
Como explica Luis Enrique Ramirez; "reir con Los Simpson es,

asumir nuestro propio ridiculo ante la vida" (10).

Curiosamente en un capitulo titulade "Recuerdos de
amor", en una discusién entre March y sus hijos acerca de las
escenas viclentas de su caricatura favorita, "Tomy y Dally",
cuando ésté les pregunta si se trata de un capitule nuevo Lisa
menciona algo como; %no, es un capitulo editado de viejas
cariéaturas, todas las caricaturas lo hacen", con lo que su madre
finalmente les reprende diciendo; "icuéndo han oido algo bueno de

una caricatura?",

La mayeria de los dibujos animados enfocan sus
tem&ticas y por lo tanto sus categorias de lenguaje de acuerdo
con el momento por el que atraviesa la sociedad en general, de
tal manera no es coincidencia que el Mickey habiendo nacido
optimista y obstinado durante la Depresidn, se hubiera vuelto

mis humano y parecido al espectador comin durante el pericdo de

(10) Luis Enrigue Ramirez, "Reir c¢on los Simpson es asumir
nuestro propio ridicule ante 1la wvida", La Jornada, 29 de
febrero de 1996, pag. 32.
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reconstruccién del presidente Roosevelt, y después de terminada

la Guerra Mundial se aburguesara junto con la cultura americana.

Antes que Los Simpson, ya se habian conocido perscnajes
con un microcosmos definido y pequefias tragedias existenciales,
tal es el caso de Charlie Brown y su grupo de amigos, creados por
Charles M. Schulz, quienes ailn cuando en principio contaban con
una psicologia precaria que le llevaria muchos afios redondear,

finalmente representaron las diferentes facetas del hombre medio.

Charlie Brown es un representativo esfuerzo hacia la
configuracién psicelégica de un personaje gue llegue a ser "cada
unc. de nosotros' segilin define Javier Coma en su estudio sobre el
Comic en Holliwood (11), agrega que este nifio-hombre es un
intento de convertirse "en reflejo espectacular de todas nuestras

inseguridades y ansiedades".

Puede decirse primero entonces, gue la intencidn
comunicativa de identificacién psiccldgica con los personajes de
los dibujos animados existe y segundo que é&sta no es casual sino
intencional, porgque los perscnajes se crean y son perfeccionados

para tal objetivo.

El manejo y utilizacidén de categorias de andlisis
complejas come los conflictos morales, las disyuntivas

intelectuales o bien el cuesticnamiento a instituciones tan

(11) Javier Coma, Los Comics en Hollywood, pdg. 28.
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antiglas e intocables como la iglesia y el gobierno, tampoco es

nada nuevo para la temdtica de dibujos animados.

Deben mencionarse casos como el de Krazy Cat, creado
por Otto Mesmer en 1916, dibujo que junto c<on Charlie Brown
posteriormente seria calificado por Humbertc Eco como “"comedia
humana". Otro ejemplo lo representa Miss Peach de Mel Lazarus
que a partir de 1957 juntc con sus rebeldes alumnos abordaron
también el concepto de critica del mundo actual; y finalmente

Felix de Cat gquien se convirtidé en un héroe protestatarioc.

Abordar este tipo de temiticas exige en el espectador
el manejo de categorias a niveles del pensamiento, con alto grado
de abstraccidén, mismos que dificilmente son alcanzados por los
nifios, por més despiertos que estos sean o en el mejor de los
casos elaboran interpretaciones aproximadas a las del adulto de

acuerdo a su edad y experiencia.

Los dibujos animados que en inicic se hicieron para el
piblico infantil, al menos a los que nos acostumbrd Disney y que
después estandarizdé para cautivar también al piblico adulto,
ahora emplean una modalidad (muy poco vista en nuestro pais), que
hace a un lado la mentalidad infantil de sus perspectivas de

maximo auditorio e introduce al nifio en el mundo reflexivo de los

adultos.

En los dibujos animados de antafic los nifios no decian
"soquete®, "bastardo" o "nadie tocard mi trasero"; las palabras
vidiota", "infeliz, miserable y envidioso hermanc" o "estipido"

eran inmencionables y conceptos como; "explotador del desvalido",
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"beberé cerveza hasta que mi higade reviente", "mis esclavos del
sector cinco' u "odio Norteamérica®", no correspondian a las
espectativas del mensaje rosado que se construia del desempefio de
un perscnaje principal, que ademds de tode deberia ser no un
obrerco mediocre, sino la humanidad en su maximo explendor, llenc
de virtudes o por lo menos alguien divertido que a nadie hacia

mal.

Si bien es verdad que - dependiendoc del género y temdtica
global que aborde cada dibujo animado, "ge utilizarid un tipo de
lenguaje técnico u otro, para corresponder a temas recurrentes de
la cotidianeidad y sucesos sobresalientes o espectaculares, en
los Simpson, se utiliza un lenguaje cotidiano en ocasiones
demasiado reflexivo, en realidad nosotros no hablamos en todas

sus caracteristicas como hablan los personajes en cuestidn.
AN

En este sentido, los Simpson chocan con la tendencia
general del discurso global de la televisién en México, ya gue
no se mueven dentro de la oferta del munde imaginarico como
generalmente lo hacen los dibujos animados. Pertenecen al ambito
del discurso imaginaric fragmentade pero, carente de légica

global.

En este caso se entretejen lo aparentemente simulado y
lo real, plenamente accesible, dentro del universo de
configuracidén seméntica del espectador. Se exige la participacién
del televidente no sélo como receptor, sino como personaje
interpretativo de- un mensaje no plenamente descodificado (con

sarcasmos, doble sentido, met&foras, ironias, mofas, etc.), en
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extremo dependiente de la interpretacién del lenguaje no verbal,
que en algunos casos contradice lo que la frase expresa. Sin esta
participacién (aparente por ser espectacular} el lenguaje pierde

légica.

Los dibujos animados comunes, son mis simples de
digerir, recurren a lo que se denomina lenguaje cologquial, por lo
que la diseminacién y discernimiento de términos se encuentran
muy a la mano del teleespectador, la ldgica que sigue para
relacionar la trama estd explicita en la trama misma, por lo que
la reflexién y postura por adoptar, estd enfatizada y explicada

de principio.
3. LENGUAJE Y LENGUAJE NO VERBAL.

LENGUAJE.

Hasta ahora hemos hablado de variantes especificas del lenguaje
como es el que se utiliza en televisidén, enfocdndonos al género
del dibujo animado, particularmente al formato del cual se
desprenden caracteristicas de intencidn comunicacional de un
macrocosmo psicolégico plural; fundamentos de la vida cotidiana y
temidticas acerca de problemas de la sociedad actual: asi como

aspectos de critica social.

Sin embargc, es necesario retomar el concepto y valor
del lenguaje en ralacién con la vida social del individuc para
comprender sus virtudes y alcances , asi como sus implicaciones

en el mundo de los dibujos animados. A partir de esta idea nos
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aproximaremos a un nuevo enfoque acerca de los estudios del
lenguaje, que es el que tiene que vexr con la conformacidn
psiquica de su creacidn y aplicacidén como parte de la formacidn

de una idea del mundo gue nos rodea.

Para Engels el lenguaje nacidé ‘"como instrumento
necesario de relacidén de los hombres con la naturaleza a través
de vinculos gque entre ellos surgian y se consolidaban en el

proceso del trabajo y la caza colectiva" (12).

Se habla en primera instancia de una necesidad de
comunicar, si bien, para ello tuve qgue existir primero la vida en
colectividad y después las premisas biolégicas que posibilitaran
la formacidén oral del lenguaje , esto representd un enorme paso
en el desarrollo del pensamiento, ya que implica la formacidon de
abstracciones y conceptos asociados, gque invelucran situaciones

sociales propias del hombre.

Una peculiaridad de los procesos de abstraccién es el
poder designar a las cosas por un nombre, sin que necesariamente
estas cosas estén presentes, de ahi la importancia de gue algin
tipo de didlogo haga referencia o insinuaciones acerca de cosas
conocidas para nosotros, pero sin gque necesariamente sean
presentadas ante nuestros ojos, tal es el caso de la evocacidn o©

recuerdos pasados que los personajes hacen y nosotros imaginamos.

(12} D.P. Gorski, Pensamiento y lenguaje, pag. 28.
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Esto, sin duda, podemos lograrlo debido a una experiencia

cultural en comin acerca del lenguaje.

Edward Sapir, mencionaba al respecto que el mundo de
los seres vivos no es solamente un mundo objetive, ni tampoco
idnicamente de la actividad social, sino gue éstos estdn "a merced
del idioma gque ha venido a ser el medio de expresidén de su
sociedad (...} es una ilusidén imaginar que unoc se ajusta a la
realidad sin el uso de la lengua, y que la lengua es un medio
incidental de resolver problemas espeéificos de comunicacidén vy

reflexidn" (13).

Para Sapir, el mundo real estd hecho inconscientemente
en gran parte de los hdbitos linglisticos del grupo, ellos mismos
nos predisponen a ciertas selecciones de interpretacidn. En
ciertas ocasiones los mensajes de los dibujos animados no nos son
familiares y por ello no captan del todo nuestro interés
cognitivo, ya que no existe la suficiente asociacién de
experiencias comunes entre la cultura de la que provienen y la

nuestra.

Existen mensajes gue no se interpretan adecuadamente o
bien ofrecen cierta resistencia hacia la aceptacidn, por ejemplo:
En el programa "Escuela para padres" de la serie Los Simpson, se

da una peculiar situacién en la cual Margaret y Homerc, después

{13} Edwar Sapir, en Lenguaje, cultura y personalidad. Ensayos
en memoria de Edward Sapir ., pp. 75-93.
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de un relajante retiro matrimonial son despojados de sus hijos
por el Departamento de Sanidad, debido a los malos cuidados del

abuelo, a guien los habian confiado.

bespués de ser dados en custodia para posterior
adopcidn a la familia Flanders, catdlicos ortodoxos, habitantes
de la casa contigua y ademds por quienes Homero siente cierta
repulsién, se sugiere una situacién de reaccién protestante al
salvar a sus hijos del bautismo, justo en el momento en gque
Flanders celebraba el rito, finalizando la dramitica escena con

la frase "nadie sacari el demonio a mis hijos mas que yo".

Para la cultura latina, muy diferente a la anglosajona,
ne es comin que los nifios pasen la mayor parte de la infancia sin
bautizarse, la designacién de un nombre a cada persona, es
simbolo de personalizacién e individualizacién, por 1o que
la negacidén del rito, al grado del pédnico es una situacién poco

observada.

Esta diferencia puede resultar obvia, sin embargo, el
punto sobresaliente del anilisis estd como lo expresa Whorf (14),
“no es tanto en los usos especiales del lenguaje, sino en sus
formas constantes de arreglar los datos y en los andlisis méas
corrientes de los fendmenos, donde se reconoce la influencia que
tiene en otras actividades culturales y personales". Esta
interpretacidn de origen cultural y social, de aquellas cosas que
vemos y escuchamos por televisién se convierte en un factor mias

(14) Benjamin Lee Whorf, "La relacidén entre lenguaje, @ensamiento
y conductas habituales", pag. 25.
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importante cuande somos capaces de referirlas, a ésto se le 1llama
"significado lingiliistico", que es el nombre o la descripcidn

ligiiistica aplicada a la situacidn.

Por lo prénto, lo que hay que dejar claro es que el
manejo de leos conceptos expresado en el lenguaje, esté
determinado social y culturalmente, lo cual es muy importante a
la hora de transmitir mensajes de una cultura a otra a través de
un producto comunicativo de amplio alcance como son los dibujos

animados.

La experiencia lingifstica de grupo, gqueda de este
modo, determinada socialmente y se expresard en todas y cada una
de las manifestaciones culturales, sean estas difundidas o no a
otras regiones con similar o ampliamente diferente sistema

lingtiistico.

Cuando Los Simpson saliercon al aire, el contraste con
el lenguaje habitual de los dibujos animados, mismo que se
caracteriza por el manejo del mensaje explicito, provocd que
mucha gente los rechazara, lo que Maurc Wolf identifica como
"incapacidad para identificar la clave"(15), gue no es otra cosa
que el no identificar los cambios en el sentido del discurso
{cuando se habla en serio, en broma, paradégicamente, imitando,

de forma alusiva, sarcasticamente, etc.}.

Desde nuestro punto de vista, el manejo del lenguaje es

uno de los ganchos de aceptacién del piblico gue wmés han

(13) Wolf, Maurc., Sociclogias de la vida cotidiana, pag. 29.
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favorecido a Los Simpson, pero también ha sido un campo muy

descuidado en los dibujos animados por lo general.

Tenemos gque, a pesar de que el lenguaje es unc de los
recursos mis ricos de la comunicacién audiovisual (dando su lugar
al recurso de la imagen como un elemento independiente gque en
algunos casos suele expresar mucho sin palabras), se 44 mayor
importancia a otros aspectos como es el de la animacién y sus
técnicas, todo ello debido a la desmedida comercializacién del

preducto comunicativo.

Se sabe por ejemplec que "Tron", fue la primera cinta
que explotd la animacidén tridimencional por computadora, pero
nada se dice de la experiencia lingiistica en video-juegos vy

computadoras que se necesitaba para entender el mensaje.

Posteriomente la produccién de "Toy story", otra cinta
animada por computadora, dié a conocer el uso de la técnica Tin-
toy, donde se utiliza el modelc de computadora que combina la
figura humana y los juguetes. De esta cinta se dibulgd ademds que
tuvo un costo de treinta millones de délares recuperados en la
primera semana de exhibicién. Dentro de la publicidad no se did
tanta c¢arga al mensaje de amistad de wmanejaba el argumento, tanto

como a la novedad de la realidad virtual en cine para nifios.

Este es otro fendmeno que contribuye a mediatizar el

lenguaje de los dibujos animados, tanto comc el de otros

productos de la industria cultural, como explica Erich From’

"cuando uno habla del puente de tres millones de délares, no le

interesa primordialmente su utilidad, es decir, sus cualidades
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concretas, $ino gue habla de €1 como una mercancia, cuya cualidad
principal es el valor de cambic, expresado en una cantidad de

dinero "({16}.

El mismo autor explica que "las magnitudes con las que
tratamos son cifras y abstracciones, mismas que rebasan con mucho
los limites gque permitirfa alcanzar cualquier tipo de experiencia
concreta. No queda ningin cuadro de referencia que sea manejable,
ocbservable, que se adapte a las dimensiones humanas. Mientras
nuestros ojos y nuestros oidos reciben impresiones sdlo en
posiciones humanamente manejables, nuestro conceptoe del mundo
pierde precisamente esta cualidad, ya gque no corresponde

precisamente a nuestras dimenciones humanas" {(17}.

De esta manera se avanza por un lado en el campo de la
espectacularizacién de los productos de la industria cultural y
por el otro se retrocede en el campo del uso del lenguaje como un
elemento que comunique ideas, en primer término comprensibles y

en sequndo relevantes para el expectadoer.

Este problema se agrava cuando el marcoe de referencia
dentro de la experiencia wvisual y auditiva no corresponde a los
midrgenes culturales del grupc que lo estd recibiendo. Esta
inculturizacidén nos lleva a pensar, que la constante agresién a

las formas de expresidn lingliistica, que cultiva la sociedad

{16} From, Erich,. Psicoanalisis de la sociedad contemporanea,
pag. 100.
{(17) Idem., PAg.104.
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actual y que recibirdn las generaciones posteriores, es fomentada

también por productos extranjerizados como Los Simpson.

Por otro lado, debe quedar claro que el lenguaje es en
si mismo pensamiento y por lo tanto actividad intelectual del
hombre, esta funcién del lenguaje que tiene que ver con los
procesos mentales, incluye también una forma determinada de

manifestacién cultural.

El proceso que une jindisolublemente al pensamiento y al
lenguaje, tiene gque ver con la representacién mental, es decir,

con el pensamiento conceptual que nos hace pensar con palabras.

Tenemos entonces, gque es &a través del lenguaje gue
podemos conceptuar y por lo tanto abstraer, lo cual determina no
86lc nuestro comportamiento individual y como percibimos la
realidad, sino la manera como nos relacionames socialmente y
transmitimos nuestra visién del estado de cosas a otros, en otras
palabras, aquellc que es importante de tratar socialmente y lo

que no.

Una vez gue hemos logrado entender al lenguaje como un
proceso del pensamiento mediante el cual se nos permite abstraer
Yy por lo tantc conceptuar, es gque podemos reconocer la
importancia de la significacidén y el sentido que nos ayuda

a formar la identidad propia y la identidad nac¢ional.

No debemos dejar de sefialar gque la interrelacidn a
través del lenguaje se da de manera bidireccional, es decir, 1lo

mismo se transmiten que se reciben experiencias, pero en el caso
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de la televisién (que se caracteriza por el didlego
unidireccional), el televidente se encuentra en desventaja, va
que el didlogo que se presupone no es completo, el lenguaje se
hace superficial y la comunicacidén sufre de baches gque pueden

llevar a errores en la interpretacién.

En el otrc extremo se encuentra el exceso de la
explicitacién cenceptual, al gque recurren 1los dibujes animados
que toman a los nifios por tontos, esta falta de criterio provoca
a su vez una falta de interés por la dindmica propia del mensaje
que no pide reflexionar acerca del asunto que se trata, sino que

plantea la supuesta problemdtica y en seguida la solucidn.

51 hemos explicado gque el lenguaje no es sbélo un medio
de expresién sino la percepcién de la realidad, misma que se
compone de categorias y reglas gramaticales, que representan
objetos, sucesos y relaciones particulares y singulares a una
cultura, entendemos porque lo que se dice en un pais no puede ser
dicho de igqual forma en otro y que aidn cuando se utilizen las

mismas palabras, estas no representan lo mismo.

No podemos pensar, que los sistemas lingliisticos sean
tan opuestos que no puedan traducirse de una cultura a otra, sin
embarge, debemos estar conscientes de las diferencias, para

subsanar los errores conceptuales que puedan presentarse.

Podria pensarse gque la realidad objetiva seria tan
distinta, no s6lo entre culturas, sino de un hombre a otro, que
noc fuera posible designar linglGisticamente, sin embargo, en

esgquemas muy amplios de percepcidn, la realiadad concreta es la

118




misma para todes los individuos y esta esperanza es la que

permite la generalizacidn del conocimiento.

Queda el problema de los aspectos de la cultura que son
importantes para unos y para otros no. Nos ha mencionado Pio E.
Ricei (18), que para gque exista una conversacién {(tal y como la
propone la televisidén "de persona a persona®"), es necesario que
exista un objetivo en comin, que en casco de Los Simpson, se
encuentra en la comprensién y postura acerca de las mismas

problemidticas sociales.

Sin embarge , esta interaccidn social entre productores
y televidentes no siempre queda asegurada. Es decir, no siempre
puede capturarse un auditorio conceptualmente preparado para

percibir las mismas situaciones sociales como reelevantes.

En cualquier case, como ya se menciond, el didlogo de
la televisién con el espectador, es supuesto, y en el sentido
estricto de la interaccién no es didloge, por lo que resulta
peligrosa la imposicidn de ideas acerca de le que es importante
resaltar de la situacidn social, ya que lo que es relevante
econdmica y politicamente para los individuos de las comunidades
suburbanas de los Estados Unidos de Norteamerica, puede no serlo
para la poblacién de la Ciudad de México, gque atin cuando se le

parece en algunos aspectos, no es la misma.

(18) Pio, E. Ricci, La comunicacién como procesc social, pag.
189.
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EL LENGUAJE NO VERBAL .

El mismo Pio E. Riecci, sefiala que en la conversacidn
existen elementos no comunicados explicitamente sugeridos
insinuados, qué se dejan entender, gue son presupuestos (19). Lo
que hace que los individuos puedan entenderse. Se trata de un
"conocimiento de sentido comin®, donde se realiza un trabajo
continuo de interpretacidn que se caracteriza por:

* La reciprocidad de las espectativas, donde el
interlocutor supone que los demds ven las cosas y dan
significado a los objetos de la misma manera.

* Las formas normales, donde el interlocutor supone gue
existe un sistema estandarizado y comin de sefiales y
reglas de codificacién y que toda comunicacién va
inserta en el acervo de conocimientos comunes.

* El principio de los etcétera, dque supone dque los
inte;locutores comprenden el significado que dejan las
lagunas en el manejo del "sentido comin", y

* El uso de vocablos descriptivos como expresiones
indexicales; que supone que el lenguaje se usa en el
mismo sentido al referirse a sucesos pasados o presentes

que no pueden verbalizarse por completo.

El autor supone gue existe una "contextualidad total®
de significados, que nos permite interpretar socialmente el

didiecgo.

{19) Idem., pdg. 199.
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Lo anterior es importante de rescatar, si tomamos en cuenta que
el dibujo animado que analizamos, transmite sus mensajes verbales
con ciertas lagunas dentro de la conversacién explicita, mismas
que refuerzan su contenido irénico, dando tanta o mis importancia

a lo que se da a entender que a lo dicho.

Este es el campo directo de lo que entenderemos como
comunicacién no verbal, ya que si bién el lenguaje es el
principal modo de comunicacién, siempre va a acompafiado de otros
modos expresivos, mismos que requieren de explicacién, ya que 1la
informacién proporcicnada por las palabras, en ocaciones es
contradicha y desmentida por sefiales no verbales, mismas que

inclusc pueden llegar a sustituirlas.

A pesar de que no existe una teoria especifica de la
comunicacién no verbal, esta puede considerarse comc "un lenguaje
de relacidn" gque se utiliza como "un medio primario para sefialar
los cambioslcualitativos en el desarrollo de las interacciones
personales (...) es el medio principal para expresar y comunicar
emociones (tieme un valor simbdlice), es un lengueje corperal
elemental que expresa actitudes acerca acerca de uno mismo y del
pPropio cuerpo y participa en la presentacién de uno mismo a los
demds; sostiene y completa la comunicacidén verbal (...},
proporciona elementos para interpretar el significado de las
expresiones verbales, funge como canal de dispersién, al
liberarse del control consciente y la censura inconsciente deja

filtrar contenidos profundos (...), y asume funciones de
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sustitucién de la comunicacidén verbal en situaciones gque no

admiten el uso del lenguaje " (20).

Partiendo de esta definicién de Pio E. Ricei,
entendemos que la comunicacién se divide en verbal y no verbal,
dentroc del aspecto ne verbal se distinguen tres partes o sistemas
de comunicacidn; en primer lugar el sistema kinésico que incluye
el conportamiento espacial, el motorio gestual, el comportamiento
mimico del rostro y el visivo; en segundo, el sistema de
entonacién y en tercero el paralinglistico, todos elles se

consideran aspectos no verbales del habla como se esquematizan a

continuacién:

C

0 --- Verbal

M

U - comportamiento espacial
N Sistema - motorio gestual

I kinésico - mimico del rostro
C / - visivo

A

C --- No verbal - Sistema paralinglistico

I

o - Sistema de entonacidn

N

Para fines de nuestra investigacidn entenderemos que la actividad
comunicativa puede quedar dividida en lenguaje verbal y lenguaje
no verbal; dentro del primero se encuentran todas las palabras
pertenecientes al vocabularic de la lengua y dentro del segundo
todas las seflales significativas gue acompafian al lenguaje

propiamente dicho.

(20} Idem., pa&g. 137.
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Una vez hecha la aclaracidén, explicaremos brevemente el
significado de cada uno de estos sistemas a fin de comprender su
incursidén e importancia como partes fundamentales del mensaje que

manejan Los Simpson.

El sistema kinésico de comunicacién se divide para su
estudio en cuatro partes; (a) el comportamientc espacial, (b) el
comportamiento motorio gestual, (c) el comportamiento mimico del

rostro y (d} el compcrtamiento visivo.

{A} El comportamiento espacial estudia la relacién entre 1la
persona y el espacic con base en las normas y valores ligados a
la naturaleza de la vida y de la cultura del grupo mismo. Incluye
analogias entre territorio y espacio personal, gque indica la zona
que circunda inmediatamente al individuo y que es vista como la
proyeccidn de su propio "yo'. Son aspectos de este comportamiento
el contacto corporal (qgue transmite de ordinario el sentido de
intimidad); la distancia interpersonal‘(que se rige por reglas
especificas seglin la situacidén, el ambiente y la cultura); la
orientacién (que puede ser cara a cara o una al lado de la otra
segin las relacicnes de colabhoracién intimidad o jerarquia) y; la
postura (indica estados emocicnales, estd directamente ligada al
contexto social y regida por reglas especificas acerca de lo gue
es correcto y lo que no y casi siempre indica estados

emocionales) .

{(b) El1 comportamiento motorio-gestual o de los ademanes,
tiene una expresividad global, aunque puede someterse a analisis

detallados como la expresién del rostro, movimiento del rostro,
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de las manecs, de las articulaciones o de 1la cabeza, dque de
acuerdo a las clasificaciones de Ekman y Frieser (1969) se
dividen en cinco categorias que toman en cuenta las condiciones
de uso de codificacidn;

* Los ademanes sombdlicos o emblemas, que son sefiales que se
emiten intencionalmente con un significado espec;fico que
se puede traducir directamente en palabras como es el
salude o la despedida.

* Los ademanes ilustrativos que estdn representados por
todos esos movimientos que realizan la mayor parte de las
personas en el transcursc de la comunicacién verbal y que
ilustran lo que se va diciendo.

* Ademanes gue expresan estades emotivos como el ansia la
tensién, mismos que se traducen en cambios reconocibles en
los movimientos del individuo, por ejemplo; el puiietazo.

* Ademanes reguladores de la interaccidn, gque sincronizan
las intervenciones, en el didlogo, tienden a mantener el
flujo de la conversacidn y pueden indicar a quien habla si
el interlocutor esta interesado o no, o si desea hablar,
si desea interrumpir la comunicacién, estos pueden ser
sefiales de la cabeza, arqueamientc de las cejas, cambios
de peostura, etc.

* Finalmente los ademanes de adaptacidn que representan un
modo de satisgsfacer y controlar necesidades, motivaciones y
emociones concernientes a situaciones particulares en las
gue se halla el individuo, generalmente son no

intencionales Yy se aprenden en ia infancia.
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(c) La mimica del rostro, es el canal preferido de 1la
expresién de las emociones, manifiesta actitudes interpersonales
© sociales de interaccién, se divide en la parte inferior que
comprende la nariz y la boca y la parte superior que incluye
ojos, cejas y frente. Cuantc mis alta es la escala biolégica, es
mayor la riqueza mimica. Su funcién es la expresién de las
emocicones y de las actitudes interpersonales, el envic de sefiales
inherentes a la interaccién y a la manifestacién de aspectos
tipicos de la personalidad del individuo. Las expresiones
faciales tienen el propésito de subrayar, enfatizar,y modular el
significado (desacuerdo, acuerdo, perplejidad, indiferencia,

etec.}).

(d} El comportamiento wisual, en cuanto a relacicnes
interpersonales, subraya las peculiaridades de la mirada, su
resalte, su poder activador Y su capacidad de envorver al
interlocutor ( ejemplos son; la ojeada, la mirada, el contacto
visual, la mirada reciproca a los ojos, evitar 1la mirada,
apartamiento de la mirada, etc.). Se utiliza para obtener
informaciones-respuesta, sincronizacidn en el dialcogo, encausar
encuentros, finalizarlos, indicar comprensidn, rechazo, interés,

preferencia, dominio e indiferencia, entre otros.

Para finalizar la explicacién del lenquaje no verbal,
englobaremos los sistemas de entonacién y de comunicacidén
paralingliistica en un sdlo rubro denominado aspectos no verbales

del habla.
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Los aspectos no estrictamente lingiisticos del comportamiento
verbal constituyen una gama de variaciones no propiamente
linguisticas como son; el tono, timbre de la voz, intensidad,
pausas y silencic, que en gran medida son independientes del

contenido verbal.

Dentro de los fundamentos paralinglisticos se
distinguen dos categorias principales; la calidad de la voz y las
vocalizaciones. La calidad de ;a voz se refiere al tono, 1la
resonancia y el control de la articulacién de la voz, mientras
que las vocalizaciones gque estdn en estrecha relacién con los
estados emocionales; son sonidos bien reconocibles
(caracterizadores vocales) come la risa, el llanto o el suspiro;
caracteristicas de los sonidos (calificadores vocales} como la
intensidad, el timbre y 1la intensidén; o bién sonides gque no
alcanzan el carécter de palabras (segregados vocales) comc "uh",

"uhm", "ouch", etc.

Elementos como el acento, la intensidad vy 1la
pronunciacién deben también ser tomados en cuenta dentro de los
aspectos no verbales del habla asi como las sefiales estaticas
entre las gue se encuentran el rostro, la conformacién fisica, el
vestide, el arregloc personal, el peinado y el estado de la piel
entre otros. Se conocen como sefiales estdticas ya que no cambian
en el transcurso de la interaccidn. Con esta explicacidn

concluimeos la definicién acerca del lenguaje no verbal.

Autores como Sebastian Serrano indican gue las sefiales
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no verbales pueden ser emitidas sin darnos cuenta (21), es decir,
poseen el cardcter de involuntarias aunque no sea esta
caracteristica necesaria. Las sefiales significativas gue
conforman el lenguaje no verbal, adgquieren esta cualidad gracias
a la existencia de un cédigo de competencia linglistica, que ne
es , sino la convensidén o el concenso sobre el significado de

dichos signeos.

Este conjunto de conocimientos lingiisticos
interiorizados por los miembros de la comunidad junto con un
sistema de reglas asi como una competencia cemportamental comin,

nos ayuda a relacicnar los elementos no verbales y los dota de

sentido.

Por ejemplo, con base en los anteriores elementos somos
capaces de comprender el uso de silencio y en que momentos se
rompe, también la motivacidn para hablar y bajo que

circunstancias podemos hablar.

Sin embargo, ninguna regla de comportamiente nos
asegura un significado f(nico e invariable. Si desedramos
interpretar algiin comportamiento no verbal, seria necesario tomar
en cuenta toda la ecuacién comportamental, es decir; el contexto,
la situacién, el sentido, las reglas que se establecen, la

reciprocidad, la intencién, etc.

Deberiamos también identificar plénamente al receptor,

{21) Serrano, Sebastidn, Signos, lenguaje y cultura, pag. 19.
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tomande en cuenta factores como la edad, el sexo, la cultura, el
estatus, asi como el rol que desempeila y sin perder de vista, que
cada lengua estd diferenciada por sus propias combinaciones vy
reglas, asi comoc su ritmo ({(tiempo de conversacién) y sintonia

(voz y movimiento) .

Toda esta recapitulacién de lo que significa el
lenguaje no verbal, nos sirve para darnos cuenta que en relidad
pocos dibujos animados en la actualidad explotan la riqueza y
diversidad de posibilidades de comunicacién que comprenden a este

recurso.

Los Simpson han hechado mano de estos recursos,
poniendo especial énfasis en aquellas circunstancias que agudiéan
el significado de la critica social. En ocaciones pueden llegar a
la exageracién en el uso de este tipo de lenguaje, pero de esta
manera amplian el horizonte perceptual gque permite al espectador,
contextualizar y conceptuar, asi come formarse un panorama

perceptual muche mds amplio que el del dibujo animadeo comin.

De esta manera se nos ha permitido conocer que en la
Ciudad de Springfiel, aunque todos se conocen, tienen miedo a que
otros invadan su intimidad, defienden su territorio al estilo de
la época medieval, concibiendo su hogar como refugio y fortaleza

al mismo tiempo.

Como sociedad represora tanto de sus propias emociones
como las de los demés, rechazan toda manifestacidn de afecto que

indigque ademds de proximidad fisica, muestras de debilidad
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emocional. Para ellos todo debe estar inmerso en un 1ol y

responder a las caracteristicas que le son asignadas.

El contacto fisico se limita b&sicamente a lo erético o
amoroso, es decir, se muestran parejas haciendo el amor, el bheso
en la boca, las nifias jugando entre si, pero rara vez un abrazo
entre amigos o entre hermanos, ellos sienten repulsa por estas
muestras de carifio fraternal. A Bart por ejemplo, no le gusta que
su madre lo bese, Lisa siente los mismo con su padre y el general
lo tabues de homosexualismo, infidelidad, etcétera, les impiden

contactos fisicos prolongados.

Por otro lado, la familia Simpson supcone que la mejor
postura es aquella que les permite estar le mds cdmodos posible,
no importando bajo que ambiente ni en que lugar se encuentren.
Las manos en los bolsillos que siempre utiliza Bart, es una forma
de manifestar el desapego a las rigurosas reglas de
comportamiento,rcon los cjos a medio abrir de constante hastio

por las cosas que parecen aburridas.

En este programa abundan los elementos no verbales del
habla, que se han llegado a convertir en expresiones de moda como
el "ouch" de Homerc que indica gque una vez mis se ha agquivocado,
o el "uhm" de March su esposa, que todos reconocen cComo una sefial

de que "algo no marcha bién pero le buscaremos una salida".
q g P

Hasta la bebé& de la familia poseé sus propias sefiales,
como el constante chupeteo que indica la cada vez wmayor

despreocupacidén por los infantes, que lejos de ser objeto de
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atencidén, son obligados a permanecer callados mediante el uso del

chupdn.

El lenguaje no verbal se utiliza también en casos donde
la imagen contradice la expresidén verbal, como una manera de
enfatizar cierta circunstancia mediante la contradiccidén, como
cuando Homero dice "no falta mucho para llegar a casa" y aparecen

en un desierto rodeados de buitres.

Desde nuestro punto de vista el manejo adecuado del
lenguaje no verbal en favor del apoyo y refuerzo del mensaje de
critica social, del cual hechan mano Los Simpson, es uno de sus
principales atributos, ya que pocas caricaturas refuerzan sus
contenidos de esta manera, siendo ademds un excelente recurso
para lidiar con la censura gque domina varios de los mensajes en

televisidn.

Los elementos del lenguaje no verbal gue hemos conocido
hasta ahora, nos permiten aproximarncs al analisis de 1la
comunicacién de indole significativa, sin embarge como recalcan
varios autores, hasta nuestros dias se hace necesaria una teoria
de la cultura de nuestro pais que nos permita hacer reflexiones
epistemclégicas mids precisas acerca de nuestro comportamiento

comunicacional y nuestro lenguaje.

La consciencia sobre esta necesidad es particularmente
importante si tomamos en cuenta gue cuando se nos impone otra

cultura o cuando existe opresién, la violencia mas sutil, como
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explica Serrano (22), se realiza por medio de seflales. Lo que en

televisidn se conoce como "terrorisme gestual®.

4 .LENGUAJE Y SOCIALIZACION.

Tomar en cuenta al lenguaje desde el punto de vista antropoldgico
"requiere de hechar manc del material empirico gque lo sitda como
cualidad propia y exclusiva del hombre. Estamos hablando del
lenguaje articulado, para el cual es necesaria la elaboracién de
abstracciones que permitan la conceptualizacién de los objetos,
como parte de la realidad, también como ya hemos mencionado en el
primer capitulo, la idea del mundo objetivo, requiere la
utilizacién de representaciones y categorias, mismas gue no
podriamos alcanzar sin el empleo del lenguaje, ademds el lenguaje
es la herramienta mds fuerte de socializacién tanto en la etapa

infantil como en la adulta.

Autores como Spirkin indican que para que el lenguaje
pudiera surgir, primero tuvo que existir la necesidad de
comunicar algoe a alguien y esto sdlo pudo ocurrir entre las
formas de asociacidén mds primitivas, es decir, la vida colecgtiva
que requeria de medios de signalizacidn. Estos pudieron ser de
dos tipos; sonoros (basados en los analizadores auditivo vy

fénico) y de ademin (basados en los analizadores visual y motor) .

Ya autores como Engels {23), reconocian al lenguaje

como "instrumento necesario de relacién de los hombres con la

(22) Ibid., pag. 135.
(23) b. P. Gorski, Pensamiento y lenguaje, pég. 28.
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naturaleza a través de vinculos que entre ellos surgian vy

se consolidaban en el proceso del trabajo y la caza colectiva”.

Como es de suponer, no es suficiente la necesidad ‘de
comunicar, también es necesario contar c¢on las condiciones
fisiolégicas y mentales propicias para externar pensamientés a
través del lenguaje. Esto quiere decir que hubo un momento‘en qﬁe
el complejo foénico articulade dejé& de estar vinculado a las
emociones y entré en relacién con los objetos reales o‘mej5£
dicho con las imégenes de dichos objétos, y éstas a su vez se

enlazaron con complejos £énicos, designando intencionalmente los

objetos.

La aparicidén del lenguaje articulade hizo posiblé un
nuevo avance en las dimensiones del pensamiento, &ste consistié
en poder conceptuar los objetos y sus relaciones diferenciando
una cosa de otra y atin de manera mds importante, abstraer los

objetos, es decir, designar los objetos sin tenerlos presentes.

Por otra parte la divisién del trabajo en fisico e
intelectual significd la posibilidad para el hombre de modificar
el mundo de una manera creativa. Esto no hubiera sido posible sin

las relaciones surgidas de la utilizacidn del lenguaje.

Este lenguaje articulado de afectacién social, implica
sonides articulados, léxico, estructura gramatical, asi como
palabras diferenciadas desde el punto de vista de su estructura y

significacién.
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Desde el punto de vista analitico no debemos nunca dejar de lado
que el an&lisis del 1lenguaje no se realiza a partir de la
palabra, sino de su unidad real que es la oracién, mismo punto
que abordaremos y explicaremos mds adelante, cuande hablemos
acerca de la semidtica, por ahora sdélo anotaremos gque sin la
oracién no puede existir wun régimen gramatical, éste requiere
palabras radicales concretas ain cuando el grado de abstraccidn

del idioma sea elevado.

De este modo, el grado de complejidad alcanzado por el
lenguaje hasta nuestros dias, permite antes que nada significar
las relacicnes entre las cosas, del hombre hacia las mismas, asi

como sus relaciones con otros hombres.

Algunas disciplinas como la Socioclogia de lenguaje han
intentado comprender y dar explicacidén a los fendmenos
concernientes al empleo del lenguaje y la organizacidn social de
la conducta. Estos estudios que toman en cuenta todos los temas
relacicnados con la organizacién de la conducta verbal, tienen
mucho de utilidad para nuestro objeto de estudio ya que explican
la forma como el lenguaje es fundamental para las relaciones y

las clases de relaciones gue se establecen entre los hablantes.

Hay una parte del campo de la sociologia
correspondiente a la sociologia dindmica, que particulariza en el
estudio de los campos diferenciales en la organizacidén social del
uso del lenguaje y la conducta hacia la lengua. Esto es gque dos

comunidades o redes sociales més o menos parecidas pueden llegar
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a diferentes organizaciones de la lengua y a distintas conductas

hacia la misma.

En la problemdtica ya conocida acerca del mensaje de
les dibujos animados que llegan a nuestro pais de culturas muy
diferentes a la nuestra, podriamog tomar como referencia el gque
reflejdramos la misma conducta que el pueblo estadounidense al
mismo uso de la lengua, lo cual es poco probable, ya que aungue
la traduccidén sea perfecta, el reflejo cultural permanece

inmutable.

Explica Edward Sapir, en su tratado acerca del lenguaje
y el medio ambiente (24), que es evidente el contraste entre un
pais habitado durante largo tiempo por un grupo histéricamente
homogéneo, etimolégicamente lleno de obscura tiponimia y un pais
recientemente poblado come lo es la Unidn Americana. Las
diferencias se encuentran desde el mismo cardcter gramatical de

la lengua.

Tenemos entonces gue Joshua Fishman explica 1la
necesidad de clasificar las diferentes variantes del uso del
lenguaje, aplicables a comunidades lingiiisticas que sugieren un
repertorio linglistico; estas son la clase social, la regidn

geografica y la ocupacién del individuo.

Debemos de tomar en cuenta que no se pretende hacer una
comparacidén linglhistica, sino tomar como referencia el usc de la

lengua dentro de una comunidad para después tratar de encontrar

(24} Edward Sapir, El lenguaje y el medio ambiente, pag. 24.
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los puntos de confluencia entre los modos de utilizacidn de la

misma.

Sin embargo, debemos percibir la importancia de la
determinaciédn social en este usoc del lenguaje, Fishman (25},
destaca gue el ejemplo mds claro lo encontramos en los
desplazamientos situacionales, estos consisten en que una o mas
variedades lingiisticas, aceptadas por un grupo social,
correspondan a una © varias situaciones y puedan ser susceptibles
de intercambiarse de una manera socialmente aceptada vy

reconocida.

Cada sociedad tiene sus formas de organizar los datos
respecto de una situaciédn, lo cual se encuentra histdricamente
determinado, pero también lo estd la manera en como describen
lingliisticamente cada situacién, ello también involucra por
ejemplo, los momentos en que hay que hablar y en los que hay que
guardar silencio, asi como los movimientos gque acompafian al

lenguaje dentro del didlogo.

<
Como ya se explicd, estas pautas nho son arbitrarias
sino socialmente ordenadas, aceptadas y reconocidas por los
miembros de una red social, gue por supuesto, comparten el mismo

repertorico lingiiistico.

De este modo cada uno de los miembros deben saber

cuando desplazarse de una variedad a otra, 1lo cual es

(25) Joshua Fishman, La sociologia del lenguaje, pag. 48.
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particularmente importante cuando un individuo busca 1la

aceptacidn social dentro de un grupo.

Existen varios ejemplos explicativos de este uso de
cambios situacionales dentro de nuestro estudio de caso, en- esta
caricatura se hecha mano frecuentemente de ellos, pero empleando
una variedad denominada cambios metafdricos, inherentes al
constante uso del sarcasmo y de la burla. Dol

4t

En este tipo de cambios se rompe la continuidad del
didlogeo incluyendo elementos ajenos a la situacidén, para no
perder la 1légica del discurso es necesario establecer normas
situacionales, que obligan al receptor a interpretar por fuera de
lo propiamente dicho, datos que completan la intencién y el

sentido.

Esta costumbre c¢rea constantemente confusiones eh el
espectador, que esta familiarizado con las reglaé de
inviolabilidad de las demds caricaturas, donde estos recursos se
emplean de manera moderada o hasta obvia. Sin embarge, ain cuando
estos cambios metafdéricos son peligrosos porgue pueden llegar a
crear confusidén se usan en muchos casos para evadir la censura y
la televisidén es el medio que estd destinado a hechar mano mas

frecuentemente de ellos.

De esta manera tenemos que el lenguaje es la forma de
intercomunicacién mas importante de la conducta social, ya que
a partir de &l se determinan todas las pautas de interrelacién y

afectacidn de los miembros.
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A este respecto explica Carmichael que la caracteristica de la
efectacién es una de las mds importantes en lo que concierne al
uso del lenguaje (26), para ello es importante también el estudio
del significado, porque s6lo a partir de el uso de palabras
significativas es que puede hablarse de afectacién entre los
miembros.

Sin embargo, es importante establecer una
diferenciacién entre la enunciacién fonética de la palabra y el
uso simbdlico y representativo de ésta en una situacidn dada.
Ello se debe, como ya hemos mencionado, al uso del sentido, dos
palabras pueden tener una significacién diferente de acuerdo a

la situacién de que se trate.

Por ejemplo, no es lo mismo gque Bart, el hijo mayor de
los Simpson, diga "al demonio"” con un aire de desprecio después
de ser regaflado durante el desayuno, que diga la misma frase
después de salir del sermdn dominical en la parroguia
comunitaria.

En la primera situaciébn parece normal que a sus ocho
afics, proclame tode tipo de maldiciones, pero en el segundo caso
se encuentra ante una violacidén de la regla de buen
comportamiento cristiano exacervado por la consciencia recién
despertada por el parroco. Ante la represidén de los padres el
nific se ve obligado a modificar no la actitud de maldecir, sino
g6lo la oracidén gramatical, en lugar de "al diablo" exclama "al
infierno, al infierno, al infierno".

(26} C. Carmichael, El desarrollc de la capacidad del lenguaje en
el individuo, pdg. 36.
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Entramos entonces al campo del sentido y la significacidn &reas
que deberdn ser abordadas en el sigquiente apartado concerniente a
la formacién de los conceptos, lo cual se encuentra determinado
también socialmente y sujeto a reglas histéricamente establecidas
que dificilmente pueden midificarse sin estar sujetos a formas de

castigo, como es el caso del aislamiento y el rechazo.

Comc ya se ha establecido el lenguaje es el primero de
los signos culturales. Es el medio a través del cual el nifio se
hace miembro de una comunidad, como explica Sebastian Serrano
{27), "ya que se le habla, se le razona, se le parlotea, se le

murmura, se le rifie y eso con palabras".

Debemos tomar al lenguaje también come un instrumento
de cohesidn cultural, ya gque a través de &1 se realiza toda
reflexién o pensamiento. Ello incluYe la percepcidén del mundo gque
nos viene dada por la lengua, lo cual quiere decir, gue personas
con diferentes culturas no sélo hablan diferentes lenguas sino

que ademids habitan diferentes "mundos sensoriales”.

Muchas son las diferencias que se encuentran
determinadas culturalmente y para las cuales se toma como
referencia el lenguaje, pero entre las mas importantes
encontramos; la manera de expresarse emocionalmente, la manera de
pensar, de plantear y solucionar problemas asi como de

estructurar y hacer funcionar los sistemas sociales.

(27) Serrano, op. cit., pag. 17.
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El factor mids cualitative de la determinacién social del lenguaje
¥ la afectacién de éste sobre los miembros de una comunidad se
encuentra plasmado en la utilizacién de un cédigo comin entre los

participantes de una cultura.

Serrano explica que cada acto de comunicacidén entre los
miembros de una comunidad, implica la ejecucién de un programa,
la utilizacién de un c6digo y también de una competencia
lingiiistica. Sefiala que una competencia linghiistica es el
conjunto de conocimientos interiorizados por todos los miembros
de una comunidad, que podemos ofirecer de manera totalmente
explicita como un conjunto de reglas mediante las cuales
reconocemos e interpretamos los mensajes a la vez que somos

capaces de construlr otros nuevos (28).

Tenemcos entonces gue el lenguaje es uno de los
conocimientos convencionales del hombre como sujeto social, el
lenguaje puede llegar a dar origen también a comportamientos
convencionales y estos pueden llegar a ser tan comunes a una

cultura que se vuelvan ampliamente previsibles para sus miembros.

De esta manera podemos concluir que el lenguaje es la
forma de expresién de los pensamientos a través de la cual los
miembros de una comunidad lingiliistica pueden relacionarse y
afectarse mutuamente, ello implica ante todo formas de
reconocimiento mutuo acerca de la propia pertenencia a
determinado grupo lingiliistico con las reglas y convenciones gue

ello exige.

{28) Serrano, op. cit., pég. 20.
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5. EL LENGUAJE Y LA FORMACION DE LOS CONCEPTOS.

Con el advenimiento y resurgimiento de la etnolingiiistica, donde
los problemas del lenguaje desempefian un importante papel'eh la

P
teoria del c¢onocimiento, se retomd la teoria planteéda por
Herder en el siglo XIX, acerca del papel formador del lenguaije

en el sistema del pensamiento.

o

Herder entre otros planteamientos destacd la ide; del
papel activo de la lengua materna en la formacién de‘ nuestra
concepcidén del mundo, a su vez respecto de la Filosofia del
lenguaje, investigd sobre la tesis que afirma que el sistema

lingliistico, mismo que constituye el patrimonio de un -pueblo

dado, forma la concepcidn del mundo de sus miembros.

Es en las aproximaciocnes de Herder al estudio del
lenguaje en relacidn con el proceso del conocimiento, donde se
vislumbra la idea de la Semidtica como teoria general—dé ios
signos; la del lenguaje ideal de la filosofia y la de la unidad

organica del lenguaje entre otras.

En estos momentos es de fundamental importancia
regcatar uno de los planteamientos acerca del lenguaje y su
relacidén con la formacidén de los conceptos, segiin el cual
sostiene que "el lenguaje no sdlo es el instrumento, sino también
la tesoreria y la forma del pensamiento. La "tesgoreria® péfque
las experiencias y la sabiduria de generacioneg, se reunen
precisamente en el lenguaje, a través del cual se transmiten a

las generaciones siguientes por medio del proceso educativo. En
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efecto, no pensamos sélo en un lenguaje determinado, sinoc a

través de ese lenguaje® (29).

De esta manera tenemos que el lenguaje no sélo es la
forma en la cual sino a través de la cual se configuran las
ideas. Explica Adam Schaff (30) que nosostros "pensamos en
nuestro lenguaje; pensar no es mis que hablar. Por lo tanto, cada
nacién habla de acuerdo con sus ideas y piensa de acuerdo con su
lenguaje. En el lenguaje de un pueblo se conservan sus
experiencias y en ellas, las verdades y errores que el lenguaje
traspasa a las generaciones posteriores, al configurar la visién

del mundo".

Aparece nuevamente aqui un planteamiento ya hecho con
anterioridad en lo concerniente a las experiencias individuales
acumuladas a través de las generaciones y atesoradas en el
lenguaje y una segunda aclaracién; el que cada ente cultural
posee una visidén del mundo y por lo tanto una manera particular

de aprenderla y expresarla.

Para nosotros este aspecto es importante ya que forma
parte de una de las cuestiones escenciales inicialmente
planteadas para esta tesis. Sabemos gue la gran mayoria de los
dibujos animados que se transmiten en México provienen de Estados
Unidos y Japdn, comparativamente dos culturas pertenecientes a

concepciones del mundo diametralmente opuestas.

{29) Adam Schaff, Lenguaje y conocimiento, pdg. 18.
{30) Ibid., p&g. 19.
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En el caso de México, se lleva a cabo un proceso de asimilacidn
de standares de la cultura donde predomina el caricter liberal
cosmopblita, de tal manera que los conceptos y situaciones no
choquen del tode con las ideas fundamentales que como Nacidn nos

caracterizan.

Los Simpson, es un dibujo animado gque por mas que se
asemeje al hombre medic de £finales de nuestro siglo, es el
reflejo de la cultura estadounidense, expresado a través de su
propio lenguaje y estrategias de captacién del entorno, porque

como hemos visto no puede ser de otra manera.

Explica Benjamin Lee Whorf {31) gque ‘"nuestro
pensamiento del mundo, lingiisticamente determinado, no sélo
colabora con nuestros idolos e ideales culturales, sino moldea
nuestras reacciones personales inconscientes y les da determinado

caracter".

Ello no gquiere decir gque no puedan existir
coincidencias en la configuracién mental de algunos conceptos de
una cultura a otra, pero ésta no es exdctamente igual, en
determinade casc estardn condicionadas por las influencias del

entorno social correspondiente a cada una.

Como también se menciond, muchas de las férmulas que
empleamos para expresar las ideas escapan a procesos conscientes
de ordenacidn de datos, por ejemplo si escuchamos decir "Amo
Norteamérica", encontraremos obviamente una diferenciacién

(31) Whorf, op. cit., pdg. 147.
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evidente entre la construccién del concepto criginal elaborado
por un nortamericano y la captacién de un concepto formalmente
parecido, pero con una connotacién distinta para el mexicano que

lo escucha, que no identifica la misma idea de espiritu nacional.

Les dibujos animados en general estdn plagados de este
tipo de categorias diferenciadas, ya que diffcilmente podria
pensarse que en Estados Unidos se elaborara un dibujo animado por
mexicancs y para mexicanos, en determinado momentc lo m&s que se
ha hecho es seleccionar aquellos que no choquen bruscamente con

una caracterizacién apriori de la "cultura latina".

Nos hemos detenido en este punto, que atin cuando no
logremos explicar en toda su complejidad, ya gue hace falta un
estudio de fondo acerca del perfil cultural de nuestra sociedad Y
también las bases para una comparacién seria con la comunidad
estadounidense. Intentaremos llamar la atencién sobre lo delicado
que resulta la apropiacién y andlisis de conceptos gque nos son
socioldgicamente ajenos, comprensibles e inteligibles pero que no
pertenecen a la construccidén de la idea del macrocosmos propia de

nuestro pais.

Se comprueba por lo tante, una vez mas ya no la
tatalizacién y alarma sobre los procesos de inculturizacién sino
que ésta comienza por procesos muy simples de influencia gue en
muchos casos se realiza de forma inconsciente por parte de los
productores de programas, y de ahi abarca hasta los grados mas

feroces de propaganda.
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Este gran paréntesis era necesario, ya que sin €&l no podriamos
avanzar sobre el camine de la distincidén cultural de la
formacién de los conceptos y la forma en que nos afecta
cognitivamente a la hora de formular nuestras propias

asociaciones y ordenaciones de datos.

De ahora en adelante analizaremos la formacién de los
conceptos de una caricatura que se elabora en Estados Unidos ¥y
que se transmite en México, pero a nuestro favor se encuentra el

conocimiento de las reservas que ello implica.

Edwar Sapir, vislumbrdé una estrecha relacién entre la
cultura, el lenguaje y la psicologia, misma que Whorf (32)
destacd al insitir en que "no es tanto en los usos especiales del
lenguaje como en las formas constantes de arreglar los datos ¥y
anilisis mas corrientes de log fendmenos, donde debe reconocerse

la influencia de otras actividades culturales y personales".

Esto gquiere decir que el lenguaje determina en todo
momento la forma en como percibimos una situacidn, ya que e5 &
partir de éste gue la ordenamos COWMO PrOCesO racional del
pensamiento y ello sucede desde el mismo momento en que le

otorgamos un nombre.

El nombre que le damos a una situacidén es determinante
ya que es la descripcidn lingiistica que se da a una situacidn,
ello implica a su vez, el otorgamiento de un significado
lingiistico.

(32) Idem., p&g. 125.
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A continuacidén daremos un ejemplc de ello, existe un programa de
la serie cuye titulo es "El alma de Bart", al principio de éste,
Bart tratandoc de estafar a su amigo Milhause, le vende su alma

por cinco ddlares.

Al expresar Bart; "el alma no existe", expresa también
no la negacidén de un concepto, puesto gue es parte del
vocabulario social al que estd integrado el propio personaje,
sino una doble negacidn ya que rechaza el concepto y ademds la

asociacidén de significado que viene a su mente con éste.

En un primer momento Bart rechaza la linea de conducta
socialmente determinada como asociada al concepto, pero después
de una serie de agresiones y cohersiones sociales y familiares a
nivel del lenguaje tales como "el alma es lo idnico que dura para
siempre", "la risa es el lenguaje del alma", “"Bart vendié su alma
se cree muy modernc, por eso ahora se va a ir al infierno"; Bart
se convence de que ha hecho mal, su fijacién del significado
lingliistico cambid y se reafirmd bajo la influencia del entorno

social.

Whorf explica al respecto (33), gue la sugestién de una
cierta linea de conducta se di debido a las analogias de la
ESrmula lingliistica con la situacién dada, y por ella se analiza,
se clasifica y se asigna un lugar en este mundo, Que esti en gran
medida inconscientemente constituido por les h&bitos linghisticos

del grupo

(33) Idem., pag. 128.
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Sin embarge, las estrategias del lenguaje no son tan simples como
la cohersién de grupe, involucran conocimientos acumulados por
genéraciones que se han ido adaptande a las circunstancias vy
requerimientos de uso y apropiacidén del lenguaje, es decir, para
nosotros el concepto alma es familiar, porque forma parte de
nuestro vocabulario y estd asociadeo a una significacidn
culturalmente determinada, fuera de estos lineamientos perderia

sentido y significacidn.

Edwar Sapir (34) nos indica que el vocabularic de un
idioma es el gque mis claramente refleja el medio fisico y social
de sus hablantes, puede considerarse como el inventaric de las
ideas, intereses y ocupaciones que embargan la atencién de 1la

comunidad.

Agrega mas adelante, que el cardcter transparente © no
transparente de un vocabulario puede llevarnos a inferir, aungue
sea vagamente, el periodo durante el cual el grupe humano ha
tenidec relaciones con un concepto en particular (35). Es decir,
que si nosotros hablameos del "alma", en primer término es porgue
reconocemos la existencia del término al darle nombre y en

sequndo lugar le otorgamos un cardcter contextual.

El cardcter contextual resulta esencial ya que al
buscar el sentido y la significacién de un discurso no estamos
tomando en cuenta lexemas aislades, ni siquiera frases, sino el

discurso en su totalidad. En este caso el discurso esta enfocado

(24) Sapir, op. cit., pag. 21.
(35) 1Ibid., pag. 23.
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a la fundamentacidén de un concepto abstracte perco aln asi, su
anilisis en el plano narrativo como discurso "implica tomar en

cuenta mas que los rasgos narrativos, las figuras.

Entenderemos por figuras como explica Rafael Reséndiz
a, "las unidades de contenido que sirven para clasificar, para
revestir los roles actanciales y las funciones gque ahi se
cumplen" (36). En otros términos se toman en cuenta las figuras
lexem&ticas, es decir, lexemas o palabras que el léxico de una

lengua se encarga de definir.

Sin embargo, no debemos caer en el error de pensar que
el andlisis semiético ¢ de significade se reduce a la simple
definicidén de palabras, ya gque hemos expresado la necgsidad de
localizar y distinguir las redes significativas que establecen
con otros lexemas lo que va configurando el discurso, por
ejemplo; s8i decimos "la risa es el reflejo del alma", estaremos
entonces ante una asociacidn de la figura risa con algo positivo
0 que proporciona placer y ante una comparacién de equidad con el
'reflejo", lo que implica una equivalencia positiva, en la que
necesariamente se relacionard al alma con factores positivos y

aceptables de comportamiento.

Explica Rafael Reséndiz (37) que analizar un discurso
es como leer un texto, pero gque éste no es un acto de

localizacidén de figuras aisladas las unas de las otras, © de

(36} Rafael Reséndiz, "Andlisis semidtico de la significacién",
pag. 97.
(37} Ibid., pag. 198.
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figuras que significan por si mismas, es ante todo, localizar
relaciones entre esas fiquras y evaluar las redes figurativas que
ellas posibilitan.. En consecuencia son estas redes de figuras
lexemdticas las que de hecho conforman una verdadera figura del

digcurso.

Estas .figuras dei discurso en la semifStica greimesiana
se . denominan recorridos figurativos {(que equivalen en la frese a
las acepciones gque tiene un lexema). Pero el an&lisis del
discurse abarca mis alla del andlisis de las figuras lexeméticas,
tiene que ver con redes de figuras con diferentes recorridos

sémicosg.

Esta es la importancia de la relaciédn contextual del
lenguaje en nuestra forma de arreglar los datos de una forma y no
de otra, ello implica también la necesidad de establecer
relaciones entre los significados posibles de las palabras que
indican un sentido especifico para los actores y en nuestro c¢aso,

para los decodificadores del lengquaje.

Sin embargo, al hablar del sentido y la significacidn,
debemos pasar del plano de la gramdtica narrativa al de 1la
légica, muchos especialistas hechan mano de los recursos del
andlisis sémico, donde es necesario comprender dos categorias los

semas y los clasemas.

Les semas son unidades minimas de significacidn. En los
analisis sémicos se definen las significaciones percibidas,
apartir de rasgos sémicos. Los efectos de sentido deben tomarse

en cuenta como "paguetes de semas". Graclas a los semas comunes o
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diferentes, las figuras de una lengua pueden establecer

relaciones entre ellas y conjuntarse, oponerse y excluirse.

Agrega Reséndiz que las diferencias entre los semas
producen las diferencias de sentide, su wvalor radica en las
diferencias que establecen unos con otros. Esta red de

diferencias es lo que produce la significacién.

La otra parte del analisis sémico lo conforman los
clasemas (semas contextuales). Estas son figuras gque nunca
aparecen aisladas, se  encuentran en un contexto |y
correlacionadas. Constituyen lo que se denomina nivel semdntico

de la significacién.

Hasta agqui, hemos establecido las bases para el
andlisis del discurso, mismo gue indudablemente involucra pautas
de comportamiento y formacidn de conceptos gue intentan ser
comunicados con cierto sentido, pero es también importante el
reconocer que nuestras pautas del lenguaje en muy pocos Casos
conscientizan este esquema de analisis, es decir nosotros
hablamos para comunicar, la manera en que lo hacemos escapa en
muchas ocasiones al control de la voluntad y la reflexién y como
ya se menciond es necesario analizar, no los casos particulares
de didlecgo formal y usos especiales del lenguaje {adn cuando
también interesantes como el caso de los discursos politicos),
sino tomar en cuenta el “"pensamiento habitual" y la manera de
comunicarlo a través del lenguaje con su valor analdgico de la

realidad.
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Esta es la manera de explorar el mundo del pensamiente como un
macrocosmos que cada hombre construye dentro de si mismo y con el

cual mide y comprende la consciencia sobre sf.

Las asociaciones que nos son planteadas a través del
lenguaje televisivo también son importantes ya que Son en Su
mayoria selectivas de criterio y justificacién conceptual. En el
case de nuestro eiemplo scbre el alma se propone finalmente mas
que una justificacién filoséfica una teolégica, de la aceptacién
social del concepto, misma que se da por entendida cuando Bart,
al final del programa reza arrepentido "Estds ahi Dios, se que

soy travieso y nunca pongo atencidn en la iglesia, pero...".
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CAPITULO IIX

1. CARACTERISTICAS GENERALES DEL PROGRAMA.

Hasta ahora hemos definido qué es el lenguaje y hemos podido
asentar dque éste, no s6lo es la expresién del pensamiento
individual, sino de la sociedad a la cual es propic. Nuestra idea
de ligar estas definiciones al contexto de los dibujos animados
se funda en la premisa de que una vez gue sabemos cémo se dice,
es necesario saber también qué se dice. En otras palabras,
entender qué es aquello que destacan y hacia lo cual dirigen
nuestra atensidn, nuestra consciencia y posteriormente nuestra

critica, los medios, la televisién y el producto comunicativo.

Los elementos proporcionados en el capitulo anterior
nos ayudan a defender la hipdtesis de que no sb6lo es importante
conocer y explicar cudles son las causas que nos llevan a
expresar verbalmente el pensamiento, sino ¢6mo utilizar el
potencial expresivo para fines previstos como puede llegar a ser

el de la critica social.

De esta manera asumimos gue el lenguaje es por
excelencia el medio a través del cual se configura el pensamiento
Yy se manifiestan las ideas, perc a qué ideas nos referimos. A las
que parecen importantes para el norteamericano medio vy gue por su
trascendencia cultural, es decir de comunicacidn con nuestro
pais, pueden llegar a incidir sobre nuestra conducta ante los

medios.
Nuestra tarea principal ahora, serd conocer de qué nos
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hablan los creadores, que asuntos asumen como relevantes y cual
es el escenaric mental sobre el cual plantean y eijercen la
critica, comenzaremos entones por explicar qué es el dibujo
animado titulado Los Simpson.

En este capitulo abordaremos las caracteristicas
generales de Los Simpscon tomando come base el andlisis teédrico y
prédctico de que nos permite hechar mano la Psicologia Social, de
esta manera, trataremos de responder a las preguntas qué y
guiénes son Los Simpson, cuiles son sus elementos innovadores y
mds importante ailn, por qué es necesario el estudio detallado de

fenfmenos comunicacionales como éste.

Podriamos decir que este dibujo animado que alcanzé
rapidamente popularidad entre los auditorios de la televisién
mexicana, es ante todo una moda de simpatia reaccionaria, ante
las formulas gue en cuanto a disefio, lenguaje y tematicas, nos
habian llegado hasta ahora en el paquete de caricaturas de

importacién.

Estos cinco personajes "amarilles", gque pretenden no
representar a ninguna raza en particular, son los elementos
caracteristicos de la familia nuclear norteamericana, un concepto

que ya otros programas adoptan.

La tendencia es; un hogar con sus buenos y malos ratos,
asi como con pequefias catdstrofes individuales, un padre
mediocre, una madre centrada y tres hijos, incluido un beb&. Como
este ya existian programas como; Los Dinosaurios, ALF, La vida

sigue su curso, Bethoben, etc.
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Estos programas estdn enfocados al concepto de plasmar "la vida
tal como se presenta®”, es decir, la utilizacidn del recurso de lo
cotidiano como elemento principal para estructurar las tramas asi

como sus conflictos y soluciones.

Se podria pensar que Los Simpson abordan la plu;alidad
de aspectos gue involucran a una familia como cualgquier otra,
pero la verdad es gque en raras ocasiones se consigue la supuesta
combinacién de elementos. Tal vez encontremos un "Bart" por aguil
y un "Homero" en otro nicleo, pero es una familia pensada para

reunir todos los carficteres de situacidn doméstica.

Tal vez el elemento innovador mis importante de este
dibujo se encuentre en su tendencia a la critica social, lo que
involucra necesariamente la utilizacidén de un lenguaje de
asociaciones poco utilizadas en dibujos animados como la mofa, el

sarcasmo, la alusidn y principalmente la ironia.

Sin embargo, ain cuando la combinacién de problemiticas
y socluciones es original, parte del éxito iconico, se debid en
principioc y con menos regqularidad después, a la utilizacién de
analogias simb&licas c¢on fragmentos de peliculas o series
exitosas asi como de personajes famosos. Pudimos ver a Indiana
Jones en pleno escape, representado por Bart y su padre, también
a "Kit, la lancha increible" o a Dustin Hoffman, Michael Jackson,

George Bush y hasta Elvis Presley.

Debemos decir en favor, que este tipo de reciclaje es
innovador en si mismo al ser utilizado en dibujos animados,

{salvo la excepcidn que representd "El critice", dibujo animado
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hecho a semejanza de los Simpson, pero con el personaje central
en un critico de cine). En tedo caso es utilizado como punto

referencial necesario para la ldgica discursiva del programa.

Muchos han pensado que el éxito de esta serie radica en
el color de los personajes, no es asi, éste sdlo es un elemento
caracterizador. La idea de una sociedad caricaturizada, es por si
misma la idea de la exageracidn estética, en el mejor de los
casos puede ser tratado como un acierto de indole cromdtica, ya
que la utilizacién de colores claros y brillantes es favorable en

televisidn.

Desde 1993, afio en que se comenzaron a transmitir en
México, su popularidad ha ido en aumento, prueba de elle es el
cambio de los anunciantes; en principioc se anunciaba la marca
Vero de golocinas en cada segmento, ahora se anuncian Bital,

Coca-cola, AT&T, etc.

La competencia con los programas de la barra nocturna,
se dié desde que aln pertenecia a IMEVISION, ya gue su horario
estelar de las 20:00 horas, no se modificd por largo tiempo, este
dibujo animado ha conseguido ganar gran parte del auditorio scbre

los demas.

Los Simpscon llegaron a México después de seis aflos de
haber sido creados por Matt Groening en 1987, como segmento para
el programa de Tracy Ullman. En poco tiempo se les asignd su
propio programa. Su fama se ha extendido a tal grado que ya es

utilizada en otros medios como el comic, atn cuando su éxito
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radica en que fueron pensados y creados para la television.

Antes que Los Simpson, Matt Groening ya habia
incursionado en el campo de la sidtira social mediante un dibujo
animado, titulado *La vida es horrible" ( Life is help), donde
apartir de una familia de conejos se practicaba incisivamente la

critica social.

En Estados Unidos, Los Simpson aparecieron como
historieta en 1993 con Bongo Comics, misma compaifiia que en
coedicién con Grupo Vid, los publica en México y América Latina.
En nuestro pais aparece un nimerc cada tres semanas, perc no se

ha hecho tan popular, tal vez se deba al precic de la misma.

En la historieta se utiliza el mismo humor acido,
cuenta ademas con acceso a la correspondencia mediante el "correo
chatarra" y una serie aparte, dentroc de cada nimero titulada "los

tétricos y espeluznantes relatos de Bart Simpson*.

La produccidn espectacular de los Simpson va mis allAi;
se contempla la posibilidad de editar un-disco donde los
personajes canten rock, produccién que se titulard "El1 disco
amarilio", también se podrian llevar sus aventuras a la pantalla

grande.

Esta "raza amarilla", gue intenta ser el reflejo
simpdtico de nosotros mismos (m&s bien de la sociedad
norteamericana) ha sido calificada por la prensa como el dibujo
animado de los noventas", incluso Bill Morrison, otro de los

¢readores, a propbsite de su estancia en México durante la
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"Convencidén de medelismo estdticd, comics, eciencia ficeidn Y
fantasia", realizada el més de mayo de 1996, asegurd que en diez
afios los Simpson pueden llegar a ser mas famosos gque el personaje

de Disney, Mickey Mouse.

El que se cumpla esta sentencia sélc gse verda con el
tiempo, pero en Televisidn Azteca, cadena que los transmite en
nuestro pais, han abusado de dicho éxito, vya qgue los programas
nuevos son transmitidos como especiales de fin de semana (dias
c¢on mayor audiencia), el resto de la semana se transmiten
capitulos repetidos, circunstancia que cansa hasta al m&s asiduo
auditorio. Cabe mencionar que los Simpson, son el tnico dibujo
animade que ha llegado a transmitirse todos los dias de la

semana.

Ain cuando el personaje principal es Homero, el mas
versdtil y que llama mas la atencién es Bart, por ello el
¢alendario gue se publica a propésitc de la serie esta enfocado
al primogénito de la familia, el nifio de tan sdélo ocho afios
aparece en posters, camisetas, en forma de mufiecos en todas sus

variedades, llavercs, calcomanias, etc.

En esta serie cada capitulo puede combinar dos o mis
aventuras de uno o varios perscnajes, con recurrencia a varios
temas ligados o no entre si. A lo large de casi 25 minutos
efectivos de programa encontramos un inicio, planteamiento de

problemidtica y siempre se cuenta con una solucidn.

Los Simpson han llamado la atencién porque van mas alla

de lo meramente divertido, abarcando elementos poco explorados en
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dibujos animados como; la reflexién, datos generales de politica,
economia, ciencia, etc. Todo ello mediante la utilizacién de los
lenguajes visual y hablado, este dltimo bajo la combinacidén de
humor negro, los chistes de doble sentido, asi como la alusidn

burlona, pero principalmente la ironia.

El programa se transmite <con buenos resultados
traducidos en ratings, que es lo gue importa a las televisoras,
por canal 7, que se considera con un perfil de segmento C, es
decir, de televidentes de c¢lase media. Personalmente pensamos que
es diffcil distinguir claramente este tipo de categorias ya que
si tomamos en cuenta una de las caracteristicas principales de la
televisién en nuestros dias que es la democratizacién del consumo
y ademds agregamos el que la cadena sélo cuenta con dos canales,

entonces los programas suelen ser de las tendencias mds variadas.

Con los Simpscon ocurre gue no tcodos entienden sus
temiticas. Para lograr involucrarse en la trama al grado del
interés y la afectacidén es necesario tener la edad suficiente y
un nivel socio-cultural que permita la asociacién de términos y
captacién del lenguaje, lo que denominamos identificacidn

lingliistica.

Explica Ernesto Priego, critico de historietas que el
éxito de los Simpson se basa en su inteligencia, es decir, que
los temas "son tratados directamente y sin compasién”, en ellos
como mencionamos, la ironia ‘juega un papel primordial y esta no
puede ser comprendida por cualquiera, se necesita un bagaje

cultural tanto como para la creacidn como para asimilar el
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contenido, pero a la vez agrega, Priego, "puede ser disfrutada
aungue en varios niveles de comprensién por grandes piblicos
debido a las estrategias de mercadotecnia que se manejan en

Estados Unidos".

Televisa ha calificado al programa de “no apto para
nifios", sin embargo, en cuanto a preferencia no ha podido ser
superado por los programas que oferta la televisora en el mismo
hofarib, a pesar de las constantes modificaciones que se han

efectuado.

En realidad, como ya han explicado las teorias
cognitivas y de la conducta, lo verdaderamente nocivo para los
nifios, no se encuentra en la televisién, sino en el medio
ambiente en que se desarreclla y del que ha tomado sus
experiencias, en el peor de los casos sdlo refuerza las

tendencias que ya existen.

Se ha acusado a la serie de ser demasiado violenta,
ello se explica en el sentido de que al tratarse de una satira de
la sociedad norteaméricana, misma que tiene muy interiorizada la
viclencia, no hace mds que presentar una exageracidén de dicha
tendencia, pero partiendo de la base de la critica social, lo

cual implica un acierto en cuanto a temdticas.

De cualguier modo Televisa ha ido lejos también no sélo
en cuantoc a dibujos animados; come los Power Rangers donde en
cada capitulo se daban enfrentamientos a muerte, sino en todo
tipo de programas sensacionalistas y de exacerbacidén de la

sexualidad grotesca. Otra de las
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caracteristicas de esta serie es qgue ha retratado la crisis
social sin mensajes rosados, aun cuando refleja un alto grado de
conformisme social por parte de los perscnajes, lo cual no es
raro ya que en nuestreos dias la critica radical ha GESaparecido

de los medios de comunicacién, especialmente la televisidn.

De esta manera tenemos que la familia Simpson habitante
de la calle Siempre Viva nimero 117 de la Ciudad de Springfield,
estd pensada en el nimero y estructura adecuada para crear un
macrocosmos plural, gque de cabida a todo tipo de situaciones,
desde las mds trdgicas hasta las wmds ridiculas, en cualquier
escenario; la escuela, el trabajo, la casa, la cantina, el
supermercado, la iglesia, etc. Todo ello bajo las distintas
perspectivas idiosincréticas posibles; la intelectual de Lisa, la
simpdtica de Homero, la racional de March, la prictica de Bart y

la natural de Maggie.

2. LOS PERSONAJES Y LA REALIDAD SOCIAL.

PERSONAJES PRINCIPALES: HOMERO J. SIMPSON; BARTHOLOWEN; LISA Y
MARGE.

ANTECEDENTES PRIMARIOS: Todos ellos pertenecientes a la
misma familia que mantiene el caricter de nuclear, es decir, de
padre, madre e hijos dependientes de seno. Habitan en el pequeflo
poblado de Springfield capital del estado de Illinois compuesto
por los barrios caracteristicos de la clase media en los Esgtados

Unides.

HOMERO J. SIMPSON. Hijo itinico de Abraham Simpson un

viudo, veterano de la guerra de Vietnam. Homero fue obligado por
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las circunstancias del advenimiento de su primer hijo Bart, a
casarse con Marge, una antigua compafiera de la preparatoria,
tiene también dos hijas mas pequefias Lisa y Magie por las que lo

caracteriza la apatia.

Es empleado de la planta nuclear de Springfield, donde
se desempefia como supervisor de seguridad, a pesar de lo cual ha
causado la mayor parte de los accidentes suscitados. En general
sus companieros no lo estiman sino que por el contrario se burlan
de la distraccidén e ignorancia con la que habitualmente se

conduce.

Los supuestos amigos de Homero son los gque se
encuentran casi permanentemente en la c¢antina de Moe, de entre
los que se destaca Barney Gumbel, un alcohdlico empedernido que
afronta la vida con despreocupacidn , libertad y una gran dosis
de bhuena suerte lo que liega a sorprender a Homero que nunca

logra escapar de sus preocupaciones y conflictos.

Homero tiene todos los problemas de un alcohdlico:
falto de dignidad, no es capaz de resistirse a los deseos de
conseguir una lata de cerveza Duff a cualquier precio inclusoc a

costa de los sacrificios ¢ enfados de su familia.

Permanentemente dependiendo de Marge, Homero la precisa
para la totalidad de sus actividades ya que ella le sirve como un
ancla gque lo regresa a la realidad de la que escapa con

frecuencia.

Los lazos que lo unen a su esposa son por otra parte
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fuertemente afectivos ya que &1 la ama profundamente, al extremo
de ser incapaz se serle infiel a pesar de que en ocasiones se ve

tentado por la presencia de otras mujeres.

La ingenuidad de Homero cae al extremo de la idiotez,
asume sus problemas con una resignacién mediocre y siempre es
victima de circunstancias adversas, por lo gue aungque suefia con
una vida mejor, no puede, ni sabe como encontrar los mecanismos

que se la permitan.

Es incapaz de afrontar responsabilidades de una forma
inteligente y su costumbre de resolver los problemas comodamente,
suscita gue no tenga una ubicacidén consciente.de sus logros y
viva permanentemente con un espiritu de fracaso y derrota,
pensando que su esposa y en general su familia merecen alguien

mejor que é&1.

Su vida en general aun dentro del trabajo es ociosa,
sus esgpacios se limitan a la planta; donde se dedica a comer
rosquillas y a buscar la manera de perder el tiempo y evadir el
trabajo, considerando un logro el gue no se gquede dormido durante
el horario de trabajo; la cantina donde busca la identificacién
con los otros y su hogar donde consume el tiempo en ver
televisidén y comer desmesuradamente, esta Ultima mania
relacionada, segin Jean Davignau (1), con el desec inalcanzable
de la adguisicién de poder, de fuerza y de saber que se encuentra

extendida en todas las clases.

(1) Jean Davignau, El bando de los suefios, pag. 86.
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La televisidén en el caso de Homero, es el medio de
encretenimiento fundamental, porgque a través de ella encuentra
evasidén y distraccidén en forma de programas de concurso, el suefio
‘de las peliculas pornograficas por cable, los deportes rudos gque
nunca ha practicado como las luchas y el futbol y finalmente las

compras programadas por teléfono, entre otros asuntos inltiles.

Homero es un hombre sin cualidades fisicas, por lo que
estd acomplejado e inhibido respecto de su atractivo personal; la
calvicie le ha traido como resultado la obsesién por recuperar el
cabello que, el considera lo convertiria en un hombre nuevo, mis

inteligente, joven y atractivo.

La obesidad producida por su c¢onstante glotoneria y
olganza le impide realizar ejercicios fisicos por lo que ha
perdidc la esperanza de ser un hombre atlético comc lo suefia su
esposa quien lo wvisualiza como necesario para la procreacidn,

pero no como sujetoc erdtico.

Debido a que es un hombre gque nunca ha conseguido
destacar, esta acostumbradc a vivir en la cotideaneidad sin
sobresaltos ni emociones y solamente se conforma con pequeiios
sueflos que asume come fantasias de una vida préspera, que le
sirven f{nicamente en la medida que le hacen agradable el rato o

para sentirse mejor.

Homero tiene una autoestima casi nula, por lo que
aungue estl consciente de su vida autodestructiva, prefiere vivir

el momento de la manera mds agradable posible sin pensar en el
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mafiana que &l estd seguro sera igual o tal vez peor que lo que

tiene actualmente.

Mas alld de que no tiene ninguna cualidad fisica ni
intelectual, poseé en cambio una calidad humana de 1la que aungue
no esta plenamente consciente, con frecuencia sale a flote er
forma de espasmos de amor, ternura, calidez y compasidn, aungue
hay ocasiones en la que sus sentimientos desordenados ¥y
desenfrenados se manifiestan por vanalidades como la destrucciéﬂ

accidental de una rosgquilla de azicar.

De esta forma tenemos gque Homero es un hombre dominado
por sus emociones y sentimientos, siempre ansioso, sobrepasado de

peso y obediente ciego de sus pulsiones (2}).

Su manera comodina de vivir lo obliga a buscar
artificios para facilitarse a si mismo sus tareas, acostumbra a
idear trampas que a la larga no le resultan, miente absurdamente,
es ambiciosc pero tonto, va que confunde las trivialidades con

las cosas importantes.

La distraccidén es wuna de sus caracteristicas
principales, pierde frecuentemente la dimensién de la realidad ya
que escasamente utiliza sus sentidos; no sabe escuchar, le cuesta
trabajo poner atencién y concentrarse, es olvidadizo, despistado,
tan poco acostumbrado a utilizar su memoria gue llega al extremo

(2) Carlos Gurméndez, en Teoria de los sentimientos, pag. 168.
Reconoce al hambre, la sed y el deseo sexual como las
pulsiones fundamentales, a las cuales se responde con
entera libertad e inmediatez.
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de no saber si lo que expresa lo ha dicho o lo ha pensado y su
incapacidad de expresarse verbalmente aumenta en proporcidn

directa de su nerviosismo.

Respecto de sus modales, hdbitos y costubres hay poco
que decir vya que adeolece de elles, lo gque exigte es una larga
lista de defectos que lo hacen ser un hombre desagradable; come
en cualguier parte sin importar el estado de la comida, erupta,
vomita y ronca en piblico; es en extremo sucic y desalifiado;
duerme en la sala, en el bafic o en cualquier lugar; su higiene
personal es nula y lo mds sobresaliente ‘es que nada de esto le

importa.

a

Dado a meterse en las aventuras mds extraordinarias
como ser astronauta, animador de beisbol, representante artistico
o lider huelguista, sufre un constante desequilibrio con la
realidad, entrando y saliendo de problemas sin reflexionar en

ellos.

Es amante de los espectéculos masivos, dentro de los
cuales siente no sdle el derecho sino la obligacidén de hacer el
ridicule, escapa a sus frustraciones traténdose de confundir con
el comin de la gente "somos gente sencilla, con valores sencillos
Ciudad capital es demasiado para nosotros, sdlo en Sprinfield nos

conocen y nos han perdonade" (capitulo, "Homere el animador").

Vive la wvida como una serie de scobresaltos, con la
sorpresa con que la capta un nifio pero con problemas de hombre.
Esta situacién se combina con una supuesta normalidad gque

transgrede la imagen real del hombre comin, sin embargo, las

165



soluciones acentGan su cotideaneidad, ya que siempre elige

escapes sencillos y ordinarios.

Un acierto del lenguaje no verbal-en la descripcién de
Homero dentro del programa, se encuentra en la constante
comparacién del personaje con los simios y otros primates,

incluso su aspecto fisico es recurrente a esta analogia.

Aln cuando se trata de un personaje autdénomo, se puedé
decir que es el Unico que cuenta con un antagdnico definido,
encarnado en la persona de Ned Flanders, su vecino, quien es lo
que Homerc no puede y por el cual ha convertido su envidia en

repulsa, calificéndolc de tonto, beato, fanfarrén y jactancioso.

Como padre no es muy valioso para- sus hijos, a los
cuales no sabe come tratar pues carece del modelo gque se supone
le transmitiria el abuelo, en cambio estd consciente de que ellos
no lo valoran asumiendo que piensan es un tonto, lo cual no estd

muy alejado de la realidad.

BARTHOLOMEW J. SIMPSON "Bart", como carificsamente lo nombra la
familia Simpson, es el primer hijo del matrimonio. Debido a las
circunstancias de su advenimiento, ha estado marcado desde 1la
primera infancia con la carga de no ser un nifio planeade y aungue
esto parece no importarle, si en cambio determina muchas de las

actitudes de su padre hacia él y viceversa.

Bart tiene como precepto general inflingir cualquier
tipo de regla, ya sea en la escuela, el hogar, la iglesia, sus

compaflerocs y amigos y en general, podria decirse que es de toda
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la familia, el que tiene la mentalidad mds Agil y perspicaz para

cualguier tipo de tarea.

El "genio de Bart", como &l mismo lo denomina no es masg
que el ingenio para eludir las tareas fisicas o intelectuales de
cualéuier tipo, que puedan romper con el estilo de vida que &1
mismo se marca, consistente en sobrellevar las situaciones que se

le presentan lo mis comodamente posible.

A sus ocho afios Bart ya suefia con llegar a ser
presidente de los Estados Unidos de Norteamérica, sin embargo,
los medios no son precisamente la escuela, ya que su constante
holgazaneria y travesura, lo han estancado en el cuarto afio, bajo
los cuidados de la SENORITA CRABAPEL, mujer madura, solterona Y

frustrada gque mira en Bart, todo lo gque no desearia en su sofiado

prometido.

Los constantes castigos aplicadeos a Bart por su maestra
tanto como por el DIRECTOR SKINNER, sdélo contribuyen a afianzar
mas su cardcter rebelde y antisocial, fijando en &l la necesidad

de sobresalir siempre por su conducta extremidamente diferente a

la de sus compafieros.

Frases como,"A nadie le interesan mis calzoncillos",
"Yo no tengo inmunidad diplomdtica","No debo hacer simulacros de
incendio”, "No debo evidenciar la ignorancia del profesorado", que
Bart es obligado a escribir innumerables veces en el pizarrdn,

son ejemplos de la dimensidn de sus travesuras.
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Pege a lo bajo de sus calificaciones, Bart goza de popularidad en
la escuela, se relaciona con sus compafiercs de una manera
superficial a excepcién de su amigo y seguidor MILHAUS, quien
entre otras cosas lo ayuda a sentirse como lider, al ejecutar
cada una de sus 6rdenes de una manera inconsciente y sin

preguntar.

S8i bien los suefios de liderazge de Bart son llevados
hasta sus {dltimas consecuencias, €1 es, paradégicamente, un ser
antisocial, ya que no goza en la compafifa de los deméds, por el
contrario se mueve por el impulso de hostilizar a cualquier
persona que esté cerca de él ailn cuando no tenga un motivo en
particular, por el sb6lo placer de la destruccién de cualquier

orden establecido.

Aln dentro de la familia es un ser seolitario,
primeramente limitado por ser el unico hijo wvardn y rechazar
contundentemente una posible identificacidén con la figura paterna
¥ en segundo lugar porque sus espectativas de vida no se ajustan

a las de ningin miembro de su familia.

Bart suefia con llegar a ser millonario, poderoso y
malvado, por lo que su profesién ideal es la de ganster; se
concibe a si mismo como un ser solitario y egoista ya que ni aun
su propia familia representa un obstdculo para sus planes de

progreso a como de lugar.

Pese a lo que €l expresa verbalmente, es un ser
sensible a cualguier muestra de afecto externo, si bien no

requiere de ser un nific mimado, si en cambioc depende de 1a

168




categoria y status gque le confiere ser el primogénito sobre su
hermana Lisa, gue para él representa el tan trillado modelo de

progreso y de la que detesta su anhelo de perfeccién.

Para Bart, sus padres no coresponden al modelo de vida
que él desea llevar, puesto que la proyeccidén de una familia
unida no estd dentro de sus planes, a la larga no existe la
vigidén de una familia modelc y los lazos que lo unen a la suya
son mds bien de cardcter préctico, es decir, tener donde vivir, y
quien sufrague sus gastos, por lo que se ajusta a esto

conscientemente.

Ocurrente, malisioso, grosero, cinico, atrevido,
burlén, orgulleso, autoritario, imprudente, intrépido, mafioso,
osado, quisquilloso y comodino; de esta manera puede describirse
a grandes rasgos a Bartolomeo y son precisamente estas
caracteristicas las gque constantemente lo hacen saltar de un

problema a otro.

Frente a su padre es el dnico de toda la familia que
conoce la forma de burlarse de su poca inteligencia de una manera
casi imperceptible y también es quien puede hacerlo enfurecer en
extremo, al grado de haberle provocade ya un infarto, numerosos
colapsos nerviosos, ademds de ser el responsable de varias
fracturas y contusiones provocadas por sus travesuras e incluso
un traumatisme cerebral gue lo mantuvo siete semanas en coma

motivo por el cual perdid el 5% de su cerebro.

Homerc representa para su hijo el hombre fracasado,

mediocre, sin ambiciones ni inteligencia, el cual no es digno de
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ser respetado por una persona con un talento come el de Bart, no
lo admira y tampoco dquisiera ser come él, de tal fofma la
relacién con su padre es meramente econdmica, es decir, ern
funcién de gue siga siendo su sostén econdmico. A pesar de ello
se da una extrafia identificacién respecto de las reacciones
machistas de ambos, el afecto se manifiesta en forma de
contuvernic emocional donde ninguno puede dejar sobresalir al

otro, al menos conscientemente.

Para Bart la figura materna es practicamente nula como
para el resto de la familia, a excepcidén de Maggie la bebé. Su
mami representa la autoridad en casa alin cuando nunca ha podido

controlarlo.

Como nific travieso Bart no tiene consideraciones de
ningln tipo para ningin miembro de su familia, tcdos pueden ser
presas en cualguier momente, pero es sin duda Lisa la que provoca
en su hermano el mayor sentimiento de antagonismo y peor lo tantc

quien debe sufrir mds su forma de proceder.

Debido a que su hermana suele actuar mas
inteligentemente cue &1, la mayoria de las travesuras que le hace
no surten efecte, pero aquellas que si funcionan suelen ser
enfocadas a destruir su obra creativa y su autocestima, puntos en
los cuales-es sumamente vulnerable, alin asi él1 comprende gue no

puede conseguir igualarla.

Pese a que no guiere relacionarse afectivamente con
nadie, a su hermana lo unen los lazos de la nifiez y los suefios de

un mundo desmitificado y sin las complicaciones y contradicciones
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que no pueden explicarse a su corta edad como la politica, la

religién, las costumbres y las relaciones humanas.

En realidad Bart no tiene aficiones comunes con su
hermana, pero comparte el gusto por el mismo programa de
televisién; Crusty EL PAYASO, quien es su personaje favorito y
"Laé aventuras de Tomy y Daly", los dos personajes que al igual
gque ellos siempre estédn haciendose dafio pero se necesitan

mutuamente.

A su corta edad Bart ya tiene un enemigo mortal; Bob
Patifio, el antiguo asistente de Crusty, quien est& en la carcel
bajo los cargos de complot, fraude electoral e intento de
aseginate, todo ello descubierto por la perspicacia para detectar

la maldad, que poseé Bart.

Bartolomec es el tipo de persona para la que no
existen los limites, no existe nada que no se pueda hacer, no
mide las consecuencias de ninguno de sus actos por perjudiciales
que puedan ser aln para si misme, no acepta la derrota bajo
ninguna circunstancia y jamds aprende de sus errores por 1o gue

puede estar condenado a repetirlos una y otra vez.

Entre las cualidades de Bart estd su genio inventivo y
cus estrategias para librarse de problemas y responsabilidades,
también es un experto en el manejo del sarcasmo y el chantaje, es
valiente y no sabe rechazar un reto, nada acepta y todo lo

cuestiona.

Su "!Hay carambal!" y "lorale!;" representan expresiones
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de su frescura y sorpresa por las pocas cosas gque desconoce,
cosas que generalmente tienen Qque ver con actitudes
extraordinarias que a &l no se le habian ocurrido hasta el
momento, lo cual es muy raro, pere no significa mis que 1la
estrategia para demostrar que él como cﬁalquier otro nific no ha

perdido, a pesar de todo, la capacidad de sorprenderse.

Bart en general es un nifio que estd en contra de el
mundo que han creado los adultos, lleno de convencionalismos y
reglas que en realidad no funcionan, pero ellc no quiere decir
que esté dispuesto a esforzarse para que todo cambie, su actitud

se limita a la rebeldia.

Bart no guiere cambiar al mundo, s6lo quiere
divertirse; no quiere cambiar las reglas, ya que nc quiere perder
el tiempo en eso, asi que se limita a ignorarlas; mantiene una
filosofia propia en la que la vida debe ser comoda y divertida
para gque valga la pena, por lo cual todes sus esfuerzos de

enfocan a este objetivo.

LISA SIMPSON es la segunda hija del matrimonic Simpson,
al igual gque sus hermanos es producto de un embarazo no planeado
perc que a final de cuentas termina por hacer feliz al padre,
después de una serie de ajustes, al interior del nucleo familiar,v

principalmente de tipo econdémico.

La nifia a sus siete afios, ya suefla con cambiar 1la
trayectoria del pensamiento mundial, c<¢on una mente hiperactiva,
constantemente se encuentra cuestionande las reglas de lo va

establecido, otorgando al lenguaje de la trama una variantce de
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rebuscamiento y solidaridad reaccionaria en contra del ambiente

que la rodea.

Lisa es otro de los perscnajes gue no encuentra su
ubicacidn dentro de su espacico social, ni tampoco un
entendimiento con los que la rodean ya que constantemente los

rebasa en su nivel de andlisis y capacidad de razonamiento.

La cercania de edad con su hermano, provoca una
rivalidad subjetiva de caracteres que acentlia mis la parodia de
"la guerra de los sexos", ademis de evidenciar lo ridiculo de 1la
lucha entre lo préctico y la razén, lo simple y lo rebuscado, lo

+

espiritual y lo material.

A pesar de ser una nifia obsesiva por la propia
perfeccidén en tocdos los sentidos; intelectual, moral y de
espectativas de superacién. A lo largo de las tramas y los
conflictes, durante el chogue de situaciones con los otros
personajes, simpre domina y tiene la razdn, especialmente cuando

se trata de sus dos personajes mds antagdnicos, el padre y Bart.

Este personaje reune lo clédsico de la trayectoria de la
fémina inteligente, gque de manera independiente persigue sus
convicciones en contra de un grupo represor, gue en este caso al
tratarse de una nifia comienza en su hogar para extenderse a la

escuela y todo el pueblo en general.

Lisa ofrece una buena comparacidn con Mafalda, otro
ejemplo de cuesticonamiento acerca de la validez en lo que imponen

los canones de conducta social, asi como de aspiracidn personal,
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ambas poseen un padre comiin, gue adin siendo el modelo psicolégico
principal, se ve rebasadoc en todos los sentidos, llegando al
extremo de dejarse guiar por los consejos de sus hijas; ya lo
menciona Homero, "si alguna vez el mundo se vuelve contra mi, te
guierc de mi lade Lisa" o bilen, "se que tuve la culpa, porque tu

siempre tienes la razén".

Este tipo de personajes ofrecen el modelo de
cuestionamiento puro, sin solucidén y frustrante, acerca de lo que
todos alguna vez nos hemos preguntado acerca de la,sociedag en
que vivimos, pero gque tiene una salida cercana, ellos se niegan a
aceptar esta situacién y luchan todos los dias de su vida por
cambiarla, éste es el modelo puro de inadaptacién voluntaria
1levada al extremoc en la figura de una nifia de cuarto afio de

primaria.

El personaje arranca sus principios morales Y
convicciones, de la revolucién sexista de setentas, un tema
abandonado en las series de television desde la década pasada y
cuyos regiduos alcanzaron todavia algunas series gue se¢
transmitieron en nuestro pais como Vilma de los Picapiedra o

Susanita de Snoopy.

En realidad Lisa no se identifica con su madre, l&
mujer ain cuando inconforme con los principios que la atrapan er
una situacién de domesticidad, gracias a la dependencisa
psicoldégica de su marido. La nifia se justifica a si misma como ur

residuo faliliar heredado por su abuela paterna, personaje gue
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comenzé a existir tan rapido como desaparecié y que se

caracterizd por su actitud reaccionaria.

La madre de Homero, perseguida desde los setentas por
el jefe de la fabrica donde labora su'propio hijo, es el Ulnico
modelo que podria admirar Lisa, pero la constante persecucién la
alejd de ella sin marcar una inf}uencia permanente, finalmente 1la
nifia concluye la relacién diciendo; "Siempre pensé gque era

adoptada, pero tiG eres como yo'.

Lisa es la parte inconforme de lg familia, la que busca
la superacién, la reforma, el cambio profundo hacia la perfeccién
humana, es quien elabora las mas feroces criticas hacia su
familia y sus relaciones interpersonales, asi como a si misma. La

mayor parte del material critico explicito proviene de su boca.

Sufre de la constante necesidad de ser calificada por
una autoridad; "quiero ser la mas lista, la mds inteligente,
calificame per favor", ella sabe que la Gnica manera en que puede

sobresalir, es apoyandose en sus atributos intelectuales.

Lisa no es una nifia bonita, lo cual la orilla a un
planc de inseguridad emocional del gue prefiere mantenerse
alejada. La mujercita genioc suefia con llegar a realizar sus
estudios superioreé en una buena universidad fuera de
Springfield, atin cuando sabe que sélo un hijo de la familia podréa
hacerlo, y convertirse en la presidenta de los Estados Unidos de

Norteamérica.

Ella no tiene amigos, no porque no los necesite, pues
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en el fondo es una nifia melancélica y solitaria, que ve en el
jazz una forma de hacer escapar sus depresiones existenciales. Su
aislamiento social se debe a su incapacidad de interrelacionarse
con los nifios de su edad a gquienes califica de obtusos vy

superficiales.

El tocar jazz en el saxofdn estd tan ligado a la imagen
de Lisa, que es necesario hacer un breve comentarioc al respecto.
Adn cuande los creadores de los Simpson, afirmen que sOlamente se
trata de una preferencia personal, este rasgo ha complementado el

caricter rebelde del perscnaje.

Afirma Jurgen Kagelman (3} que no se puede afirmar que
exista una correspondencia generalmente v&lida entre la
caracteristica musical y el efecto psicolégice que provoca, Y en
caso de que existir esta seria arbitraria. Sucede que en
ocaciones la misica recibe una imagen politica o apolitica, en el
caso del jazz -se le ha relacionade con una posicidén politica

izguierdista.

A menudo se afirma que la misica puede asumir funciones
motivadoras o incluso persuasivas desde el punto de vista
politico, pero este hecho no es comprobable, sin embargo, para
Lisa quien admira a Murphy "encias sangrantes", un misico de
color, vagabundo y olvidadc, el jazz es una manera de protestar
contra lo tomado como clésico, normal y por lo tanto deseable por
el sistema.

(3) Jurgen Kagelman, Psicologia de los medios de comunicacidn,
pag.314
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Sin embargo, esta misica es capaz de aislarla en la mas profunda
melancolia, para eso precisamente le sirve, para aislarse del
mundo que no la comprende, ni en la mids simple de sus aficiones,

tocar jazz.

Su nicleo social se reduce fuera de la familia al grupo
de "los nerds" o cerebritos, dnicos entre los que encuentra
reflejo algunc de sus pensamientos e inquietudes, pero con una

vida sentimental filoséfica mis que practica.

Homero la admira, Bart la aborrece y Marge no la
entiende, pero todos le guardan un respetoe y goza de cierta
autoridad en la toma de decisiones generales de la familia, ella
es un elemento que niega en sus principios la pertenencia e
identificacién con su familia, por lo que adopta una actitud de

tolerancia funcional en favor de evitar enfrentamientos.

Esta nifia racional mds que pasional, no puede
compararse con ningln otro personaje, se desenvuelve
situacionalmente de manera independiente, forma un microcosmos
psicolégico aislado al igual que los demds, pero representa
también la consciencia del que califica los actos de la familia
como buenos o malos, es el indicador a seguir por el mismo
espectador, el televidente gue no participa sino que sipplemente

toma o no la leccidén de moral, de politica, de filosofia, etc.

Pese a su frustracién Lisa habla se sentimientos
humanos como lealtad y amor, lo mismo sefiala las injusticias
sociales que da las soluciones, comprende a sus semejantes como

el pastor gque mira a sus seguidores con paciencia desde un
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pedestal, sin embarge, constituye al personaje mds positivo de
toda la serie, el que confia en gque las cosas cambiaran algin

dia.

Bajita, amarilla, con el pelo estilizado en picos,
vestida siempre con su eterno vestido al estilo "picapiedra" y su
collar recuerdo de la familia igual al de su madre, es en cambio
bella por dentro, no sé6lo por ser fiel a sus principios vy

convicciones, sino porque el ambiente no logra corrompe;lai;y

representa lo mids puro de la humanidad utdpicamente perfecta.

MARGARET SIMPSONS proviene de una familia de clage
media. Hija de un aeromoso de aviones y una ama de casa,
compartid la infancia con sus dos hermanas gemelas, ambas mayores
que ella; Paty y Selma, solteras y con graves conflictos
emocionales respecto de las relaciones de pareja, especialmente

acerca del matrimonio de su hermana.

Marge, como carifiosamente la nombran, representa el
prototipeo de la ama de casa cuyo principal objetivo es mantener a
la familia en el mayor estado de bienestar posible y para los
fines de las relaciones interpersonales entre ella y su marido,
asi como con sus hijos, pretende mantener la estabilidad
emocicnal de la familia ademds de crear vinculos organizacionales

y de referencia moral.

Con el antecedente de una educacidén truncada después
del bachillerato por el matrimonio, Marge pretende aceptar ¥y
hacer creer a gquienes la rodean gqgue es una mami feliz, lejos de

ello, es una mujer frustada, con aspiracicnes profesionales que
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no puede alcanzar debido a sus obligaciones al frente de un hogar

con dos hijos escolares, un bebé y un marido dependiente en todos

los sentidos.

Es precisamente la dependencia fisica y psicoldégica de
su marido lo que mis conflicto y frustracidn causa en el caricter
de Marge, ya que le impide desarrcllarse en otras &reas como la
laboral. Existe un capitulo titulade "La oficial March", donde
Homero expresa claramente su inseguridad y sentido de indefencién

ante la ausencia de la esposa "ama de casa".

Después de haber sido aceptada en la academia de
policia del pequefie poblado, no sin pasar por el extremo racismo
sexual, Marge se convierte en oficial, tarea que desempefia con
profesionalisme, Homero le pide que lo deje diciendo; "Para mi
has sido una limpiadora de casa, una cosedora de botones,
destapadora de cafios", insinuande que para &1 eso es suficiente
no por valicso, sino por el temer desmedide de ser rebasado
profesionalmente por su mujer, prosigue; "si eres oficial, serias
m&s qgue yo, serias como el hombre y entonces yo tendria gque ser

la mujer".

A este respecto su maride la hace participe de una
distorsidn psicolégica de complementacién en la pareja, donde se
pierde la individualidad en favor de un juego de roles seglin el
cual el hombre debe predominar en su papel como rector y sostén
econdémico de la familia, sin dejar de lado el temor persistente a

la inteligencia de la mujer.
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Marge es una mujer que se siente atrapada entre el resignarse a
ser la esposa de un macho a medias y tratar de ser moderna Yy
ubicarse en el campo de la mujer independiente, trabajadora. En
su hogar tiene poder y decide, pero se empeiia en hacer resaltar
al padre, quien no tiene los elementos para sobresalir y

predominar.

Finalmente ella no se ha podido desprender todavia del
rol que se le asigna social y familiarmente, al grado gque el
salir de la regla le causa culpabilidad. Ha idealizado su rol de
madre y mujer al grado que se sueila a si misma como fué su madre,
incluse la semejanza fisica entre los personajes es absoluta,

s6lo se acentia la diferencia de edad.

Marge no puede escapar de la sociedad springfiliana
empefiada en conservar las costumbres y tradiciones del siglo
pasado, para ellos la mujer que sale de su hogar a desempefiarse
en alguna otra labor, necesariamente estd descuidando su

verdadero papel que es atender a la familia personalmente.

Margaret Bodye Protogoytia (su nombre de soltera) es
sustancialmente diferente a Marge Simpson (incluso su nombre se
ha simplificado}), de ser una mujer bella, comprometida con sus
ideales, protestante de las normas scciales y buscadora de nuevos
horizontesz, ha degenerado en una casi nula autcestima expresada

en frases como "no seria justo comprarme algo sdlo para mi".

Ella no tiene problemas para relacionarse con la gente,

es comprensiva, abierta, paciente, creativa, la mayoria de las
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veces estable emocionalmente, c¢ritica, pulcra, cuidadosa y
predecible. Es precisamente esta caracteristica de predecibilidad
lo gue la estereotipa mids, principalmente con su familia; Lisa
jamds querria seguir el mismo camino que su madre y Bart ni

siguiera la considera un sujeto interesante.

Seflala Fernandoc Zamora en su articulo titulado "Las
mamas de las series de televisién" (4), que Marge es de las
madres de la pantalla chica, la que mis se asemeja a las madres

mexicanas, por ser un personaje "fiable, real y mis humano".

En el mismo articule la caracteriza de la siguiente
manera; "Independientemente del mal gusto de Marge por 1los
peinados, es una madre ejemplar que sabe poner fin a las
discusiones, apoyar los pequefios triunfos y metas de sus vistagos
y dar una palmada en el hombro del horrible compafiero que le tocd
tener. Aqui realmente la admiramos, porque compartir la wvida con
Homerc Simpson es un acto préximo a la beatitud. Sin embargo,
Marge es un personaje sélido. Tiene cardcter y lo demuestra en la
educacidn de sus hijos. Ha aprendido a amar la exclavitud de 1la
casa y no se queja... o sdlc cuando de verdad Homero o Bart, se

pasan".

En general estamos de acuerdo c¢on la opinidén
presentada, sbélo cabe destacar que al compararse con la madre
mexicana se hecha mano de la mentalidad que relaciona el papel de

besta con roles como el de la guia, protectora, beata y exclava.

(4) Fernando Zamora, "Las mamds de las series de TV", Diario
EL UNIVERSAL, Domingo 10 de mayo de 1998. Seccidn
Espectdculos, pag. 1 y 10.
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Dentro de los pensamientos de Marge se encuentran
primordialmente, los aniversarios y fechas importantes, alegrias
y comidas preferidas de toda la familia, el automejoramiento {aun
cuando no simpre es posible), las compras del supermercado, la
limpieza del hogar o lo que es lo mismo "limpiar, colgar y salir"

Y siempre estar cuvando alguien la necesite.

Por otro lado encontramos los pensamientos que prefierxe
sublimar como menos importantes, tales como la apariencia
personal gque se reduce a su eterno peinado de colmena ., -y su
collar estilo Vilma Picapiedra, ya caracteristico en las mujeres
de la familia, el desarrollo profesional, la capacidad de elegir
un tiempo para si misma, su sexualidad frustrada, la imagen del

hombre ideal y el desec de escalar socialmente.

La madre de los Simpson {incluido Homero}, es una mujer
cuyas frustraciones van mds alla de la estrategia para escaparse
de los quehaceres domésticos, representa la problemitica de
haberse casado con un hombre que frena su desarrollo debido a su
baja capacidad de percibirla comoc algo mds que la madre de sus
hijos. La lucha psicolégica principal del personaje estad en
resignarse cada dia a la perpetuidad de su situacién y a la poca

esperanza de que los miembros de la famiiia la ayuden a cambiar.

Ella se esfuerza por sentirse feliz con lo que tiene,
pero inconscientemente esto no cubre sus espectativas de triunfo,
por lo que no se siente satisfecha. Quiere hacerse creer a si
misma que goza su vida familiar pero en realidad la sufre y se

atormenta con esta idea per lo que prefiere dejarla de lado.
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3. IMAGEN DE LA SOCIEDAD MODERNA

Hasta hace pocos afios, los dibujos animados como la mayor parte
de los programas televisivos, coincidian en suponer que la
sociedad, ampliamente desinformada de los avances de 1la
tecnologia, requeria de la ubicacidén del ser humano en el vasto
complejo de temas relacionados con el mundo moderno, concepto por
demds explotado, la modernidad seglin el conceptoc de los paises

desarrollados, la modernidad relacionada al progreso técnico.

Durante la década de los ochenta, asi como gran parte
de los noventa, florecieron teleseries como LOS SUPERSONICOS,
MAZINGER "Z", GOXILA, LOS SUPER HERCES, y mAs recientemente; LOS
CABALLEROS DEL ZODIACO y LOS TRANSFORMERS entre otras. Todos
ejemplo de las recurrentes temdticas futuristas gue atrapaban a
chicos y grandes con la imagen del mundo qgue nos esperaba; aquel

dominado por los "super-hombres", por los "hombres-robot".

Entonces no era necesario que los hombres de carne Yy
hueso se sintieran reflejados ni orientados por lo dibujos

animados, era suficiente fantasear y divertirse.

Pero lo que fue atractiveo para la audiencia de ayer, no
lo es para la de hoy. Resulta que la generacidén que convive con
él rayo lasser, la tecnclogia digital y el microondas ya no se
sorprende tan f&cilmente, reconoce'que de la tecnologia todo se

puede esperar, por lo gque se despreocupa de ella Y convive con

esta idea cotidianamente.
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Entra en juego también la tan sonada "funcidén narcotizadora de
los medios", donde el espectador se pierde en el contexto y no se
explica bien a bien la relacién de lo que ve con el mundo real,

se satura de informacidn y prefiere mantenerse apatico.

Los nifios, asi como los adultos saben que el futuro es
incierto, el dia de mafiana pude descubrirse la cura del cdncer o
del sida, pero también es probable que aparezca una nueva

enfermedad que ponga fin al género humano.

El gusto por la novedad de lo tecnolégico, a perdido
forma y enfoque, aparece entonces la necesidad de instalarse en
las temdticas de la sociedad actual, el regreso a la realidad de
un mundo colapsado que no requiere de esperar mis para darse
cuenta que todos los males lo aquejan y dque si sus habitantes
siguen pensando en el futuro sin actuar el presente, tal vez, no

exista ningdin futuro.

Los dibujos animados de hoy, enfocan sus temdticas y
esfuerzos al "rescate" de los valores humanos, asi como de 1la
naturaleza, la vida cotidiana, lo bello de la convivencia
familiar y la importancia de disfrutar el momento, porque es
dnico y ademas puede ser el udltimo, al menos eso fue lo que se
nos hizo creer cuando nos vendieron la idea de que un botdn
manejado desde las super-potencias podia hacer desaparecer a la

humanidad.

Es precisamente el ‘“escenario cotidiano", que define
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Wolf (5), como construido de apariencias normales, donde se
instalan los nuevos temas de los dibujos animados, se trata de
una normalidad construida, en primera instancia por el medio vy

ampliamente reconocida por el espectador.

Explica el autor que es en estas situaciones comunes
donde podemos encontrar el recurso del funcionamiento de lo
obvio, de lo que se realiza automdticamente en las relaciones

sociales, de la rutina de lo que "naturalmente es asi".

La tendencia nos llama a instalarnos en el plano de
rescatarnos a nosotros mismos de la crisis mundial y proveernos
de ciertas armas para sobrellevar el mafiana. La imagen de las
generaciones futuras aparece en funcidén de nosotros mismos; ya no
son seres creados por la tecnologia, sino nuestros propios hijos
Y nietos, esto ge explica debido a qhe la justificacién de lo
que se debe considerar como cotidiano, la encontramos en un
estilo socio-cultural de vida que implica también procesos de

socializacidn.

Actualmente EL CAPITAN PLANETA Y LOS PLANETARIOS nos
enseftan a c¢uidar la naturaleza; WINNIE POOH, el valor de la
inocencia y la amistad; GARFIELD Y SUS AMIGOS la convivencia y la
aventura; LOS OSITOS CARINOSITOS la ternura; ANIMANIACS a vivir
el momento con despreocupacién y todos en su coﬁjunto a sentirse
feliz de todavia estar vivo, cuando en el munde real hay tantas

razones para desear desaparecer.

{5} Maure Wolf, Sociologias de la vida cotidiana, padg. 24.
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Lo cotidiano adquiere un nuevo valor que tiene gque ver con una
sensacién de aislamiento entre los individuos; de abandono de las
cualidades necesarias para vivir en sociedad y de la necesidad de

comprender el mundo tal y como se nos presenta.

Segin este modelo, las nuevas generaciones deben ser mas
conscientes porgue ya no hay oportunidad para fantasegr. La
fantasia entorpece el progreso, porque para la scciedad t_no.derrg;a'r
lo importante es producir creaciones necesarias y no ilugiopeg
mentales, intangibles y por lo tanto no negociables, es necesério

dejar de ser super-hombres y volver a la normalidad, lo que se

considera normal, es aceptable y por lo tanto funcional.

La socializacidn entra agqui come un punto de
importancia fundamental al darnos cuenta que la imagen de .ia
sociedad moderna aparece ante todoc con la caracteristica de
necesitar ser funcional a partir del comportamiento individual

socializado, partiendo de un escenaric de referencia conocido.

Explica From (6) que las energias de los individuos se
encuentran moldeadas (no s6lc por la scciedad sino también por
los medios) "de tal suerte que su conducta ne sea asunto de
decisién consciente, sino de querer obrar Zomo tienen que obrarﬁ

encentrando a la vez placer de obrar como lo quiere 1a cultura®.

El Detroit del afio 2050, Andromeda y hasta Ciudad
Goética quedaron atras, los nuevos escenarios son las salas de los

hogares, las cocinas, los centros de trabajo, las cafeterias y

72.
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las escuelas. Hoy se retoman LOS PICAPIEPRA, LA PANTERA ROSA. EL
PAJARO LOCO y POPEYE, pero también se ponen de moda LOS SIMPSON,
LOS PEQUENOS MOPPETS y ANIMANIACS, lo que se traduce en las

vivencias de la casa, la recdmara o una calle cualquiera.

Después de sacar a los nifios de la inocencia de 1la
infancia para instalarlos en el mundo de los "super-hombres", con
todas sus complicaciones y contradicciones (el dinero, los
negocios, la traicidn, etc.). Tratamos ahora de regresarlos a los
cuentos de hadas donde el bien siempre triunfa, si se actida claro

estd, de acuerde a la regla.

La nueva perspectiva invita, al menos en apariencia, ya
que reconocemes la creciente standarizacidn de los mensajes, a la
sutil diferenciacién entre lo infantil y lo adulto; en realidad
los nifios piensan como adultos y los adultos simplemente estéan

aletargados.

En los nuevos dibujos animados, los adultos no tienen
cabida como seres sustanciales y precisos, sin mostrar la cara
guedan despersonalizados, como la "nana" de LOS PEQUENOS MOPPETS
© la "seflora", mamd8 de Mandy en ANIMANIACS a las cuales sblo
podemos ver los pies. Légicamente el mundo de los adultos queda
dividido del de los nifios, les hace falta la ingenuidad y corazén

de los infantes para poder comprenderlos.

Los dibujos animados que rescatan la cotideaneidad en
todos sus sentidos; el lenguaje, los escenarios, las
problemdticas y la situacién familiar ma&s que la social,

sobresalen de los meramente fant&sticos.
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La familia considerada como "la agencia psiquica de la sociedad,
como la organizacidédn que tiene por misién transmitir las
exigencias de la sociedad al nifioc en crecimiento"(7), entra de
nuevo en los guiones y argumentos con la racionalizacién que ello

implica.

Los escenarios familiares de las actividades de todeos
los dias, tratados por log miembros como "hechos naturales", es
el material de los mensajes acerca de la vida cotidiana, es

decir, la gque tenemos cerca, la que nos es propia y natural.

No es lo mismo preocuparse por el exterminio del mundo
a manos de una extrafia especie de Marte, que hacerlo por el gasto
familiar, la escuela de los nifios, la cena de dia de gracias o

simplemente por el desperfecto de la podadora.

El recurso de la cotideaneidad surge como una manera de
relajar al expectador y mostrarle a la vez una forma de afrontar
sus propias vidas asumiendc los problemas y las scoluciones de
otros y por medioc de reflejo encontrar el respaldo que guie y

justifigque su manera de proceder.

La cotideaneidad ubica al espectador en un plano nuevo
de la consciencia, el de su propia realidad reflejada. No se
trata de fantasear sobre viajes espaciales, porgue eso ya pasd de
moda, ya no estimula la economia; se trata de reunir a la familia

en la sala de su hogar para ver el mayor nilmero de programas

(7) From, op. cit., pag. 74.
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posibles identificandose con modelos semejantes a ellos, a fin de

cuentas creados por el medio.

Aunque no podemos considerar la identificacién como un
hecho constatado en lo referente al recursoc de 1o cotidiano entre
la audiencia, es cierto gue esta representacidn de la realidad
involucra procesos bien conocidos por el espactador tales como el
trabajo de construir un ambiente gue nos parezca normal, esto
es gue aun lo cotidiano se encuentra construide por nuestra
actuacidn social, lo cual puede resultarnos de cierto modo

atractivo.

Qué se pretende lograr en los espectadores aparte de
ésto, no mucho, ya que la televisién no es en si misma forjadora
de grandes cambios sociales, su atencidn se enfoca en el ambito
econémico y aungue algunos lo duden en el psicolégico; quiere
conservar el modelo de vida existente, asi como el sistema

econfmico que le permite subsistir y reproducirse.

Una explicacién preliminar consistirfa en suponer que
estas tendencias en los programas televisivos, son el producto de
tendencias sociales y culturales gque tienen su fuente de
aplicacidén en los paises desarrollados, de los cuales provienen

la gran mayoria de programas que se transmiten en el mundo.

Mucho ge ha hablado de la necesidad de retomar los
mecanismos que permitan fijar en la mente colectiva la imagen de
la familia nuclear. En Estados Unidos por ejemplo; los jévenes
mayores de edad deben separarse del hogar estén casados o no; en

Europa existen cada vez menos parejas unidas bajo algin régimen y
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por lo tantc existen incentivos para tener mds hijos, ya que la

mujer moderna prefiere trabajar que dedicarse al hogar.

Este dltimo, es ejemplo de que ahora la televisidn esta
atacando los modelos que ella misma cred. Hace apenas unos afios
se retrataba a la mujer ama de casa come frustrada, maltratada,
inhibida y relegada, que vivia admirando a la mujer profesionista
trabajadora e independiente, completamente integrada al sistema

econdmico y producto activo de la sociedad capitalista.

Las reacciones fueron contundentes, la mujer se destapd
en la "liberacidén femenina". ¥ que hace la televisién sin amas de
casa que ven televisién la mayor parte del dia, que entretienen a
sus hijos encendiende el televisor. La consigna ahora es
presentar la profesionista preocupada por su frustada maternidad,
arrepentida de no saber cocinar y los traumas de un matrimonio

inestable por la escasez del tiempo en pareja.

Se trata de una nueva propuesta de goce de lo
cotidiano, enfocado a mostrar lo bello y lo conveniente de
conseguir y preservar la familia unida, bajo la escala de valores
aceptada socialmente; donde el padre rija, la madre corrija y los

hijos obedezcan.

El padre debe ir a trabajar le guste o no, debe
obedecer al jefe, esté de acuerdo o no. La imagen de la sociedad
moderna nos permite ver el progreso hacia una nueva forma de
entender también al trabajo como algo molesto, basicamente

necesaric para obtener el sustento econdmico.
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Dentrc de esta sociedad, explica From (8), "la organizacidn
econdmica descansa sobre el principio de la produccién y el
consumo en masa, mientras en el siglo XIX la tendencia era
ahorrar y no permitirse gastos que n¢ pudieran pagarse
inmediatamente, el sistema contempor&nec es exactamente 1o

contrario".

Por su parte la madre en primer término debe ser madre,
es decir, haber procreado mids de un hijo, para ser exactos tres y
dedicarse a cuidarlos, porque esa es su principal cobligacidn. Los
hijos deben asistir a la escuela y divertirse, este es el modelo

de la industria cultural.

Es de esta forma como la modernidad afectd a la
industria de la televisidén en el mundo c¢apitalista, la visién
sobre las aspiraciones de cada ser humano, la manera en la que el
propio sistema entra nuevamente en crisis producto de sus propias

contradicciones.

Los dibujos animados son s5lo una parte de la forma en
que la televisidén, mads gque ningdn otro medio, trata de encontrar
los mecanismos para crear nuevas formas de control, gque le
permitan atrapar nuevamente a la sociedad, en el sentido

econdmico de la aseveracidn.

Bunque para los criticos y analistas los dibujos

animados son unco de los géneros menos explorados en cuante a su
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influencia sobre las tendencias sociales, es verdad bien conccida
gque es también un elemento de la cultura de medios en la cual
todo . forma parte de lo mismo; reproducir y hacer prevalecer una

sociedad que necesita renovacidn.

La renovacién no necesariamente debe consistir en la
vuelta a los modelos anteriores de comunicacién, por ello los
programas viejos no siempre son ampliamente aceptados, ya que la
experiencia de las audiencias no pasa en vano, sino una nueva

perspectiva que apenas estd experimentindose y perfeccionéndose.

La wvuelta a lo cotidiano es parte .de una nueva
tendencia que adquiere fuerza en la actualidad, representa el
dedicar atencién a las actividades mas comunes, misma gque antes

se centraba a los sucesos extraordinarios.

La 1importancia para el comunicdlogo radica en
encontrar en estos "hechos", "datos" o "cosas" presentadas como
no?males, "los procesos mediante los’cuales se crean y sostienen
de manera constante las caracteristicas de escenarios socialmente

organizados" (9).

De esta manera tenemos que la elaboracidn de un
programa del corte de Los Simpson, implica 1la presentacidn de
personajes o individuos que hacen racionales ¢ explicables sus
experiencias de todos los dias, es decir, la construccién de una

imagen de la sociedad donde encaje dicha actuacidn.

(3) Worf, Op. cit., pag. 111.
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Esta sociedad, que invita ante todo a la libertad y la
democracia, nos dice que "Dios nos hizo iguales a todos", por lo
tanto, podemos leer los mismos periddicos, asistir a los mismos
espectaculos y las oportunidades son iguales para todeos, lo cual

no necesariamente corresponde a la realidad.

Que esta planeacidén llegue a funcionar, sélo el tiempo
lo dir&, pero era f&cil de imaginar gque prosperarian los
SUPERSONICOS en la era espacial, LAS TORTUGAS NINJA en la era
nuclear y una familia de dinosaurios hablantes a finales del

siglo XX.
4. LA IMAGEN DEL INDIVIDUO MEDIO.

El hombre medic de nuestro tiempo éue intentan vretratar los
Simpson, como algunos otros programas que nos llegan bajo 1a
denominacién de “enlatados", provenientes de los Estados Unidos
principalmente, es todo humano perteneciente a la clase media, a
la clase intermedia entre las otras dos clases (la aristécrata Y

la baja}, algo asi como "el resultado medic del producto de esos

deos factores extremos" (10).

Garcia Calvo agrega gue el hombre medioc es "todo
presunto consumidorrde cerveza", utilizando la comparacidn como
una pardbola entre la cerveza y el vino; la clase media y la
aristocracia del siglo pasado sin similitud alguna. Homero y en

general todo spriengfiliano es un tomador de cerveza, bebida de

(10) Agustin Garcia Calvo, Ensayos de Estudio  Lingiistico de la
Sociedad, pdg. 329.

193



caracter plebeyo y simple, que acentda una mas de sus tradiciones

desclasadas.

Este desclasamiento tiene que ver con la idea de quedar
como clase intermedia, es decir, lo gque no es la clase més
elevada, ni la menos favorecida. La clase media tal como se
percibia a si misma; préspera y pujante, anula el conceptc de si

puesto gue ya no se ubica dentro de estos parametros.

En cambio queda una afioranza de status dque fuera de
aspirar a ser la clase prdspera, encabezadora de los movimientos
revolucionarios, desea no preocuparse por §su es;abilidad
econémica. La nostalgia del hombre standar actual es la aficranza

de alcanzar la veradera aristocracia.

Los dibujos animados no escapan a esta perspectiva, en
los Simpson c¢omoe en algunos otros, ademas de la afloranza se
describe el coraje de la impotencia de cambiar las formas de vida
que los atrapan y limitan; se refieren a ia verdadera
aristocracia como "grupo de snobs, nido de buscadores de posicidn

social* {capitulo "Lucha de clases en Springfield"}.

Explica Fromm (11} que el desec de cambio social o mis
bien - de “cambiar la posicién social propia, la propia
personalidad, por otra mds alta es en realidad un sintoma de
abstractificacién (referente a la abstraccidn) y enajenacidn

inherentes al caricter social del hombre medio". Agrega gque en

{11} Fromm, op. cit., pag 127.
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esta transicidén cambia wuno su viejo circulo de amistades, asi

como sus habitos y sentimientos por otros nuevos.

La madre Simpson, mira como una forma de progreso el
ingresar a esa clage, porque "los ricos son socialmente mejores”.
La afioranza suele llegar a ser tan desesperada gque incluye la
repulsa a llegar a ser identificados como pobres, se trata de
sonreir para "encajar" (concepto que por si mismo expresa el ser

ajenos) .

En general es un status al que todos los miembros de la
familia desean acceder como lo expresa Homero: "quiero que
alguien me diga sefior, sin la frase, estid usted haciendo el

ridiculo®.

Sin embargo, la afioranza es sélo una caracteristica del
hombre perteneciente a la clase media; La imagen que se transmite
de este dibujo animado y en general a través de los medios de
comunicacién, es la del representante del conjunto de "gentes
normales", es decir, que son empleados de algiin puesto y tienen
su funcién en el sgistema de produccién y de consumo. Es "todo el
mundo"; los obreros, los funcionarios, los campesinos, los
poetas, los contrabandistas, etc., incluso los ricos capitalistas
que no pueden ya gozar de una vida parasitaria, comoc Mr. Burns
gque siendo el duefio de la planta nuclear y el hombre mis rice del

pueblo, vive preocupado de no quedar arruinado en un momento.

Los hombres medios son explotadores al mismo tiempo que
explotados, porgque lo mismo producen que consumen. Incluso, la

verdad de la imitacién barata, dnico reducto al que pueden
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acceder, es bien conocida y traida constantemente a la realidad
psiquica en forma de "resignacién ligeramente burlona® (12}, donde
es importante la "confabulacién" con los demds hombres medios, en

busca de socializacidn.

Como ya sabemos la socializacidn es un proceso que dura
toda la vida y "se produce bajo la forma del aprendizaje del
modelo, en cuyo transcurso un individuo hace suyos los valores,
las normas, los hdbitos y criterios vilidos en una sociedad que
le permiten convertirse en un miembro de plenoc derecho de la

misma" {13} .

La importancia de no perder de vista a la socializacién
como fuente de cohesidén mis importante de los miembros de la
clase media, radica en gque g probablemente el Gnico proceso
sobre el cual fundamenta su necesidad de convivencia asi como

pertenencia de grupo.

La.pertenencia a un grupo tiene que ver con factores de
conducta social, incluido el miedo al rechazo, es decir, un
individuo participante de una situacidn social que le sirve como
"marco de referencia"(l4), es necesariamente participe de esta

conducta que lo identifica a un grupo.

{12) Idem, péga. 333.

{13} H. Jurgen Kagelman, Psicologia de los medios de comunicacidn,
pag. 11-19.

(14) Se entiende por marco de referencia la definicién dada por
Newcomb en Social psicology, N.Y¥Y., Ed. Driden, 1950, pag 94.
"Cualqgquier objeto acontecimiento a situacidn es
necesariamente medido en relacién con algo, lo que fuere
constituye el marco de referencia".
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El individuo de la clase media, el hombre medio, se encuentra tan
influenciado socialmente que incluso su personalidad estd
determinada por la "percepcidn y autopercepcién de rol'{15). Es

decir, bdsicamente lo que los demds esperan de &l.

Este rol se define por las espectativas de los miembros
del grupo, tal como estdn formuladas por sus tradiciones
sociales (16}. De esta manera, el individuo social no es
libremente lc que quiere ser, sino lo que se espera que &l sea,
dependiendo en todo caso de la situacién en que se encuentra,

como explicaremos mas adelante al hablar de los escenarios.

La presidén social es inherente a la convivencia,
particularmente en una clase donde ge vive en el porvenir, es
decir, en la afioranza del bienestar econdémico, dicho de otro
modo; "la rigueza mitica que se apoya en la capacidad de gastar
dinere sin llevar cuentas"(17). Revelandose de esta manera una

inseguridad provocada por la fragilidad de la posicién adquirida.

La presidén social puede ser tomada como obligacién de rol
en el sentido del conjunto de direcciones que el grupo impone a

las fuerzas que actdan sobre los miembros. El1 individuo crece Y

(15) Linton R. define al rol como "la suma de la totalidad de las
pautas culturales asociada a un status particular" (el
status se toma como lugar ¢ posicién que el individuo ocupa
dentro de la sociedad dada). Tomado de Concepts of role and
status: en Newcomb T. M. y Hartley, E. L., ed. Readings in
social spcology. N. Y., Herry Holt and Co, 1947, pdg. 368.

{16) Ronmetveit, Regnat. Normas y roles sociales, Paidos, Buenos
Aires, 1967. .

{17) Jean Pavignaud, El banco de los suefios, pag. 70.
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es portador de una tradicién cultural, la socializacidén misma es
una adaptacidén constante a las normas sociales, Yy en grados mas
desarrollados de andlisis, la internalizacidn de la norma permite
al individuo percibir la presién social como una obligacién para

consigo mismo.

La tradicién cultural sienta sus bases en el grupo de
mayor importancia en la sociedad actual; la familia, de ahi que
la mayoria de los programas televisivos recurran a este ambito o
escenario, partiendo de él para abordar otros come son el

trabajo, la escuela, la iglesia, etc.

Es en la familia donde encontramos las primeras formas
de socializacién y también donde el individuo adquiere las

primeras pautas de conducta controlada socialmente; los valores.

Los padres transmiten a los hijos ciertos valores a
través de la educacién, eligiendo su importancia en funcién "“de
lo que es importante y problemdtice" (18), dicha valoracién es de

tipo social y varia de una clase a otra.

vValores son "concepciones de lo deseable" (19}. La
cortesia, limpieza, bondad, trabajar bien en la escuela, el
respeto por los otros, el espiritu critico, honestidad,
independencia, curiosidad del espiritu, perseverancia e inocencia
son 86lo algunos ejemplos. De esta manera, tenemos gue un

programa de televisidn pocas veces puede indicarnos lo que esté

{18) Jacgues Lautrey, Clase social, medic familiar e
inteligencia, p.113.

{19) Kohn, M. L. "Social clases an paternals values, American
Journal of Sociology, 1959, LXIV, pégs. 337-351.
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bien © mal, sino simplemente, como producto social que es,
concepciones de lo que es deseable para una sociedad, en este

caso la norteamericana, cuya particularidad abordaremos méas

adelante.

En los Simpson encontramos un caso especial donde se
rompe c¢on el modelo de preponderancia del padre en cuanto a gquia
de valores y modelo a seguir, tenemos que la madre indica el tipo
de estructuracidén de las conductas en su familia, incluida la de

su esposo, es como si tuviera cuatro hijos.

Todos los sucesos cotidianos de una familia estéan
relacionados mediante reglas ya sean explicitas {reglas de
comportamiente} o implicitas (hdbito), lo c¢ual permite a los
miembros preveer el resultado de sus acciones, esto quiere decir,
gue aungue no exista una regla para cada comportamiento, existen
organizadores mas generales de comportamiento como son los

valores y los principios.

La educacidén que sirve como guia de aceptacién social
depende no sdlo de los padres, sino de cémo han sido educados

ellos mismos, principalmente en lo referente a la linea paterna.

Es por esto gque cuandeo un dibujo animado aspira a 1la
creacidén de un microcosmos completc no puede dejar de lado la
existencia de los abuelos y su influencia ideolégica sobre los

padres, generalmente de rechazo a la norma de conducta impuesta.

La conducta social inculcada desde la base de 1la

familia, depende entonces no s6lo de las condiciones actuales
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sino también de las del pasado. Existen variables que también
deben mencionarse como son la edad de los padres, si la madre
permanece en casa, si la familia es numerosa, el nivel
profesional de los padres, entre otras. Las reglas son necesarias

para que se posibilite la vida en comin.

Homero fue abandonado por su madre y crecié al lado de
un padre que no lo deseaba, Marge en cambio, fue criada en un
hogar tradicional, y afin cuando s6lc le sobrevive su madre

conserva buenos recuerdos de la figura paterna.

Como ya mencionamos todo individuo siente la necesidad
de reconocerse perteneciente a un grupo social. El ambiente
familiar estd relacionado con la clase social, la familia hace
repercutir en sus formés de estructuracidén de comportamiento, el
nivel de limitaciones que recibe de la sociedad{(20). Por ejemplo,
el ntmero de habitaciones.en relacién con el nimero de hijos, o
bien cosas mas simples como la calidad de las actividades de

ocio en el fin de semana.

Cabe mencionarse que las apreciaciones acerca de la
socializacién, conducta social y familia ne son exclusivas de la
clase media, sin embargo, es en los miembros de este grupo donde

se comprueban mds facilmente.

El hombre medio, debido a la naturaleza de su trabaio,

su lugar en la sociedad, la importancia de sus ingresos, sus

{20} Jacques Lautrey,. Op. cit., pag. B84.
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condiciones de vivienda, asi como sus experiencias y expectativas
no tiene las mismas representaciones del mundo que los miembros
de otras clases. El lugar que ocupa dentro del sistema de
preduccidn, como expresa Homero: "otra vez esgtoy atrapado en un
empleo sin futuro" {capitulo "Simpson y Dalila"), es importante
para la visién que guarda de si mismo Y su afioranza ﬁiene que ver
con ideas tales como "el traje de un hombre debe gritar al mundo,

estoy aqui, no me critiquen, amenme".

Homero Simpson es la exageracién de los atributos
ordinarios que caracterizan al hombre medio, catalogado por su
jefe de nombre aristocritico Charls Montgomery Burns, como un
"ciudadano demasiado comin, del grupo de los empleados andnimos,
esclave del sector 7-G, miembro de una familia de trogloditas,
cretino, patético y ordinario", el cual ni siquiera es digno de

que se recuerde su nombre.

Inclusc el mismo personaje se autodefine como una
persona "mediocre y corriente" a la cual "nadie respeta en el

trabajo" un ciudadano cualquiera, capaz de hacer las cosas mias

intrascendentes y estipidas.

Este Homero que vive en la Avenida Siempre Viva de
Lomas del Aglomerado, un pueblo de gente ordinaria, puede ser el
ciudadano de cualquier pueblo marginado de los Estados Unidos.
Marge, su esposa es feliz con que &1 tenga el auto con gasolina,
incluse Bart, el pequefio descbediente, desvergonzado y ladine

primogénito, quien se allega la definicién de ser un nifio "tonto,
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comin y corriente", no s6lo no desea ser como su padre, "ni

siquiera me gusta bafiarme después de ti", refiere €l mismo.

Podemos constatar que los conceptos de comin vy
corriente suelen ser recurrentes en la definicién de personajes
en situaciones variadas gque tienen qﬁe ver con la impotencia de
relacionarse con "gente distinguida®", la cual gracias a la imagen
de los medios asciende casi por inmatismo a un plano supericor de
calidad de vida relacionada a la educacidn, la estabilidad
econdmica y ascendencia aristocritica, sin dejar de lado una

dosis importante de buena suerte.

De acuerdo a esta perspectiva la gente elegida Yy
extraordinaria, requiere también de relacionarse para fines
utilitarios con los ordinarios, como en el caso de las campafias
politicas. Existen situaciones mds especificas, como cuando
eligen a Homero desde la NASA para viajar al espacio y con ello
aumentar los reathings en las transmisiones de los lanzamientos
por televisién, o bien; cuando el expresidente Bush se cambia al

vecindario para alcanzar un poco de tranguilidad.

Esta constante definicién por parte de los medios de
comunicacién del "hombre medio®, es una estrategia que fija en el
auditorio una imagen acerca de lo que puede confundirse como
standar, lo que se encuentra a la mitad, es dééir; no es ni

demasiado bueno ni tan malo, simplemente se acepta dentro de lo

cotidiano, y por lo tanto nermal.

Un punte a favor de los Simpson se encuentra en que al

llevar al extremo de la exageracién, lo ordinario de los
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personajes reclaman en el espectador la consciencia-de lo
ridiculo, 1a exagerac?én, explica Garcia Calvo "construye una
caricatura del propio género en que se inscribe, es una forma de
ironia... no es arbitraria, sino gue se enfoca en un sentido
determinado” (21} . El enfoque de esta exageracidén se encuentra en
la caricaturizacién de la clase media contempordnea de los
Estados Unidos, con la cual mantenemos cierta familiaridad debidoe

a la cantidad de programas que refuerzan el contexto.

No debemos confundir al hombre medioc hasta ahora
descrito, con el hombre masa que la psicologia de Freud
caracterizd salvaje e irracional, pues é&ste al menos en algdn
estadio de complicidad circunstancial ests ceonsciente de su
condicidén ordinaria, se reconoce miembro de una clase Y es capaz
de percibir al munde de acuerdo con su experiencia. En este
sentido Garcia Calvo expresa que "el hombre sigue siendo
escencialmente individuc {...} con una necesidad cada vez mis
imperiosa de construir la realidad del yo" (22}, Asi es como pese
a la imagen del "hombre igual a todo el mundo" que proyectan los
medios de comunicacién, el fin dltimo sigue siendo el individuo
suelto, el destinataric singular, sélo este puede ser objeto de

emocidn y persuacién.

El hombre contemporsneo tal como lo estudia la
psicologia social basé&ndose en la fisiologia y el psicoandlisis
son los hombres y mujeres comunes, hundidos en la trivialidad,

(21) Agustin Garcia Calvo, Op. cit., pag. 325.
(22) 1Idem., pag. 339.
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que confian en la alteracidén de las estructuras establecidas, es
bisicamente inseguro de su estado actual. Estas tendencias se
refuerzan debidoc a la wvisidn que guarda del mundo, cuyas leyes
ya no concuerdan con las de su vida econdmica y social, como pasa
con ﬁodos y cada uno de los personajes representados en este
dibujo animado, por ejemplo; el anciano veterano gque es olvidado
por su ﬁamilia en un asilo, el conserje extranjerc gue se
enffénta a otras costumbres, el millonario propietario de 1la
planta nuclear gque pese a su riqueza no es feliz o las gemelas
solteronas gque esconden su amargura en un odio extremo por los

hombres.

Adn cuando parece manifestarse en contra de la
organizacién estatal y burocrdtica del mundo, el hombre medioc no
alcanza a recoger los elementos que le permitan cristalizar 1a
protesta abiertamente {la sola presencia de su jefe "aplasta" a
Homero{. Su vida se pierde en asuntos mis mediates, lucha por
salir de la miseria congénita, busca la felicidad y el placer
pero.sin apartarse totalmente de la vida sin sobresaltos. Es por
esto gque nuestros personajes se conforman con el placer de los
prégramas transmitidos por cable o con un paseo por el centro

comercial autn cuando no compren nada.

Adn asi los personajes suefian despiertos con una vida
mejor siempre relacicnada con el bienestar econdmico; Marge desea
un marido triunfador, Lisa asistir a una Universidad de
prestigiec, Bart ser juez de la Suprema Corte y Homero vivir en

una ciudad hecha de chocolate.
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Sin embargo, en nuestra civilizacién la ruptura entre el suefic y
la realidad, como expresa Davignaud (23) es muy abrupta. Esta
ruptura provoca en los personajes una frustracidén que llega a ser
cotidiana, por lo gque se aprende a vivir instalados en el

conformismo colectivo.

La ruptura entre la concepcién de la realidad social y
la posicién de si mismo en el contexto le impide alcanzar "la
unidad personal", por elle se enfrasca en una lucha psicolégica
que incluye ademds la representacién de diferentes papeles

exigidos socialmente.

Como ya mencionamos, la familia es pdr excelencia el
espacio donde el individuo aprende lo relativo a su clase social
Y su cultura, también conocimeos ya los mecanismos mediante los
que es guiado a una conducta aceptada socialmente y los medios
cohersitivos a los cuales el individuo respeonde con medios de
adaptacién tales como la representacién de papeles en los

diferentes escenarios sociales mismos que explicaremos enseguida.

El hombre de la calle, debido a su "necesidad de ser
respetado y aceptado, asi como para esconderse de otras personas
o evadir el control social de sus acciones"(24), se ve cobligado a
representar distintos personajes sociales, es decir, ejercitar
una constante actuacidn, lo cual implica que no podemos hablar de

una sola personalidad o eje de conducta en el hombre comin.

Dicha tendencia reforzada por los estereotipos gque

(23} Jean Davignaud, Op. cit., pag. 79.
(24) Antonio Delhumeau, el hombre teatral, pag. 86.
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manejan en general los medios de comunicacién y particularmente
la televisién (el sacerdote, el profesor, el peolitico, el payaso,
etc.), favorece la obsesién por representar el rol adecuade en el
escenario correcto y el momento precisc, por lo gue podemos decir
que el hombre medic es un hombre maleable que se especializa y

adapta flexiblemente a las circunstancias.

El costo pesicoldégice de 1la flexibilidad en 1la
adaptacién a las diversas situaciones de la vida cotidiana, es la
inconformidad consige mismo, consideréndose un impostor, ya que
no todos los personajes que representa son reales, Como cuandc
Marge quiere entrar a un club aristocrdtico (capitulo Lucha de
Clases en Spriengfield), y-ni siquiera desea llegar en el aute
viejo que posee e intenta pulir a su familia para "encajar”" o
bien, cuando buscando elevar la cultura elitesca de la familia

asisten a la opera deonde se sienten fuera de lugar y se aburren.

Este fendémeno es llamado por Delhumeau (25) "impotencia de la
integracién®.
Para algunos como Homero tendientes a la

confortabilidad del descansc y el tiempo libre (26), ven la vida
cotidiana un tanto complicada ain en los detalles mds simples
ello debido a que la presidn social alcanza incluso los niveles

mas intimos del desenvolvimiento humano, en este caso la presidn

(25) Antonio Delhumeau, Op. cit., pag 83.

(26) Frederic Munné, define al tiempo libre come el gue se
encuentra fuera de necesidades y obligaciones cotidianas, el
que se ocupa en lo que uno quiere, el gue dedica el hombre
en cuanto a fin de si mismo. Tomado de Psicologia del Tiempo
Libre; un enfoque critico, México, Trillas, 1980, pég 55.
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se encarna en la propia familia y sus contreoles, especialmente en

la esposa.

Sin embargo, debemos preguntarnos por gué nos es
permitido analizar las multiples facetas de este individuo-
personaje. La respuesta la encontramos como expresa Mauro Wolf
{27) en que cada actor tiende a tener un sélo aspecte, lo que
Delhumeau manej& como bisqueda de la identidad, este aspecto
desnudo, no socializado, de concentracién, nos descubre due no
todas las representaciones son sinceras y es también en este
dmbito donde tiene lugar la critica; es decir, no somos ‘tan

buenos actores.

De acuerdo al estudio de la sociedad actual, realizado
por Fromm (28) podemos deducir que el individuo medio retratado
por los Simpson es basicamente un individuc enajenado. El autor
define como enajenacién al "mode de experiencia en la que la
persona se siente a si misma como un extrafio". En el concepto de
Marx (29) es "el estadc del hombre en que sus propios actos se
convierten para él en una fuerza extrafia, situada sobre &1 Y

contra &€l, en vez de ser gobernada por &1".

Veamos a continuacidn que puntos refuerzan la actuacidn
de los personajes del dibujo animado analizado, dentro de este
concepto manejado por el marxismo. En el capitulo "Homero el

animador”, este es elegido como animador del equipo de beisbol,

(27) Mauro Wolf, Sociolegias de la vida cotidiana, pPag. 62.
{28) Fromm, op. cit., pAg.105.
{28) Carlos Marx, El capital, pdg. 25.
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‘primero de Springfield y posteriormente de la capital del estado.
El temor de mudarse a otro sitio, donde se supone el padre
desarrollard su nueve trabajo provoca cierto temor entre los
miembros de la familia, expresa Lisa "somos gente sencilla, con
valores sencilleos, ciudad capital es demasiado para nosotros,
sélo en Springfield nos conocen y nos han perdonado". Homero
fracasa ya que su identidad y originalidad se pierden en el
tumulte de animadores gue encuentra, incluso Marge, quien tiene
boletos para sentarse al lado de las egposas de los jugadores, se
. da cuenta que el lugar que podia ser privilegiado en su pueblo,
en los grandes estadios s6loc es unc mis. Finalmente se ven
obligados a volver, en la escena final Homero se encuentra a si
mismo en el bar de Moe contando la aventura, sus compafieros le
ﬁréétaniesﬁecial atencién y le piden que lo relate una vez mas,
81 concluye diciendo "me pregunto por gqué las Historias de

degradacién y humillacién lo hacen a uno popular®.

Explica Fromm {30) que la personalidad enajenada pierde
su dignidad, pierde la identidad de s{ mismo como entidad tnica y
diplicable. Esto es, que los papeles que representamos en las
relaciones con los demis, tienen la funcién de ganar aprobacién y
evitar la ansiedad resultante de la desaprobacidn. Efectivamente,
Homero no es un hoﬁbre de prestigio en su pueblo, pero es
reconocide socialmente como miembro de grupo y €l se mira a si
mismo como perteneciente, tenemos entonces gue es en la ciudad
donde los grandes conglomerados asumen como caracteristica la

pérdida de la identidad.

(30} Fromm, op. cit., pag.l123.
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El autor agrega que el hombre tiene que relacionarse con los
demds, pero lo hace de un modo simbiétice o enajenado, pierde su
independencia e inﬁegridad; se debilita, sufre, se hace hostil,
apatico® (31). De modo contrario sélo se puede relacionar con los
demis de un modo amoroso, sintiéndose identificado con ellos al

migmo tiempo gue conserva su identidad.

Homero siente la necesidad de ser aceptado, perc en
todo caso las relaciones con sus semejantes en ambos escenarios
(Ciudad capital y Springfield) son "entre dos abstracciones,
entre dos mdquinas que se usan reciprocamente" (32). La paradoja
Se encuentra en gque la relacidén es similar por un lado frente a
un gran piblico y por el otro alin entre sus amistades. El anhelo
de eceptacién es un sentimiento caracteristico de la persona
enajenada, porque sdlo mediante &l se siente parte armoniosa del

grupo.

Otro aspecto analizado en la psicologia de Fromm es el
del dinero, que como vimes, en el sentido de valor para 1ia
obtencidén de satisfactores, representa una de las mayores
preocupaciones en cuanto a posesién se refiere del hombre medio

contemporéineoc.

La familia Simpson siempre estd deseando algo; un
televisor nuevo, una casa para el perro, una podadora, una

cerveza, una revista, televisidn por cable , ete. Incluso tienen

{31} Fromm, Op. cit., pag. 63.
{32) Idem., pag. 119.
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una lista de prioridades donde se mezclan las c¢osas que desean
con las que son verdaderamente necesarias. Aparece agqui una nueva
caracteristica del hombre medio, la incapacidad del aplazamiento,
en la satisfaccidén de 1los deseos debido basicamente a 1la
evitacidén de la ansiedad, principalmente entre los padres que se
sienten obligados a complacer a sus hijos, Marge piensa

constantemente en trabajar y Homero en no perder el empleo.

El pensamientc comin segin Fromm (33} es el que "la
mera posesién del dinero da derecho a adquirir lo que uno quiera
y hacer con ello lo gue mejor le parezca". Nosotros agregariamos
que la frustracidén por la falta de dinero llega a acumularse a
tal grado que este no es suficiente nunca en la lista de
prioridades, es decir, adn cuando no sea realmente necesgario,
esta tendencia se agrava debido a la estimulacidn exterior hacia
el consumo, como cuandc Homero gqgue nunca se ejercita corriendo,
se compra los tenis "asesinos", cuyc valor para él radica en
primera instancia en que su vecine Flanders tiene uncos y en

segunda, el alto costo.

Esta manera de consumir, gque agota tanto al hombre
enajenado, tienen como consecuencia inevitable gque nunca esté
satisfecho "puesto que no es otra perscna real y concreta la que
consume una cosa real y concreta" (34), el consumo no es el medio
que tiene como fin la felicidad, sino que se convierte en el fin

mismo.

(32) Ibidem, pig. 115.
{(34) Idem., pag. 1l16.
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Otro aspecto que debemos tratar es el empleoc del tiempo libre,
que como ya mencionamos es uno de los anhelos mas perseguides por
Homero y en general por el hombre medio. Fromm explica (35) que
la actitud enajenada hacia el consumo no sdlamente existe en
nuestre modo de adquirir y consumir mercancias, sino que ademis
de eso, determina el empleo del tiempo libre (...) Tenemos
entonces qgue en realidad no es libre de gozar su "tiempo
disponible”, su consumo de tiempo disponible est& determinado por
la industria, lo mismo que las mercancias que compra, quiere ver
Y oir lo que se le obliga a ver y oir, la diversidn es una
industria como cualguier otra, al consumidor se le hace comprar
diversidn lo mismo que se le hace comprar calzado. El valor de la
divergién lo determina su éxito en el mercado, no alguna cosa que
pueda medirse en términos humanos, de hecho seria correcto

cambiar el concepte de diversién por el de "pasar un buen rato".

Estos pequefios ratos que le quedan después del trabajo,
son ocupados por actividades simples como un dia de campo, la ida
al cine, ver la televisidén, dormir hasta tarde los dias de
descanso y actividades parecidas. AlGn asi sentimos especial miedo
al aburrimiento, por lo que cada momento que pasa sin aburrirse

parece ser un logro de productividad sin serlo.

Por otro lado encontramos el fuerte deseo de evadirse
del trabajo y aislarse de las relaciones sociales (consideradas

la misma cosa ya que una implica la otra). Explica Gorz (36) que

{35) Ibid., pag.117.
{(36) André Gorz, El socialismo dificil, pé&g.,146.
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las actividades de tiempo libre, "son cosas cuyo Unico valor es
el de oponerse al trabajo y las relaciones sociales dominantes,
por lo que no permiten realmente el libre desarrollo del

individuo”.

Son consideradas también actividades para "después del
trabajé", por lo tanto no son vistas como recreativas, sino como
"fzcohpensas a la monoteonia del trabajo, a la pobreza de las
rélgéiones sociales de este", cuyo mayor atributo se encuentra no
como lo sefiala Marx, en el "libre desarrollo de las facultades
Huaaﬁas“, sino dnicamente en impedir su atrofia, son
"iib;raciones imaginarias", es decir, juegos, evasiones.

Para nuestros personajes la tarea primordial es
sobrevivir y asegurar la existencia por lo menos el dia de hoy.
El medio Gnico, dentro de ia sociedad industrial es el trabajo,
peroc en él, el trabajador es privado de iniciativa,
respohsabilidad Y realizacidn personal, de ahi la importancia del
tiempo libre u ocio, porque en é1 busca compensacién (37). Agrega
Gérz gque las compensaciones ofrecidas por el ocio se convierten

en un pretexto para justificar la organizacién autoritaria y

opfesiva del trabajo y la sociedad, "la sociedad del ocio".

Tenemos entonces gque para el individuo medio, el
trabaje no es considerado come una actividad satisfactoria vy
placentera, si§m un deber y una obsesidén. M&As aun Fromm (38}, lo
define como la ejecucién de actos que todavia no pueden realizar

{37} Gorz, Op. cit., pag. 145.
{38} Fromm, Op. cit, pég. 153.
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las maquinas. BEs tan insatisfactorio que produce dos reacciones;
una, el ideal de la ociosidad total; otra, una hostilidad
hondamente arraigada, aungue inconsciente muchas veces, hacia el

trabajo y hacia todas las cosas y personas relacionadas con &1.

Debido a esta determinacién econdmica encarnada en el
trabajo, "el hombre es presentado como despojado del derecho a
pensar y moverse libremente, falto de curicosidad inventiva e
independencia de ideas"(39), por lo que el resultado inevitable

explica Fromm, es "la apatia, la destructividad y la regresién

psiquicar”.

Una vez presentada la caracterizacién que relaciona el
consumo, el tiempo libre y el trabajo, podemos pasar al andlisis
de otros aspectos que también son abordados en el contenido de

este dibujo animade como parte de la critica social.

Hemos llegado aqui, al punto dende debemos
particularizar acerca de la imagen que los medios proyectan y la
que nos es propia. Sabemos que los hombres medios de los
programas de televisién son puros, es decir, creados con base en
esterecotipos, en algunos casos exagerados por el ridiculo o la

comicidad, como es el caso de nuestros personajes.

Perc que tantoe se parecen los Simpson a la familia
mexicana, légicamente no podemos saberlo sin  un egtudio

sociclégico y psicolégico completo de sus manifestaciones

(39) Tomado de J.J. Gillespie, Free expression in industry, The
Pilot Press Ltd; Londres, 1943.
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piblicas asi como privadas, sin embargo, podemos intuir por las
diferencias de nuestras culturas gque si existiera alguna
similitud no seria total ni mucho menos permanente. Existen
rasgos propios del norteamericanc que evidentemente no posee el
mexicanc y tal vez ahi estd la base de la distincidén y que ningin

programa por estandarizado que esté puede pasar por alto.

Explicaremos s8lo algunas de estas caracteristicas a
nuestro parecer las mds significativas, lo cual nos ayudard a
satisfacer la tesis de gque aun cuando el hombre medio pretenda
ser universal, estandar, categdricamente igual a todo el mundo,
sin duda refleja a la sociedad en gue ha sido creado e
idealizado. Con ello no queremos decir que dichas caracteristicas
sean exclusivas del norteamericano, pero en su conjunto

configuran su pergonalidad al menos en la actualidad.

Moreau {40}, hace una tipologia del norteamericano
contemporaneo donde lo caracteriza como; sentimental y brutal,
gque quiere ayudar al mundo pero no comprende como puede ser tan
salvaje, solidario con los que considera como €l y temeroso de
ser contaminado por los otros. Es ante todo una representacidn
gue sustituye al norteamericanc real deteriorado en la imagen de

los mitos, que desea reencontrar la supuesta perfeccidn.

Aun asi el hombre de Norteamérica se adhiere fielmente
a una ideologia y a un sistema de valores, ansioso de encontrar
el vo ideal, aln cuando ello no es exclusivo de su cultura, sin

(40} Moreau Defarges, Philip, El fendmeno de E.T. y el suefio
norteamericanc, pag. 30. :
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embargo, debemos considerar la imagen que ellos nos dan de si
mismos y han reflejado a su sociedad como una tierra prometida,
un pais donde Dios, el hombre Y el derecho a la felicidad se
reconcilian. Los Estados Unidos perfectos, absolutos donde la
moral est& dictada, donde el paraiso esta ahi cerca, a la vuelta

de la esquina.

Miés aln recordemos, gque Bernal Sahagun, en su ensayo

sobre "Televisién y anticultura en México" (41), nos habla acerca
de esta imagen que se nos presenta tanto de los Estados Unidos
como del norteamericano a través de los diferentes programas gque
se transmiten en nuestro pais, comentarios gue vale 1a pena
recordar ahora y seglin los cuales, de 1la televisién

norteamericana podemos aprender lo siguiente:

* Se violan los derechos fundamentales del ser humano Y
la soberania nacional de cualquier pais - ain la de los
aliados y socios- cuando asi lo consideren conveniente
para cuidar sus intereses.

* Cualquier cosa - incluso hombres y mujeres- puede ser
comprada si se tiene suficiente dinero, sin importar
como fue conseguido este.

* Existe una profunda vy extendida corrupcidén que llega
a los mas altos niveles del poder politico, militar y
econdmico, de la empresa privada, de la policia o del
ejército, pese a que las moralejas de series, episodios
y hasta noticias insistan en que, "los buenos siempre
ganan y las manzanas podridas son sélo unas cuantas que

constantemente se detectan y separan de la sociedad
sana",

* Las desviaciones y conductas antisociales llegan
frecuentemente a la rigqueza perc continuamente
arrastran al vicio, a la desesperacién y al suicidio.

* La inseguridad ha sentado sus reales préacticamente a

todas las poblaciones del pais, tanto en calles,

(41) Victor M. Bernal Sahagiin, "Televisién y anticultura en
México", pag.206
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camiones y plazas como los propios monumentos ¥
edificios piblicos, terminales y en las mismas casas de
los habitantes del pais mas rico de la tierra, que 1los
obliga a encerrarse bajo siete chapas sin que los
cuantiosos recursos destinados a la "seguridad publica"
puedan evitar el robo, el homicidio, las violaciones y
otros delitos en constante crecimiento.

* Pese a la constante embestida ideoldgica gue pretende
hacer de la "democracia americana® el paradigma para

. todas las naciones del mundo, la televisién nos ha
ilustrado gque el poder de los Estados Unidos esté
sujeto al autoritarismo y al trafico de
influencias.

* Que existen rigidas limitaciones para el ascenso al
poder de auténticos representantes populares, que se
restringe la ocupacidn de diputaciones, senadurias,
alcaldias -para no hablar de gubernaturas y hasta la
presidencia del pais- a testaferros de grupos de poder
de grandes empresas monopolistas, de "los capos" del
crimen organizado y otras organizacicnes indispensables
para llevar a sus protegidos a un puesto de "eleccidn
piblica", totalmente imposible de alcanzar para el
politico honesto y sin compromisos.

* Todo estd sujeto a la capacidad manipuladora de la
publicidad, que en Gltima instancia es la que decide el
grueso de los contenidos de la televisidén -y otros
medios masivos- y a los intereses comerciales se
subordina la cultura, la dignidad de 1los hombres vy
mujeres "objeto®, la salud y la rigueza social, gque
sacrifican al sobreconsumo de unos c<uantos, gue es
posible por el subconsumo y altn la miseria de nuestros
pueblos.

Hasta ahora pocos son los programas gque se esfuerzan
por romper con ese esguema, lo cual es otro punto a favor de los
Simpsen, que por pertenecer al género del dibujo animado, cuyas
tendencias scon en lo general muy diferentes, mantiene ciertos

privilegios sobre los auditorios desengafiados del "suefio

americano”.

Concluimos esta caracterizacidn del ciudadano medio que
nos presenta la televisidén, aclarando que aungue no completa, la

imagen del norteamericanc, debe ser tomada en cuenta ya que no
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debemos olvidar que el programa en cuestidn se elabora en Estados

Unidos, por personas que mantienen una visidn propia del mundo.

5. LOS TEMAS Y LAS PROBLEMATICAS.

Tal vez hasta ahora no se haya vislumbrado c¢oncretamente cual es
la importancia del avance en el estudio de los temas y las
problemdticas que se nos presentan a través de los dibujos
animados en televisién. Estos, de acuerdc a nuestra perspectiva,
en algunos casos como los Simpson, forman parte de una tendencia
hacia nuevas formas de apreciacidén de la realidad social, misma
gue podria llegar a constituir los fundamentos de una critica

inducida de la sociedad contemporénea.

El método de andlisis se ha centrado en la
fundamentacién tedrica, reforzada mediante la ejemplificacién
directa con referencia a capitulos especificos del programa en
cuestidn. Sin embargo, es necesario atender al planteamiento
situacional completo del dibuje, ya que es en &ste donde se puede
incorporar a un contexto global que pueda reunir la tecria y la

practica del andlisis completo.

Retomaremos algunos puntos vya abordados en otros
capitulos, lo que nos permitird no sdlo reforzar los nuevos
planteamientos acerca del andlisis del contenido sino que nos
permitirdn contemplar bajo el conocimiento de la teoria, el

contexto mismo como presentacidén y representacidén de la realidad.
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Como hicimos referencia en el capitulo primero, la tendencia
estandarizante de los contenidos de los programas destinados a la
comunicacién masiva, trae como resultado el surgimiento de nuevas
formas de lenguaje segln las cuales el espectador se siente
involucrado en las temdticas desde muy temprana edad y conserva

el interés ain en edad adulta.

Este aspecto ya analizado de la estandarizacidn de
contenidos, se extiende a todos los medios, particularmente la
televisién, cuyo alcance permite construir un parametro ideal de
"mayor audiencia posible®". Los dibujos animados cuentan con
espacios bien delimitados como género y no escapan a la tendencia

estandarizante.

Esta caracteristica tan propia del géneroc permite
establecer un vinculo metodolégico entre el perfil del piblico al
que se desea llegar y el auditorio posible, llegando a ser ambas
instancias, bajo la tendencia standarizante, bastante parecidas,

al grado de no ser necesaria la diferenciacidn.

Por otrce lado, debemos tomar en cuenta que la
diferencia del auditorio pasa a segundo plano en tanto que
nuestro andlisis no es de los efectos, sino que atendemos a la
presentacién de mensajes, de ahi la importancia de abordar los
temas y las problemiticas, como materia prima gue permita conocer

la propuesta no sbélo del género sino del medic mismo.

Es importante el estudio de los temas ya gue nos
indican una tendencia hacia la presentacidén de situaciones que

pueden tomarse como material para la elaboracién de un mensaje
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sujeto a interpretacién, es deecir, son la base, vya discernida
desde la produccidn, que entre otras cosas nos indican los puntos
que con una relevancia propuesta por los c¢readores, constituirdn
los elementos de afectacidén en el cdlcule y construccién del

macrocosmos general de ideas.

En €l caso de series como Los Simpscon, la presentacién
de los temas guarda una linea de estrecha atencidén a las
relaciones de la vida cotidiana, las actividades que involucran a
los personajes pueden ser de las mis comunes, como el trabajo,
las relacicnes familiares, el consumo (ligado a los problemas de
existencias econdmicas rutinarias, salarios insuficientes, etc.}.
Dichos temas dependen ademés, del atractive por parte del
espectador al verse reflejado en alguna situacién, mismo que se

apoya en el factor estandarizacién.

Los Simpson son una familia cldsica de la clase media
trabajadora de los Estados Unidos, es decir, apelan a un comin
denominador de apreciacién de la realidad social, no son muy
ricos como Los Adams, ni muy extrafios como Los Supersénicos, ni
tan primitivos como Los Picapiedra, todo ello con el objeto de
que los espectadores no sientan ningiin tipo de rechazo
psicoldgico hacia la presentacidn de tal o cual situacién, con la

que obviamente no deseen identificarse.

Como ya se explicd, el recurso de la cotideaneidad, es
decir, la representacién simb&lica de la vida cotidiana es una

tendencia de la que constantemente hechan mano la televisién y
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los demds medios. Sin embargo, aln en la actualidad dicho recurso

sigue viéndose como una extravagancia temdtica.

La presentacién de temas recurrentes a la vida
cotidiana generalmente se inclina hacia dos tendencias respecto
de los contenidos, segin nos exlica Delhumeau (42} "por un lado
el radical sometimiento a la mediocridad y por el otro una
sintesis que involucra procesos de andlisis y reflexidn de las
accidnes propias de la vida cotidiana". Desde nuestro punto de
vista, Los Simpson entran dentro de esta segunda tendencia, por
matices muy tenues como son el lenguaje y la ordenacidn de ideas,
4ei ‘como la solucién de problemiticas, dende se acentia la
critica social. Encontramos entonces gue por un lado los dibujos
‘que ‘se refieren a situaciones y otros que se enfocan al

contenido.

Este recursc de inagotable diversidad de temas (tantos
como puedan ocurrir en la vida ordinaria y aun extraordinaria de
“un *hombre comin")}. éomo explica Mauroc Wolf (43) la vida
‘cotidiana no es otra cosa que "el tejide obvie y normal de la
comprensién del mundo y de los otros; en el cual tales précticas
se realizan sin esfuerzo y sin atencidn (...) Es lo conocido, que
todos saben, que forma parte del bagaje normal del sentide comin

de todo individuoc socialmente adiestrado".

Los Simpson tomados como un programa de andlisis y

reflexién mis que de presentacién de la vida cotidiana como

(42) Delhumeau, El hombre teatral, p&g. 94.
{43) Mauroc Wolf, Sociologfias de la vida cotidiana, pag. 14.
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escenario, utiliza elementos linglisticos tales como la ironia,
la exageracién y el humor negro impregnade de mensajes

abiertamente criticos.

Para crear un programa de este corte, gque logre un
éxito aceptable (en términos de publicidad), entre un grupo
considerable de audiencia, es necesaric c¢ontar con el
conocimiento y perspectiva suficientes como para retratar la
diversidad de estimulos, demandas y presiones con gue cuenta la
experiencia ordinaria del "hombre medic", esto puede ser tomado

comoc un atributoc de los creadores.

De este meodo leo mismo pueden tratarse grandes temas de
politica, economia o religidén, que otros mas trascendentales como
la felicidad o frustracién individual, 1la armonia, el amor, la
libertad o el patriotismo, o hasta otros mis simples como las

tareas escolares, la ida al supermercado, el camino a casa, etc.

Sin embargo, la presentacién de temas no es tan
arbitraria como pareciera, por un lado incluye la presentacidn de
una situacidén donde el individuo-actor (alguno de los personajes)
reconoce una situacién como problemdtica, consciente o
inconscientemente, esto se debe a que atin la vida cotidiana
aparece come "compleja" ante los ojos del "individuo urbanc" que
explica Antonio Delhumeau (44) como mids conflictuado que el
hombre de campo. Sin duda alguna, Los Simpson nc serian los

mismos si vivieran en el tranquilo valle de "El Osc Yogui™.

(44) Delhumeau, op. cit., pag. 88.
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El individuo comin es presentado como un individuc social, es
decir, se retrata a la sociedad a partir de un sujeto. Esto se
debe a un factor de confluencia entre la concepcidén de lo
privado y lo pliblicoe que explica Wolf (45) cuando dice que "lo
privado ha adquiride un nuevo valor, en el que la presentacidn de
temas recurrentes a la vida cotidiana puede tomarse como una
vuelta a lo privado, perc no en el sentido de la libre
egpontaneidad desvinculada de normas (sociales}, sino mis bien
una zona ilusoria, donde lo piiblico se expande y penetra incluso
en episodios intrascendentes, rigiéndose bajo el signe de la

competencia socialmente adgquirida y exigida para interactuar”

Estos temas gque involucran tanto la vida pilblica como
la privada, no las separan en si, sino que hacen referencia
constante a la intromisién de la primera en la segunda, ambas se
presentan entrelazadas y espectécularizadas al grade de no poder

distinguir una de otra.

Es necesario explicar que el conflicto psicolégico que
permite la presentacidén de temas, comro problemdticas de caracter
psicosocial y gque ademds refieren una solucidn socialmente
aceptada, se produce comc explica Gorz (46) porque el individuo
comdin a partir del gue se plantea ya no coincide con su realidad

social, ya que "sufre la sociedad mas de lo gque la produce".

Aun cuando el mismo individuo encuentra en sus acciones

las causas que lo determinan socialmente, sufre una crisis de

(45} Wolf,. op. cit., pag. 15.
{46) Gorz, Sociedad industrial contemporédnea, pég. 144.
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“inadaptacidén" ante su realidad social, sus temas problemiticos
serdn entonces, las propias contradicciones de la vida piblica,
tanto como la privada, donde esta tltima es absorvida y aplastada

por la primera.

De esta manera suelen darse discusiones sobre el
problema de sentirse determinado tanto dentro como fuera del
trabajo por el duefic de la planta nuclear donde se desempefia el
"jefe de familia", el tiempo libre ge convierte en "tiempo de no
trabajo", los retiros matrimoniales son inducidos por la iglesia
comunitaria, les intercambios culturales de estudiantes entre

paises e incluso la sensacidén de estar obligados a participar en

eventos y fiestas nacicnales.

Tenemos entonces que podemos encontrar come temas todos
los sucesos que afecten la vida del hombre comiin, ellos tiénen la
caracteristica de ser identificables como naturales, propios vy
plenamente reconocibles por la audiencia, misma gque sintiéndose
identificada o simplemente simpatizante de algln personaje es
capaz de encontrar algin tipo de interés ya sea de

entretenimiento, reflexién o ambos.

Es importante sefialar que al hablar de individuo medio,
no sdlo estamos incorporande dentro del marco de referencia al
personaje principal Homero Simpson, sino a todos los personajes,

por separado y en relacién intrafamiliar constante.

Al estar construidos mediante estereotipos recurrentes
a situaciones solidarias de distintas realidades

micropsicoldgicas, logran en su conjunto dibujar diferentes
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facetas de una misma ‘"perscnalidad universal", como pasa cuando
en. ocasiones estamos tristes, en otras preocupados, en otras
aburridos y esto es perfectamente compatible con las diversas

actividades de la vida cotidiana.

La variedad de tendencias en las tematicas vy
situaciones {a veces los problemas de Bart, otras los de Lisa,
Marge, etc.) plurifican la consciencia de una realidad social
posible .mucho mayor, que si s6lo se abarcara a uno de 1los

personajes, como sucede en otras series.

Por otro lade, el problema de la inadaptacién se vuelve
fecurfente desde muchos puntos de vista. Por ejemplo, en el
capitulo "Yo amo a Lisa", la pequefia Simpson sufre una crisis de
inadaptacién debido a su tendencia al aislamiento, la cual
coincide con el fin de cursos, el simbolo representative es el
album de recuerdos donde nadie la felicita. La familia decide ir
a festejar el dia de la independencia a una cabafia junto al mar
propiedad de su vecino. Al salir de casa todos se despiden de

algo, Marge adoptando la persconalidad de Maggie, la bebé, dice

vadios arbol", Homero "adios trabajo", Bart "adios cepillo de
dientes" y Lisa "adios Lisa", lo que sugiere su intencidén de
cambiar.

El desec de cambiar su "autoridad manifiesta" (yo
misma) por una "autoridad andénima" (gque somos todos)., es

explicado por Fromm (47), como un fendémeno de conformismo donde

(47) Fromm, op. cit., pag. 131.
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existe una disposicién al cambio pero ante todo sobresale la
bisqueda de la normalidad, en otras palabras "ganar aprobacién y

evitar la ansiedad resultante de la desaprobacién".

En realidad, el hombre contemporanec, al igual que
nuestros personajes, busca con desazdn esta normalidad y hacen de

esta actitud el problema central de sus vidas.

Velviendo al caso de Lisa, encontramos que el conflicto
surge de la dificultad de elegir entre ser diferente respondiendo
a los propios ideales de progreso ligados a la supremacia
intelectual o bien *"convertirse" al comin o standar de
comportamiento de los nifics de su edad, lo que le permitira
integrarse al grupo de los considerados como normales y por lo

tanto aceptables.

La preoblematica estd planteada en funcién de un tema
especifico, el cambic de personalidad durante unas vacaciones
familiares, uno de los mecanismos de control de la situacidn es
el cambio de lenguaje; Lisa comienza a adoptar un lenguaje
diferente al habitual, encontrando en ello un punto de
identificacién con sus nuevos amigos, se vuelven recurrentes

frases como; "pues si como sea", "mala honda”, "buena honda ",

"padrisimo" y "neta".

La solucidn al conflicto, que finalmente es tomado como
moraleja, es que al ser descubierta por su propio hermano, quien
ensefila a los amigos el &lbum donde se mencionan todos los
reconocimientos intelectuales de la nifita, Lisa wvuelve a actuar

como ella misma y los nifios la aceptan.
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El planteamiento de una solucidén al conflicto implica una
intencidén, gque puede ser manifiesta o no, al dictaminar leo que
estd bien y lo gque estd mal, lo que es aceptable y lo que es
reprobable, ésta es la importancia fundamental de los programas
con problemitica que llaman a 1la reflexién. Se orilla al
espectador a la identificacidn con el "lado buenc", sin saber si

necesariamente lo es para todos.

A pesar de lo gue irénicamente expresa Homero "los
dibujos animados no tienen mensaje, es s6lo gente graciosa que se
golpea", el hecho de contener una solucién, sea esta tomada o no
por el espectador, indica una orientacidén del programa, cuya

fiabilidad abordaremos en el siguiente capitulo.

Esta orientacidn es la intenciég de los productores, a
la que hemos hecho referencia con anterioridad, esta moraleja gque
indudablemente debe ser estudiada no sd6lco en su aspecto de
critica social sino en todos lo gue indiquen una sefial de
objetivacién mental de la realidad toda, es recibida por miles de
personas en nuestro pais, pero pertenece a otra cultura, la

estadounidense.

Como ya mencionames, la gran mayoria de los temas se
refieren al problema de la "inadaptacién humana contemporénea®,
es quizas por ello que no chocan con la mentalidad del auditorio
en general. Se refieren al ‘"hombre universal", es decir, ni
mexicano, ni chino, ni ruso, sino cualgquier "hombre amarillo®,
pero tomando como escenarioc los Estados Unidos y sus categdrias

lingliisticas como "dolar", "condado", "alguasil", etc.
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De este modo librados, del problema étnico y nacional, el "yo soy
yo", explica From (48) se cambia por la "incapacidad de plasmar y
completar el proceso de individualizacién®", el "individuo
universal" estd sujeto a ‘“situaciones universales"™ con

"soluciones universales®".

Por otro lado, existen infinidad de situaciones donde
el individuc se reconoce determinado socialmente y mis importante
atn, dominado por las fuerzas de produccién y el poder econdmico,
én ellas encontramos una fuerte oposicidn de la identidad e
individualidad, con la pluralidad y la socializacién; la unidad

personal del individuo y el sujeto social como personaje.

Desde el punto de vista temdtico, la inadaptacidén se
considera en términos de ansiedad, explica Davignaud (49}, que
ésta es el resultado de que "el hombre de hoy es transportado a
un mundo cuyas leyes no corresponden a la légica que rige su vida
econdmica y seocial", tal como lo mencionaba Gorz quien ademés

sugiere que se adhieren elementos de incertidumbre y ansiedad.

Tenemos entonces que la construccién de la imagen del
hombre contemporaneo como unidad temédtica, significa una
abstraccién, por lo que cada personaje incluye la construccidn de
un personaje total, por asfi decirlo. No sélo se trata de las
aventuras de un nifio travieso, de un empleado mediocre, de una

nifia intelectual © una mujer frustrada, sino de varias facetas

(48) Idem., p&g.S57.
(49) Jean Davignaud, op. cit., pag. 68.
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del "hombre universal", se trata de un género humano del cual se
espera la realizacidén de cosas comunes, cuya grandilocuencia se

basa en ser importantes para el ser ordinario.

La descripcidn de este hombre abstracto representa

gran parte de los temas, se le describe como; productor,

ostentador de una psicolegia propia, miembro de una familia,
ULt o

paytglde la actividad y desarrollo social, ser enajenado,
domingdo.por su economia, descreido de su religién, gobernado por
sysk}pymerables idolos (la televisién, e1 dinero, la posesién},
retratado en sus aépectos mids intimos y rutinarios {el desayuno,
el bafio diario), un ser erdtico frustrado y conforme al mismo

tiempo, sofiador de un mafiana mejor, impotente ante su destino

. o . . - s
pero con aspiraciones de triunfo.

Pero qué sentido tiene retratar a este personaje
ordinario, precisamente el de plasmar la representacidén y
éq;uacién del sujeto social que podemos llegar a ser todos, gue
no requiere de la construccién de una realidad fantastica como el
espacio o la prehistoria, porque el escenario en el gue se
desenvuelve (el supermercado, la escuela, la oficina, etc.) es de
"por si rico en estimulos faciles de utilizar por los medios y

ademds ampliamente identificable por los espectadores.

Pero pese a gue hablamos de un entramade de situaciones
reconocibles por los espectadores no siempre son razonadas Y
explicadas por los procesgos cognitivos conscientes de quien los

observa, en el mejor de los casos, se toma como una situacién
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ridicula, chusca por exagerada, pero con 1la recurrente barrera

psicolégica del "yo no haria eso".

Es en este campo donde el cientifico social se
involucra como interprete de este aparente choque de realidades
que no es otra cosa que el desengafio y la verglienza de sentirse
descubierto, donde el espectador-personaje se da cuenta de que el
esfuerzo invertido en la produccién de "apariencias normales"
($0) que se supone se dan por descontadas, no es suficiente, 1la
actuacién se descubre y se ridiculiza al grado de que la propia

vida se vuelve especticulo.

Ahora gue ya sabemos de qué hablan Los Simpson, como
construyen su universo psicoldgico y en qué centran la critica
debemos entender c6me se construye esta critica y para qué nos
sirve como elemento comunicativo. En el siguiente capitulo
explicaremos primordialmente, el objete de estudio de nuestra
investigacién; la critica social en dibujos animados como

propuesta e innovacién.

(50) Wolf, Sociologias de la vida cotidiana, pag. 95
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1. LA CRITICA EN TELEVISION.

La critica en general y la critica dirigida a la sociedad como
grupo de referencia, es hasta nuestros dias, definida de acuerdo
al paradigma en gue se circunscribe el andlisis de sus
fundamentos, los ‘medios de comunicacién en general y en
particular la televisién, han abordado el concepte desde una
perspectiva funcional, segin la c¢ual; la critica sdélo es
requerida si ello implica una visidén constructiva del trabajo del

medic hacia la sociedad, pero en sentido estrictamente positivo.

Con ellc queremos decir, gue por mucho tiempo el
régimen de censura que prevalecié en los medios, impedia la
critica negativa en el sentido lato del término, si se emitia
algin juicio de valor respecto de algo, ese algo nc debia de
influir en cuesticnes estratégicas para la légica funcicnal de la
organizacidén social, tal como ésta era planteada por los
principales pilares y rectores del orden social; el Estado y 1la

Iglesia.

En el sentido puro del término, critica es de acuerdo
al Diccionario de términos sociopoliticos {1), "el arte de juzgar
la belleza y perfeccidn de las cosas, es el juicio gue se forma
de algo, censura de los actos o conducta de alguien. Opinidn
emitida sobre un asunto. Habladurfia o murmuracién. En su aspecto
positivo, la critica es cosa diametralmente opuesta a lo que es

(1) Diccionario de términos sociopoliticos.,Miguel Serranoc Gémez,
Ed. Everest, Espafia, 1977, pp. 53-54.

231



para aquellos que, blasonando de criticos sélo contribuyen a
desprestigiar y hacer degenerar tan coenveniente labor. En su
aspecto negativo no es en realidad critica, ni el que la hace
puede llamarse critico; a lo sumo aficionado que juzga guiado
Unicamente por el hédbito de ver y oir, por la mayer © menor
instruccidn recibida, finalmente el juicio emitido por el critico

debe ser condenatorio o laudatorio“.

Esta definicidn de critica es importante porque resalta
la diferencia fundamental entre lo gue podemos entender como
critica y lo gque no lo es. En la programacién actual de
Televisiébn Azteca, hay varios programas gque pretenden hacerse
pasar por criticos sin serlo, tal es el caso de "Ventaneando",
programa de revista sumamente censurado por el mal gusto con gue
acostumbran dirigir sus comentarios, faltos ademas de seriedad

periodistica.

En este sentido, creemos que es mas loable el estilo de
critica que se utiliza en Los Simpson, ya que fomenta el andlisis
por parte de algunos espectadores, porgque como ya mencionamos no
todos estdn en posibilidad de comprender el contenido del
lenguaje irdnico. Suponemos entonces gque programas como este,
dentro de una estructura estratégica gque se complemente con otros
programas, puden enfocarse hacia el esfuerzo de concientizar a

la sociedad respecto de varios elementos del quehacer cotidiano.

Como ya sabemos, la televisiédn no necesariamente debe
ser educativa, pero si en cambio, es cuestionable qgue un

medio de tanto alcance sacrifique sus rendimientos al wmero
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entretenimiento. Volviendo al tema de la critica por television,
es necesario seflalar, gque egsta requiere de cierta madurez
intelectual por parte del espectador, asi como de quienes la
consgtruyen, y la cual gracias a la masificacién de la cultura,

representa el suefio de los estudiosos de fin de siglo.

Dicha madurez intelectual, de acuerdo a Herbert Marcuse
(2), debe ser inducida ya sea por 1la fuerza o por la
administracidn, en México no existe la voluntad politica por
parte de los empresarios de la televisién, quienes sacrifican los
intereses constructivos de los medics, a los rendimientos
econdmicos, fundamentados principalmente en la publicidad, misma
que tiende a reforzar el modelo econdmico que cierra el circulo
vicioso del orden de las cosas tal como son y contribuye a la

perpetuacién del mismo.

Es mostrando al espectador desinteresado de los
problemas fundamentales de su economia de vida, que pueden verse
desde el exterior los puntos negativos y positivos de su forma de
vivir, proporcionindole al mismo tiempo la inguietud del
andlisis. Este puede ser el esfuerzo positivo de un dibujo
animado que va mds alld de las expectativas del entretenimiento,
sin embargo, no deja de éer un esfuerzo aislade que sin 1los
refuerzos necesarios se pierde en la globalidad de una

programacidén en escencia superficial.

{2) Marcuse,Herbert, El Hombre Unidimensional, pag. 6t.
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En otro apartado explica Marcuse que para que existan los
elementos que posibiliten el andlisis, es requisito indispensable
la libertad para todos los miembros de la sociedad; es decir, que
"debe permitirse primero a los esclavos que aprendan, vean Yy
piensen antes de saber lo que estd pasando y lo que pueden hacer
para cambiarlo". Agrega ademds, que "el grado en que los esclavos
hahllgfdé precondicionados para existir como esclavos y estar
contentos con ese papel su liberacién parece venir necesariamente
de afuéfa y desde arriba" (3), en otras palabras "ellos deben ser
égliéédoé a ser libres a ver los objetos como seon y algunas veces
Cohéqaéberian ser, se les debe enseflar el buen camino que estén

buscando® (4).

Esta es una tendencia positiva gue encontramos en Los
Simpson, es este el sentido en que debe ser analizado un programa
con temdticas de cardcter social. Explica Ernesto Priego, critico
de historietas, que la critica social tanto en historieta como en

Aaibujo animado es mas facil de recibir por el piblico porque es

‘D :
divertida y se ofrece menos resistencia (5).

Ademés, la ironia, que definiremos mas adelante, no
puede ser comprendida por cualquiera, en realidad debe tomarse en

cuenta la intencién con la cual un espectador se acerca a los

(3) Idem., pag. 61.
(4) Rousseau, Jean Jacob. El Contrato Social, Libro I, cap. VII,
Libro II, cap.VI. Ver pag. 28.
(5) Programa Didlcges en Confianza. Canal 11. Serie "Ser vy
Hacer", bajo el titulo "De Los Burrén a los Simpson®, 25 de
julic de 1956.
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medios, en el caso de los dibujos animados, la tradicidn indica

gue estos se busquen como un género de entretenimiento Unicamente.

Explica Jhon Baggaley (6), gque el interés en el
material gque presenta la televisidén puede identificarse en tres
niveles; el primero es un interés superior con caracteristicas
de activo por las inferencias de la narracidn; el segundo es un
nivel medioc, en el que se teman en cuenta primordialmente las
inferencias de las imdgenes visuales o auditivas; y el tercero es
un nivel inferior, gque se distingue por la pasividad respecto al

valor de la novedad simple de las imdgenes.

Agrega el autor, gue la experiencia visual de 1la
televisidn se caracteriza especificamente por un interés activo
en la narracién, este depende cbviamente, de la capacidad del
espectador para interpretar activamente las imigenes visuales y
auditivas que percibe. A este respecto cabe mencionar, gque
podriamos suponer, los adultos interpretan a Los Simpson en un
sentido analitico que puede desencadenar una interpretacién de la
critica implicita en la narracién y los nifios se interesarian poxr

los estimulos visuales mds que en el contenido y en el contexto.

Sin embargo, esta es una regla que probablemente no se
cumpla, ni en Los Simpson por ser dibujo animado, ni en otros
programas gue bajo formatos mds complejos enjuician el tema del

quehacer social.

{(6) Jhon P. Baggaley, "Andlisis del mensaje televisivo", pag. 93.

235



Los adultos gque generalmente cuentan con los elementos de
anédlisis suficientes para poder descifrar el contenido, por asi
decirlo, generalmente no esperan recibir informacidén, sobre
asuntos relevantes de su vida social de un programa de este corte
y a menudo son los nifios o los adultos jévenes guienes se
mantienen més alerta acerca de los estimulos que reciben de 1a
televisidén. Este tipo de pilblico, no ofrece tanta resistencia a
la aceptacidén de contenidos nuevos, a esto debe agregarse gue el
dibujo animado en cuestidén estd integrado a la moda, lo cual no
implica ni justifica necesariamente, gque dichos grupos se
encuentren desinformados o desinteresados en los temas dgue se
presentan. El simple interés en el -lenguaje chusco o irdnico
puede captar de manera momentanea su atencidn, perc esto no es

suficiente para elaborar una critica sustentada.

Bajo esta perspectiva, podria decirse que la televisidn
puede, aiin cuando se trate de diferentes niveles de abstraccidn,
suscitar el surgimiento de una critica fundamentada basandose en
la programacidén corriente, pero la experiencia nos indica que
esto no siempre sucede, debibo basicamente a la propia naturaleza

comercial de los medios.

A este respecto Javier Esteinou (7), explica gque las
leyes del mercado en el terreno comunicative y cultural en
nuestro pais, ha significado la eficiencia frente a la
globalizacidén nacional, mediante la aceptaciéﬂ indiscriminada del

(7) "Los Medios de Comunicacién y el Estado Feudal", por Javier
Esteinou, EL UNIVERSAL; Suplemento BUCARELI, domingo 21 de
septiembre de 1997, pp.16-17.
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"dejar hacer, dejar pasar informativo", fundamentado en la
mentalidad de "lo que no deja dinero ha nivel cultural, no
sirve". Es necesario explicar que el dinerc proviene de la
publicidad, y si un espacio genuinamente critico contrasta con
los principios que hacen florecer campos tan negociables como el
de la perpetuacidén de la desigualdad social, resulta légico que

no sea rentable para ninguna televisora.

En Los Simpson sucede un fendmeno donde el canal no
toma muy a pecho los cuestionamientos que surgen de las
temldticas, mas bién las aprovechanAcomo publicidad, guia la
atraccidén que suscita en ciertos piblicos pero la trivializa al
grado de la comercializacién, incluso a otros rubros de la

industria como el editorial y el del vestido.

Esteinou agrega en el mismo articulo gque, para adecuar
el espacio cultural de la sociedad mexicana a las nuevas
necesidades del mercado, se altera la concepcidn tradicional de
la actividad comunicativa que la considera como un producto
social y la entiende ahora, como una simple mercancia mas que

debe estar regida por los principios de la oferta y la demanda.

Una vez gque el programa en cuestidn es tomade como
producto de cierto valor traducido en reating, cuya aceptacidén ha
sido considerable, entonces dichas leyes del mercado despojan,
bajo su practicidad, el caricter sustantivo de cualguier temdtica
que se presenta, es decir, lo importante no es lo que se dice, ni
siquiera el cdmo se dice, sino que el producto terminado reditue

ganancias para el medio.
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pa.gyit;ca que pueda presentarse a través de las temdticas queda
Adespg;sqnalizada, es decir, pierde su caricter de afectacién a la
persona individual, 1la c¢ual es su principal objetivo vy
reduciendola a la calidad de objeto mercantil, responde a
condiciones de aceptacién entre el piblico, no encaminadas

_p;ecisipente al analisis y la abstraccién, sino en el mejor de
Kl R L

los casos al merco interés visual o al estimulo de la moda.

Esta reaccién tanto del medio hacia el piblico como

.Yipeg?;sa, resulta en un circulo vicioso que no es nada nuevo, en
ﬁgeq}}ggd lo raro seria que la situacién fuera diferente, es
degi§f gque la televisidén lanzara mensajes conscientizadores
pusqandg'la instruccidén y recreacidn, provocando gque el piblico

respondiera con un andlisis conscienzudo de lo que observa.

L No es esta la naturaleza de los medics, explica
Lazgrfeld gue, los medios de comunicacién no gélo reafirman el
sta%gdjquo, sino que ademds dejan de suscitar preguntas
,esgggfg?les acerca de la estructura de la sociedad ( se toma en
Cuenta, tanto lo que dicen como lo que callan ) en consgecuencia,
"al llegar al conformismo social y facilitar muy poca base para
la estimulacién critica de la sociedad, lecs mass-media bajo

N ! C . . . . .
patrocinio comercial restringen, indirecta pero efectivamente, el

. ST E R P s Fat
desarrollo convincente de una vigidén genuinamente critica" (8).

{8) Paul Lazarfeld, *"Comunicacidn de masas, gustos populares Yy
accidn social organizada", pag. 37.
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De esta forma intuimos gque el hecho de que Los Simpson o
alcancen la proyeccién que debieran en Areas de concientizacidn,
no es culpa del programa en si, mismo que bajo condiciones de
mayor apertura cultural en el &rea de la critica, como las que
prevalecen en la sociedad norteamericana, daria magnificos
resultados; sino de la falta de madurez en el andlisis a la que
ha sido orillada nuestra sociedad y mas aln al Estado dque
gobierna los medios como explica Esteinou; " el Estado Mexicano
de fines del siglo XX, no cuenta con la voluntad politica
histérica para transformar el actual sistema de comunicacién de
la socciedad mexicana; el Estade Mexicano no guiere la
transformacién democrética del sistema de comunicacidn
nacional... { ademds ) no permite la participacidén de los grandes
grupos en los precesos masivos de construccidn de la consciencia

social" (9).

Como vya se explicéd, los medios se adhieren
obedientemente a esta politica, gracias a los beneficios que se
proporcionan mutuamente y que les permiten ampliar su estado de
bienestar a costa del piblico usuario. La critica generalizada,
cuestionarfia incluso estos aspectos y otros mds de la vida

cotidiana del mexicano, lo cual perjudicaria a ambos.

Los mecanismos de los cuales hechan mano los mediocs son
variados, pero sin duda el mas efectivo es el adormecimiento de
la consciencia, fomentando la apatia, el conformismo y la falta

de interés, sin contar con la desinformacidn, distorsidon del

(9) Esteinou, "Los medios de comunicacidén ...,  padg. 17.
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mensaje, ocultamiento, encubrimiento, chantaje sentimental y
otros muchos trucos para desvirtuar el verdadero fin de los
medios, que ademds, son mantenidos por los propics mexicanos; el

bienestar social.

Los espacios criticos, son excepcionales, o bién deben
disfrazarse bajo otros formatos para poder sobrevivir, en este
caso Los Simpson deben ser vistos UGnicamente como un dibujc
animado y s6lo las mentes analiticas pueden acceder al verdadero
propbdsito del mensaje; la reflexidn consciente de una situacién

social.

Peor aun, como prosigue Lazarfeld; "los medios
promueven la obediencia inconsciente de nuestra estructura
social... ( por lo cual resulta dificil imaginar que subsistan en
una organizacién social diferente }, por lo cual no se puede

confiar en ellos para promover cambios sociales" (10).

En realidad, la critica a la que apelamos en nuestro
concepto original, no es una critica sensacionalista, como se
maneja en el mejor de los casos, sino a la critica constructiva
gue es aguella gque busca "la perfeccidn de la cosa enjuiciada®
{11), en ella intervienen elementos de capacidad intelectual y
consciencia, emisidn de dictamen imparcial, todos ellos
encaminados al propdsito de subsanar errores y mejorar o

perfeccionar la cosa criticada.

(10) Lazarfeld, op. cit., p&g. 38
{11) Diccionarioc de términos sociopoliticos, Miguel Serranc
Gémez, pp.53-54

240




Se hace necesaria entonces la presencia de elementos tales como
el fomente del uso de la consciencia, en el sentido del
conocimiento del estado existente de las cosas, "como condicidn

que hace posible cambiar ese estado de cosas" (12}.

En todo caso, por mas vueltas que se le dé, el fin de
la critica social, al referirnos a la sociedad y sus componentes
materiales y organizacionales, es precisamente el cambio y 1la
transformacién en favor del bienestar social, manejado éste como
la eleccidén de lo mejor para la colectividad, concepcidn que toma
en cuenta, desde el desarrollo personal hasta el gquehacer de

grupo.

La critica que se requiere dentro de el actual manejo
de la televisidén, es la que entiende Marcuse como "una forma de
pensamiento con ciertc nivel de abstraccién, que permite éénocer
las cosas, hablar de las cosas y ser capaces de cambiarlas" (13},

Esta posibilidad de cambio social implica una critica utilitaria.

Se considera gque s6lo puede haber cambio mediante la
critica social, si la sociedad siente la necesidad de este. Es
aqui, donde la televisién de nuestros dias flagquea, ya que no es
capaz de hacer surgir, ni muche menos fomentar dicha necesidad,
atando de esta manera a la audiencia a una perpetua
superficialidad del mensaje despojindolo de su contexto y por

ende de cualquier posibilidad de abstraccién y andlisis.

(12) Diccionario del pensamiento marxista, Dir. Tom Bottomore,
Ed. Taurus, Madrid, 1984; pag. 203
{13} Marcuse, Op. cit., pag. 14.
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Es justo esperar de los medios algo méas que la venta de
mercancias, ya que su potencial y costc tanto econdémico como
social son tan altos que es lo minimo, pero a la vez, lo mds
dificil de conseguir, va que esto implicarfa un cambio
cualitativo de las instituciones, del proceso productivo y
mercantil, asi come de la honestidad empresarial.

Los defensores de la televisién insisten en gque la
vertiginosidad y fluidez de informacidn en los mensajes de los
medios impiden la sustentacidén de espacios criticos debide a los
requerimientos de la transmisidén efectiva tales como horario,
seguimiento, contextualizacidn e investigacidn entre otros.

Hasta ahora hemos reconocido que la televisién de
nuestros dias imposibkilita o por lo menocs, abandona
deliberadamente la realizacién de la critica social en sus
espacios y que lo poco que se transmite bajo esta etigueta, dista
mucho de satisfacer los requerimientos sociales mds urgentes.

Retomemos entonces el concepto de critica y sigamos el
anélisis a fin de reconocer si programas como Los Simpson pueden
considerarse de critica social. De acuerdo a Herbert Marcuse, "el
pensamiento critico entiende la tensidn critica entre "eg" vy
"debe ser" (14). El pensamiento critico analiza la condicién
humana, este acto contiene un juicio de valer; la tensidn critica
entre "es" y "debe ser" es una cuestidén ontoldgica y sin embargo
implica la apariencia o sospecha de una "verdad falsificada o

negada" (15}.

(15) Marcuse, Op. cit., pag. 15
(16) Idem; p&dg,151
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En este plano es donde la critica social adquiere sentido,
mediante la sospecha de que la apariencia Yy lo concreto no
coinciden y distan del concepto gque se maneja en torno a ellos,
mismo que intenta igualarlos o confundirlos, sea esta tarea
intencional o no. Es la desconfianza en la labor altruista de la

televisidén, lo que genera la sospecha en su cbjetividad.

La critica tiene su fundamento en la desconfianza de
que el ascenso democritico de las multitudes sea posible, segin
explica Umberto Eco (16}, lo cual gquiere decir, gue siempre se
buscara la desigualdad entre las esferas sociales y se hard lo
necesario para perpetuarla. Destaca el autor que desde los afios
treinta pudo vislumbrarse dicha desconfianza en los estudios de
Bowight Mac Donald, donde la critica, indudablemente progresista,
se dirigia en contra del poder intelectual que puede lograr la

sujecidn gregaria de las masas.

La inguietud acerca de la desigualdad social como fundamento
de la critica, tiene su origen en el hecho de que los medios de
comunicacidén en México estdn manejados por la clase econdmica Y
politicamente poderosa.

Por otro lado, ya hemos mencionado que no todos los
piblicos son aptos para recibir la critica, por ejemplo, los
nifios y los ancianos constituyen una parte del auditoric atraido
hacia el espectdculo, pero con un papel social pasivo, atGn
cuando, como ya se ha mencionado, en el casc de los infantes son

iniciados demasiado prontec en la vida adulta.

{16) Eco, Umberto, Apocalipticos e integrados ante la cultura de
masas, pig. 42.
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Por otra parte, la televisidén puede estimular la curiosodad de
los nifiocs e incluso provocar la asimilacidén de ciertos

conocimientos.

Cabe hacer mencidn gque a pesar de ello la critica en
los mediocs de comunicacidén es de cardcter institucionalizado,
como explica Denis Mc. Quail (17), ésta es elaborada por y para
piblicos de c¢lase media y s=in embargo alin cuando exista 1la
critica razonada y fundamentada en la informacidén, s6lo se
ocupa como parte de la autopublicidad y no tiene mucho peso a la

hora de moedificar 1la actuacidn o de conformar la oferta.

La critica no siempre se dirige hacia la pluralidad de
dreas que abarcan el gquehacer social, lo cual limita su funcidn
progresista. Cazanueve (18), destaca gque la gente mids instruida
tiene una tendencia a dar mayor peso al aspecto politico de la
televisidn y ha denunciar su influencia sobre la "masa", a veces

incluso sobrevalorandola.

A este respecto diremos que Los Simpson suelen caer en esta
sobrevaloracidén del aspecto politico y debido a que no todos los
auditorios se sienten atraidos hacia dicha temdtica, el programa
pasa desapercibido en cuanto al manejo de la informacién. La
falta de disposicidén por parte del piblico, no es exclusiva de
este programa, ya que en general la televisidén no es un medio
suficiente y apropiado a nivel cultural, para dicho efecto.

{17} Mc. Quail, Introduccidén a la teoria de la comunicacién de
masas, pag. 211.
(18} Cazanueve, Jean, La sociedad de la ubicuidad, Ed. Denuel,
Paris, 1978, pag. 81. -
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Otros factores influyen en el heche de no lograr el desarrollo de
una critica convincente entre los teleespectadores, por ejemplo;
el razonar la critica no implica que se tenga disposicién a la
accidn o que los medios deseen propiciar el cambio, también
sucede que la televisidén provoca un escaso diidlogo entre los

espectadores lo que dificulta el intercambioc de ideas.

A esto debe agregarse que en la medida en que se
incrementa la confianza en la televisién como recurso para la
ensefianza y el aprendizaje, muchas habilidades interpretativas e

interactivas pueden caer en desuso y deteriorarse.

Explica Manheim al referirse a la informacién politica
en particular que, "en condiciones de baja participacién
psicoldgica se facilita la manipulacidén de la conducta Y se
reduce el entendimiento cognitive" (19), lo cual es aplicable
también a otras &reas de la critica social como la religién, 1la
economia, la educacién, el empleo, etcetera. Finalmente la
efectividad en el manejo de los conceptos se limita mas aun, si
tomamos en cuenta que el contenido de la televisién no sélo es en
general no participativo, sino que " en la estructura de su
inﬁeraccién con el usuario, requiere un nivel relativamente bajo

de participacién en la recepcién de informacién " {20).

Hasta ahora hemos tratado de definir la critica social

en televisidn, asi como exponer algunas de sus caracteristicas Y

(19) Jarcl Manheim, ";Puede la democracia sobrevivir a la
televisidén?", pp. 84-90.
{20} Idem., pag. 164
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limitaciones, pero nos es preciso explicar cémo se maneja Y
también cbHémo se anula dentro del sistema de medios de nuestros

dias.

Marcuse sostiene gque el desarrcllo capitalista ha
alterado la estructura y funcién de dos clases antagonistas, tal
como las habia definido el marxismo, a este nivel "ya no parecen
agentes de transformacién histdérica (...} ante la ausencia de
agentes y factores manifiestos de cambioc social, la critica ha
regresado a un alto nivel de absatraccién (...} conocemos las
cosas, hablamos de las cosas, pero no somos definitives para
cambiarlas" (21), es decir, se acepta el estado de las cosas
dentro de la sociedad vy la critica social ya no es tan clara
como en el siglo pasado cuando las clases se encontraban
abiertamente en conflicto, los limites para juzgar lo bueno y lo

malo se han perdido o polarizado.

Esta situacién se agrava por la democratizacidédn del
consumo, donde parece fdcil acceder a los lujos y convivir con
los estratos soclales mds altos mediante la ilusién de la

igualdad social y el aparente incremento del nivel de vida.

Los conceptos que manejaba la critica del siglo pasado
definian condiciones reales y concretas, mientras que ahora
dichas categorias estan perdiendo su connotacidén critica vy
"tienden a hacerse términos descriptivos, falaces y operacicnales

{...) por ellc es necesario que estos regresen de la teoria a la

(21) Marcuse, Op. cit., pag. 14.
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practica histérica mediante el pensamiento abstracto pero también

especulativo® (22).

La televisidén en su idea de libertad, impide también la
imposicién de ideas que aclaren el pensamiento de la sociedad,
s6lo mediante este proceso podria aspirarse a la creacidn, aidn a
nivel especulativo, de una c¢ritica sustentada. Los intentos son
aislados e integrados a la légica del discurso televisivo
convirtiéndolos en excepcidn, es decir, partes que difierem del
todo y por ello se les despoja de utilidad respecto del modelc de
vida ideal. Por ejemplo; si se presenta a los ricos como malos,
la c¢lase menos favorecida tiene que resignarse a seguirlo siendo
por toda la vida, creando una contradiccién surgida de la propia
consciencia de clase, de lo contrario se convertirian en parte de
lo que juzgan, la dcble negacién implica un rechazo inconsciente

de la formulacién de cualquier nivel de critica.

Dicho de otra forma, al integrar conceptos utilizados
tradicionalmente en la critica social al discurso televisivo,
dominade por el apego a la conformidad y aceptacidn del statu-
quo, son despojados de su intencién y funcién antagonista, la
contradiccién se anula aparentemente, mediante la utilizacibn de
conceptos alterando su radicalidad significativa. Por ejemplo; en
un capitulo de Los Simpson, el jefe de la planta nuclear donde
labora Homero, 1llama a sus empleados esclavos, este concepto

utilizado en el siglo pasado hubiera sido escandaloso o al menos

(24} Idem.; pag. 16
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portador de una significacidén insultante y agresiva, en nuestros
dias es un apelativo apenas denigrante, gue se utiliza lo mismo
en una pelicula que en una tira cdémica ¢ como es el caso, en un
dibujo animade gue a mwanera de sarcasmo evidencia dicha

alteracidn.

Hasta aqui debemos entender cque en general la critica
social debe ser manejada, no como un género gue pudiera
compararse con el drama, el terror, el suspenso ¢ cualguier otro
género literario que se utilize comunmente en las series; sino
mis importante ailn, como una estrategia del lenguaje que debe ser
estudiada en sus cualidades y carencias partiendo de la

definicién conceptual que le aplique la sociedad.

De este modo es necesario utilizar la critica como
estrategia y no como género, ya que esta Ultima concepcidn, por
sumergirse dentro del discurso global de la televisidn, pierde su

gentido social, convirtiéndose en una opcién de entretenimiento.

La diferenciacidén étnica tan defendida a lo largo de
este trabajo adquiere de este modo suma importancia, ya gque Los
Simpson a pesar de su buena aceptacién en nuestra sociedad, no
nos pertenecen y la transpolacidn conceptual no se desglosa de la
misma forma en el piblico mexicano, vya dgque este y el
estadounidense no mantienen la misma experiencia cultural y la
televisidén no es apta para adecuar dicha interpretacidn ya que,
como hemos explicado, maneja una visidn cultural de tipo

homogéneo.
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Cabe mencionar que en Los Simpson la critica se presenta de la
Unica manera en que puede aparecer en televisidn, mediante "la
provocacidn de emociones vivas y no mediatas" (23). Pero tienen
en su favor el hecho de simbelizar la emocién y representarla, a

la vez que la sugieren en vez de darla ya confeccionada.

Pese a ello Los Simpson no sobresalen lo suficiente del
resto de la programacién como para -ser tomados por
representativos de una tendencia, esto se debe a que la misma
televiso;a los nivela con otros programas de entretenimiento
tales como La Nifiera y el Principe del Rap con caracteristicas

puramente de entretenimiento comercial.

Programas como los anteriormente mencionados al ser
destinados a la utilizacién del tiempo libre, captan s6lc un
nivel superficial de nuestra atencién y no es posible adoptar una
postura analitica frente a ellos; por ello la importancia de
insistir en que se propicie el andlisis de la estrategia de la
critica social, no s&6lo al ser presentada en un marco de
referencia que le otorgue sentido dentro de la programacidn, sino

que se prepare al espectador para ello.

Eco sugiere gque los productos de la cultura superior
(dentro de los que podemos encontrar aquellos que llaman a 1la
reflexidn y el andlisis), "son presentados en los medios vaciados
de la ideologia y la critica que los animaba, adoptando las
formas externas de la cultura popular" (24). De esta manera

{23) Eco, Op. cit.; pag. 97.
(24} Idem., pag. 50.
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es mas f&cil interiorizar el "hay caramba" de Bart Simpson, que

la frase de su padre "son unos puercos chiovinistas".
P

Esta caracteristica en la recepcién del mensaje de la
caricatura, no es una novedad, de hecho todos los programas estan
enfocados al desecho de los extremos significativos, es decir, la
recepcién se da basada en la media; los significados muy
complicados tienden a desplazarse y los mds simples a no contener

importancia.

Para finalizar este punto anotaremos que con Los
Simpson puede llegar a presentarse, en el mejor de los casos, un
fendmeno gque consiste en que de varios elementos de la
informacién, no puede distinguirse el dato valido del mero
entretenimiento, sin embargo, la acumulacién de la informacidn
puede dejar algin elemento de naturaleza informativa, lo que Eco
denomina "mutacidén cualitativa", que es lo que podemos esperar en

nuestro pais de un programa de este corte.

2. LA CRITICA COMO PROPUESTA E INNOVACION.

Cierta ocacién muy seria y visiblemente preocupada, Mafalda
pregunta a su madre mientras esta limpia la casa:

- ¢ El jardin de infantes es una carrera mami?,

Contesta la madre, - ! No! !Que va ha ser una carrera!,

- entonces cuande la termine no tendré gque... !menos mal! !te
juro gque siendc tan chiquita no querifa, mamd!, !no queria! !te
jure!.

- ¢ No querias qué ?
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- !'tener que irme del pais, como todo el que termina una carrera!l.

El anterior es un fragmento del comic Mafalda {25), en
el que podemos encontrar un ejemplo caracteristico del manejo de
la critica social a través del humor y el sarcasmo. Este
personaje clésico es s6élo una nifia y sin embargo al igual que
Lisa Simpson, capturan dentro de su pensamiento_y lenguaje
_niveles tan abstractos de la consciencia que integran reflexiones

muy radicales, mezcladas con el lenguaje directo de los nifios.

Scbre esta misma preocupacidn, el otro hijo de los
Simpson, Bart, en el polc opuesto de la intencién sarcistica,
misma que no hace sino evidenciar mds dicha problematica, se
ubica a si mismo como un integrante més de la generacién perdida.
Dentro de sus planes infantiles expresa que le gustaria ser 25
cosas cuando sea mayor, entre las que destacan; probador de
helados, jugador profesional de yo-yo, embalsamador, millonario,
vampiro, encantador de serpientes, piloto de carreras de camiones
mounstro, piloto de ovni, cientifico loco y ladrdén de guante

blanco entre otros (26).

En ambos ejemplos se maneja el sarcasmo y ain cuando
parecen tener diferentes sentidos, en realidad se complementan.
Mientras en el primero se denota una honda preocupacidén por la
fuga de cerebros , en el segunde sélo se trata con
desapego la falta de empleos productivos vy redituables,
gsiblimando la intencidén mediante un fantaseo. Sin embargo, tal

(25} QUINC, Mafalda, Ed. Nueva Imagen, México, 1977.
(26) Groening, Guia para la vida, pp. 46-47.
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vez la carga de abstraccién sea mis fuerte en este Ultimo, ya que
se analiza un estadio de la consciencia histéricamente mas

elevado que la inconformidad; el conformismo social.

En el fondo ambas posturas se refieren a la crisis
ocupacional de la poblacién econémicamente activa, pero mientras
Mafalda contempla la posibilidad de viajar al extranjero como
dltimo recursc, Bart ha perdido la esperanza y se contenta con
sofiar en alcanzar empleos absurdos o particularmente extrafos y

comodinos, dejando de lado la retribucién econdmica.

Con este ejemplo se hace constar que ailn cuando se
exprese de diferentes formas, la idea del manejo de la critica
social no es algc nueve ya sea en dibujos animados o en comic,
gue por razones ya explicadas, se han emparentado a lo largo de

su existencia.

otro ejempleo del cual podemos hechar mano en la
actualidad, atin cuande es menos agresivo, es "Don Gato", este
dibujo animado, centra sus problemdticas en las peripecias en una
pandilla callejera de gatos al estilo gansteril de la Ciudad de
Nueva York, se dejan guiar por el jefe de la banda quien se
caracteriza por evitar el trabajo a toda costa. Del lado de 1=
justicia se encuentra el comandante Matute, quien a pesar de
representar la légica de lo gue estd bien hecho, no logra la
identificacidén con el piblico, és;e mds bién simpatiza con Don
Gato, sobre quien caen todas las desgracias caracteristicas de

los indigentes del pais mds rico del mundo.
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En este ejemplc se maneja la critica social con menos
agresividad, peroc en cambio, se plantea una situacidn de época,
donde atGn se creia que en Nueva York sélo existian los lujosos
rascacielos y los callejones para indigentes, donde quien no
nacia rico, simplemente no tenia cabida en el lugar, este “"Don
Gato" pertenece mds al "suefio americano" y esto le impide ir mds

allad en las tematicas qgue propone.

Sin embargo, los Simpson se transmiten en un momento
muy particular en nuestro pais, en el cual las televisoras y en
particular la que los transmite, se empefian en hacer creer al
piblicco que existe una apertura critica y por lo tantc puede
contarse con una mayor permigsibilidad de nuevas propuestas en
cuanto al mensaje tradicional, que en dibujos animados fue

dominado por Televisa.

Lo anterior no gquiere decir que toda la programacidn de
Televisé tienda al conformismo y la falta de critica, sin embargo
hasta el dia en gque se realiza esta investigacidén, ninguna de las
dos televisoras cuenta con un espacio intencional y genuinamente
enfocade al fomente de la critica social, que de cabida a este

tipo de programas, dandoles contextualizacién y reelevancia.

Otra caracteristica de los Simpson, gue les ha hecho
atractivos al piblico y ganado un lugar dentro de la televisora,
es que son divertidos y ésta es tal vez, la tnica razdén por la

que se mantienen al aire.

En cuanto a dibujos animados, el entretenimiento y el

aprendizaje no tienen necesariamente, porgue versge como opuestos,
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romando en cuenta que Los Simpson pueden ensefiarnos algo, en el

sentido que ya hemos manejado de andlisis de la vida social.

Buscaremos entonces en Los Simpson agquellos elementos
innovadores gue los hacen utilizar la critica social come un
producto atractivo en la actualidad, mismos que desde nuestro
punto de vista tienen su fundamento en el lenguaje asi como en

los escenarios gue se manejan.

Tomar en cuenta los escenarios resulta importante en
tanto que hacen referencia y enfatizan en la vida cotidiana, los
grupos sociales y sus ambientes, asi como los problemas centrales

de la comunidad.

Como ya hemos explicado la vida cotidiana es un recursc
que se viene utilizando desde hace algin tiempo en los dibujos
animados, mismos gque han abandonado los solitarios personajes
super-heroes en busca de "la familia de hoy". En este campc la
critica social es posible gracias al "efecto de distanciamiento"
(27}, segiin el cual se rompe la identificacién del espectador con
los sucesos Que ocurren en escena, en vez de empatia Vv
asentimiento, se propicia la distancia y 1la reflexidn. De este

modo aunque se trate de escenarios familiares se produce cierta

disociacién dentro de la cual, "el mundo puede ser reconocido
come lo que es (...) las cosas de la vida cotidiana son sacadas
del campo de la evidencia inmediata" (28). Bajo esta perspectiva

(27) Marcuse, Op. cit., pég. 88.
(28} Brecht, Bertolt, Schriften zun theater; Berlin y Frankfurt,
Suhrkamp, 1957, pag. 76.
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lo natural asume aspectos de extraordinario y somos capaces de

ver desde afuera lo que atafie al interior de la vida familiar.

Por otro lado, los grupos sociales no son tomados en
este dibujo animadoc como grupos de interés sgino como partes
integrantes de la tendencia social en general, es decir, se
retrata a la sociedad como un complejo que se va presentandc por
partes ( los amigos de la taberna, el grupo de estudiantes, los
fieles de la iglesia), pero tedes inmersos en la sociedad
springfiliana, todos ellos al final del dfa, regresan a la
intimidad de la familia igualmente influenciada y determinada
socialmente. Ya no se trata de exponer como en otros dibujos
animados la guerra del jefe contra el empleado, sino plasmar las
condiciones mediante las cuales el jefe no puede actuar de otra
manera y porque el empleado se encuentra literalmente "atrapado"
en un empleo, mientras la hostilidad va con su persona hasta el
hogar, la cama, el estacionamiento e incluso el reducto de la

cantina.

Respecto del lenguaje sbélo nos gueda remarcar, la
importancia que tiene el hecho de que la critica social se enfoca
hacia aspectos de reelevancia dentro del quehacer social, es
decir; si en alglin tiempo fué importante que Supermin rescatara a
un autob(s repleto de pasajeros a punto de caer al vacio, en la
actualidad lo es mAs tratar el problema de la insuficiencia
educativa, la intolerancia religiosa, el desemplec, la corrupcién

politica, etc.
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Por otro lado, el discurso de los dibujos animados en general, es
de cardcter incisivo y directo debido a lo cual es flexible para
elaborar la critica, sin embargo, en los andlisis realizados a la
mayoria de los gue se transmiten actualmente, encontramos que se
da mayor peso al costo de las producciones o a los efectos

especiales.

Otro aspecto en contra de la apreciacién del lenguaje,
es que el doblaje se realiza ya sea en el pais de origen o en
otros que se dedican a la maguila de programas y no en el que se
van a transmitir, de esta forma, al llegar ya traducidos a la

televisora, conservan la intencién lingtiistica de su cultura.

Desde nuestro punto de vista, el aspecto del doblaje
adguiere reelevancia en su sentido de fidelidad hacia el

contenide del programa y la imagen social gue representa.

Respecto de Los Simpson no hay evidencia de que la
traduccién diste mucho del mensaje original segin refieren los

propios creadores.

En todo caso los problemas del mensaje tienen que ver
con la censura a la que se ha sometido el dibujo animade en los
Estados Unidos, el mismo Groening relata una anécdota donde hace
referencia a este asunto, en un capitulo en el gue dejan a los
nifics a cargo del abuele mientras los padres van a un retiro
matrimonial, cuando las cosas se salen de contrel el anciano
rompe en llanto para después de chantajearlos sentimentalmente
salir riendo de la casa, tras darse cuenta del engafio Bart dice

"what a magnificent bastard", gque gquiere decir "gue grandisimo

256




bastardo"” y no "gque cabroncito nos salié", como refiere Jesis
Quintero en el articulc de donde tomamos referencia (29). En
dicha ocasidén el censor pidié que se atenuara la frase, pese a

elle, puede considerarse este como un incidente aislado.

Por otro lado, el lenguaje en su funcidén de transmisor
de significados, representa un extenso campo para analizar en
materia de critica social, los aspectos mas reelevantes son los
concernientes a la produccién asi como a los efectos, sin
embargo, nosotros nos enfocaremos sélo a la primera parte por

motivos que ya hemos expuesto con anterioridad.

Explica Agustin Garcia Calvo {30}, que el lenguaje y en
general los signos que transmiten los medios de comunicacién,
pueden servir para imponer y modificar los esquemas de conducta
de los hombres por dos vias: una aparente y otra oculta, en la
aparente actuan las palabras y los signos a través de su
significado. Por wvia oculta actuan cuande no necesitan ser
interpretados como tales signos por aquel gue es sujeto de
operacién, sino que trabajan a niveles hiposemdticos apelando a
reflejos fisiolégicos o mecanismos subconscientes, pero en todo

case instancias del alma.

Lo anterior pone de manifieste que el lenguaje de 1los

medios de comunicacidn no carece de intencién, manifiesta ideas

(29) Quintero, Jesds, "Nuevo peligrc amarillo para unos,
magnifico espejo para otros; Los Simpson cumplen una
década de wvida", Periddico CRONICA, lunes 21 de abril de
1887, pag. 12B

(30) Garcia, Op. cit., pdg. 315.
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concretas y agrega su propia valoracidén, sin que ello sea parte
de un plan malévolo, simplemente se trata de justificar un
significado en favor de la construccién de una visidén del mundo y

también de una respuesta a ella.

El deseoc de cambio propicia el andlisis sobre dicha
visién del mundo y la resistencia al cambio es lo que provoca el
surgimiento de la critica como un sentimiento de inconformidad,
fundada ademds en el conocimiento sobre la causa y el efecto del

estado de las cosas.

En televisidén por ejemplo, se hace un uso excesivo del
lenguaje enfocado a la orientacidén de la conducta, principalmente
en lo que se refiere a la publicidad. Se abusa en el uso de la
frase de modalidad yusiva {aquella que expresa un mandato), gue
es‘aquella donde aparece un imperative directo como el "hay gque”
o bién el prohibitive como "no olvide", esta caracteristica del
lenguaje televisivo nos hace desconfiar de si verdaderamente
existe una libertad de eleccién en lo que se refiere a los

contenidos,

En ausencia de opciones del lenguaje gue hagan
contrapeso al discurso global televisivo que se caracteriza por
la tendencia hacia la funcionalizacidén, pueden rechazarse mas
ficilmente los elementos inconformes o disconcordantes hacia la
estructura y movimientos del habla. El1 resultade de esta
operacidn, es la afectacién del vocabularic, donde se eliminan
los conceptos o las palabras gue contengan mensajes

inconformistas (si no se menciona, entonces no existe).
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Sin embargo, el lenguaje popular mediante el humoy desafiante y
malintencionado ataca al idioma oficial o semioficial y este es
precisamente el aciertoc del mensaje critico de Los Simpson. Se
hecha mano de este lenguaje al extremo de la burla, la ironia, el
sarcasmo y el humor negro, contiene una carga extraflamente alta,

de reelevancia para tratarse de dibujos animados.

De esta forma la mds feroz critica puede ponerse en
boca del hombre comin, en escenarios comunes, bajo situaciones
gque pueden presentarse todos los dias. Como pocas veces, el
lenguajé de la critica expresa rechazo y rebelidn de una forma
contundente, llama a las cosas por su nombre, aun cuando no sea
agradable oirlas. Por ejemplc, en Los Simpson es comin encontrar
frases como, "no puedo cambiar esta familia, desde hoy voy a
relajarme y trangquilizarme" (31), "una frase gue deberias
aprender para el futuro; me regala una moneda joven" (32), "y si

ir a la iglesia fuera pecado, cada vez hariamos enojar mas y mas

a Dios" (33), "en este parque hay policias, asi que no haga
tonterfias" (34}, ‘'saldadas todas mis deudas puedo dejar este
horrendo empleo" (35}, "la mayoria de ustedes nunca se
enamoratrin, s6lo tendrdn miedo a morir solos" (36), "si nos

guitas los dibujos animados creceremos sin humor y seremos
" robots" {37}, o bien "me gusta la cerveza fria, la televisidn

fuerte y los homosexuales locas, locas" (38}.

{31) Capitulo "Simpson califragilisticoespiralidoso".
{32) Cap. "El Uracan Barbara".

{(33) Cap. "Homero hereje".

(34) Cap. "Pinceles del alma".

(38) Cap. "Y con Maggie son tres®.

(36) Cap. "Milhouse se enamora".

(37} Cap. "Tomy, Daly Y Maggie".

(38) Cap. "La fobia de Homero".
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El lenguaje aparentemente comin con que se manejan estas frases
tiene una fuerte carga social, su atractive se funda en gque
"excluye el lenguaje culto de la metafisica y milita contra el
autoconformismo inteligente" (39). Estos fragmentos del lenguaje
pueden sustentar el andlisis lingiiistico mediante la abstraccién,
adquiriendo de esta forma reelevancia por soﬁre el discurso
televisivo.dominante, "por su cardcter banal, ilustra el mundo
empirico en su realidad y explica lo que pensamos y hablamos

sobre é&l" (40).

El lenguaje de Los Simpson es un lenguaje comin pero
creado a propdsito y con un objetiveo, ir mas allia de 1la
concrecidn y elevar mediante el método de abstraccidén el andlisis
de las cosas, las situaciones y las problemiticas, es decir, que

el lenguaje es manipuladc enfocandose a la critica social.

La técnica del lenguaje que utiliza este dibujo animado
parte de una premisa simple; tratar de decir la verdad {al menos
la verdad para el autor), evitar superlativos, generalizaciones,
trivializaciones, ser especificce y factual, entusiasta, amigable,
digno de recordar y como explica Garcia Calvo, "no seas un rollo,
di la verdad peroc haz de la verdad algo fascinante {o al menos
atractivo}, uno de los modos de hacer la verdad fascinante (gue
desde ~nuestre punto de vista es atenuar la resisteancia a 1la

critica}l consiste en decir la verdad cuando la tradicién vy el

{39) Marcuse, idem; pag.151
(40) Ibidem,; pag. 193.

260




habito del género (los dibujos animados) han venide diciendo la

mentira, el measel y el superlativo™ (41). .

El autor destaca como recurso principal de esta
expresién y manejo del lenguaje a la retdrica. De acuerdo a esta
visién la retdrica es "una forma desarrcollada del lenguaje donde
las palabras actuan sin decir c¢osa alguna, de esta forma burlan
la atencidn superficial y vigilancia de las instancias verbales
aparentes sin ser cuestionadas, luego en el subconsciente actuan

por medios verbales y racionales" (42).

De acuerdo a esta teoria todos los rasgos estilisticos
del lenguaje son considerados retérica, esta es considerada como
"artificios compuestos de palabras y de imdgenes semanticas
aceionales que no necesitan de interpretacidén de significado y
que operan directamente sobre los mecanismos de la accidn, son
violencias del sistema gramatical establecido, infringen vy
contravienen las reglas del lenguaje normal y neutro (influyendo
sobre la visién del mundo)" (43}).

Un recurso del lenguaje que se utiliza comunmente en
Los Simpson es la ironia, que puede ser parecida a la retdrica,
pero que a diferencia de esta si necesita interpretacidén del
significado.

En la antigua Grecia la ironia era tcmada comoe un

pensamiento Aagil y sutil encaminado a la c¢ritica fundada, esta

(41) Garcia Calvo, Op. cit., pag. 134.
{(42) Idem., p&g. 340.
(43) Idem., pag. 341.
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idea se aplica perfectamente a nuestra situacién, ya que Los

Simpson cumplen principalmente esta funcién.

Explica Vladimir Jankelévitch {(44), que a través de la
ironia el pensamiento se recupera y descansa de los sistemas
compactos que lo oprimen. En los Estados Unidos existe otro tipo
de reglamentacidén en medios de comunicacidn, donde la expresién,
principalmente politica, es menos restringida que en México. En
nuestro pais la ironia (que a través del humor expresa la
critica), lidea -perfectamente con el ambiente de censura ¥

autocensura que se extiende a todos los campos de la vida social.

La ironia se maneja en este dibujo animado por etapas
de bromas permitidas, es decir, gque aparentemente resultan
inofensivas, al grado de sugerir que se utilizan Unicamente en el
beneficic de la broma o el chiste, sin embargo no es asi, ya que
es através de esta especie de escalonamiento que se c¢onstruye una

idea redondeada acerca de determinada situacién.

Por ejemplo, en el capitulo titulado "Aptitudes
diferentes", se maneja el concepto de aspiracién personal y la
frustracidn binaria entre conflictos sociales y crisis econdmica,
mismos que limitan el futuro profesional de los dos infantes

Simpson.

Mediante un cuegtionario titulado ‘"Carrera
cientificamente seleccionada", mismo que resulta una critica a la
automatizacidn de la educacién, Lisa resulta apta para ser ama de

(44) Jankelévitch, Vladimir, La iironia, pag. 163.
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casa y Bart oficial de policia. Lisa se deprime y expresa;

- "BRma de casa, prefiero morirme",

Por su parte Bart se encuentra complacido y alentado

principalmente por su padre, quien le explica los beneficios de

tal profesidn en las sigquientes palabras;

- "Puedes pasarte los altos, estacionarte en doble fila,
impresionar chicas y cuando regreses a casa sabrds gque estas

cambiando el mundo".

Ambas expresiones estAdn cargadas de ironia vy
representan visiones del mundo diferentes; por un lado la
progresista de Lisa que entiende a la mujer dedicada al hogar
como delegada, sin aspiraciones ni motivaciones, ademds de
frustrada. Ella nc desea ser como su madre y el preferir morir
antes gue refugiarse en la cocina se vuelve dramitico al ser

presentada en el futurc fisicamente igual a su progenitora.

Bart por su lade, se maneja en el opuesto donde rige el
conformismo, el desea una vida cémoda y entusiasta conseguida
mediante el ejercicio de un empleoc gue no requiera mayor
compromiso, por lo que se identifica en aspiracidén con su padre
mis no en logros. La ironia en este caso se dirige hacia el grupo
de uniformados, exhibiendo sus peores caracteristicas. La
identificacién con el padre se hace completa cuando, a pesar de
gue Baxt no quiere parecerse a é&l, coinciden en su concepto de

ideal del yo.

Finalmente, el capitulo pone de manifiesto 1la

problematica que viven los aspirantes a un nivel de vida mejor,
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ya que Lisa no puede alcanzar ese "suefio' debide a que heredd de
su padre el problema de "dedo chato", lo gque le impide tocar el
saxofdédn y Bart no puede aspirar, por su corta inteligencia en lo

académico, a un empleo mejor reemunerado.

Homero percibe este contraste entre sus hijos, asi que
no le incomoda el expresar la preferencia por Bart a su esposa;
- "por qué siempre tenemos gue tener un nifio buenc y un nifio

malo".

A lo que March contesta;

"Homero, tenemos tres nifios".
- "el perro no cuenta como nifio".
Lo que pone de manifiestoc el que el padre nunca se acuerde de la

bebé Maggie, quien nacié sin ser deseada.

En dltima instancia aparece la sentencia en boca de
Bart dirigiendose a su hermana, misma que encierra el mensaje
alentador gue mueve hacia el deseo de cambio, gue come Ya
planteamos, representa la intencién dltima de la critica;
- "G tienes la inteligencia para llegar hasta donde quieras vy

cuando llegues, yo estaré ahi para pedirte prestado”.

En esta Gltima frase encontramos también el contenide irédmico,
en forma de cinismo que no es otra cosa gue la ironia exacerbada

vy desenfrenada.

El mismo Jankelévitch sostiene que la ironia introduce
en nuestro saber el relieve y el escalonamiento de la
perspectiva, mediante estos mecanismos podemos sentir la

frustracién de Lisa y el conformismo de Bart, del mismo modo
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imaginamos cémo se verdn en el futuro y al mismo tiempo
rechazamos, mediante una idea no expresada en el programa, sino
sugerida a través de dicho escalonamiento, la determinacidn
econfmica y social del sistema de produccién gque nos atrapa vy

limita las aspiraciones humanas por nobles gue éstas sean.

De esta manera el objeto situado por 1la definicidn,
estd fechado por las circunstancias que lo rodean. El lenguaje
irénico es un elemento de la critica, importante al definir Y
circunscribir dicho objeto, explicando su ubicacién dentro de un

contexto.

Tenemos gque la ironia poseé una manera particular de
expresarse y se dirige en este casc al ambiente social;
representa un aspecto Iinnovador en el usoc del lenguaje,
precisamente por esta cﬁalidad, la de referirse a lo social
mediante la palabra, pero haciendo usoc de elementos para los
cuales, tal vez, no estd preparado del todo el piblico habitual
de les dibujos animados en México. Uno de dichos elementos es el
que supone gue existe un interlocutor actual y virtual al que se
le revela sélo en parte. Esto es, que el mensaje estd encaminado
a un espectador gue se supone puede interpretar el mensaje
incompleto que plantea la ironia. Pero si dicho espectador no
estéd intelectual o morélmente preparado para realizar esta
interpretacidén entonces el mensaje se desecha sin completar,

perdiendose el interés en el programa.

Desde nuestre punto de vista, la ironia se enfoca hacia

la critica y la critica al cambio. Sin embarge, Jankelévich
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sostiene gque su principal funcién es la risa y el placer, por lo
que no tiene repercusiones ni consecuencias péstumas (45). S6lo
es un casis en medic de la vida seria. Nosotros sostenemos gque
una cosa no contrapone a la otra, la risa o el humor, son
eficientes aliados gque vencen las barreras psiceldgicas que
impiden la aceptacién de la critica y es en este sentido que no
se puede negar la existencia de consecuencias en los
espectadores, ya sean de Lipo psicoldgico o a nivel de la

conducta y accidn.

Aun cuando la ironfa puede representar verdad o
falsedades, tiene la facultad de no sélo poder ser creida, sine
comprendida e interpretada, de ahi que sea el principal recurso
de la critica social manejada en Los Simpson, gue en su mal
intencionado dialogo nos hace saber lo que "se piensa, insinua ¥
da a entender" por debajo del didlogo explicito, mediante el uso
del pensamiento dialéctico que nos instala en planos superiores
de analisis de la sociedad y nos regresa al caso concreto de la

situacién de una familia que se parece a la nuestra.

El humor negro, mediante el que nos hace reir de una
situacién que se parece a la nuestra, se conforma de bromas
crueles y frias, asi como de la burla que supone que alge no
marcha bien. Por ejemplo, Homero piensa;

- "g veces la itnica manera de sentirse bien es hacer sentir mal a
los demds ... y estoy cansado de hacer sentir a los demas
bien".

(45) Ibidem.

266




Esta ffase "tragicdmica", nos hace reir del sentimiento de
inferioridad que aplasta a Homero y que incluso lo hace sufrir,
tanto como a cualquiera de nosotros, esconde el deseo de alcanzar
algo que se le ha negado constantemente, sentirse superior a
otro; esto es un "efecto de relacidén", entre la constante

insatisfaccidén y la oportunidad de sentirse diferente.

La ironia, pese a todas estas cualidades, si no se
maneja prudentemente corre el riesgo de caer en la irrelevancia,
si es utilizada en ambientes inadecuados o bajo situéciones que
trivialicen, mediante el discurso, problemas fundamentales,

fragmentindclos en vez de resolverlos.

En una familia como Los Simpson, llena de pequefias
tragedias cotidianas, la ironia es la 1inica manera de hacer
sostenible el discurso, para caer en la comedia en vez del drama,

simplificando la situacién y representando lo escencial.

El lenguaje gue maneja la ironia de Los Simpson es mas
rico en formas irreverentes de expresidn, insultos y blasfemias
que cuadlquier otro dibujo animade, como por ejemplo; basofia,
papanatas, cretino, infeliz, envidioso, miserable, ladino, mosca
muerta, etcétera. También se conforma de imperatcivos
irrealizables tales como; "la sirera mala dice que no podria
comprar el Titén de Titanes aungue viviera mil afios" o “"donaré

ese milldén de ddlares al horfanato cuando los cerdos vuelen'.

Otro recurso es la exageracidn como; "soy bueno, no
bebo, no digo groserias y para mas seguridad hage lo gque dice la

biblia, aln las cosas que contradicen a las otras cosas".
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La ironia, como explica Garcia Calvo, puede ser también la
confabulacién, que consiste en un elemento que favorece 1la
aceptacién; El espectador se introduce en el juego de la escena,
"pero no en el sentido de identificacién con los intereses de los
personajes en cuanto a personajes, sino en la conspiracién de los
espectadores con el juego de los personajes en cuanto a actores y
también autor (esto provoca)l una burlona denuncia de la falsedad

del espectdculo" (46}

El elemento de la confabulacidn es importante de
mencionar, debide a que incluye el propésito mismo de 1la
"conversacidén" con el piblico, lo que 1lo convierte en
interlocutor mediante el didlogo unidireccional, es decir, el
piblico forma parte de la escena y la complementa, asegqurando en
algunos casos mids que la aceptacidn del mensaje, la simpatia con

el personaje en cuanto autor.

De esta manera la retérica es utilizada en Los Simpson
para hacer la denuncia radical y directa en un mundo que no
marcha bien, ésta no se puede pronunciar mediante la expresién

tedrica racional.

Habiendo explicado ya algunos recursos de los que hecha
manc la critica social en los dibujos animados, caso particular
de Los Simpson, no podemos concluir este apartado sin mencionar
que aun cuando la propuesta es innovadora y puede llevar a surtir

efecto en la consciencia del espectador, aun falta 1la

(46) Garcia, Op. cit., pag. 334.
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implementacién de mecanismos gque aseguren la reflexién ¥
discusién, si lo gque se persigue es un cambic en el orden

comunicative cultural.

Dicho en palabras de Umberte Eco; "Una critica mas
equilibrada implicaria que la critica aristocritica se cambiara
por una critica sobre la sociedad, que se empefie en cambiarla, en
demostrar gque la brecha entre los niveles sociales no es
insalvable y que el problema no se resolverid sélo de una forma
cultural sino que implica una serie de operaciones politicas Y en

todo caso seguimiento de una politica de la cultura" {(47).

3. LA CRITICA DEL SISTEMA DE MEDIOS HECHA POR EL SISTEMA MISMO.

Desde que la televisién irrumpidé en los hogares del mundo como
principal medio de comunicacidn, ningin dibujo animado tanto como
Los Simpson habia logrado remarcar la dependencia intelectual e
influencia psicolégica que sobre los espectadores ejerce dicho

medio de comunicacidn.

Es este aspecto de la critica social el que ejerce, la
exageracidén de la mofa acerca de los comportamientos de todos y
cada uno de los personajes, respecto del lugar gque ocupa la
televisidén en la vida cotidiana, como elemento fundamental tanto
de entretenimiento y orientacién de la conducta, asi como medio
de evasidn y pasatiempc, en el sentido de dejar pasar el tiempo

frente a la pantalla.

(47) Eco, Op.cit., pag. 45.
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Ya los estudiosos y tedricos de la comunicacién nos han propuesto
la idea de que la salas de los hogares estdn ordenadas Y
disefladas en funcién de la ubicacién del aparato televisor, por
ello encontramos que en la pequefia granja de la que proviene
Homero Simpson, la radiacién emitida por el aparato, estampd su
sombra en la pared, ya joven, su principal recuerdo es una
transmisidn del concierto de QUEEN y a nuestros dias el =iilén en
ei que posa sus 120 kilos de peso después del trabajo, esta
ubicado justo frepte al televisor y su estatica postura de

"espectador", ha hecho pegajoso y himedo el sumido asiento.

Es esta parodia, la que desde nuestro punto de vista
compromete mids evidentemente al pensamiento dialéctico, donde
primero nos ubicamos como espectadores de nuestra televisién,
viendo a otro que observa la suya, finalmente nos abstraemos de
esa situacién y ubicéndonos desde fuera criticamos y analizamos

nuestra propia postura.

Sin embargo, Matt Groening, creador de Los Simpson,
sostiene que aunque no niega la influencia de la sociedad en su
opinidén acerca de la televisidn no la considera su enemiga, por
el contrario Los Simpson son un programa pensado para

"recompensar al televidente comin® (48).

De esta manera tenemos que Los Simpson se dan el lujo

de criticar o poner en tela de juicic la actuacidén de la

(48} Jestds Quintero, " Nuevo peligro amarillo para unos,
magnifico espejo para otros; Los Simpson cumplen una década
de vida ", Periédico CRONICA, Seccidn Espectaculos,Lunes 21

de abril de 1997, pag. 12-B.
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televisidn sobre la sociedad de nuestros dias, ademas de

utilizarla.

Pese a esta afirmacidén, Matt Groening insiste en
sefialar gue no se trata de una caricatura con pretencicnes sino
que "Los Simpson son sb6lo una forma de entretenimiente mientras

cenas™ (49).

Pero mientras todo parece indicar gque este dibujo
animado es una "buena puntada" del creador, los comunicélogos nos
empefiamos en encontrar las estrategias, gue en materia de lo
social, hacen sobresalir el mensaje poco usual de la critica ante
la sociedad, ampliamente desinformada por los medios

audiovisuales.

La televisién de nuestros dias es para Los Simpson un buen
pretexto para entretejer situaciones chuscas donde manejan,
mediante el humor, alge de la realidad cotidiana, ya que este
medic electrédnico tiene cabida en cada una de las vidas de los

personajes.

Homero Simpson supone que si lo dijo la televisidn es
verdad, la considera un ente c¢on personalidad propia, con
sensibiliidad y necesidad de ser correspondida, de recibir afecto
como un miembro mads de la familia, necesario para la orientacién
de sus opinionesg, asi como guia de sus preferencias personales,
es también su compafiera incondicional al grado de no leograr
alejarse del aparato.

{(49) Ibidem.
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Por ella ha dejado de ir a la iglesia, ignora a sus hijos, rifie a
Su esposa, gasta sus ahorros en compras programadas, selecciona a
las amistades que merecen ir a su casa para ver los prograﬁas de
su preferencia y olvida los compromisos mds importantes incluso

los que contrae ¢on su padre.

Esta situacidén logra poner en evidencia la utilizacién
de este medio electrdnico en la sociedad de las pegqueiias
comunidades, donde no existen eventos de mayor relevancia, donde
la televisién, es ademas, otro miembro de la vida cotidiana al

grado de pedirle perddn por no encenderla.

La televisidén es para los autores el pretexto para
ridiculizar las posturas sociales més variadas, desde las series
de futbol americano y peliculas de estreno que nadie se pierde,
hasta las convocatorias de propaganda politica del Alcalde
Diamante que nadie entiende pero todos siguen. Inclusc los
espacios de televisidén libre, abierta al ciudadano comin, que poir

carecer de espectacularidad se ignoran en Springfield.

El observar una critica acerca de las pautas que marca
la televisién dentro de la vida cotidiana es unc de los elementos
mids ricos y atractivos dentre de la cultura norteamericana de la
clase media, cuya visién en lo general, se empefia en sostener gue
los eventos mds importantes pasan por televisién, de este modo
todos los que se transmiten, sobresalen aun cuando en realidad no

tengan mayor relevancia.

Los personajes plblicos son reconocideos e impulsados

por este medio, tal es el caso de Troy MacCour la estrella de

272



todas las peliculas, del Doctor Nick Rivera extremadamente inepto
pero con prestigio, del payaso Krusty gquien posee todos los
vicios conocidos o bién del reporterc Kent Brokman pilar del

munde de la informacidn.

La espectacularidad llega a Springfield ya sea de
manera casual o forzada, conocen figuras como Meryl Streep, Danny
DeVito, Buzz Aldiinl, Paul Anka, Magic Johnson y Tito Puente,

entre otros.

Del mensaje de la televisidén se critica el
sensacionalismo, mismo que sze evidencia mediante la creciente
ignorancia (sea esta a propésito o no} de los medios y sus

comunicadores, qgue mids gue periodistas son actores o conductores.

Referente al punto anterior destaca el capitulo
titulado "Homero en el altoc espacio", donde escapa una colonia
experimental de hormigas dentro de la nave espacial en la que ha

sido incluido Homero como tripulante.

En dicho capitulo se expone el decremento del interés
por parte del piklico en las transmisiones de los lanzamientos
espaciales. Para elevar el reating, piensan en mandar al espacio
a un ciudadanc comin. Un acercamiento de la cédmara en el interior
de la nave hace suponer al reportero que transmite en vivo, gque
han sido secuestrados por una raza superior con cara de hormiga,
asi gue no duda en ponerse a su disposicién alegando que les serd
dtil para dominar la tierra, se evidencia de paso el hecho de que

los mediocs se manejan en favor del sistema politico.
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En otro capitulo titulado "La llamada de Los Simpson", el
sancionalismo es llevade hasta sus dltimas consecuencias, cuandc
después de perderse y caer al fango en el bosque, Homero es
confundido por un campista con "pie grande" o "el eslabdn
perdido”. $in mayor investigacidén la nota informativa se presenta
en "Mis dos centavos", el noticiero principal, lo describen comc
"la criatura de extrafio lenguaje, pero sobre todo de
indescriptible olor (...} un ser humanc por debajo del promedio c

una bestia brillanter.

No sélco el sensacionalismo y la falta de informacién
son criticados, sino también el papel cohesionador de 1la
television en la familia, mediante escenas tales come la gque
muestra a la familia emprendiendo un largo viaje para comprar el
tan anhelado televisor nuevo, que resulta estar rebajado perc ser

de la marca pirata SORNT.

La sala frente al televisor es el uUnico punto de
encuentro de la familia Simpson, faltos de un didlogo personal,
se sumergen horas enteras en las transmisiones. El lugar de la
televisién dentro de la familia es tan importante que se recuerda
en las fotografias del &lbum ; "Bart y Lisa junto al televisor" c

"La television frente al espejo", etc.

El diccionario que sirve para sustituir la pata del
sillén de la sala, es un sarcasmo mas para criticar los
principales gustos de Homero, beber cerveza y ver televisidn,

mientras sus habilidades linglisticas se empobrecen cada vez mas.
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Homero es un hombre que trabaja de las nueve de la mafiana a las
cinco de la tarde, asiste una hora diaria a la c¢antina de Moe y
regresa a casa para ocupar el resto del dia en ver sus programas
favoritos. Incluso hay ocasiones en las gue no los ve ni los oye,
s86lo se contenta con el gusto de mantener el aparato encendido.
Es capaz de permanecer como espectador dia y noche, incluso en
una escena alge hichcockniana, aparecen el perro y el gato de la

familia viendo Lasiee mientras todos duermen.

Homero piensa que una posicidn social superior se
encuentra directamente relacionada con el acceso a la televisidn
por cable, que por ser més cara se supone, deberia ser mejor. En
el capitulo "No robaras", Homero decide robar cable por medio de
un sobornc al empleado de la compafifa que lo instala. En este se
sugiere que la televisidén comin es de baja calidad en cuanto a
informacién y entretenimiento, al expresar gque ninguna de las
peliculas que pasan cotidianamente tienen premios, estos se
reservan a los programas cuya publicidad pueden pagar las "clases
acomodadas", a estas transmisiones corresponden "los canales de

los ganadores", como los califica el mismo Homero.

Respecto de la publicidad, esta suele ser irresistible
para la familia en general; para los niiflos, los recorridos
infantiles y las nuevas golosinas; para Marge la apertura de los
centros comerciales y Homero es suceptible a todo tipo; desde la
cerveza, las compras programadas, articulos personales de lo mas
variado incluido el Dumoximil para regenerar el cabello, cassetes
subliminales para adelgazar y hasta las cosas mads absurdas como

un curso para formacién de payasos.
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La voz de la postura critica surge casi siempre de Lisa, JMa
consciencia intelectual de la familia, ella prefiere ampliar su
horizonte de contacto con los medics a la radio y las revistas,
idea ligada a su postura reaccicnaria y subversiva; sus programas
radiales favoritos son por la mafiana "El adulto joven" y por la
tarde "Mire usted", sus revistas preferidas son "Adolescentes"“,

"Chicos de hoy" y "Nuestra pedqueila juventud".

Bart por su parte se ocupa preferentemente de sus
juegos y travesuras, sin embargo, segin palabras del propio
personaje, no puede recordar lo que ha hecho apenas hace cinco
minutoes gracias a la televisidén, pese a ello pasa horas
interminables viendo a su héroe "El Hombre Radicactivo", asi como

"Tomy y Daly".

Incluso las tias Paty y Selma hermanas de Marge gque
odian todo y a todos, encuentran especial gusto en disfrutar las
aventuras de "MacGiver", cuyo horario de transmisién es, como el
de las telenovelas en México, intocable. Ello pone de manifiesto
la tendencia de un importante sector de la poblacién que se

caracteriza por la urgencia de simbolos sexuales, gue tampoco

escapan a la critica mordaz.

Marge aunque poce atraida por la televisidn, ha
mostrado lapsos de andlisis del mensaje, principalmente en lo gque
concierne a los dibujos animados que ven sus hijos, cuya
intuicién de madre 1le dice no son totalmente aptos;
particularmente Tomy y Daly {Itchy and Scratchy), gquienes con su

incursidén en el programa gatirizan la violencia en este género,
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tomando ejemplo de Tom y Jerry, Silvestre y Piolin, El Coyote y
el Correcaminos, entre otros. Y por qué no decirle incluye un

poco de autocritica.

La critica acerca de la televisién para nifios, se pone
de manifiesto en capitulos como "Tomy, Daly y Magiee". En é&ste,
Marge tratando de evitar la wviclencia que reciben los nifios a
través de los dibujos animados, hace una llamada a la produccién
de dicho dibujo, argumentando que no es el entretenimiento mas
sano para los espectadores mds jdvenes e impresionables,

calificdndolo de viclencia parandica.

Las reacciones en contra no se hacen esperar, Lisa y
Bart arguyen que si les quita los dibujos animados creceridn sin
humor y serdn robots. Homero supone que las caricaturas no tienen
mensaje, sino que sdlo es gente graciosa gque se golpea, poniendo

de manifiesto, tras el mensaje explicito que Los Simpson son més

que eso.

Por su parte, el productor responde a la llamada
telefdénica; "Una sola persona no cuenta, gracias por sus
comentarios". Se desata entonces un debate donde finalmente se

resuelve que la viclencia no tiene mensaje sino que s6lo es
devertida y se vende bién. Al final la violencia prevalece sin
que nadie tome en cuenta a la pequefia Maggie quien es la
realmente afectada, ya que a su corta edad intenta matar en

repetidas ocasiones a su padre.

En otro capitule "Tomy, Daly y Puchi", la c¢ritica se

enfoca hacia los personajes animados gue logran incorporarse como
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elementos reconocidos de la cultura y la dificultad de cambio de
estandares en las situaciones dramaticas. En este programa se
pone de manifiesto gue lo importante en los dibujos animados son
los reatings, que los nifios son tomados por "estipidos", pese a
ello se reconoce gque pueden llegar a gustarles programas
realistas, sinceros y llenos de robots humanos. En este episodio
Homero dobla la wvoz del perro Puchi, personaje incluido en el
programa favorite de sus hijos, el personaje nunca es aceptado
debido al estereotipo de las aventuras en pareja por lo que

finalmente desaparece.

Siendo su principal objetivo el plantear el elemento de
la convivencia familiar mostrada por televisidn, Los Simpson no

dudan en compararse con otras familias como la de Los Picapiedra

y cantar; "Simpson, son los Simpson la familia més sensacional",
o bién cuando se identifican con "Los dinosaurios" (serie gue en
nuestro pais se transmitidé por canal c¢inco), poniendo de

manifiesto mediante un didlogo entre Homero y Bart que "son
sensaciocnales (...} es como ver nuestra propia vida en televisién

(...) y tienen un bebé como nosotros".

El aspecto de critica acerca de la concepcidén de
televisidn para nifios y la violencia que esta plasma, tema por el
cual han sido mayormente atacados los productores de Los Simpson,
eg un tema gue los preocupa en cierta medida. Explica BRill
Morrison en plan de defensa que "si no quieres gue tus hijos sean

como Bart, entonces dejes de ser un Homero".

Resulta pertinente poner come ejemplo otro capitulo

278



titulado "El dia que cayé Flanders", donde se expone mejor esta
postura, respecto nc sdélo de los dibujos animados, sino de 1la
programacién televisiva en su conjunto. En este episodio
sobresale un didlogo entre Bart y sus padres, donde Marge le
reprocha a su hijo el ver televisidén siete horas diarias, en vez
de practicar algin. deporte. Bart cinicamente responde que si,
pero que se le va a hacer. Homero interpela en su favor, gque la
televigién es la mejor amiga de los nifios; "da mucho y pide
poco". Marge prosigue la discusién mencionando que "ahora mismo
miles de nifios deberian estar haciendo deporte" (en vez de ver a
Los Simpson). Bart, después de ver un promocicnal de la escuela
de Karate, decide practicar la actividad. Homero indignado,
concluye dirigiédose al televisor; "ya vez Marge creo que le

debes una disculpa a alguien".

Estas son sélo algunas posturas de la critica que la
televisién hace de si misma dentro de este programa, gque fué
pensado para transmitirse por ese medio, es tal vez esa idea de
gue podemos obtener de ella ciertos beneficios y confiar como si
fuera nuestra mejor amiga, la idea que caracteriza a los
espectadores gque abandonan la lectura y se convierten el

televidentes.

La rtemdtica de que el tiempo en casa mds gque ser para
la convivencia es para un montdn de circuitos y cables,
ridicul;za a la industria de la cultura, misma que es capaz de
mostrar todos los excesos de la sociedad, sacar partidco econdmico

de ellos y no mover un dedo para cambiarlos. Lo cual gquiere
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decir, que la televisién puede promover estereotipos, lo mismo

que criticarlos.

Se trata entonces de esa UGltima etapa de la critica
social donde el espectador se rie del sarcasmo que maneja sus
propios criterios-de uso frente a los medios y alin asi no puede
resistirse a prender el televisor "dnicamente para ver a Los

Simpson" {50).

Podemos destacar que se pone en evidencia gque 1@
televisidn disminuye los intercambios entre padres e hijos y que
también puede promover en desplazamiente de la autoridad familiar
hacia otros tipos de control, gin embargo, no podemos olvidar qua

ello depende del nivel sociocultural de las familias.

4. PROPUESTA DE CRITICA SOCIAL O GANCHO PUBLICITARIO.

Partiendo del cuestionamiento inicial, de si los Simpson han sido
utilizados por la televisora efectivamente como una propuesta ds
critica social o bién, como un gancho publicitaric. Desde nuestro

punto de vista, se trata de un caso donde se mezclan ambag cosas.

Por un lado se trata de la innovacién en la estrategia
de creacidon del mensaje, que por lo comin se maneja en los
dibujos animados, el cual consiste hisicamente en explotar el
recurso de la critica social en los diferentes aspectos de 1la
vida cotidiana.

(S0) Bongo Comics; en "Reir con Los Simpson es asumir nuestro
propio ridiculo ante la vida", Luis Enrique Ramirez, Diario
La Jornada, 28 de febrero de 1996; pig. 32.
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Por el otro lado, igualmente importante en la base de produccién
de programas de entretenimiento, encontramos que Los Simpson
gozan del beneficio de la preferencia por parte del plblico,
hacia un producto que ajeno a la convencién, alienta a la
industria en su conjunto a la innovacién y gque no duda en

explotar este mecanismo mientras resulte atractivo.

No podemos dejar de tomar en cuenta gue gran parte del
éxito de este programa, se debe a que en la actualidad existe una
tendencia por parte del plblice juvenil, hacia el gusto por la
extravagancia y la blsqgueda de espacios dentro de los medios
donde expresar abiertamente sus ideas, lo mismo que recibirlas,
lo cual se hace mé&s atractivo por el hecho de sentir una
resistencia por parte de la televisién que reprime dicha

tendencia.,

No exentos de la basta publicidad con gque han contado,
puede decirse que Los Simpson son un programa diferente, pero
inmerso también dentro de la industria cultural, cuyo principal
atributo es el de aproverchar las cicunstancias en su beneficio y
hasta donde sea posible, como cualquier negocio. Tode ello
mientras no decaiga en el gusto de los espectadores que los

mantienen a través de la publicidad.

Aun cuando Bill Morrison; se ha atrevido a retar a
Mickey Mouse, sabiendc que se trata de toda una industria en
tanto dibujo animado, comic y toda clase de souvenirs, a nuestro
parecer diez afios son muy relatives, segin el plazo que pone el

dibujante para gue Los Simpson lo superen.
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En Estados Unidos segln sugieren los creadores, el éxito va en
aumento, pero en nuestro pais la serie no corre con la misma
suerte ya gque pesa sobre ella la falta de impulso e interés por
parte de la televisora gque guiere obtener rendimientos sin

invertir en nuevos programas.

Esto es importante ya gque Los Simpson pasan por una
etapa de desgaste. Se han llegado a transmitir dos capitulos al
dfa (ambos repetidos) lo que los orilla lentamente a perder la
preferencia del piblico, traducida en reatings y por lo tanto en

publicidad.

En Estados Unidos 1la situacién de la televisidn es
diferente y un dibujo animado como Los Simpson ha sido capaz de
ganar tres premios EMMY; pero en nuestro pais sélo cuenta con la
publicidad de los patrocinadores, mismos gue como ya mencionamos
han ido transformandose de lag golosinas Vero, hasta nuestros
dias afores, paflales desechables, autos, etc. La publicidad se
dirige principalmente al pilblico adulto con un ingreso econdmico,

por encima de la media de la poblacidn.

Pese a ello, Los Simpson adn son rentables, captan
buena parte del auditorio de la barra nocturna, asi que, desde
nuestro punto de vista, valdria la pena renovar la serie. S6lo de
esta manera pueden aspirar a hacer época, no tanto como Mickey
Mouse, ya gque la etapa en la gue crecid éste era apta para el
desarrclloe del dibujo animado y el comic, sino al menos de no

perderse en el mundo de programas que desaparecen de la pantalla
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chica por falta de interés y s6lo prueban un peqguefic lapso de

fama traducida en prestigio para los creadores.

La situacidn que prevalece en Televisidn Azteca
respecto de este tipo de programas que sirven de colchén para
sostener las "producciones de casa", orilla a varios de ellos
como El Principe del rap, a casi desaparecer. Sin embargo, es una
buena estrategia de la producciénC el solventar los recursos en
favor de las creaciones nacionales, el asunto de la calidad queda

ain por cuestionar.

Volviendo al tema de la intencidn al producir programas
que utilizan la c¢ritica social, sin duda diriamos, gque los
productores intentan ganarse un $itio respetable dentro de la
industria cultural Yy ese es el interés primordial. Cabria

preguntarse si estdn conscientes del mensaje que transmiten.

Mientras que Matt Groening insiste en que Los Simpson
no son mas gue "una forma de entretenimiento mientras cenas"
{51), haciendo uso, a nuestro parecer, de una falsa modestia, por
otro lado se contradice diciendo que "la cultura es tan oblicua
que en estos dias tienes que golpear con un martillo en la cabeza

a la gente para que preste atencidn" (52).

Nosotros suponemos gue el elaborar un dibujo animado
¢on la carga significativa que poseen Los Simpson, implica un

grado mayor de experiencia en medios, asi como un conocimiento

(51) Entrevista, " Nuevo peligro amarillo para uncs..., pag.l2-B.
{(52) Ibidem.
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basado en el estudio conscienzudo de la sociclogia de las
comunidades suburbanas de Los Estados Unidos. Sin embargo,
Groening nos gquiere hacer creer que se trata sdlamente de una
buena puntada que se le ocurrid durante guince minutos de buen:
suerte, cuando en marzo de 1987, el productor James L. Broéks le
hizo una 1llamada de emergencia pidiéndole un segments- de

animacidén para Tracy Ullman Show.

En un gesto de total desapego hacia culaquier idea de
esfuerzo de su parte, comenta que incluso los nombres de los
personajes los obtuvo de su propia familia; Marge y Homero
corresponden a los de sus padres y Lisa y Maggie a los de sus
hermanas, sin embargo, no c¢onsidera a Bart un personaje

autobiogrifico necesariamente.

En la citada entrevista, comenta gue la idea fue,
después de lograr un lugar peduefio como segmento, avanzar hasta
lograr su propio programa, lo cual consiguidé afiadiendo sus
propias experiencias, asi como sus gustos, tal es el caso de su

devocidén por Frank Zappa o la inclusidén del jazz en la historia.

Los Simpscon como producto de la industria de medios a
la cual critican, son parte también de los excesos de la sociedad
nerteamericana. Casc curioso gque los coloca en un papel
contradictorio que se solventa con la utilizacién de la critica
agresiva y aguda en el programa mientras, los productores lo

niegan todo frente al piblico.

Pese a ello, sabemos que la critica estd alli, y que es

malintencionada al grade de desear transmitir un mensaje, tal
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como 1o expresa Bill Morrison, "la mayoria de las historias de
Los Simpson fueron disefiadas para gque la gente vea lo idiota gue
estd diseflada la sociedad" (53}. Y si eso no es una pretensién
mas alld de la diversidn nocturna, entonces poco se puede

analizar en torno a la intencidn de los realizadores.

Nosotros creemos que sus pretensiones son mas
ambiciosas, ya que han hecho expiicitos sus deseos de permanecer
dentro de la industria cultural a través del comic y si es
posible de la cinematografia. Como ya sabemos no es rarc que los
beneficios del dibujo animado se extiendan a otras ramas de la
industria, aln cuando Morrison explica que Los Simpson estéan

pensados para la televisidn primordialmente.

De dénde surge entonces esta revolucidén en los
stdndares televisivos plasmada en la c¢ritica social que tanto se
empefian en minimizar los creadores de Los Simpson. Sin duda
debemos buscarla en la abierta tendencia reaccionaria de

Groening, misma gue ya cuenta con otros antecedentes como su

propia versién del "Guardidn en el Centeno", originalmente

llamada "Yo era un adolescente mal contento", misma ue mas
g

adelante se convertiria en "Muchachos serios", novela de corte

autobiografico, donde nace el personaje llamado Bart Simpson.

Matt Groening se retrata enemigo declarado del Partido

Republicano, asi como asiduo critico de los degmas de la iglesia

(53) Mario P. Székely, "Los Simpscen critican con humor", Diaric
REFORMA, Seccidn E (Gente), lunes 5 de mayo de 1997, pag. B.
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protestante que predomina en los Estados Unidos, de ahi gque buena
parte de sus programas se dediquen a dos de los pilares

intocables en nuestro pais la politica y la religidn.

Perteneciente a la amplia generacidén victima del
desencanto estadounidense, cuenta los con antecedentes de sus
primeras criticas en el campo del dibujo en la Universidad de
Olimpia, Washington, todas ellas en contra de los hippies.
Posteriormente viajdé a los Angeles, donde mantuvo come menciona
Jeslds Quintero en su entrevista ({54}, "el insélito empleo de
biégrafo/chofer de un director cinematografico", continuo con la
critica musical de grupos marginales como Grandpa Becomes a

Fungs, elaborada para el semanal rio Los Angeles Reader.

Altn cuando en la entrevista no se menciona el momentc
en el cual "se volvid amarillo", debemos suponer gque Los Simpson
son sdélo la Gltima creacién de la serie de personajes
protestatarios con la gue cuenta Groening, como lo son la familia
de conejos de "La vida es horrible", donde se utiliza ya, el
recursc de los temas tratados con humor sencillo, directo y sin

compasidn.

Debemos destacar que lo idnico que se le puede reprochar
a Groening, es que sus temas e ironias no sean comprendideos por
todos, pero este es un objetivo calculado y diremos en su favor

que esto es preferible a tratar ya no séle a los nifos, sino a

(54} Jesus Quinterc, Entrevista " Nuevo peligre amarillo pars
unos... ", pag. 12-B.
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los adultos como personas de bajo criteric y poca capacidad

analitica.

Expongamos en orden las idltimas ideas de nuestro
anilisis. El dibujo animado por su propia naturaleza ligada a lo
efimero del medio en que se transmite, no implica un compromise
prolongado por parte del espectador, lo gque favorece su

aceptacidn.

Los Simpson pueden ser tomados como un intentc de
recobrar el humor de lo cotidianc, no s8lo dentro del piblico
infantil =ino en general, mismo gque se ha ido perdiendo
paulatinamente gracias a las tragicomedias que se presentan muy
frecuentemente como temas principales en el género en cuanto a
manejo de situacidén, sin contar con la manofactura de las grandes
empresas como Disney. En este sentido, Groening tédavia se
encuentra directamente 1ligado a sus personajes, sin aislarse

completamente de la mercadotecnia norteamericana.

por otro lado, el creador ha tenido un acierto al salir
de los estindares al idear un dibujo animado gue necesita cierto
bagaje cultural, tanto para ser elaboradeo como para ser
comprendido, dejande de lade los contenidos explicitos ¥y

obviados.

Los Simpsen, gue se han calificado como "un dibujo de
contenido”, en el sentido de utilizar situvaciones que van mwas
alléd del mensaje infantilizado hasta llegar a tocar temas de
trascendencia social. También pueden y deben tomarse come un

dibujo manipulador, en el sentido positivo del término, es decir,
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comc instrumento orientador e ilustrador de la consciencia, vya

que todo lo que se maneja en medios comparte esta caracteristica.

La manipulacién en televisién como ya sabemos, es muy
sofisticada, pero no hay programa gque pueda considerarse faltc de
ideologia o© producto del tipo de sociedad gue intenta apoyar,
refleja su propia visién del mundo vy esto no debe ser tomado

necesariamente como un plan conspiratorio.

Debemos apoyar la tesis de que los Simpson no deben ser
sobrevalorados puesto gque la industria cultural es mucho mas
fuerte que ellos, son sdlo un dibujo animado con espectativas
valicsas, pero con alcances limitados (los que le permita la
industria a la que pertenecen). En cambio, son importantes como
parte de una linea que consiste en el manejo intelectualizado del
contenido y como una opcidén para despabilar las ya tan

adormecidas capacidades analiticas de los televidentes.

5. La INTENCION CONSTRUCTIVA DEL MﬁbIO.

Los problemas fundamentales de la critica en televisién, son su
elevade grado de abstraccidén y su escaso uso, pero es dificil
concebirla de otra manera, debido a las condiciones que ya
analizamos, entre las que destaca principalmente el interés

econdémico.

El hecho de que lo gque no deja dinero a nivel
cultural, nco sirve, es ya conocido por todos aguellos que de un

modo u otreo mantienen contacte con los medios.
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Varios autores coinciden en pensar gque los medios de
comunicacién, incluida la televisidn, estan pasando por una etapa
de transicidén, durante la cual se esti dando una aparente
apertura gque incluye espacios de intercambio c¢omunicativo de
calidad con las audiencias, a través de mecanismos como los
correos de voz, el servicio de fax e incluso las llamadas
telefdnicas, cartas al editor y publicaciones abiertas, entre

otros.

Pese a ello, no podemos perder de vista gque 1la
actuacién de los medios en la presentacién final del producto, se
encuentra dominada por las leyes del mercado, misme que en la
actualidad se preccupa demasiado por la competitividad en el
extranjero, lo que erosiona cada vez mads nhuestro espiritu

nacional.

Otros investigadores como Javier Esteinou Madrid (55),
sostienen que México, aln inmerso en esta transicién no cuenta
con un sistema politico preparado para ello, mds atn, el espacio
cultural de la sociedad mexicana no estd adecuado a las nuevas
necesidades del mercado, donde la actividad comunicativa ya no se

entiende como un producto social sino como una simple mercancia.

BEn el mismo articuleo, proporciona datos interesantes
acerca de las propuestas de transformacién del Estado Mexicano en

materia de cultura y comunicacidén social, hechas por distintos

{55} Javier Esteinou, " Los Medios de Comunicacién y el Estado
Feudal", Diaric el Universal, Suplemento Bucareli
Oche, 21 de septiembre de 1997; pdg. 16.
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sectores de 1la sociedad ¢ivil, politica, gubernamental,
empresarial y estatal, mismas gue consistiercn principalmente en
la restauracién del derecho de réplica, prohibir la existencia de
monopolios comunicativos, la participacién de la sociedad civil,
la creacién del Consejo Nacional de Medios de Comunicacién,
modificacién total de la actual normatividad en materia de
comunicacién social y la ampliacidén de la red de medios

culturales.

Menciona que de cerca de 11,800 diagnéstices vy
propuestas, después de cerca de cuatro afios, no ha habido ningin
resultado de rescate del Poder Legislativo en favor de 1la

modificacién del sistema nacional de comunicaciones.

Después del planteamiento de estos datos, expresa
Esteinou gque el diagnéstico es claro; " El1 Estado Mexicano de
fines del siglo XX, no cuenta con la voluntad politica histérica
para transformar el sistema de comunicacidén de la sociedad
mexicana: El Estado Mexicano no guiere la transformacidn
democratica del sistema de comunicacidn nacional (...} el Estado
Feudal Mexicano que como en la Edad Media, via el rigido control
de los medios de comunicacidn actualmente no permite la
participacién de los grandes grupos en los procesos masivos de

construccidén de la ceonsciencia social " (56).

El trasfondo de esta situacidn sigue siendo la

actividad econdmica, explica Alejandro Alamos, gQue "de 1%88 a

{56} Javier Esteinou, " Los medios de comunicacién ... , pag. 17.

290




1997, algo cambidé en nuestro pais, pese a que se trata de los
mismos concesionarios gue detentan el poder de la radio y la
televisién, existié una apertura respecto al piblico,

directamente ligada a la actividad politica " (57).

De acuerdeo a esta idea, la razén por la cual los
concesionarios se han visto cobligados a abrir espacios para que
el piblico se exprese, es ubicada por Gabriel Sosa Plata en el
reating, lo cual gquiere decir que entre mids audiencias, mas

posibilidades de comercializacidn.

Respecto de este punto sabemos que el reating es una
medida de audiencia, en ella se mide el nivel de éxito de un
programa en cuanto a auditoric. Los cdlculos detallan gue un
punto de reating equivale a 100,000 espectadores por lo que un
programa por arriba de log cinco puntos, puede concebirse como un

programa de buena aceptacidn.

Sin embargo las medidas de reating son inexactas vy
engafiosas, por lo que requieren certificacién. También pueden ser
utilizadas como medic para allegarse publicidad o bien como

instrumento politico.

A mayor piblice mayor inversién publicitaria, el mismo

Gabriel Sosa cita cifras dadas a conocer por Fernando Mejia

(57} Alejandro Alamos, "La radio y la televisién en la transicidn
mexicana", Diarie el Universal, Bucareli OCcho, 21 de
septiembre de 1997, Pp. 4-8.
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Barquera (58), segin las cuales la inversidn publicitaria en
televisidén ha aumentado del 68% al 70% de 1994 a 1997. Estas
cifras son importantes ya gue estdn directamente relacionadas con

el quehacer politico especialmente las campafias electorales.

:

Sosa Plata sostiene que durante las campafias
electorales los concesionarios se arriesgan a invertir en el
planc editorial, por lo consiguiente se captan mas recursos

producto de la inversidn publicitaria.

En estas etapas, se percibe un ligerc aumentc también
de la critica, brincipalmente la que se refiere a la politica.
También podemos entender gque esta forma de comunicacidn resulta
atractiva al plblico de tal manera que se traduce en inversidén
publicitaria y por lo tanto en mayores espacios dentro de la

televisién, como en otros medics.

De esta manera se completa el circulo en el  que
participa la publicidad como elemento principal para conocer lo
gue la audiencia quiere o debe ver o escuchar, lc gue le
entretiene y lo que le disgusta. La c¢ritica social queda entonces
reducida al plano de la mera conveniencia econdmica y sujeta,
dentro del plano de la politica, a factores de tipo coyuntural,

es decir, gue se somete a etapas de mayor o menor permisibilidad.

Enrique Quintana, explica que algunos medios en aras de
atraer mayor audiencia de manera f&cil, han cometido ciertos

{58) Mejia Barquera, Fernando en Crénica de Hoy, 4 de noviembre
de 1987, citado por Scsa Plata, Gabriel, en Revista
Mexicana de Comunicacidén, Num. 47, pag. 13.
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excesog al caer en una critica feroz y el r“golpeteo" (59},
afirmacidén que pone de manifiesto, que en vez de la politizacidén
de la sociedad se busca el consumo mayoritario de cuestiones

politicas.

Por otra parte, aln cuando se ha afirmado que el Estade
Mexicanoc mantiene un control férrec en contra de los medios,
estos se han sujetado décilmente a sus propios céddigos de ética,
incluida la autocensura, por lo que no ha sido necesarioc hasta

ahora retirar ninguna consecién.

Tenemos entonces gue los intentos de politizar al
piblico han sido pocos, aislados y no se han tomado muy en serio
por parte de los consecionarios, ni por parte del poder politico,
porgue no llevan en si mismos la intencidn de conscientizar, sino

gsélamente de atraer audiencia.

La situacidén se .agrava, en tanto que es muy dificil
diferenciar entre lo que es informacion fundamentada y lo que es
especticule. Los propios programas de trasfondo critico (entre

los gue contamos a Los Simpson}, sugieren ser tomados con

informalidad.

De esta manera, tanto industria de medios como politica
institucicnalizada coexisten en contubernic para satisfacer
mutuamente sus intereses y tocar lo menos posible puntos de

estrategia social que puedan lesionar su estado de bienestar.

(59} Enrigue Quintana,"En la radio ni contreol férreo ni libertad
plena", Diario E1l Universal, Bucareli Ocho; Pp. 8-9.

293



Sobre todo, el crear una cultura de medios gue sea campo propicio
para fomentar la critica social, sigue siendo una necesidad que
prevalece en todos los medios de comunicacidn, pero
principalmente en la televisidén gue sigue siendo hasta nuestros

dias, el que mayor poder de convocatoria tiene.

Se esta cayendo entonces, en una falta de
responsabilidad y criterio, no s6lo por parte de concesionarios y
autoridades sino de la misma sociedad civil, a guienes no les
importa qué sucede con los pocos elementos de andlisis que se
proporcionan y enfocan sus intereses en asuntos mediatos vy

descontextualizados.

Por nuestra parte, creemos que en algunos sectores de
la sociedad {principalmente en los que se exige una respuesta que
explique el cada vez, mids grave decremento de su nivel de vida),
existe un proceso de inconformidad y requerimiento de
informacién, lo que puede propiciar que se acerquen de manera mas
consciente y analitica a la televisidén. Dar respuesta a esta

demanda puede ser un buen principio y fomento de la critica.

Parte de esta poblacién con cierta instruccidn
educativa, no escapa a la comercializacién, se convierte también
en un segmento del total de la audiencia, y sin embargo, sdlo de
ella puede surgir el tan esperado cambio en las peliticas de
comunicacién. S6lc esta parte informada, puede trazar nuevos
proyectos, ejercer presién sobre los concesicnarios, asi como
calcular y afrontar las nuevas instituciones que incluirian un

control mas reciproco de la sociedad respecto de los medios.
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Estos pequefios grupos no se han logrado convertir en verdaderos
lideres de opinién, capaces de competir con la postura oficial.
De esta manera ne séle la critica social, sino todag las
tendencias en favor del desarrollo comunitario, se ahocgan en el
plano dél andlisis sin encontrar su realizacidédn el la vida

diaria, gue es la que nos afecta directamente.

Como ya mencionamos no es suficiente conocer el estado
de las cosas, poder explicarlas y describirlas, sinc entender los
medios para cambiarlas y concretar esta tarea en faver de la

colectividad.

Por ello, es necesario fomentar 1la capacidad de
profundizar, para gue la critica vuelva a ser Gtil en el planc de
lo concreto y sirva como agente de transformacidn, no sélo de la
consciencia sino mis altn de la calidad de vida. Desgraciadamente
la televisidn, que es el medio que podria realizar la tarea,
avanza todos los dias en sentido inverso, ya que de lo contrarie
atentaria contra las bases gue aseguran su existencia vy
reproduccidn econdmica. Cuestionando el funcionamiento de las
instituciones que la sostienen, sédlo lograria apartarse de los
recursos gue le proporciona el poder politiceo social hasta
desaparecer. No existe intencidén altruista alguna en los
empresarics tratdndose de negocios, se persigue lo que es
redituable, lo gue les hace ganar prestigio y principalmente

ganar piblico.

Los tabués que restringen al pensamiento social han

sido tan machacados, que la sociedad civil ha terminado por
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convencerse que no hay manera de cambiarlos a menos que surja el

propdsito desinteresado de la comunicacién, el bien social.

Sin embargo, la televisidén, Los Simpson y todos lqs
productos gque alimentan a la industria cultural tienen qué
sobrevivir. La critica social queda entonces reducida. a la
esperanza de que algo, de lo mucho que anda mal, pueda ser
comprendido casualmente y tai vez cambiade, en un plazo no fijado

aurn.

Mientras los medics de comunicacién formen parte del
aparato de control politico, econdmico e ideoldgico, no podemos
esperar gue se entreguen mas gue a minimas tareas de proteccidn
social, gque mds bien parecen ganchos publicitariog. La revolucidn
qgque la critica social busca es mucho m&s profunda y persigue
intereses més nobles que el scbrellevar 1las pequefias tragedias
de la wvida diaria, implica fundar las bases gque faciliten la
liberacitn de las capacidades humanas y por lo tanto la expansidn

de todas las expresiones que de ellas surjan.

Dicho objetivo parece poco menos que imposible y sin
embargo, esperamos gque el trabajo de los coﬁunicadores ayude a
emprender el camino para aclarar ideas acerca de lo gque es
nuestro sistema de medios y de lo que carece, pero sobre todo a
continuar la linea de pensamiento gque no se conforma con la
apariencia y busca el conocimiento que alienta la capacidad de

transformacién.
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CONCLUSIONES

La industria de los dibujos animados, en nuestro pais como en
el resto del mundo, ha sido tomada como un negocioc sujeto a
las leyes de la oferta y la demanda, de acuerdo a las cuales,
el mensaje (tanto visual como auditivo) que los conforma, se
vuelve un objeto de consumc. La produccién de dicho mensaje
se basa mds que en la contribucidn en el planteamiento de un
pancrama de mejor convivencia social, en el margen de mayor
aceptacién, factor que en la mayoria de los casos favorece el
decremento de la calidad, si tomamos como tal; la bisqueda
del sano desenvolvimiento de las capacidades humanas, en vez

del sometimiento material y psicoldgico.

Aun cuando no es requisito que los programas de televisién,
incluidos los dibujos animados, tengan el £in altruista de
satisfacer las prioridades sociales, actualmente la
generalidad de los medios audiovisuales carecen
deliberadamente de una de las cualidades de la comunicacidn;
el derecho a ser informados de forma veraz y lo mis completa
posible acerca de las causas y pormencres de la realidad
social, lo cual dotaria al televidente de elementos tales
como el contexto, la perspectiva, la opinidén fundamentada, el
caricter social de las cosas y la critica sostenida, entre

los mas importantes.
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Una vez que el sentido de la comunicacidén ha sido desvirtuado
en favor de los intereses econdémicos, resulta dificil volver
atrds en curso viciosec de la organizacién econémica, técnica
y humana de los medios. Elementos tales como el de la critica
social se delegan o utilizan escazamente, primero en el .campo
de la informacidn y después en el del entretenimiento,
olvidando asi, que este recurso puede ser también explotado,
debide al ambiente de buena aceptacién por parte de un
piblico &avido de informacién fundamentada que lo ayude a

orientar su opinidn.

Para que la critica de caracter social que se realiza en un
programa de televisién sea completa y conveniente, es
necesaric que su fin sea el de propiciar un cambio en el
estade de las cosas que enjuicia, también que este éambio
esté dirigido en favor del bien colectivo, gque se dé a
conocer mediante el uso de informacién veridica. y
desapacionada sobre sucesos de interés actual y que trate una
visién contextualizada del guehacer social, es decir, gue
tome en cuenta todos y cada uno de los aspectos que afectan

socialmente al individuo.

Aun cuando el recurso de la critica social no ha sido
olvidado completamente en el género del dibujo animado, se
utiliza aisladamente, por 1o que no se le ha permitido cobrar
fuerza dentro del gusto de un pGblico mi&s amplio, que el
intelectualmente preparade para recibir y comprender
analiticamente los mensajes, mismos que se ditinguen por el

alto grado de abstraccién al que ha ascendido la critica.
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Tomando c¢omo reserva los anteriores parametros, Los Simpson
plantean una critica social completa, en tanto conjugacién de
escenarios, situaciones y personajes, al tomar en cuenta una
gama variada.de agentes de cambio social como son; politica,
economia, religién, educacién y medios de comunicacidn, entre
los mds importantes, dentro de los cuales aparecen tematicas
tales como; los derechos de la mujer, trabajo, salud piblica,
marginacién econdmica, conflictos raciales, tragedias
familiares o© personales, entre otros; mediante la
presentacién de escenarios polifacéticos que van desde lo
cotidiano; como el hogar y el dormitorio hasta lo colectivo;
como la escuela, la iglesia, el supermercado, los centros de
trabajo, la cantina, etcétera, utilizando personajes que se
distinguen en edad, sexo, color racial, condicién social,
ocupacidn, escolaridad, tendencia politica y religiosa,

ademds de otras caracteristicas.

De los dibujos animados que se transmiten actualmente, Los
Simpson se consideran los que utilizan una critica social mas
completa, pero se trata de una critica localizada, es decir,
que no alcanza la caracteristica de universal, por lo que sus
alcances, originalmente planeados para la sociedad
norteamericana de la cual son producto, son limitados dentro
de la parte de la sociedad mexicana gue accede a los medios
de comunicacidén con un grado de interés favorable a la
critica vy de ninguna manera pueden ser tomados seriamente
como una opcién a las soluciones de conflictos que incurran

en diferencias de cardcter cultural.
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10.

Los Simpson son un dibujo animade gque continda con la
tradicién de critica social que ya han iniciado otros, pero
que como en los casos anteriores resulta un elemento aislado
carente del refuerzo que le podrian proporcionar otros
programas. A ello se une como elementc negativo, que se
limiten a utilizar la critica como un aktractivo o gancho
publicitario, sin desear el cambio social, obteniendo como

resultado la sujecidn a la comercializacidn.

En Los Simpson se ha utilizado como instrumento de la
critica, uno de los elementos mis ricos en el campo de la
comunicacién; el lenguaje, haciendo especial usoc de 1la
ironia, el sarcasmo, el doble sentido y la alusién. Al dar un
gran peso a estos elementos como principal conducto para la
transmisién de la critica, han dado un giro a la generalidad
de los dibujos animados en cuanto al manejo encubiertec del
sentido y el significado de las palabras, utilizando también

al lenguaje no verbal como refuerzo de la comunicacidén.

La utilizacidén de lo cotidiano, gque toma como eje de
situacidén a la familia de clase media, refuerza la tendencia
de otras series de televisién y favorece la identificacidn de
los espectadores mediante el planteamiento de realidades
ordinarias o cotidianas, lo cual puede ser mids que un factor
de aceptacidén entre el piliblico, una estrategia para ocuparse
del televidente comin y su manera de percibir el mundo, lo
cual en el mejor de los casos puede ser una contribucién para

el acercamiento de los medios a la sociedad.
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11.

12,

13.

Los Simpson antes que nada, son un producto de la industria
cultural, que bajo los métodos organizacionales de los
medios, entra dentro del margen de permisibilidad que obliga
a la industria a crean balbulas de escape para que el mensaje
totalitario de los medios sea sostenible. Sin embargo., aun
cuande ataguen sus fundamentos, no pueden renunciar a las
caracteristicas que les son inherentes como productos
comerciales. La contradiccién que se genera como resultado
del uso de la critica social, es lo gque los hace parte de
una tendencia diferente y los incluye dentro de un modelo, a
nuestro parecer, digno de rescatar; el de la critica

constructiva.

La critica aplicada en los Simpson, es una critica formal e
implicita, contundente y dirigida, que no admite mayor
reserva que el discernimiento del propio espectador. A estas
caracteristicas se les auna la propiedad de estar enriquecida
por la légica del lenguaje visual de los dibujos animados,
cuyo valor se hace doblemente razonado, al manejarse por un
lado el lenguaje y por el otro la imagen, gue completa la

creaciodn.

Los Simpson llegaron a México en un marco de globalizacidn
comercial caracterizado por el dominio de los modelos de vida
estadounidenses impuestos por los medios de comunicacién en
América Latina, su buena aceptacidn propicié que se les
otorgara un espacio privilegiado dentro de una de las dos
televisoras comerciales mas impeortantes con las que cuenta

nuestro pais, sin embargo, actualmente pasan por una etapa de
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desgaste que de no cambiar, paulatinamente los llevard a
desaparecer primero dentro del gusto del televidente ¥y
después de la programacién, ya que sujetos a las leyes de la
oferta y la demanda sucumben ante la falta de interés y de
renovacidén, necesarios para la reproduccién de la industria. -
14. Aun asi, Los Simpson, originalmente enfocadqs a la
critica de los excesos de la sociedad capitalista
contemporanea, pueden ser un ejemplo de la utilizacién del
recurso de la critica social en programas de entretenimients
que venzan las barreras psicolégicas del espectador, al
tiempo que lo instruyen acerca de su realidad social,
contribuyendo también, a lidiar con las trabas politico
econdmicas. Lo anterior ayudard al surgimiento de una nueva
vigidén del uso de los medios para fines mas nobles que el de
la mera comercializacidn; como puede ser el fomento del
potencial humano que busque el aminoramiento de la brecha que
cbliga a los menos favorecidos a permanecer en el anonimato y
que’ les impide el justo reclamo de sus derechos como sociedad

y como individuos libres.
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