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2. A Televisao como Objeto de Estudo

2.1. A Televisdao Emoldura Memaérias

As sociedades contemporaneas, complexas e heterogéneas, tém como
caracteristicas fundamentais as multiplas percepcdes e referéncias da realidade.
Essa multiplicidade conduz a fragmentacdo das experiéncias e a procura de
elementos que ordenem e deem coeréncia as identidades individuais e coletivas.
Ao contrario das sociedades tradicionais, hierdrquicas e ritualistas, em que a
memoria é experimentada coletivamente, e hd uma percep¢do do grupo de que
presente e passado se ligam naturalmente, o que assistimos € a transformacéo da
memoria coletiva em individual, psicoldgica, subjetiva, biogréfica, voluntaria e

deliberadamente evocada.

Essa transformagdo vem sendo objeto de reflexdo de historiadores,
antropdlogos, fildsofos e cientistas sociais. Estudos das tradigdes comemorativas
em paises como a Franga mostram como as comemoragdes de grandes eventos
historicos tém servido para concretizar formas politicas de identidade, tornando-se

I*3. Nora'* identifica essa passagem da

simbolos de uma ampla memdria naciona
memodria coletiva para a memoria individual como o fim da memoria vivenciada
pelas sociedades como afetiva e magica, “aberta a dialética do lembrar e esquecer,
vulnerdvel a apropriacBGes, suscetivel a longos repousos e periddicos
renascimentos”, por uma memoria englobada pela histéria, uma reconstrucao
(sempre problematica e incompleta) de acontecimentos do passado, uma producao

intelectual que organiza o que foi vivido de forma analitica e critica, ligada a

3 Historiadores como Philippe Ariés e Maurice Agulhon estudaram as préticas comemorativas do
final do século XVIII e inicio do século XIX, e identificaram a paixdo pela comemorag¢do como
estando vinculada a necessidade de a sociedade em reafirmar a ligagdo com o passado. Ariées
observou que o culto a personalidade floresceu nas comemoragdes dos grandes eventos histdricos
como imagem memorial que define a concepcdo de Estado-Nagdo. Praticas comemorativas se
tornaram formas essenciais da moderna politica de representacdo. Ao refletir sobre como as
imagens comemorativas podem ser usadas para dar concretude a formas politicas de identidade,
Agulhon mostrou como os simbolos republicanos da Franca deixaram de significar uma causa para
se tornarem simbolo de uma ampla meméria nacional, como a figura de Marianne, representagdo
simbolica da virtude republicana e da permanéncia de seus valores de Liberté, Egalité, Fraternité.
Ele observou como uma imagem, uma vez inventada, tende a proliferar em uma multiplicidade de
configuracGes e, se identificada com uma causa poderosa, poderd, eventualmente, se tornar um
“tipo ideal”. HUTTON, P. H., History as an Art of Memory, p. 1-26.

1 Cf. NORA, P., Les Lieux de Mémoire, p.23-43.
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continuidades temporais, a progressoes e a relagdes entre as coisas. Para ele, a
passagem da memoria tradicional a memoria “desenhada” pela histéria induz os
grupos sociais a buscarem uma definicdo de sua identidade pela revitalizacdo de
sua propria historia. O nascimento de “lugares de memoria” se deve a necessidade
de se encontrar suportes onde ancorar e cristalizar acontecimentos vividos pelos
grupos sociais. A obsessdo pelas comemoragdes, criadas e reverenciadas pelas
sociedades, revela a necessidade delas resgatarem o vinculo com o passado. Trata-
se de uma “memoria dilacerada”, cuja fragmentacdo nao chega a apagar o
sentimento de continuidade. Mas ¢ uma continuidade residual, isto &, os “lugares

de memoria sdo restos”.

No Reino Unido, estudos sobre as tradicdes comemorativas do periodo
moderno enfatizam sua natureza construida como consequéncia das mudancas e
inovacbes promovidas pelo periodo industrial. A economia industrializada, a
crescente urbanizacdo das sociedades e sua organizacdo em Estados nacionais
fizeram com que os costumes fossem aos poucos abandonados ou remodelados.
Para Hobsbawm®®, isso teria levado essas sociedades a irem atras de um novo
passado para se identificarem. Ele denomina de “tradigdes inventadas™ as praticas
rituais ou simbdlicas que inculcam valores e normas de comportamento através da

repeticdo, criadas para estabelecer uma continuidade artificial com o passado.

“Tradi¢des inventadas” ou “lugares de memoria” sdo categorias que tratam
da mesma questdo: como a memoria da coletividade se mantém englobando
experiéncias mnemdnicas individuais. Halbwachs'®, dando continuidade aos
estudos de Durkheim sobre a precedéncia do fato social e do sistema social sobre
os fendbmenos de ordem psicoldgica e individual, considera impossivel conceber a
evocacdo e a localizacdo de lembrancas se ndo as inserirmos nos quadros sociais
que servem de referéncia a essa reconstrucdo denominada memoria. Para ele —
contrariamente as teorias freudianas que acreditam que as memorias Sao
preservadas no inconsciente da psique do individuo -, cada memoria individual é
um ponto de vista sobre a memoria coletiva; ponto de vista que se altera conforme

0 lugar ocupado por cada um na coletividade. Para Halbwachs é impossivel

5 Cf. HOBSBAWM, E.; RANGER. T., A Invencéo das Tradicdes, p. 25.

18 Cf. HALBWACHS, M., A Memoéria Coletiva, p. 53-54.
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evocar e localizar lembrangas se ndo as inserirmos nos quadros sociais que servem
de referéncia a memoria. Esta relacdo hierdrquica entre memoria coletiva e
memoria individual faz com que as lembrancas individuais sejam sempre

provisorias. Ou seja, sO podem ser preservadas com o suporte da confirmacao do

grupo.

Coloca-se aqui uma questédo: esta subordinacdo das memdrias individuais a
memoria coletiva s6 poderia ser pensada no plano do real, assim mesmo se
entendemos individuo e sociedade como categorias autdnomas. No plano do
imaginério, como na literatura de Proust'’, os efeitos de rememoracéo produzidos
em Swann ao degustar as madeleines ou ao vagar pelos recantos de Combray
revelam que n&o ha subordinacdo da memoria individual a memoria coletiva. Suas
lembrancas, em geral, articulam a dimensdo privada a puablica em um mesmo
plano e, em certos momentos, ocorre o contrario: as lembrancas coletivas sdo
envolvidas pelas individuais. Esta observacdo é pertinente, particularmente, em
relacdo ao objeto desta pesquisa: a construcdo do feminino na ficcdo televisiva
brasileira. As imagens femininas presentes na teledramaturgia ligam a dimens&o
individual e coletiva da meméria dos espectadores. Ha um repertorio
compartilhado que promove uma coesdo em relacdo as percepcbes sobre o
feminino. Porém, em assuntos tidos como tabus, as biografias e as caracteristicas
morais e psicoldgicas do espectador singular véem a tona, promovendo uma

sobreposicdo do individuo a coletividade e rompendo a coesao inicial.

Todorov'® observa que no processo de rememoracdo, o que estd em jogo
ndo é a oposicdo entre memoria e esquecimento, mas sim uma interacdo entre
esquecimento e conservagdo. A memoria seleciona o que seréd lembrado a partir de
critérios, conscientes ou ndo, que servirdo para orientar o uso presente que se fara
do passado. J& Foucault' sugere uma “arqueologia da memoria”. Ele estabelece a
distincdo entre a histéria das ideias — aquela que procura produzir uma
continuidade entre o passado e o presente — e a historia do discurso — aquela que

revela descontinuidades historicas, isto é, como as imagens vdo sendo

7. Cf. PROUST, M., No Caminho de Swann, passim.
18 Cf. TODOROV, T., Les Abus de la Mémoire, p. 14.

19 Cf. FOUCAULT, M., A Arqueologia do Saber, p. 3 passim.
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continuamente apropriadas e redesenhadas para comunicar pensamentos. O
passado estaria sendo sempre remodelado pelo discurso presente. Mais do que
separd-lo como memdrias residuais, para Foucault cada época reconstroi o
passado com as imagens que se adaptam as necessidades presentes. E sua
reinterpretacdo serd feita de acordo com os elementos que constituem as

identidades individuais e coletivas de um determinado tempo histdrico.

Nesse sentido, a analise de Paul Ricoeur®® sera mais Gtil & abordagem que se
pretende desenvolver. Ao defender uma “memoria esclarecida pela historiografia”
¢ a busca por uma “politica da justa memoria”, Ricoeur propde adequar os relatos
de memorias individuais a “veracidade” historica, produzindo, assim, uma
reflexdo sobre a propria temporalidade (relagdo entre o presente da memoria de
um acontecimento e o passado histdrico desse acontecimento). Em outras
palavras, sugere uma articulacdo entre memorias individual e coletiva. Para
Ricoeur, a especificidade da memoria (e também a sua fragilidade e os seus
abusos) se d& a partir da sua dupla dimens&o do privado e do publico. A memdria
“privada” pertence a um individuo e, portanto, ¢ intransferivel e parte integrante
das experiéncias vividas pelo sujeito. Ela atesta a continuidade temporal desse
individuo, a sua biografia. Por meio de um processo de rememoracao, estabelece a
continuidade entre presente, passado recente e passado remoto. E esta memoria
que estaria em jogo nos processos psicanaliticos e na literatura ‘proustiana’, em
gue as reminiscéncias surgem de experiéncias percebidas como absolutamente
singulares. Na memoria “publica”, as lembrangas individuais se fortificariam
gracas as narrativas coletivas, como nas comemora¢des, quando ha um
reconhecimento da coletividade sobre o acontecimento vivido e um consenso de
que ele deve ser reverenciado e compartilhado por todos. Segundo Ricoeur, a
mediacdo entre memoria individual e memoria coletiva passaria pelo viés de uma
identidade narrativa inscrita no tempo e na agdo. E aqui podemos pensar na
narrativa televisiva exercendo exatamente este papel de mediadora das dimensdes

privada e publica da memoria.

20 Cf. RICOEUR, P., A Memoéria, a Histéria, o Esquecimento, p. 105 passim.
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Um exame das analises sobre televisdo permite afirmar que, em geral, elas
se desenvolvem em trés vertentes, ndo necessariamente opostas: a critica aos
efeitos da industria cultural; a percepcdo do consumo cultural como uma relagéo
dialdgica entre producdo e recepcéo; e a televisdo como emblema das relagdes
espago-temporais e da sociabilidade do mundo contemporéneo. Essas trés
abordagens estardo, permanentemente, dialogando ao tratar da construcdo de uma
“memoéria” (ou “memorias”) do feminino na televisdo, em particular na ficcdo
seriada. Assim, torna-se fundamental fazer referéncia aos argumentos de cada

uma.

Os efeitos da industria cultural foram amplamente estudados pela Escola de
Frankfurt e, ainda que a maior parte das analises se refira ao contexto da
Alemanha nazista e ao do pds-guerra, serviu de referéncia a reflexées posteriores
sobre o tema, especialmente sobre a televisdo. Adorno e Horkheimer®!, pensando
sobre o cinema, 0 jazz, a fotografia e o radio, veem o totalitarismo politico e a
massificagdo cultural como duas faces da mesma moeda. Para eles, a “arte”
produzida pela indastria cultural é uma arte mercantilizada que banaliza a vida
cotidiana, e o prazer artistico proporcionado por ela leva a passividade e ao
adestramento. O cinema, a fotografia, 0 jazz e o radio seriam, portanto, 0s meios
encontrados pelo capitalismo para entreter e divertir as “massas”, uma forma de
controle social para garantir a reproducdo capitalista, ao passo que a “verdadeira
arte” exigiria concentracdo e contemplacdo como forma de apreender “seu
verdadeiro sentido” e deixar aflorar no espectador os sentidos da critica e da
resisténcia. Segundo Adorno e Horkheimer, a inddstria cultural, através do
esquematismo, da repeticdo imposta pela reproducdo técnica, da énfase a
superficie em detrimento do contetdo, da onipresenca dos clichés e dos
esteredtipos, da padronizacdo dos gostos, da consagracdo do estilo, da
mercantilizacdo da criacdo, do incentivo a distracdo, ao prazer e a diversdo, do

desestimulo a reflexdo e a critica cumpre a funcéo de dar suporte a reproducdo da

2L cf. ADORNO, T. W.; HORKHEIMER, M., A IndGstria Cultural: O Iluminismo como
Mistificacdo das Massas, p. 169 passim.
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racionalidade capitalista, eliminando, assim, as possibilidades da “verdadeira

arte” 22

Kracauer® se aproxima de Adorno e Horkheimer ao analisar a fotografia e
observar que ela ndo preserva a transparéncia do objeto mas, ao contrério,
captura-o como um continuum espacial. Em oposi¢do a linguagem capturada pela
memoria, que manteria o “real” significado de seu contetdo, a fotografia néo
capta a “verdade” do original, mas sim a configuracdo espacial de um certo
momento, uma espécie de “resumo” do conteudo original. Ao capturar fragmentos
e produzir uma semelhanca entre a imagem e o objeto, apaga 0s contornos da sua
historia. A aparéncia (produzida pela fotografia) elimina a transparéncia
(produzida pela obra de arte), ou seja: “a ideia-imagem cancela a ideia™**. Sua
analise sobre o sucesso dos best sellers segue na mesma direcdo: representam
formas de protecdo da classe burguesa contra a decadéncia da cultura e da
educacdo. Kracauer, a partir das analises de Max Weber sobre o capitalismo que
leva ao “desencantamento do mundo, a auséncia de ilusdo”, conclui que novelas
como as de Stefan Zweig, por exemplo, tém forte efeito sobre os leitores porque
“mantém o idealismo a qualquer preg¢o”. Para 0 autor, as novelas de Zweig tém
ressonancia nas classes médias e, especialmente nas massas empobrecidas, porque
exigem

ndo a distancia, pela qual se paga caro, mas o cora¢do, que € gratuito. O sentimento

¢ tudo quando todo o resto falta. Ele humaniza a tragédia sem extingui-la e

obscurece a critica, que poderia se tornar perigosa para a conservagao de conteudos
envelhecidos®.

Aplica 0 mesmo raciocinio ao analisar os cineteatros de Berlim, no final da
década de 1920, por incitarem a distracdo dos berlinenses. Para Kracauer, 0s
grandes aparatos desses cineteatros tém como unico fim “manter o publico
amarrado ao que é periférico para que ndo se precipite no vazio. Nestes

espetaculos a excitacdo dos sentidos se sucede sem interrup¢do, de modo que néo

?2 Para 0s autores, a verdadeira arte estaria na tragédia cuja substancia se situava na oposicdo
individuo/sociedade. A cultura de massa, ao estimular uma “falsa identidade entre a sociedade ¢ o
sujeito”, neutralizaria o tragico, liquidaria o individuo e dissolveria a arte. Ibid., p. 169 passim.

3 Cf. KRACAUER, S., Fotografia, p. 63-80.
* Ibid., p. 75.

» KRACAUER, S., Sobre Livros de Sucesso e seu Ptblico, p. 113.
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lhe haja espago para a minima reflexdo”.®® As luzes dos refletores e os
acompanhamentos musicais cumpririam a fungdo de manter o espectador na

superficie, na “pura exterioridade”, criando, assim, as condi¢Ges para a distracao.

Benjamin®’ entra nessa discussdo levantando a possibilidade de a indUstria
cultural pér em jogo uma nova percep¢do em que o “valor de culto” da obra
artistica é substituido pelo “seu valor de exposi¢do”. Esta transformacéo ocorreria
em funcdo de uma exigéncia do publico de maior proximidade em relacdo ao
objeto artistico e a um acolhimento da possibilidade de sua reproducdo. Isso
conduziria ao declinio da “aura” da obra de arte, aqueles elementos temporais e
espaciais que lhe d&o uma existéncia singular. Ao se aproximar da obra de arte e
tirar o seu carater anico por meio da reprodutibilidade, “as massas” fazem com
que a obra sofra uma espécie de emancipacdo da sua “existéncia parasitaria que
lhe era imposta pelo seu papel ritualistico”. H4, para Benjamim, uma mudanga na
recepcdo, na fruicdo da obra artistica, um novo sensorium, onde ha um sentido
para o que é idéntico e um espaco para a experiéncia e a sensibilidade. E o publico
ndo separa a critica da fruicao.

Ao analisar o cinema, Benjamim observa que mais do que em qualquer
outra arte as reacdes do individuo sdo condicionadas, desde o inicio, pelo carater
coletivo dessa reacdo. O espectador busca na pelicula a distracdo através da
“percepgao tatil” provocada pelas sequéncias de imagens absorvidas em seu fluxo.
E essas percepgOes individuais somadas se tornam coletivas. Abre-se a
possibilidade da diversdo e da distracdo na fruicdo artistica. Cria-se uma nova
atitude em relacdo a obra de arte, um novo modo de participacdo dos individuos

diante da arte.

E aqui é possivel aproximar Benjamim do pensamento de Simmel®®

, quando
este se refere a cultura como “cultivo”. Ou seja, a cultura indo além das suas
habilidades naturais, desenvolvendo mais do que aquilo que Ihe é inerente. A ideia

de cultura como “cultivo” implicaria a nogdo de aperfeicoamento do individuo ou

% KRACAUER, S., Culto da Distrac&o, p. 346.
27 Cf. BENJAMIN, W., A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, p. 165-196.

%8 Cf. SIMMEL, G., Subjective Culture, p. 227-234.
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de um grupo de individuos, o que aconteceria quando as dimensdes objetiva e
subjetiva aparecessem articuladas. Simmel observa que tanto a expansdo da
subjetividade quanto a da objetividade podem produzir cultura, mas nao
necessariamente como “cultivo”. De certa forma, ele resgata o lugar do estilo, da
padronizacdo, demolindo o conceito de cultura como erudigdo. As salas de
cinema, os clubes de jazz ou a televisdo, reproduzindo uma cultura padronizada,
podem vir a contribuir para a cultura como “cultivo”, ao passo que a obra de arte
singular, que proponha a exacerbacdo da subjetividade, ndo obrigatoriamente

estara cumprindo esta fungo.

Se essa discussdo travada no pds-guerra por Adorno, Horkheimer, Kracauer
e Benjamim, entre outros, teve a fotografia, o best seller, o jazz, o cinema e 0
radio como emblemas da industria cultural, atualmente parcelas significativas da
intelectualidade transpdem essas andlises para a televisao. Estudiosos tém acusado
a televisdo de, ao difundir uma cultura do tipo homogénea, destruir as
caracteristicas culturais de cada grupo; estimular uma reacdo acritica e de
passividade ao propor conteddos que, condensados, fragmentados e nivelados,
ndo provocam nenhum esfor¢o por parte do fruidor — “...ndo provoca espanto nem
interesse, ndo resulta misteriosa nem particularmente transparente.”29 Através da
repeticdo da imagem e da velocidade impostas pela edi¢do, impedir a retencéo de
conteddos; criar produtos que obedecem a lei da oferta e da procura e que sédo
voltados exclusivamente ao entretenimento e ao lazer — e, assim, explorar apenas
a ‘sensibilidade superficial’. Provocar também emocOes intensas em vez de
sugeri-las e, por fim, incentivar o conformismo e o conservadorismo dos

costumes, dos valores culturais, dos principios religiosos, das tendéncias politicas.

Em contraposi¢cdo a essa visdo, outra chave interpretativa tem se feito
presente nas analises sobre a televisdo: vé-la por uma perspectiva dialégica. A
partir da nocdo bakhtiniana de que qualquer discurso possui uma natureza
relacional, ou seja, qualquer enunciado possui ‘outros enunciados’, ¢ s6 existe em
relagcdo ao contexto de ‘outros enunciados’, pensa-se uma producédo cultural como

um permanente didlogo entre uma multiplicidade de vozes que compdem o

» SARLO, B., O Sonho Acordado, p. 53.
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proprio texto cultural. Ao analisar a obra de Dostoiévski, Bakhtin® identifica o
“romance polifonico” como aquele em que uma orquestra de vozes e consciéncias
diferenciadas estdo em constante interacdo. N&o se trataria de defender ou refutar
0 poder dominador do discurso de um dos personagens (ou do autor), mas de
catalisar a troca dial6gica entre personagens que se comunicam sem perder a sua
individualidade. Talvez aqui pudéssemos novamente trazer Simmel para
aproxima-lo de Bakhtin na medida em que a interacdo criada pelo “romance
polifénico”, articulando vozes diferenciadas, cria as condicdes para produzir
também uma articulacdo entre a ‘voz objetiva’ do autor e as ‘vozes subjetivas’ dos
personagens. Nesse sentido, “o romance polifénico” seria também um exemplo de

realizacdo da cultura como “cultivo”.

Essa intertextualidade identificada por Bakhtin existe ndo apenas com
discursos prévios, mas também com quem o0s recebe. Associando-se as
preocupacOes da teoria contemporanea da recepc¢do de Iser, em que o ficcional de
um texto é reconhecido através de convengbes compartilhadas pelo autor e o
publico, numa espécie de “contrato” que faz do texto ndo um discurso, mas um
“discurso encenado”®, Bakhtin pensa no discurso artistico como uma
interlocucdo, uma relacdo entre o texto e o leitor, de quem se busca uma

compreensdo receptiva e de quem o texto depende para sua concretizacao.

Ao transpor essa analise para o consumo cultural, Chartier®* propde romper
com a concepgdo de uma separagéo radical entre criagdo e consumo, produgdo em
oposicdo a recepcdo, que leva a outras oposi¢bes do tipo criatividade X
passividade, consciéncia x alienacdo, liberdade x dependéncia. Ao contrario da
visdo de que o publico que consome um produto cultural, nesse caso 0s
enunciados televisivos, é moldado por ele sem resisténcia, de forma passiva, 0 que
se busca com a abordagem dialdgica é pensar essa relacdo como a producdo de
um texto. O texto é produto de uma leitura (ou melhor, leituras), é uma construcdo
do seu leitor, s6 adquire sentido através da diversidade de interpretagbes que

constroem as suas significacfes. A do autor € uma delas, mas ndo a Unica, nem

%0 Cf. BAKHTIN, M., Problemas da Poética de Dostoiévski, p. 3 passim.
31 Cf. ISER, W., O Ficticio e o Imaginario, p. 7 passim.

%2 Cf. CHARTIER, R., A Hist6ria Cultural: Entre Préticas e Representagdes, p. 59.
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aquela que encerra a “verdade” da obra. Assim como a leitura, 0 consumo também
modifica o seu objeto. Consumir uma mensagem televisiva, portanto, significa se

apropriar dela, interpreta-la, construir um significado.

Essa visdo dialégica marcou fortemente as analises de pesquisadores dos
chamados Estudos Culturais, que emergiram na Escola de Birmingham, Gra-
Bretanha, nos anos 1970, e que tiveram como foco de seus trabalhos as culturas
jovens e operérias, os conteldos e a recepcdo da midia. Nesse sentido, foi
precursor o trabalho do estudioso de literatura Richard Hoggart sobre culturas
populares. Seus estudos revelaram as fragilidades das analises que tendiam a
superestimar a influéncia da industria cultural sobre as “classes populares”. Ao
analisar os receptores, era possivel perceber que estes tém a capacidade de
“resistir” as suas mensagens. Hoggart influenciou fortemente outros estudiosos
britanicos como Raymond Williams e Edward P. Thompson, que buscaram
compreender, com uma inspiracdo marxista, a construcdo da historia a partir das
lutas sociais e da interacdo entre cultura e economia (e ndo a primeira sendo um
mero reflexo da segunda), em que é central a nocdo de resisténcia a ordem
dominante capitalista. A eles se juntou o jamaicano Stuart Hall, professor de
literatura, que elegeu como objetos de estudo temas até entdo considerados
indignos pelos meios académicos, como jazz, cinema, fotografia, movimento

punk e televisdo. Hall*

, a0 estudar as midias audiovisuais, desenvolve um quadro
tedrico que sublinha que o funcionamento de uma midia ndo se limita a uma

transmissdo mecanica (emissdo/recepcdo), mas pressupde uma formatacdo do

%3 Stuart Hall, usa o conceito gramsciniano de hegemonia e afirma: “As industrias culturais tém de
fato o poder de retrabalhar e remodelar constantemente aquilo que representam; e, pela repeticéo e
selecdo, impor e implantar tais definicbes de nds mesmos de forma a ajusta-las mais facilmente as
descrigdes da cultura dominante ou preferencial... Essas definigbes ndo tém o poder de encampar
nossas mentes; elas ndo atuam sobre nds como se fossemos uma tela em branco. Contudo,
invadem e retrabalham as contradi¢cGes internas dos sentimentos e percepces das classes
dominadas; elas, sim, encontram ou abrem um espaco de reconhecimento naqueles que a elas
respondem”. E conclui: “Creio que ha uma luta continua e necessariamente irregular e desigual,
por parte da cultura dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar constantemente a cultura
popular; para cerca-la e confinar suas defini¢des e formas dentro de uma gama mais abrangente de
formas dominantes. H& pontos de resisténcia e também momentos de superacdo. Esta € a dialética
da luta cultural. Na atualidade, essa luta é continua e ocorre nas linhas complexas de resisténcia e
da aceitacdo, da recusa e da capitulacdo, que transformam o campo da cultura em uma espécie de
campo de batalha permanente, onde ndo se obtém vitdrias definitivas, mas onde ha sempre
posigdes estratégicas a serem conquistadas ou perdidas”. HALL, S., Da Diaspora: Identidades e
Mediag6es Culturais, p. 238-239.
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material discursivo (discurso, imagens, relato) em que pesam a tecnologia, a
producéo e os modelos cognitivos. De um lado,
as gramaticas midiaticas presidindo a producdo da mensagem e, de outro, as
referéncias culturais dos receptores.... A nocdo de decodificacdo convida a levar a
sério o fato de que os receptores tém estatutos sociais, culturas, e que ver ou ouvir

um mesmo programa ndo implica tirar dele um sentido ou uma recordacdo
similares.*

Na América Latina, a influéncia dos teoricos da cultura de tradicdo europeia
(nem sempre da britanica) nas pesquisas sobre a midia, particularmente sobre a
televisdo, se fez presente nas contribuicdes de Jesis Martin-Barbero®, estudioso
da comunicacéo e da cultura latino-americana, com sua teoria sobre as mediagoes,
e do antropdlogo argentino Nestor Garcia Canclini®®, com a nocio de “hibridacio

cultural”.

Barbero, em seu classico Dos Meios as MediagOes, observa que 0S novos
modos de percep¢do, o novo “sensorium” defendido por Benjamin, que produz
uma “dessublimagdo” da obra de arte, leva a aceitacdo de que ha uma pluralidade
de experiéncias estéticas, uma multiplicidade de fazer e usar a arte. Barbero,

utilizando também o conceito de hegemonia de Gramsci, identifica o valor do

* MATTELART, A.; NEVEU, E., Introdugéo aos Estudos Culturais, p. 68.

% Jestis-Martin Barbero, nascido na Espanha e radicado na Colémbia desde 1963, é considerado
hoje um dos mais importantes tedricos da comunicacdo e da cultura na América Latina. Sua
analise sobre os fendmenos comunicacionais e culturais caracteriza-se, fundamentalmente, pela
transdisciplinaridade em um dialogo permanente com autores classicos dos dominios da filosofia,
antropologia, comunicagdo, estética, semidtica, epistemologia. Sua principal contribuicdo € no
sentido de superar as visbes que dissolvem a dindmica da comunicacdo na generalidade da
reproducdo social ou dissociam as tecnologias de informacdo da vida dos receptores. Ao
identificar a sociedade contemporanea como uma sociedade da comunica¢do, Barbero observa que
0S processos comunicacionais, enquanto operadores de sentido, e 0 mercado, enquanto operador de
valor, sdo os responsaveis (com suas contradi¢des) pelos vinculos sociais entre 0s sujeitos. Sua
proposta decorre dai: por meio das mediacBes — légicas de producdo e logicas de recepgdo,
matrizes culturais e formatos industriais — é possivel compreender como se ddo 0s processos de
comunicacgdo. Seu estudo enfoca, especialmente, as sociedades latino-americanas e o papel da
televisdo nessas culturas, buscando verificar o que ha de singular e o que produz identidade entre
elas.

% 0 antropdlogo argentino Néstor-Garcia Canclini é um estudioso das relacdes que configuram o
mundo contemporaneo, em especial a realidade social complexa da América Latina. Ao constatar
uma “modernizag¢io tardia” no continente latino-americano, Canclini percebe a coexisténcia entre
as tradicOes culturais e a modernidade. Observa ainda que os projetos de modernizacao, ainda em
curso, sdo questionados pelas “filosofias pds-modernas”. Ao se debrucar no contexto latino-
americano, Canclini utiliza uma abordagem interdisciplinar com disciplinas que se ocupam em
estudar a cultura — antropologia, sociologia, histéria, literatura, filosofia, historia da arte etc. — para

compreender como se desenvolve o didlogo entre “cultura erudita”, “cultura popular” e “culturas
de massas” (esta apoiada pelos avangos tecnoldgicos) no contexto latino-americano.
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“popular” ndo em sua autenticidade ou beleza, mas sim na sua “representatividade
sociocultural”, na sua capacidade de materializar e de expressar “o modo de viver
e pensar das classes subalternas, as formas como sobrevivem e as estratégias
através das quais filtram, reorganizam o que vem da cultura hegeménica, e

. , - e, . 37
integram e fundem com o que vem de sua memdria historica”.

O autor identifica duas etapas no processo de implantacdo dos meios de
comunicagdo na América Latina: a primeira, do final dos anos 1930 até o final dos
anos 1950, em que 0s meios massivos tiveram o papel de representar, a partir do
populismo, os porta-vozes dos sentimentos nacionais da populacdo. Cinema e
rddio proporcionaram a comunidades de algumas regides a primeira vivéncia
cotidiana da Nacgdo. A segunda, a partir dos anos 1960 e que tem na televisédo o
principal veiculo, é associada a ideia de desenvolvimento e da consolidacdo de um
mercado consumidor interno. A televisdo torna mais abrangente a industria
cultural nesses paises, ao reforcar a percepcdao do nacional e mesmo extrapolar as
fronteiras nacionais. A seducdo tecnoldgica, o estimulo ao consumo, o desejo por
estilos de vida urbanos s&o alguns dos ingredientes que dominam a proposta
cultural do novo meio. Ao unificar as nagdes e dar hegemonia aos discursos que
preconizavam a modernidade, a televisdo trouxe para 0 mundo contemporaneo
segmentos da populacdo que até entdo ndo usufruiam dos bens culturais
considerados modernos. E nesse sentido que Barbero, embora identifique a
tendéncia & homogeneizacao cultural em detrimento das “entonagdes regionais”,
considera a televisdo um espacgo onde as mensagens sao apropriadas, negociadas e
reinterpretadas de acordo com as matrizes culturais populares. PropGe, assim,
analisar a televisdo a partir das mediacdes, ou seja, “dos lugares dos quais provém
as construcbes que delimitam e configuram a materialidade social e a

expressividade cultural da televisao”.*®

Barbero elege trés mediacdes para efetuar sua analise: a cotidianidade
familiar, a temporalidade social e a competéncia cultural. A cotidianidade

familiar Ihe permite perceber as formas de leitura e codificagdo das mensagens

¥ MARTIN-BARBERO, J., Dos Meios &s MediagBes: Comunicacdo, Culturas e Hegemonia,
p.105.

% Ibid., p. 292.
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televisivas. As situacdes de reconhecimento, a simulagdo e a retorica do contato
direto, a sensacdo do imediato, da simulacdo do dialogo coloquial (familiar), em
que a preeminéncia do verbal sobre o visual va ao encontro de culturas fortemente
orais, fazem com que a familia seja um lugar social privilegiado para se pensar a
televisdo. A temporalidade social da televisdo, diferente do tempo produtivo que
transcorre e € medido, é um tempo repetitivo, composto por fragmentos. A
televisdo organiza o seu tempo atraves do cruzamento de géneros e ‘tempos’, ou
de acordo com a forma de rentabilidade e do “palimpsesto”, nos termos do autor.
Enquanto género, pertence a um conjunto de textos que sdo replicados em
diferentes horérios e dias da semana; enquanto tempo, cada texto remete a uma
sequéncia horaria daquilo que o antecede e que o sucede. A articulacdo entre o
tempo social e o tempo organizado pela televisdo constitui outra mediacéo a ser

analisada.

A competéncia cultural é a terceira mediacdo considerada por Barbero.
Segundo ele, a televisdo € um meio privilegiado para a convivéncia de dois
mecanismos opostos: aqueles que desativam as diferencas sociais e culturais e
produzem uma integracdo ideolOgica; e aqueles que reforcam as matrizes
culturais, as diferencas sociais. A televisdo promove a juncdo de uma “cultura
gramaticalizada”, aquela que remete a compreensdo e a fruigdo de uma obra as
regras de sua producdo, com uma “ cultura textualizada”, ou seja, aquela em que 0
sentido e a fruicdo de um texto remetem sempre a outro texto, como ocorreria no
folclore, na cultura popular, na cultura de massa. Dessa forma, a dinamica cultural
da televisdo atuaria por meio de seus géneros, ativando a competéncia cultural dos

espectadores e dando conta das diferencas sociais.

A essas trés mediacdes, Barbero agrega um quarto eixo de andlise: as
I6gicas de producdo e dos usos. Logicas da producdo sdo os aspectos relativos a
competitividade  industrial  (tecnologia,  investimentos, diversificacao-
especializacdo profissional etc.), os processos de decisdo (quem, quando e com
que critérios se decide o que deve ser produzido), as ideologias profissionais, a
criatividade, o desejo de inovagéo (que se relacionam, com tensdo ou ndo, com as
exigéncias do sistema produtivo, com as regras do género, com as demandas
sociais) e as estratéegias de comercializacdo (definidas desde a concepgdo do

produto e que deixam suas marcas no formato). Como ldgicas de uso, o autor
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compreende a recepcdo dos programas televisivos a partir do conceito de que 0s
produtos culturais sdo resultados de conflitos, mestigagens, negociacfes culturais.
Busca entender como a hegemonia cultural se impde e as resisténcias que ela
enfrenta, os modos de apropriacdo e as respostas dos diversos grupos sociais (para
ele, especialmente, das camadas populares). Verifica que os habitus de classe
atravessam os usos da televisdo, os “modos de ver”, possiveis de serem detectados
através da observacdo etnografica. Barbero utiliza essas mediacbes para mostrar
como um meio de massa, no caso a televisdo, passa a cumprir o papel de
mediadora entre as classes e as culturas com gostos e estilos de vida
diferenciados.

As reflexdes de Néstor Garcia Canclini sobre as hibridagdes culturais, isto é,
como estruturas e praticas culturais que existiam de forma separada passam a se
combinar e acabam por gerar novas estruturas, objetos e praticas, foram essenciais
para as pesquisas sobre televisdo na América Latina. Seus estudos sobre os
processos de hibridagcdo cultural (ou mesticagem, ou sincretismo, como ele
proprio as vezes chama) levaram a relativizar a nogdo de identidade ndo s por
questionar a existéncia de identidades “puras” ou “auténticas”, como também por
colocar em evidéncia o risco de delimitar identidades autocontidas ou que se
firmam pela oposicdo a sociedade nacional ou a globalizacdo. Propde, assim,
deslocar o objeto de estudo da identidade para a heterogeneidade e a hibridacéo
interculturais:

Ja ndo basta dizer que sdo identidades caracterizadas por esséncias autocontidas e

a-historicas, nem entendé-las como as formas em que as comunidades se imaginam

e constroem relatos sobre sua origem e desenvolvimento. Em um mundo t&o

fluidamente interconectado, as sedimentacBes identitarias organizadas em

conjuntos histéricos mais ou menos estaveis (etnias, nacdes, classes) se
reestruturam em meio a conjuntos interétnicos, transclassistas e transnacionais. As
diversas formas pelas quais os membros de cada grupo se apropriam dos

repertérios heterogéneos de bens e mensagens disponiveis nos circuitos
transnacionais geram novos modos de segmentagéo....*

Segundo Canclini, assim como a oposi¢édo entre tradicional e moderno néo é
suficiente para se compreender as sociedades contemporaneas, as nogdes de
erudito, popular e massivo ndo explicam as realidades culturais. E preciso

eliminar essa concepcdo em trés camadas do mundo da cultura e explorar suas

% CANCLINI, N.G., Culturas Hibridas: Estratégias para Entrar e Sair da Modernidade, p. 23.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610627/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0610627/CA

36

hibridacGes. Nao é que a circulagdo mais fluida e complexa dos bens culturais
tenha diluido as diferencas sociais. O que ele enfatiza é que a reorganizagdo dos
cenarios culturais e 0s cruzamentos constantes das identidades — seja pelos
movimentos transnacionais (produzidos pelas mais diversas formas de difusdo das
culturas), seja pela desterritorializacdo (a perda natural da cultura com os
territérios geograficos e, ao mesmo tempo, certas relocalizacBes territoriais
relativas, parciais, das velhas e novas producdes simbolicas) —, exigem investigar
de outro modo as ordens que sistematizam as relacdes materiais e simbdlicas entre
0S grupos sociais. Os cruzamentos constantes entre o “culto” e o “popular”
acabam, segundo ele, por tornar obsoleta a oposi¢do entre ambas e relativizam,
portanto, a oposicdo politica entre hegemdnicos e subalternos. As operactes
interculturais dos meios massivos e as novas tecnologias, a reapropriacdo que oS
mais diferentes receptores fazem deles tornam sem sentido as teses da
manipulagdo de grupos produtores. Enfim, as hibridagdes culturais levam a
concluir que

hoje todas as culturas sdo de fronteira. Todas as artes se desenvolvem na relagédo

com outras artes: 0 artesanato migra do campo para a cidade; os filmes, os videos e

cancles que narram acontecimentos de um povo séo intercambiados com outros.

Assim as culturas perdem a relagdo exclusiva com seu territério, mas ganham em
comunicacéo e conhecimento.®

Pensar na realidade criada pela televisdo como emblema das relagdes
espacgo-temporais contemporaneas € o que propde a terceira vertente de analise. A
construcdo da “realidade televisiva®, segundo Gumbrecht*’, se baseia na
convergéncia de trés instancias: o acontecimento transmitido “ao vivo” (mesmo
que estejamos falando da impressdo de ser ao vivo), as exigéncias técnicas do
meio e a privacidade do telespectador. Séo elas que, juntas, criam a ideia de que o
telespectador participa do que acontece na tela, de um ‘espectador-cimplice’ que
vivencia 0s acontecimentos em toda a sua extensdo. Acontecimentos que, ao se
tornarem visiveis para o telespectador, definem uma realidade. Ou seja: aquilo que
define o real € o visivel; e o que ¢é visivel é o “verdadeiro”. Ele exemplifica esta

“realidade televisiva” lembrando que os representantes das nacdes, ao se

% Ibid., p. 348.

* Cf. GUMBRECHT, H. U., Modernizagéo dos Sentidos, p. 261- 292.
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encontrarem, apertam as méos cordialmente tantas vezes quanto forem necessérias
para que o gesto seja bem apreendido pelas cameras de televiséo e, assim, adquira

autenticidade. Esta “realidade televisiva” dissolveria a esfera espaco-tempo.

Gumbrecht, baseando-se na analise de Koselleck, ressalta que o
pensamento moderno caracterizou-se pela assimetria entre o ‘“espaco da
experiéncia” e o “horizonte da expectativa”. A diferenga entre experiéncia e
expectativa foi aumentando progressivamente até possibilitar o surgimento da
no¢ao de um “tempo novo”, distanciado das experiéncias vividas. O passado
deixou de possuir um carater exemplar, capaz de modelar acontecimentos futuros,
e inaugurou-se, entdo, a percepgao de um “futuro inédito”, o futuro como desafio,
que se acreditava poder ser formado e preparado pelas ac6es do presente. Isto teria
implicado a ideia de curso histérico enquanto uma linha do tempo. A aceleracdo
dos ritmos temporais da experiéncia caracteristicos da modernidade levou a nogéao
de um tempo histérico com prazos cada vez mais breves, ou seja, de tempo como
transicdo. Passado, presente e futuro comecaram a se entrelacar de maneira

qualitativamente nova: o tempo histérico sendo percebido na sua singularidade.

A partir do final do século XX, surge o que Gumbrecht denomina de
“periodo pds-moderno”, um tempo que rompe com a noc¢do de sequéncia de
épocas (ordenadas teleologicamente, por exemplo) para mostrar-se como uma
diversidade proliferadora de tempos. No tempo social contemporaneo, o presente
se torna cada vez mais amplo. Como o futuro ficou pouco atraente, 0 homem
reluta em cruzar o limiar entre o presente e o futuro. Perdeu-se a ambicdo de
abandonar ou superar o passado; perdeu-se a obsessdo pela inovacédo, legado da
nocao de “tempo histérico”. Esse presente continuo, ampliado, ¢ o ponto de
convergéncia entre um passado que o0 homem reluta em abandonar e um futuro no
qual resiste em ingressar. Nesta ‘destemporalizagdo’, em que o tempo ndo aparece
mais como agente de mudanca e o futuro ndo se apresenta mais como horizonte
aberto a ser moldado pelo presente, ha um enfraquecimento do papel do sujeito.
Ainda que ele continue observando o mundo e produzindo representacfes, sua
experiéncia ndo aponta mais para uma intervengdo na realidade. A espacialidade
também se altera por uma espécie de ‘desreferencializagdo’, a “desassociacao

entre a posicdo do corpo do experimentador/agente e as zonas acessiveis a sua
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experiéncia/a¢io”.** Para mudar de uma zona a outra, ndo é necessario nenhum

movimento do corpo e, portanto, ndo exige nenhum tempo.

A televisdo pode ser pensada como um emblema desta nova relacéo espaco-
temporal inaugurada pela contemporaneidade. A televisdo — especialmente apds o
surgimento do controle remoto que permite a rapida mudanca de canais e,
consequentemente, de espacos e tempos - produz uma espécie de
‘desterritorializacdo’, uma transformacao das formas de se perceber o préximo e o
longinquo, tornando mais préximo aquilo que ¢ vivido “a distancia” do que aquilo
que cruza o espaco fisico cotidiano. E, paradoxalmente, essa nova espacialidade
ndo retira o individuo de ‘seu mundo’, mas emerge da experiéncia privada que é
convertida pela televisdo em um territorio virtual. A percepgdo do tempo por ela
instaurada esta marcada pelas experiéncias de simultaneidade, instantaneidade e
do fluxo ininterrupto de imagens e sons. Ao confundir os tempos e comprimi-los
na simultaneidade do tempo atual, a televisdo produz um ‘culto ao presente’ em
que os espectadores tém a impressdo de que tudo que se vé é um ‘gerindio
interminavel’. Ela concebe um presente continuo, ampliado, em que o passado é
descontextualizado, aparecendo como presente. Este presente continuo também
remete a uma auséncia de futuro, a uma sequéncia de experiéncias que nao se
cristalizam em duragéo e ndo criam um horizonte de futuro. O fluxo da televiséo,
o continuum de imagens efémeras que produz, acaba por atenuar as fronteiras dos

géneros televisivos, fazendo com que se interpenetrem cada vez mais.*?

A mediacdo introduzida pelo fluxo televisivo refere-se ainda a novas
sociabilidades, aos novos “modos de estar juntos” do mundo contemporaneo. A
narrativa produzida pela televisdo (e isso se potencializa com a internet) se
converte em poderoso agente de uma ‘“cultura mundo”, que expressa novas
sensibilidades e identidades: uma cultura, ou melhor, culturas sem memodria
territorial, fragmentadas e transitérias. O mundo virtual por ela criado produz um
espaco publico que conecta individuos separados por barreiras geograficas e

sociais, tornando-se palco de sociabilidades impossiveis no “mundo real”. A

*2 |bid., p. 261-292.

8 Cf. MARTIN-BARBERO, J.; REY,G., Os Exercicios do Ver: Hegemonia Audiovisual e Ficgio
Televisiva, p. 29-37.
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televisdo capta, expressa e constantemente atualiza representacbes de uma
“comunidade imaginéria”, fornecendo um repertério comum a pessoas de
geracdes, sexo, regides e posicdes sociais diferentes**. Com base no conceito de
laco social desenvolvido por Durkheim, Wolton* observa que o espectador, ao
ver um programa de televisdo, agrega-se a esse publico potencialmente imenso e
anonimo que a assiste simultaneamente. Esse “lago invisivel” ndo se manifesta
apenas no ato de assistir, mas também no fato de a sociedade se reconhecer
enquanto publico que compartilha os mesmos contetdos. E, ao fazé-lo, ela oferece
a sociedade formas de representacdo de si mesma. A televisdo estabelece,
portanto, uma ‘convivéncia social” marcada por um certo acordo, neutralizando as
dimens@es objetivas da vida, ou seja, sociais — riqueza, posic¢do social, cultura
etc., e também a dimensao subjetiva, estritamente individual — carater, reacdes
psiquicas, crencas etc. Produz-se, assim, uma ‘sensacdo de igualdade’ de forma a

garantir o prazer e a satisfaco coletivas.*

Esta sociabilidade criada pela televisdo é reforcada pelo tipo de narrativa
que predomina: 0s programas propdem uma “conversa” entre os membros desta
“comunidade imaginaria” em que o que estad em jogo é a sua manutencao — a ideia
do bate-papo caracteristico de alguns discursos televisivos. A substancia da
“conversa”, as vezes, € menos importante do que manter a interacdo. 1sso se da na
ficcdo seriada — as telenovelas, por exemplo — que criam uma intimidade com o
espectador ao conectar os dominios pablico e privado, sintetizando problematicas
amplas em tramas pontuais e, a0 mesmo tempo, sugerindo que dramas individuais
possam vir a ter um significado coletivo. Ocorre também nos telejornais, que

produzem uma espécie de “desmontagem” dos discursos a respeito dos

* Adota-se a ideia de que a televisdo constréi uma “comunidade imaginaria”, segundo LOPES,
M.LV. de, Para uma Revisdo das lIdentidades Coletivas em Tempo de Globalizacdo e
HAMBURGER, E., O Brasil Antenado: A Sociedade da Novela. As autoras baseiam-se nos
estudos de Benedict Anderson sobre o surgimento dos Estados Nacionais na Europa do século
XIX e sua associacdo a consolidagdo de um sentimento de pertencimento a uma “comunidade
imaginaria” promovida pelo surgimento da imprensa e das linguas nacionais. Essa comunidade é
intrinsicamente limitada e, a0 mesmo tempo, soberana; seus membros, mesmo ndo conhecendo 0s
demais, percebem a existéncia de uma unidade da qual todos participam. E ainda que os limites
ndo existam empiricamente, seus individuos sdo capazes de criar e imaginar as fronteiras, assim
€OMO Seus membros.

** Cf. WOLTON, D., Elogio do Grande Pdblico: Uma Teoria Critica da Televisao, p. 122-136.

*® Cf. SIMMEL, G., Sociability, p. 127-140.
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acontecimentos, construindo uma polifonia de vozes — o apresentador chama o
reporter, que por sua vez chama o entrevistado, com uma voz se encaixando na
outra — que dialogam com o espectador. E até mesmo nos reality shows que
oferecem ao telespectador uma “realidade cotidiana”, virtual, na qual ele pode
interferir e mudar o rumo dos acontecimentos, funcionando como uma espécie de
compensacao a realidade do espectador — perdida ou ndo identificada por ele
diante de tantas realidades vividas simultaneamente no mundo contemporaneo®’.
Todos esses géneros televisivos geram no individuo a sensacdo de que ele esta

unido por um lago invisivel a sociedade.

A televisdo pode ser entendida como legitima representante da inddstria
cultural, pondo em cena um novo sensorium que leva a promoc¢éo do prazer e a
diversdo na fruicdo de seus contetdos. Pode também ser pensada como meio
difusor de uma narrativa que pde em dialogo uma multiplicidade de vozes - tanto
de produtores quanto de receptores — que modelam os seus conteldos. Sua
fragmentagédo, simultaneidade e virtualidade levam a uma mudanca nas relagdes
espago-temporais tradicionais, provocando uma “desterritorializacdo” e uma
“destemporaliza¢do” do espectador. E, embora provoque essa alteracdo espaco-
temporal, € um agente formador de uma “comunidade imaginaria” que promove a
sociabilidade entre individuos que estdo desconectados tanto do ponto de vista
objetivo quanto subjetivo. Por tudo que foi identificado até agora, a televisao pode
ser pensada como palco para a construcdo de representacdes, em particular de
representacfes femininas, que moldam “memorias coletivas e individuais” (ou
publicas e privadas, nos termos de Ricoeur) sobre o papel da mulher na sociedade
brasileira. Estas representacdes, que se cristalizam em “lembrangas passadas” e
“lembrangas presentes”, profundamente marcadas pelas caracteristicas do veiculo,

sdo muito evidentes na ficcdo seriada da televisdo brasileira.

47 cf. GUMBRECHT, H. U., Perda do Cotidiano. O que ¢é “Real” no Nosso Presente?, passim.
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