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RESUMO

Esse trabalho monogréfico tem como objetivo realizar uma discusséo teorica sobre o conceito
de Fluxo Televisivo por Raymond Williams, a fim de trabalhar e analisar suas potencialidades
e limites. O conceito aparece como central em sua obra “Televisdo: tecnologia e forma
cultural”, cujo titulo faz referéncia a discussao engendrada por Williams e ¢ resgatada nesse
trabalho a fim de compreender a proposicéo de articulagdo entre tecnologia e sociedade. Essas
sdo as bases para localizar Fluxo em um sentido mais amplo, um esfor¢co necessario para rastrear
e interpretar as diversas apropriacbes do conceito na literatura académica internacional.
Analisamos ainda de que forma o conceito € articulado atraves de novos cenarios televisivos
que estdo se desenhando.

Palavras-chave: televisdo; fluxo; radiodifusdo; streaming; estudos culturais; Raymond
Williams
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1. INTRODUCAO

Lembro de quando crianga, uma das minhas grandes vontades era, ao chegar da escola, passar
a tarde inteira assistindo a televisdo. Esse modo abstrato de se referir a uma forma de consumo
ndo significava que eu ndo tivesse decisdes evidentes do que eu queria assistir, 16gico que eu
tinha e sabia exatamente o que buscava. Dentre 0s meus rituais, estava sintonizar o meu canal
favorito, momentos antes dos desenhos animados comegarem. O reldgio precisava exatamente
0 horério de inicio e término, mas era a ordem do meu dia que indicava 0 momento exato de ir
para 0 sofa. A experiéncia de assistir a televisdo estava justamente em ndo me importar quantas
horas eu iria gastar em frente aquela tela. Fosse programacdo inédita e reprises, qualquer coisa

seria motivo para continuar sintonizado.

Como na televisdo sempre tinha algo para assistir, 0 horario de aula nos impossibilitava de
acompanhar o que estava rolando na programacéo. O Unico gostinho da experiéncia matutina
televisual acontecia apenas nas férias, feriados ou recessos, era um habito que se marcava
esporadicamente, muitas vezes em momentos em que se celebrava datas em particular. Com
meus amigos, entre conversas e devaneios infantis, a vontade de ter acesso a episédios
exclusivos de nossas animacdes a qualquer momento pelo clique do controle remoto, parecia
produto de imaginacges férteis e um tanto desocupadas. Mas, sabe qual € o risco de se jogar
palavras para o universo, ndo é? Sim, justamente! E que ele escute... e parece que ele escutou.
Os anos se passaram, ndo sei bem quantos — peco desculpas por minhas imprecisdes
cronoldgicas no momento, mas a memdaria ja ndo me permite esse alcance — e o que residia no

imaginéario de criancas de um passado quase esquecido se tornou realidade.

O que parecia ser uma grande novidade, algo que pudesse satisfazer os desejos mais pueris e
ao mesmo tempo organizar a vida de alguém que ndo consegue manter nada em ordem, ndo
pareceu tdo novo assim. Talvez o acimulo de expectativa tenha sido um pouco demais, ou
simplesmente sejam saudades dos tempos em que minha Unica preocupacao era assistir aos

meus desenhos animados.

Cresci e tive acesso majoritariamente a uma televisao aberta e privada, financiada por um
modelo publicitario e com programacdes bem generalistas. Na cidade em que vivi grande parte
de minha vida, o sinal ndo chegava atraves de ondas terrestres, por isso a maioria das casas
possuiam um equipamento de antena parabdlica. O sinal da Globo, SBT, Record, Bandeirantes

e a antiga rede Manchete que era distribuido para nos, era 0 mesmo que ia para as casas



paulistanas ou cariocas. 1sso era curioso, porque a programacéo regional voltada para a Bahia
era praticamente desconhecida por nés. Em termos de TV publica, minha grande referéncia foi
a TV Cultura, uma emissora pertencente ao Governo do Estado de S&o Paulo, com a qual
partilho memorias afetivas de longa data. A TV por assinatura surge para mim momentos
depois, aproximadamente no inicio dos anos 2000. Lembro bem do encantamento de uma
crianca de 11 anos com a possibilidade de ter incontaveis canais, que transmitiam 24 horas de

programacéo dedicada.

A televisdo se inscreveu em minha vida de diversas formas. Durante muito tempo, pude
vivenciar também muitos de seus marcos: a passagem do sistema analogico para o digital, a
popularizacdo e a mais recente crise da TV por assinatura, a substituicdo do modelo VHS para
0 DVD e o0 ndo tdo bem acolhido Blu-ray, o estouro da pirataria em midias fisicas e pela internet.
Programas como “Cavaleiros do Zodiaco” na Manchete até as novelas da Rede Globo como
“Celebridade” e “Avenida Brasil” conseguiram partilhar sentido com seus publicos e se
tornaram fendmenos de audiéncia. Agora, mais recentemente, a televisdo passa a investir em
plataformas sob demanda, cuja forma de consumo difere em partes de como entendemos a

televisdo em nossa relagdo historica.

Entretanto, foi no consumo de conteldo pirata na internet que percebi como esse movimento
que emergia primeiramente dos fés de seriados estadunidenses, comegou a incomodar a
industria. A ruptura com o sistema de producdo convencional era evidente e mexia
principalmente com as Idgicas de distribuicdo em todo o mundo. Antes, uma série que levava
cerca de trés meses para estrear no Brasil em comparacdo com a data de estreia nos Estados
Unidos, passou a ser disponibilizado por aqui legendado, em uma diferenga menor que 24 horas.
Sem ter a possibilidade de monetizar em cima desse sistema, a industria se armou de toda
possibilidade juridica disponivel e diversos sites de compartilhamento foram fechados, 0 mais
emblematico foi o do Megaupload, um dos maiores. Apesar de todos 0s ataques, a reposta da

pirataria foi a resisténcia, em manter o sistema operando mesmo com as baixas sofridas.

Foi a partir desse cenario que decidi fazer em minha monografia “A TV se conecta: uma analise
do consumo em rede da série The Walking Dead através do Mapa das Mediagdes” para o curso
de Producdo em Comunicacdo e Cultura uma andlise sobre a relacdo diacrénica entre 0s novos
formatos e as matrizes culturais televisivas, cuja énfase foi dada aos processos comunicacionais
processados pela TV de grade e o compartilhamento de videos na internet, sem perder de vistas

que ambos coexistem dentro do contexto televisivo. Naquele momento, era importante observar



como a grade de programacao era tensionada pela pirataria, como ela se diluiu enquanto
dispositivo institucional de organizacdo da programacdo, mas a0 mesmo tempo representa
ainda uma marca em nossas matrizes culturais, através da pratica de programar para consumir

televisao.

Foi durante a pesquisa que o conceito de Fluxo do teorico, critico e novelista Raymond
Williams se apresentou para mim pela primeira vez. Apesar de ndo ter sido apropriado de forma
central naquele trabalho, seus pressupostos ja demonstravam o potencial analitico ao
compreender que a articulacdo entre producéo e recepc¢do fosse um lugar de disputas, em que
as transformacdes e continuidades na televisdo nao sdo meras determinacgdes da industria. S&o
construgdes tedricas importantes que nos permitem enxergar as complexidades convocadas por

essas articulagdes.

J& essa monografia acontece quatro anos depois, muito da necessidade de compreender o
conceito em toda a sua abrangéncia e discutir as principais apropriagdes realizadas por
pensadores de diversas vertentes da comunicacdo. Ela é resultado também de todas as
discussoes, partilhas e preocupacdes suscitadas no Centro de Pesquisa em Estudos Culturais e
Transformagdes na Comunica¢do (TRACC), vinculado a Faculdade de Comunicacdo
(FACOM) da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Todos nossos temas e pesquisas tinham
como lugar de partida olhar para os fendmenos culturais e comunicacionais em sua forma mais
complexa, contextualizada, cuja compreensdo de suas transformacGes passam a partir de
questBes tedrico-metodoldgicas e empiricas ligadas aos estudos culturais. Esse ndo é um
trabalho de aspecto individual, pois suas linhas sdo resultado de inimeras construgdes coletivas

que as antecedem.

O pensamento de Raymond Williams é um dos mais discutidos e apropriados nas produgdes
académicas do TRACC. Seu conceito tedrico-metodoldgico de Estrutura de Sentimento ja se
demonstrou bastante produtivo para a analise de diversos fenémenos e objetos culturais e
comunicacionais. Aqui, além de considerarmos 0 pensamento que perpassa toda sua
bibliografia, vamos discutir e dar énfase a sua construgdo de Fluxo na radiodifusdo. Mas antes
de avancarmos, precisamos compreender as motivagdes que deram base para a producdo do

conceito.

De origem galesa, Williams cresceu em um contexto que tem relagdo forte com a maior

emissora de televisdo publica do mundo, a BBC, onde ele trabalhou nos boletins mensais e
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participou de programas de debate cultural na emissora. Além disso, teve o prazer de ver uma
peca sua montada especialmente para a televisdo. Aprendeu a apreciar os documentarios
televisionados sem interrupcdes ou intervalos comerciais. Porém em sua viagem a Miami nos
Estados Unidos, surpreendeu-se com a miscelanea que era a TV daquele pais, com filmes

entrecortados por publicidades de diversas ordens.

O choque pode ser explicado pelas diferengas contextuais entre esses dois paises. Os Estados
Unidos possuem um sistema televisivo que se desenvolveu majoritariamente através de um
modelo de financiamento publicitario, ou seja, todos 0s recursos que mantém as emissoras de
TV operando séo provenientes do mercado publicitario, que alugam espacos em determinados
horarios de sua grade de programacdo para divulgar seus produtos. Na Grad-Bretanha, a relacao
se construiu de forma diferente, através de financiamento publico. Entdo, a BBC € mantida pela
cobranca do imposto domiciliar sobre a televisdo, como também da Royal Charter (carta oficial
da monarquia que impde as diretrizes de funcionamento da emissora'). Por conta disso, a BBC

ndo rentabiliza os intervalos em sua programagao para se manter em operacao.

Foi a partir dessa experiéncia, que Williams langou em 1974, a obra “Televisdo: tecnologia ¢
forma cultural”, considerada um classico dos estudos televisivos em todo o mundo. Sua
importancia, apesar de suscitar bastante controvérsia, consolida-se por sua proposta de entender
a TV ndo apenas enquanto aparato tecnoldgico, como também forma cultural. Isso significa que
através dela é possivel observar articulacdes entre tecnologia, sociedade e formas culturais,
cujas relacBes sao permeadas por interesses politicos e econdmicos, além de apropriacGes e

resisténcias no que se refere aos seus usos (SERELLE, 2016).

Apesar de receber criticas sobre a anacronia do conceito de Fluxo, Ederyn Williams, filho do
autor, no preféacio a segunda edicdo que foi langada em 1989, um ano apds o falecimento de seu
pai, compreende as mudancas que 0 mundo passou desde a primeira edi¢do do livro, mas
reafirma sua importancia: “Muita coisa mudou desde que o escreveu em 1973, embora, na
releitura do texto, eu tenha achado incrivel ver o quanto do atual ambiente miditico meu pai
antecipou com precisao” (WILLIAMS, 2016, p. 19).

E apostando na capacidade de atualidade do conceito, que esse trabalho monografico se propde

a realizar uma discussao teorica sobre o conceito de fluxo televisivo, que aparece central na

1Ver mais em: https://diplomatique.org.br/o-futuro-da-bbc/
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obra de Williams, a fim de trabalhar e observar suas potencialidades e limites. Ndo é nosso
propdsito esgotar todas as possibilidades de discussdo sobre Fluxo, mas queremos abranger

debates em diversos tempos e perspectivas.

Se apenas nos detivermos a descricdo do conceito por si s, € possivel que possamos nos
apropriar dele através de um lugar comum, de sua descri¢do formal. Em “Televisao Enquanto
Tecnologia e Forma Cultural”, retomamos a discussao que nomeia o capitulo para entendermos
0 lugar de mirada de Williams sobre sua proposi¢do de Fluxo. Buscar entender a televiséo
enguanto tecnologia e forma cultural ndo € apenas uma discussdo que se restringe a proposicao
de um terceiro entendimento sobre a articulacdo entre tecnologia e sociedade. Toda a producéo
tedrica ali desenhada tem o proposito de criar as bases para compreendermos Fluxo em seu
sentido mais amplo. A discussdo segue atraves de criticas de seus leitores da época, que
refutavam e/ou concordavam com as visdes propostas pelo autor e nos ddo um pequeno retrato

de como a obra foi recebida pela comunidade cientifica.

No capitulo “Fluxo”, apresentamos nao s6 o conceito como fora concebido por Williams, como
também retomamos as criticas que lhes foram direcionadas. Ao rastrearmos as primeiras
apropriacbes de seu conceito, observamos que o campo cientifico ndo recebera suas
formulagdes de maneira pacificada. E possivel observar que os desdobramentos encaminhados
ao conceito possuem marcas das tradi¢des teoricas a qual cada autor se vincula, entretanto, é
necessario ndo perder de vista toda a construgdo tedrica que constitui o conceito de Fluxo. E
importante destacar ainda que essa revisdo nos traz a perspectiva de como foi constituida a
popularidade em torno do conceito a partir de uma visdo hegemdnica em torno da televisao,
uma proposicdo contraria a de Williams, que se preocupava com os lugares de disputas, ao

invés das determinacdes.

A radiodifusdo é o lugar em que o conceito se desenvolve, mas nos Ultimos anos o sistema tem
sofrido diversas disputas, sejam através de mudancas em suas proprias logicas ou até mesmo
pela concorréncia de novos atores que surgem no cendrio televisivo. No capitulo “Fluxo em
Transformagdo” buscamos direcionar a discussao através dos movimentos de deslocamentos e
continuidades, tendo como principal premissa analisar de que forma o conceito de Fluxo é

apropriado e pensado atraves de novos cenarios televisivos que vao se desenhando.

O proposito dessa monografia ndo é esgotar a discussao sobre o conceito de Fluxo, mas sim

criar condigdes de debate e exercicio tedrico que possam contribuir em nossa analise sobre 0s
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caminhos que o conceito tomou em suas diversas leituras. Os autores aqui convocados s&o
apenas alguns que articularam Fluxo em suas respectivas obras. Adotamos como principal
critério de selecdo aqueles autores que tinham enquanto objetivo desdobrar a discussdo do
conceito em outras frentes, seja se aproximando ou se distanciando daquilo que Williams

defendeu.

N&o poderia finalizar essa introducéo sem antes dizer que a consolidagdo de nossas discussoes
aqui se encontra numa condi¢do de um devir, pois tudo o que foi construido aponta para anélises
e discussbes mais amplas. Compreender como o conceito de Fluxo se articula em um cenario
de transformac0es televisivas, onde sistemas de radiodifusdo e sob demanda coexistem, € o
desafio que se abre para pesquisas futuras. Essa monografia marca apenas 0 comego de uma

nova trajetoria.
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2. TELEVISAO ENQUANTO TECNOLOGIA E FORMA CULTURAL

2.1. PARA ALEM DE UM DETERMINISMO TECNOLOGICO E DE UMA TECNOLOGIA
SINTOMATICA

“Costuma-se dizer que a televisao alterou nosso mundo” (WILLIAMS, 2014, p. 23). Essa frase
é a premissa que Williams adotou para desenvolver seus pensamentos sobre esse meio de
comunicagdo, em um movimento amplo que abrange ndo so6 a tecnologia em si, mas percebe
sua relacdo com sociedade e formas culturais. Para tanto, seus primeiros argumentos refutam
ideias contemporaneas que ressaltam ou o determinismo tecnoldgico, ou a tecnologia
sintomética no que compete as mudangas observadas em nossas vidas. Para analisar as
transformagbes do mundo contemporaneo seria necessario levar em causa o0 agenciamento
humano, pois o desenvolvimento de técnicas corresponde a intengdes sociais que estao apoiadas

em condigOes econdmicas e materiais de um determinado lugar e tempo.

Apesar de ja se ter passado quase quatro décadas desde a publicacdo da primeira edicdo de
“Televisdo: Tecnologia e Forma Cultural”, nao ¢ dificil perceber a hegemonia do pensamento
tecnologico-determinista permeando os discursos politicos, sociais e midiaticos. Em exemplo
atualizado, a revista brasileira Cosmopolitan, da Editora Abril, publicou uma reportagem em
setembro de 2017 cujo titulo destacou “Como o iPhone mudou o mundo nos Gltimos 10 anos™2.
O argumento se centra na completa mudanga que a sociedade passou em termos de

comportamento e consumo a partir da invenc¢do dos smartphones.

Williams destaca que a fragilidade desse pensamento é considerar a tecnologia como uma
instancia isolada, que se desenvolve de forma praticamente autdmato e, a partir disso, cria novas
sociedades: “o determinismo tecnoldgico considera que a pesquisa e o desenvolvimento geram
a si mesmos. As novas tecnologias sdo inventadas, por assim dizer, numa esfera independente
e, em seguida, criam novas sociedades ou novas condi¢des humanas” (WILLIAMS, 2016, p.
27). Nos movimentos da cultura contemporanea, reforcado no exemplo citado acima, esse
discurso passa a ganhar relevancia a partir do surgimento de novas tecnologias que conseguem
atingir um alto nivel de popularidade, cuja valoracdo se da mais ao artefato tecnolégico e menos

as necessidades sociais e pesquisas cientificas que viabilizaram seu surgimento.

2 Disponivel em: https://cosmopolitan.abril.com.br/estilo-de-vida/como-o-iphone-mudou-o-mundo-nos-ultimos-
10-anos/



14

A outra visdo rechagada pelo autor, a da tecnologia sintomética, também aponta para o
isolamento da tecnologia, porém a partir de um outro ponto. Apesar de ter um carater menos
determinista, aqui “qualquer tecnologia especifica €, portanto, subproduto de um processo
social determinado por outras circunstancias. Uma tecnologia s6 adquire status efetivo quando
é utilizada para fins ja contidos nesse processo social conhecido” (WILLIAMS, 2016, p. 27).
Ou seja, retomando o caso do iPhone, se ele néo existisse, outro produto equivalente teria o
mesmo ou similar valor e seriamos igual ou similarmente dependentes de suas funcdes. Aqui,
Williams trata sobre a televisdo. Ao pressupor sua inexisténcia, para ele, estariamos na mesma

condi¢do de manipulados e negligentemente entretidos.

A propria palavra sintomatica nos remete a algo da ordem do que se revela e é justamente nessa
direcdo que Williams constréi o sentido para essa visdo. Dentro dos processos sociais,
atribuido a tecnologia determinados usos e efeitos provenientes dela, ou seja, por ser apenas um
subproduto de processos sociais mais complexos, a posi¢cdo ocupada por determinado artefato
tecnologico ndo atribui a si uma caracteristica intrinseca de essencial importancia, pois qualquer
outra invengdo tecnologica estaria ali fazendo seu papel. Portanto, “a visdo da tecnologia
sintomatica [...] pressupde que a pesquisa e o0 desenvolvimento sdo autogerados, mas de maneira
mais periférica. O que é descoberto & margem &, entdo, apropriado e utilizado” (WILLIAMS,
2016, p. 27).

Essas duas visdes dividem o debate sobre tecnologia e sociedade, mas convergem no
entendimento de que ambas as instdncias sdo apartadas, apesar de possuirem processos
determinantes de influéncia uma sobre a outra. Ao reivindicar uma nova proposicao para essa
relacdo, a analise de Williams recebe de Lawrence Grossberg (1977) a qualificacdo de
“revolucionaria” ao propor uma terceira via para essa discussdo. A adjetivacao se justifica pelo
fato de que essas visOes estdo tdo arraigadas no pensamento contemporaneo, que dificilmente
se vislumbraria algo diferente do que tem sido dito, e quando tratamos do que se considera

comunicacdo de massa € sobre a tecnologia que recai as principais criticas.

Williams desmistifica essa reificacdo da tecnologia em duas etapas. Primeiro, ele
argumenta contra a visdo da tecnologia como uma descoberta acidental isolada da
totalidade das praticas sociais, da ‘formagéo social existente’. O desenvolvimento da
tecnologia da televisdo foi guiado por interesses implicitos, buscando resolver
necessidades particulares enquanto elas existiam dentro da cultura dominante. Havia
uma nocéo do que o resultado deveria e iria ser, e muitas das descobertas tecnolégicas
foram feitas na tentativa de resolver os impedimentos conhecidos de tal tecnologia.
As decisdes foram tomadas e guiadas por uma consciéncia de um processo geral de
transformacdo social definido por uma série complexa de relagGes entre as formas de
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comunicacdo dentro da esfera produtiva ou econdmica e as formas sociais de
comunicagdo. (GROSSBERG, 1977, p. 349, tradugio nossa)®

O ponto de argumentagéo de Grossberg apresenta as primeiras intengdes de Williams ao pensar
uma visdo alternativa aquelas que se configuraram enquanto hegemonicas na
contemporaneidade. Por esse caminho, deve-se considerar a tecnologia ndo mais como uma
instancia isolada de contextos sociais mais amplos, mas sim parte de um processo das
transformacGes sociais, cujo desenvolvimento foi buscado por determinados interesses como
forma de superar limitacdes de tecnologias j& existentes. Entretanto, Williams considera que
alterar essa visdo é um trabalho que exige grande esforgo intelectual que deve ser desprendido
ao longo de anos e realizado de forma cooperativa e, por isso, ele se voltara apenas a televisao,
como forma de apresentar outra interpretacdo de sua historia e de seus usos da forma mais

radical.

Com a intengdo de contar uma outra historia da televisdo, Williams vai se deter justamente em
duas questdes que para ele serdo centrais para ir de encontro as visdes hegeménicas em torno
da tecnologia e que também perpassam a trajetoria televisiva: primeira, uma tecnologia €
desenvolvida a partir de intencbes pré-estabelecidas e, segunda, 0s propositos que sustentam

seu desenvolvimento estdo pautados em interesses sociais.

Tal interpretacdo seria diferente do determinismo tecnoldgico, pois recuperaria a
intengdo para o processo de pesquisa e desenvolvimento. A tecnologia seria
considerada algo perseguido e desenvolvido com certos propositos e praticas ja em
mente. Ao mesmo tempo, a interpretacdo diferiria da tecnologia sistematica, pois
esses propdsitos e praticas seriam vistos como diretos: como necessidades sociais
conhecidas, propdsitos e praticas para 0os quais a tecnologia ndo é periférica, mas
central. (WILLIAMS, 2016, p. 27-28)

Ao nos convocar a observar a televisao, o autor reafirma o que ja vem defendendo: a invencao
televisiva ndo é fruto de um evento isolado, nem mesmo o desdobrar de uma série de eventos.
Essa nota € importante porque ela desloca nosso olhar para perceber que sua invencdo so
acontece por conta de outras invencgdes e pesquisas em outras areas da atuacdo humana, como

na eletricidade, telegrafia, fotografia, cinema e radio (WILLIAMS, 2016). Para observamos

% Do original: “Williams debunks this reification of technology in two steps. First, he argues against seeing
technology as an accidental discovery isolated from the totality of social practices, from the ‘existing social
formation’. The development of the technology of television was guided by implicit interests, seeking to solve
particular needs as they existed within the dominant culture. There was a sense of what the outcome should and
would be, and many of the technological discoveries were made in the attempt to solve the known impediments to
such a technology. Decisions were made and guided by an awareness of a general process of social transformation
defined by a complex series of relationships between forms of communication within the productive or economic
sphere and social forms of communication”.
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como é importante essa diferenciacdo, atentamo-nos a uma passagem publicada na Revista

Mundo Estranho sobre a invencéo da televisao:

Ela ndo teve um Unico pai, muito pelo contrario: foi desenvolvida simultaneamente
por diversos inventores. Os primeiros passos foram dados no final do século XIX,
guando se descobriu que a capacidade de conduzir energia elétrica de um elemento
quimico, o selénio, variava de acordo com a quantidade de luz que ele recebia. Em
teoria, isso tornava possivel transmitir, por correntes de eletricidade, imagens
compostas de pontos de diferentes graus de luminosidade. A partir dai, um jovem
estudante de engenharia, o alemdo Gottlieb Nipkow, concebeu, ainda em 1884, o
primeiro sistema de televisdo. Segundo ele, uma espécie de cAmera conteria um disco
cheio de furos que giraria rapidamente. [...] Um dos primeiros a demonstrar um
aparelho de TV para a comunidade cientifica foi 0 engenheiro escocés John Baird, em
1926. Paralelamente a Baird, porém, outras maquinas foram desenvolvidas na década
de 20, por nomes como 0s dos engenheiros Vladimir Zworykin (russo), Philo
Farnsworth (americano) e Ernst Alexanderson (sueco). Somadas todas essas
contribuicbes vindas de diferentes paises, formou-se a televisdo moderna, que,
surpreendentemente, demorou a conquistar o publico: dez anos apds a demonstracao
de Baird, ndo havia mais do que 2 mil televisores no mundo. (GODINHO, 2011)

Nesta passagem temos a materializagio dos discursos que Williams pretende superar. E simples
observar aqui que a televisdo sucedeu a descoberta da conducdo elétrica através do selénio, um
elemento quimico, cujo desenvolvimento e pesquisa aparentemente nao apresentam intencdes
e ndo estdo correlacionados com nenhum outro desenvolvimento tecnologico anterior. Apesar
de apontar pesquisas desenvolvidas em paralelo em outras regifes do planeta, esse dado nos faz
interpretar que a televisdo estava sendo gestada independentemente de contextos sociais,

politicos e econémicos, ou seja, seria a nova e inevitavel tecnologia da humanidade.

Ao fazer uma reivindicagdo contra tudo isso, hd em sua proposta uma forma de indicar que a
televisao foi criada com determinados propositos, pois no momento de sua invenc¢do havia um
esforgo constante para implementacdo de um sistema de televisdo, mas s6 isso ndo foi o
suficiente para sua efetivacdo concreta. “Os novos sistemas de produgdo e de comunicagio
comercial ou de transporte ja estavam organizados no nivel econdmico, 0s novos sistemas de
comunicagéo social ndo” (WILLIAMS, 2016, p. 30-31), o que indica que ndo havia um modelo
comercial para a TV, muito menos usos sociais para ela, ao nos atermos aqui em nosso objeto
de discussdo empirica. E indicacdo do prdprio autor que as imagens em movimento tiveram
seus primeiros registros em feiras, onde se sente a vida ordinaria em seus processos mais
cotidianos, é sO partir de entdo com seus usos consolidados que o cinema € capitalizado e

aparece em sua forma comercial.
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O que é chamado em causa é a necessidade de olharmos os processos em suas formas mais
complexas. A televisdo foi concebida com intencdes evidentes de diversas ordens, sejam elas
militares, comerciais e administrativas que estavam operando de forma mais forte ou mais fraca
em diversos momentos desde sua concepcao até a sua forma tecnoldgica concreta. Entdo, negar
que a invencao de determinada tecnologia é responsavel por inaugurar novas sociedades ou que
elas sdo produtos de instancias isoladas e exteriores, é ndo reconhecer todos os desdobramentos
e intercruzamentos de interesses, intencGes e usos. Para se chegar a televisdo, ndo bastava
apenas ter a ideia, o contexto técnico deveria ser capaz de suprir tais anseios, portanto, a sua
formatacéo enquanto artefato acontece a partir da producéo de conhecimento e trabalho que a
antecede, mas, mesmo com evidentes indicagdes de uso e o fomento por novas necessidades, é
preciso olhar para as apropriacdes e as alternativas que surgem no ambito do social, da vida

cotidiana:

A transformacdo decisiva e anterior de producdo industrial e suas novas formas
sociais, que tinham crescido a partir de uma longa historia de acumulago de capital
e de trabalho de melhorias tecnoldgicas, criaram novas necessidades, mas também
novas possibilidades, e os sistemas de comunicacgdo, incluindo a televisao, foram seu
resultado intrinseco (WILLIAMS, 2016, p. 32).

Em nossos processos cotidianos, ha dois pontos que ndo necessariamente convergem e se
suprem, pois muitas vezes eles se encontram em extremos diferentes, operando em
temporalidades distintas. Quando uma necessidade é desvelada, ndo necessariamente e nao
automaticamente surgird uma tecnologia que possa preenché-la, pois muitas vezes ndo ha ainda
conhecimentos e estudos suficientes e capazes de desenvolver especificamente esse artefato
tecnoldgico. Williams afirma que para grande parte do desenvolvimento industrial e da
tecnologia militar, a resposta tecnoldgica ird atender aos interesses e prioridades de
determinados grupos sociais e é isso que determinara a velocidade e os recursos envolvidos
para seu desenvolvimento e pesquisa. Entretanto, nessa histéria na comunicacao, a qual ele

chama de historia social das tecnologias, o percurso tomado foi diferente:

Os principais incentivos para a primeira fase de melhorias na tecnologia de
comunicacdo surgiram de problemas de comunicacdo e controle em operacGes
militares e comerciais expandidas. [...] Mas havia outras relagdes sociais e politicas e
outras necessidades emergentes a partir desse conjunto de mudancas (WILLIAMS,
2016, p. 32-33).

Para ele, sistemas de comunicac¢do como o radio, ndo foram desenvolvidos de forma prioritéria,
eles surgiram a partir de um sistema militar e comercial que ou ja estava consolidado, ou ja

estava em desenvolvimento, seja a partir da tecnologia elétrica moderna cujos usos orientados
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foram de pessoa para a pessoa (que depois veio a ser chamada de radiodifusdo), como também
a tecnologia de mensagens especificas para pessoas especificas (a qual, mais tarde, também
passou a transmitir mensagens variadas para um publico em geral). Contudo, para entender a
historia do sistema de comunicagdo, é necessario partir para uma visao mais ampla dos
processos, em seu principio é preciso identificar na vida comum de grupos sociais a pratica do
boca a boca, entender como instituicdes consolidadas, como a Igreja e Escolas, exerciam formas

de comunicacdo em familia.

Ao se dedicar a responder quais foram as necessidades envolvidas para se criar uma tecnologia
de comunicacao social, o autor chama nossa atencdo para o desenvolvimento da imprensa como

exemplo:

Ele foi a0 mesmo tempo uma reposta para o desenvolvimento de um sistema social,
econdmico e politico expandido e uma resposta a crise dentro desse sistema. A
centralizacdo do poder politico levou a uma necessidade de transmissao de mensagem
a partir desse centro por meio de vias ndo restritas as oficiais. [...] A medidas que a
luta por participacdo na decisdo e no controle se acirrou, em campanhas para o voto e
depois na competicao para a eleicdo, a imprensa tornou-se ndo s6 um novo sistema de
comunicacdo, mas, centralmente, uma nova instituicao social. (WILLIAMS, 2016, p.
33-34).
A necessidade de se acionar distintas trajetorias de uma narrativa, seja a visdo hegemonica
estruturada, como também a histdria das resisténcias, da apropriagdo na vida cotidiana,
percebendo e observando o intercruzamento de temporalidades distintas € o que Williams
reivindica aqui para entender a historia social dos usos da tecnologia. Grossberg enfatiza a
importancia da proposta de Williams ao contemplar que seria contado hoje se tivéssemos outras

narrativas possiveis.

Seria uma tarefa interessante ver quantas de nossas ‘historias’ da midia de massa néo
entendem essa relacdo entre necessidades e interesses sociais e a invencdo da
tecnologia, e, em vez disso, tratam o desenvolvimento tecnolégico como um mero
processo de acidente ou de criagdo cientifica.* (Grossberg, 1977, p. 349, tradugéo
nossa)

Em nossa perspectiva historica, hd uma tendéncia em atribuir sempre um ponto de partida. A
invencdo da imprensa é um grande exemplo disso, pois o inventor Gutenberg sempre é
lembrado pelo feito de criar uma maquina que permitiu a impressao em massa de livros, a partir

de entdo no6s passamos a se comunicar de um modo diferente. Porém, até chegar a imprensa de

4 Do original: “It would be an interesting task to see just how many of our ‘histories’ of the mass media fail to
understand this relationship between social needs and interests and the invention of technology, and instead treat
the technological development as a mere process of accident or of scientific creation”.
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Gutenberg processos histéricos de apropriagdes e reapropriacbes socioculturais foram
fundamentais para seus desdobramentos e aperfeigoamentos. No livro “Uma Historia Social da
Midia” de Asa Briggs e Peter Burke nos chama a atencdo de que ha fendmenos da midia que
sdo mais antigos do que aparentam ser e, por isso, é sempre necessario investigar a historia para
entender se eles fazem sentido em dias atuais. Como exemplo, eles nos trazem que as séries
televisivas possuem o mesmo modelo de novelas radiofonicas, ja os balées com falas das

histérias em quadrinhos sdo encontrados também em publicacdes do século XVIII.

Na trajetéria da comunicacdo, ha uma énfase valorativa em torno da escrita em detrimento da
tradicdo oral. Os autores ressaltam também nosso ponto sobre tecnologia e sociedade serem
reiteradamente interpretadas enquanto esferas apartadas, em que o letramento é considerado
uma tecnologia responsavel por determinar um grande marco nas sociedades antigas, com
atributos de autonomia e neutralidade frente aos contextos sociais. Esse rompimento entre o
falado e o escrito, muitas vezes desconsidera, que os sermdes em Igrejas ja foram considerados
como um importante meio para transmitir informacdes e esta nas matrizes culturais da literatura

medieval.

Quando uma nova midia surge, os discursos em torno de seu futuro ou sdo 0s mais catastréficos
possiveis ou 0s mais progressistas. Briggs e Burke (2006) falam que as opinifes em torno da
televisdo ou da internet se assemelham as previsdes sobre efeitos ruins que 0s romances
provocaram no publico ao suscitar paixdes por volta do século XVI. Essas percepcdes tiram as
historicidades dos fendmenos da comunicagdo e ignoram que as mudangas no contexto

midiatico sdo carregadas de interpretacdes acerca de consequéncias culturais e sociais.

Os problemas levantados por esse tipo de abordagem exigem algum debate [...], assim
como as declaracdes de que a Internet e seu potencial representam uma agéncia de
‘democratiza¢do’. Nao € possivel nessa altura de sua histéria concluir que, pela
facilidade de acesso e pela transformagéo ‘a partir de baixo’, ela desempenhard um
papel renovador a longo prazo. Alguns criticos até temem que a Internet mine todas
as formas de ‘autoridade’, afete negativamente o comportamento e ameace a
seguranca individual e coletiva. Alguns especialistas em estudos de midia, por
conseguinte, tém posto em evidéncia de modo correto o que chamam de ‘debates da
midia’. Eles englobam temas especificos e processos a longo prazo (BRIGGS;
BURKE, 2006, p. 14).

Essas interpretacdes sdo comuns e tendem a atribuir usos estritamente previstos das novas
tecnologias. Acontece que 0S Us0s sociais a partir de apropriacdes e reapropriacdes ndo sao
possiveis de prever, ja que eles dependem de contexto econémico, politico, social e cultural.

Tomando em causa 0 exemplo da internet, aqui no Brasil, desde 2014, estd em vigor o Marco
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Civil da Internet, uma lei considerada moderna que regula o uso do meio no pais. Dentre as
suas determinacdes, encontra-se o principio da Neutralidade de Rede, em que todos pacotes de
dados em trafego devem ser tratados da mesma forma, na velocidade contratada, ou seja, a
possibilidade de acesso ao YouTube deve ser a mesma para a Netflix, isso garante aos cidad&os
que o acesso a qualquer informacéo seja feito de forma livre e equanime. Em um caminho
contrario ao do Brasil, em 2018, os Estados Unidos derrubaram suas regras que garantiam a
neutralidade de rede no pais®. Apesar de ser uma situacdo que parte do institucional, esse
exemplo demonstra como o contexto é importante para entender esses usos, o principio ao qual
0 Brasil partiu na época para estabelecer seus parametros em torno da internet passa pelo
entendimento que o meio deve ser um local democratico, enquanto que nos Estados Unidos
pesa 0 aspecto econémico, cujo mercado deve ser de livre concorréncia e autorregular-se sob

esse aspecto.

Quando héa a configuracdo e consolidacdo de um meio, dentre as perspectivas catastroficas,
encontram-se aquelas referentes aos novos meios que irdo acabar com 0s meios antigos, por
assim dizer. Isso aconteceu em varios momentos na histdria, mas mais recentemente podemos
destacar os casos com a televiséo e o radio, como também a televisdo e a internet. Neste altimo,
guando os usuarios passaram a utilizar a internet como meio de compartilhamento de conteddos
televisuais, criou-se uma disputa concorrencial entre os dois meios, cujas analises garantiam
que a internet minaria a audiéncia televisiva e a partir dai diversas foram as sentencas dadas a
televisdo (CERQUEIRA, 2014). Entretanto, como Briggs e Burke bem destacam, os meios
coexistem e interagem entre si, desta forma, ndo se trata de mera concorréncia, mas

ressignificacdes que passam por aspectos de mudancas e continuidades entre eles.

A obra [o livro referéncia em questdo] também deve se concentrar na mudanca, em
lugar da continuidade, embora se lembre aos leitores de quando em quando que, ao se
introduzirem novas midias, as mais antigas ndo sdo abandonadas, mas ambas
coexistem e interagem. Com o surgimento das publicagbes, 0s manuscritos
continuaram sendo importantes, como aconteceu com os livros e o radio na idade da
televisdo. A midia precisa ser vista como um sistema, um sistema em continua
mudanca, no qual elementos diversos desempenham papéis de maior ou menor
destaque (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 15, grifo nosso).

Por outro lado, ha também a visdo que enfatiza os efeitos provenientes dos novos meios. E
valido ressaltar que a questdo nao é perceber que ali hé efeitos dos meios de comunicagdo, mas
sim, isolar os meios de comunicagdo em uma esfera particular e entender que esses efeitos ndo

estdo atravessados por uma série de questBes que envolve um contexto histérico, cultural e

5 Ver mais em: https://tecnoblog.net/231587/governo-contra-fim-neutralidade-rede-brasil/.
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social. No momento em que se entende que um novo meio existe, a tendéncia é vincular novos
efeitos a processos sociais, sem o exercicio de articular com as matrizes e os elementos ligados

as diversas temporalidades que atravessam aquele “meio novidade”.

De um lado, alguns reivindicam que ndo ha consequéncias do uso do computador em
si, pelo menos ndo mais do que hd com o letramento (incluindo o visual e o
computacional). Somente ha consequéncias para individuos que usam essas
ferramentas. De outro lado, outros sugerem que o0 uso de um novo meio de
comunicacgdo inevitavelmente muda a longo prazo, se ndo antes, a visdo das pessoas
sobre 0 mundo. Uma corrente acusa a outra de tratar pessoas comuns como passivas,
objetos do impacto do letramento ou da computacdo. A acusagdo inversa é tratar a
midia, inclusive a imprensa, como passiva, espelho da cultura e da sociedade, e ndo
como agéncia de comunicacdo transformando tanto uma quanto outra (BRIGGS;
BURKE, 2006, p. 23).

Outro ponto ao qual Williams recorre é entender como a vida privada se articula com o
desenvolvimento geral da radiodifusdo. Os avangos sociais com melhores condigfes de
trabalho, com sua melhor organizacdo de tempo, prevendo folgas e aumento salariais,
melhoraram a vida familiar. Essas condi¢cdes aumentaram a eficiéncia do lar, mas ao mesmo
tempo para que suas dindmicas seguissem 0 seu curso, foi necessario recorrer ao que era

produzido externamente a ela:

Os novos lares podiam parecer privados e “autossuficientes”, mas a manutengao deles
dependia do financiamento regular e do abastecimento por fontes externas, e estas,
desde 0 emprego e 0s precos as depressdes e as guerras, tiveram uma influéncia
decisiva e muitas vezes devastadora no que, ainda assim, era visto como a forma de

um novo tipo de “comunica¢do”: noticias vindas “de fora”, de fontes até entdo
inacessiveis (WILLIAMS, 2014, p. 39).

Tanto o radio como a televisdo surgem como um subsidio social, cujos servigos poderiam levar
as noticias do mundo e o entretenimento diretamente para o lar. Ele destaca que ha uma énfase
em se referir a esses aparelhos enquanto aparatos, mas eles “foram a tecnologia aplicada de um
conjunto de énfases e respostas, dentro dos limites determinantes e das pressdes da sociedade
capitalista industrial” (WILLIAMS, 2014, p. 39). Ao investir no barateamento dessas
tecnologias, aquelas pessoas com menos condi¢des financeiras podem ter acesso a esses meios
e a radiodifusdo pode se servir, ou pelo menos ¢ o que aparenta ser, de um “consumo social
unificado, em niveis mais gerais” (Idem, p. 40). Nessa passagem, Williams destaca justamente
0s processos de intenc¢des tanto do lar que consome, quanto da industria que produz, exercendo

tensdes um sobre o outro e que provocam a configuracdo do sistema de radiodifuséo.

Por outro lado, entender as tecnologias, principalmente a televiséo, desenvolvidas a partir de
processos complexos dentro da sociedade, ndo € a unica questdo para Williams. Os estudos em
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comunicagdo que tendem a rejeitar contextos e colocam énfase nos meios de comunicagéo
enguanto produtores de efeitos diversos na sociedade também sdo discutidos e tensionados.
Portanto, o autor ndo quer apenas problematizar a visdo da constituicdo da tecnologia, mas

também dos estudos de seus processos em uma relacdo social.
2.2. DOS EFEITOS AOS USOS DA COMUNICACAO

Enfrentar a hegemonia desses dois pensamentos sobre a tecnologia € o primeiro passo tomado
por Williams para pensar a TV por outra perspectiva, para que pudesse acionar outros contextos
possiveis. Como desafio dessa monografia, acreditamos ser essencial enfrentar também o0s

estudos cientificos dominantes na area da comunicacéo sobre os efeitos da midia.

Dez anos antes da publicagao de “Televisao: Tecnologia e Forma cultural”, em 1964, a area da
comunicacgdo percebia uma divisdo entre aqueles que apoiavam ou ndo a obra do professor
Marshall McLuhan, denominada “Os Meios de Comunica¢do como extensdes do homem”.
Muitos acreditam que ele € um vanguardista por perceber as nuances de dois grandes momentos
da tecnologia: a Primeira e a Segunda Revolucdo Industrial. Ou seja, ele defende que a
tecnologia € extensdo do corpo e da inteligéncia humana, por isso, passamos de um mundo
linear, aristotélico, tipografico, mecéanico para um mundo audiotctil, tribalizado, cosmico
(MCLUHAN, 2005).

Em seu célebre texto “O Meio é a Mensagem”, McLuhan propde para o campo de pesquisas de
efeito da midia perceber que muito mais que apenas um canal de transmissdo da mensagem, o
meio é a prépria mensagem. Desta forma, mais importante que identificar o contetdo da
mensagem, seria identificar de qual meio ¢ aquela mensagem, “pois a ‘mensagem’ de qualquer
meio ou tecnologia é a mudanca de escala, cadéncia ou padrdo que esse meio ou tecnologia
introduz nas coisas, humanas” (MCLUHAN, 2005, p. 15). O contetdo, portanto, torna-se
irrelevante quando se analisa as associa¢fes humanas sem considerar 0os meios enquanto a

prépria mensagem, pois é pela interacdo com 0s meios que as sociedades sdo conformadas.

Ao propor investigar os marcos da cultura de cada um, quando ainda ndo havia influéncias de
determinados meios, McLuhan solicita um exercicio de analise para olhar outra cultura que
ainda ndo sofreu das pressdes provocadas por determinada “forma técnica de expressao
humana” ou para um periodo histérico de quando ela ainda néo existiu. Em seu pensamento, ha

a defesa de que os processos humanos deixam de ser sequenciais para se tornarem simultaneos,
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0 que introduz a todos em um mundo da estrutura e da configuragdo. Um dos exemplos dados
sobre esse ponto de vista esta relacionado ao cinema, cuja aceleracdo mecanica atribui a ele,
enguanto meio, uma mensagem que desvela as caracteristicas desse mundo. Ou seja, um meio
estd sempre remetendo a outro meio, dentro de um processo que toma a todos de forma

anestesiada, ja que ninguém foi preparado para lidar com ele.

O ‘contetido’ de um meio é como a ‘bola’ de carne que o assaltante leva consigo para
distrair o cdo de guarda da mente. O efeito de um meio se torna mais forte e intenso
justamente porque o seu ‘contetido’ é um outro meio. O contetdo de um filme é um
romance, uma pega de teatro ou uma dpera. O efeito da forma filmica ndo esta
relacionado ao contetido de seu programa. O ‘contetido’ da escrita ou da imprensa é a
fala, mas o leitor permanece quase que inteiramente inconsciente, seja em relagao a
palavra impressa, seja em relacdo a palavra falada (MCLUHAN, 2005, p. 24).

Apesar de apresentar forte rejeicao a tradi¢do de pesquisa em comunicagdo estadunidense que
analisa 0s processos comunicativos sempre a partir de seus usos e efeitos e € bastante
referenciada ndo s6 no mundo académico, como também fora dele, Williams também ja

desenvolveu estudos a partir dessa perspectiva.

Primeiro, quando discute a televisdo tanto como tecnologia quanto como forma
cultural, Williams rejeita amplamente os relatos dos efeitos sociais da tecnologia que
ficaram identificados com alguns aspectos principais da pesquisa norte-americana
sobre comunicacdo de massa — pesquisa que, na verdade, o havia influenciado
fortemente na obra anterior Communications. (TURNER, 2016, p. 7-8)

Em “Televisdo”, percebe-se uma mudanca de perspectiva de sua parte e, entdo, Williams faz
duras criticas as proposi¢des de McLuhan principalmente ao fato de tratar a tecnologia enquanto
causa de determinado efeito social, cujo principio estd pautado no isolamento dos meios de
comunicacdo. Seu ponto de partida é o de considerar a sofisticacdo do determinismo
tecnologico, que justifica nossa sociedade e cultura da forma que elas sdo agora. Assim, tratar
0s meios de comunicacao, a principio, como causa seria reduzir todas a outras causas historicas
aos seus efeitos. Ele ressalta que em outras pesquisas, o efeito passa pelas dimensdes do social,
cultural, psicolégico e moral, mas esses sentidos sdo esvaziados quando se considera apenas o
efeito psiquico (WILLIAMS, 2016).

A reivindicacdo de Williams é legitima. “Se o efeito do meio é sempre 0 mesmo, ndo
importando quem o controle ou use, nem o conteldo que se tente inserir, entdo podemos

esquecer todo o debate politico e cultural e deixar a tecnologia operar por si mesma”

(WILLIAMS, 2016, p. 137).



24

E valido destacar que essas criticas ndo se restringem apenas & McLuhan, mas também n&o sio
gerais. O autor reconhece a importancia de diversos estudos socioldgicos e psicoldgicos
desenvolvidos sobre os efeitos da televisdo, mas antes da virada da década de 60, quando todo
esse acumulo foi deslocado para dar lugar a uma ideia de tecnologia determinante. Exemplo
disso é a proposta formulada pelo tedrico Harold Laswell, que se aproxima bastante do esquema
matematico da comunicacio®, cuja proposta descrevia 0 processo comunicativo a partir das
repostas as perguntas: “Quem? Diz o qué? Em que canal? Para quem? Com que efeito?”. Essa
ideia fragmentaria da comunicacdo foi bastante apropriada pelos estudos académicos da

comunicacdo e ainda ressoa em andlises contemporaneas diversas.

E muito comum vermos estudos que pretendem medir os efeitos da televisio sobre questdes
gerais como a violéncia, sexo e elei¢es, porém a grande questdo que se impbe a essa préatica
investigativa ndo € a sustentabilidade da identificacdo desses fenbmenos, mas como a
comunicacdo € operada de forma isolada de processos socioculturais mais complexos. No nosso
pensamento hegemonico, a violéncia deve ser combatida e escamoteada, mas ignoramos o fato
de que a violéncia por muitas vezes é valorizada e algada a condicao de solucionadora de graves
problemas sociais (GROSSBERG, 1977). Desta forma, atribuir a televisdo o papel de que ela
produz efeitos violentos em criancas, por exemplo, sem considerar todas as formas como a
violéncia opera em nossa sociedade € a grande fragilidade desses estudos. A pesquisadora Itania
Gomes em seu livro “Efeito e Recepgao” reconhece avangos em complexificar tais proposicoes,

mas ressalta que ainda ha em suas bases preocupagdes que remetem as propostas de Lasswell:

Com o avangar das pesquisas empiricas e a complexificacdo das abordagens
sociolégicas, o modelo se enriquece, acrescentam-se outras variaveis e assume a
importancia de situar emissores e receptores em contextos sociais, culturais,
ideologicos. Entretanto, é surpreendente, ainda hoje, a dificuldade de se abandonar o
modelo informacional, o paradigma de Lasswell e a visdo fracionaria do processo
comunicativo que lhe é inerente — e isso, mesmo em abordagens que pretendem
realizar essa empreitada (GOMES, 2004, p 38).

O professor de Tecnologia de Midia da Universidade de Michigan (EUA) W. Russel Neuman
reconhece a centralidade dessas preocupacdes na obra de Williams e concorda em certa medida
sobre as fragilidades dessa tradigdo constituida da coleta de dados e teste de ideias nos estudos
de comunicagdo, mas ao mesmo tempo acredita que a obra de Williams ainda esta incompleta

e ndo abarca todas as problematicas institucionais e tecnolégicas que circundam a televiséo.

® No esquema matematico, a comunicacéo é entendida a partir de dois polos opostos, cuja transmissdo acontece de
forma linear, partindo do emissor para o receptor (GOMES, 2004).
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Ele observa corretamente que as inferéncias de estudos de efeitos de comunicacao de
curto prazo sdo problematicas. Mas sua critica carece da sofisticacdo e do foco
necessario para ter uma influéncia construtiva no desenho e na execu¢do da pesquisa
na televisdo (NEUMAN, 1977, p. 502, tradugio nossa’).

Curioso que o proprio McLuhan responde a critica recebida, ao sustentar que Williams se
encontra em uma situacdo de ironia ao atestar que a natureza do meio televisivo tambeém
apresenta uma mensagem propria, ele afirma: “O que ¢ ‘irdnico’ sobre isso ¢ que Williams
obviamente se vé confrontando o fato de que a natureza do meio de TV apresenta um tipo de
mensagem bastante singular” (MCLUHAN, 1977, p. 261, traducdo nossa®). A referéncia é uma
passagem do livro em que Williams afirma que a televisdo é ela prépria uma de suas formas

inovadoras:

E irdnico ter de dizer, finalmente, que uma das formas da televisdo é a propria
televisdo. O meio tem sido tdo usado para transmissdo e a elaboracdo de formas
herdadas e dominado por pressfes do contedo evidente que muitas vezes é dificil
responder a algumas das experiéncias visuais intrinsecas para as quais ainda nao ha
convengdes nem modos de descrigdo disponiveis (WILLIAMS, 2016, p. 86).

Quando McLuhan defende que a mensagem de um meio é outro meio, aparenta que Williams
concorda com sua visdo. Entretanto, McLuhan defende que essa mensagem é intrinseca, propria
de determinado meio. Williams opera em outra perspectiva, a de que a forma dos meios sdo
construcdes historico-culturais e por isso hd uma partilha dessas formas entre eles. Ao afirmar
que a forma da televiséo € a propria televisdo, ele reconhece que essas formas possuem matrizes

na propria televisao.

Na contramdo dessas criticas, Grossberg concorda com Williams por acreditar que essas
pesquisas assumem sim o determinismo tecnoldgico, cujos efeitos sdo medidos através de uma

comunicagéo isolada de processos sociais mais amplos.

Tais abordagens, que essencialmente aceitam o determinismo tecnol6gico (sejam elas
na forma da retérica profética de McLuhan, ou o modelo de efeitos causais), negam a
radical necessidade de reflexdo e acdo social que desempenha um papel tdo importante
no trabalho de Williams. Por outro lado, aquelas posi¢des que véem a tecnologia como
um efeito (isto é, tecnologia sintomatica como posic¢des funcionalistas) ou ignoram os
processos historicos de determinacdo, ou deixam de ver que a determinagdo nunca é

" Do original: “He notes quite correctly that inferences from short-term communication-effect studies are
problematic. But his critique lacks the sophistication and focus necessary to have a constructive influence on the
design and execution of research on television”.

8 Do original: “What is ‘ironic’ about this is that Williams obviously finds himself confronting the fact that the
nature of the TV medium presents a quite unique kind of message”.
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total, novamente ignorando os processos histdricos reais pelos quais as intencdes e
mudanca de determinagdo (GROSSBERG, 1977, p. 357, tradugéo nossa®).

Importante alerta levantado por Williams € o de evitar o movimento de rejeitar o determinismo
tecnoldgico e suplanta-lo por uma tecnologia determinada. Como é muito caro em sua Visao
considerar sempre 0s processos sociais complexos, aqui ele pde énfase nas distribuicBes de
poder, a heranca social e fisica, as relagfes de escala e de tamanho de grupo como fatores reais
que exercem pressdo para conformar determinacfes, mas nao quer dizer que eles possuam a
capacidade de prever os limites de uso (WILLIAMS, 2016). E a indicacéo de que determinada
tecnologia é desenvolvida a partir de interesses e usos ja previstos que sdo regulados
socialmente, isso ndo quer dizer que ndo surja a partir dessa relacao apropriacdes ndo previstas,

que ressignifiqguem o seu papel dentro dos complexos sociais.

O caso da televisdo é um exemplo excelente [...] Nesse estagio de transicdo de uma
invenc¢do para uma tecnologia, o processo de desenvolvimento chegou a ser dominado
por intengBes comerciais, embora ainda com alguns interesses politicos e militares
efetivos. Entdo, essa primeira intencdo comercial adquiriu intencdes sociais e politicas
gerais, em nog¢des de treinamento e controle sociais que em parte se harmonizaram,
em parte, entraram em conflito com as inten¢des comerciais dirigentes (com estas
Gltimas ganhando ascendéncia, mas depois perdendo, ascendéncia na Gra-Bretanha,
embora a perda ndo tenha sido total). No entanto, a medida que as intencdes se
tornaram efeitos, outra dimenséo se abriu (WILLIAMS, 2016, p. 139-140).

Esse olhar para as determinacdes que reconhece também o lugar de resisténcia da criatividade
se torna salutar por nos fazer inferir sobre a importancia de se pensar que ha de existir forcas
que exercem pressdes as hegemonias em todos os niveis das complexas relagcdes sociais. O
desafio dado ao pesquisador em comunicacao a partir de entdo € ndo apenas isolar 0s processos
comunicativos para medir seus efeitos, nem mesmo entender a tecnologia como uma forma
localizada nas pontas do bindbmio determinada-determinante, mas sim exercitar seu olhar para
identificar como a tecnologia esta imbricada e atravessada por diversos interesses, poderes, usos
e apropriacBes. A tecnologia, e chamaremos mais especificamente a televisdo, é entendida
como uma forma cultural, uma demarcagdo importante para perceber que seu desenvolvimento
tem vinculacdo com matrizes historicas e usos, ou seja, a televisdo enquanto meio ndo € a

mesma para todas as culturas, nem para todos os tempos historicos.

% Do original: “Such approaches, which essentially accept technological determinism (be they in the form of
McLuhan’s prophetic rhetoric, or the causal effects model), deny the radical need for reflection and social action
which plays such a major role in Williams” work. On the other hand, those positions which see technology as an
effect (i.e., symptomatic technology such as functionalist positions) either ignore the historical processes of
determination, or fail to see that determination is never total, again ignoring the real historical processes through
which intentions and determination change”.
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Toda a discussdo aqui engendrada é importante para avangarmos no conceito de Fluxo
Televisivo, questdo central a essa monografia. Como Williams nunca esclareceu a quais ideias
e pensamentos que o conceito se vincula, trazemos toda sua articulagdo da ideia de
desenvolvimento tecnoldgico como parte da sociedade, além de seu esfor¢o em levar ao limite
os estudos a n6s contemporaneos sobre 0s usos e efeitos da comunicagdo, para langar as bases
que sustentam sua visdo em torno do Fluxo. Para o autor, este é um fenémeno definidor da

radiodifusdo enquanto tecnologia e forma cultural.

E importante a énfase dada a um fendmeno articulado nesta chave tecnologia e forma cultural,
pois Williams explicita a necessidade em revogar qualquer ideia de que o Fluxo seja inerente
ou natural ao meio e reforga que a percepcao de sua existéncia esta atravessada por construcdes
politicas, sociais, econémicas e culturais, logo a experiéncia suscitada pelo Fluxo é contextual
e historica. Para pensa-lo importa considerar o desenvolvimento de técnicas e inteng@es sociais
que tornaram a televisdo e o radio possiveis, importa entender as condi¢Ges materiais e
econdmicas que tornam esses meios negdcios de uma industria, importa observar como sua
experiéncia perpassa e se deixa perpassar pelas dindmicas do doméstico e da vida comum e
importa também afastar qualquer perspectiva que tenda ao seu isolamento das complexidades

da sociedade.

Ao longo desse capitulo, vimos que é tradicdo dentro dos estudos em comunicagdo atribuir
maior importancia aos efeitos que vem da midia. Ao propor Fluxo, Williams realca o papel da
recepcao e, ao invés dos efeitos, ele se preocupa com a experiéncia, cuja carga semantica ja
propde a fluidez das formas rigidas da categorizacdo e a transversalidade das formas unitérias.
A partir dessas formulacGes, no proximo capitulo analisaremos o que conforma, seus

desdobramentos, criticas e conceitos alternativos.
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3. FLUXO
3.1. DE UMA SERIE DE UNIDADES SEPARADAS A UM FLUXO PLANEJADO

Antes de avangarmos no desenvolvimento do conceito de Fluxo dos meios de radiodifuséo por
Williams, € valido demarcar que seu conceito ndo se limita & grade de programacdo, mas
entende que ambos funcionam em articulacdo. Esse adendo € necessario, porque pelo
pensamento hegeménico em que a énfase estd na producdo, € facil fazer uma vinculagéo direta
entre a ideia de Fluxo e grade de programacdo, sendo que o autor pretendia ir além da

categorizacdo horaria daquilo que é transmitido pela televiséo e pelo radio.

A formulacdo inicial do conceito é a de que Fluxo é uma experiéncia e um fenémeno que
acontece a partir de nossa relagcdo com os meios do sistema de radiodifusdo. I1sso quer dizer que
0s meios de comunicacdo que o precederam nao ofereciam a mesma experiéncia em Fluxo, pois
seus elementos constitutivos tendiam a se apresentar de forma separada, como é possivel
observar em pecas de teatro, livros e concertos, cujo consumo era realizado de forma
individualizada e especifica, como um espetaculo de danga que acontece sempre em um
determinado lugar e horério, cuja experiéncia se inicia no comeco da apresentacdo e se encerra

em seu final.

A defesa de Williams € a de que experienciar essas formas de atencdo especificas, isoladas e
temporarias ja se tornou um habito entre nés, o que dificulta perceber que existem diferencas
entre 0 que ja esta consolidado e as mudangas promovidas em nossa relagdo com a radiodifuséo.
N&o devemos perder de vista, que ele pensa sobre o Fluxo em um momento de popularizagéo e
amadurecimento da televisdo aberta, isso significa que outros segmentos televisivos, como a
TV a cabo e seus multicanais, ainda ndo tinham despontado, por isso ndo estavam abrangidos

em suas preocupacdes, nem percepgdes.

E necessario considerarmos também a discussdo construida ao longo dessa monografia: a
televisdo é uma tecnologia e uma forma cultural, ndo obstante, o Fluxo possui caracteristicas
dessa articulacdo. Isso implica pensar que o Fluxo s6 é percebido justamente nessa relacdo que
temos com os artefatos tecnolégicos da radiodifusdo, que surge dentro do intercruzamento de
interesses politicos, culturais e sociais. Sua diferenciacdo, em relagdo aos outros sistemas de
comunicacéo, esta para além do poder do controle remoto em disponibilizar a navegacao por

diversos eventos dentro de sua propria casa, “[...] o programa de fato oferecido ¢ uma sequéncia
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ou um conjunto de sequéncia alternativas desses ou de outros eventos similares, que assim
ficam disponiveis numa Unica dimensdo e numa Unica operagdo” (WILLIAMS, 2016, p. 97).
Observa-se que a compreensao da experiéncia de Fluxo passa pelas expressdes “programa” e
“sequéncia alternativa” ndo para reforcar a ideia de uma programacdo linear pura e

simplesmente, mas como ponto comum de problematizacao.

Para entendermos a atencéo voltada para essas duas expressdes, temos que antes conhecer as
matrizes da producdo da radiodifusdo. Tanto a TV quanto o radio — em seus primeiros
momentos — valeram-se muito da transmissdo de eventos sociais ja reconhecidos para compor
suas programac6es. Obviamente, ndo era todo e qualquer tipo de evento que ia para o ar, a
escolha considerava a pertinéncia, o interesse do publico e a capacidade de adaptacdo em suas
respectivas linguagens, por exemplo, “o concerto de musica podia ser transmitido ou planejado
para transmissdo” (WILLIAMS, 2016, p. 98). A partir dessa relacdo, é que a palavra programa
surge para a radiodifusdo, pois um programa sociocultural como uma peca de teatro também
era um programa de sua grade. De acordo com o autor, essa nocao foi se modificando ao longo
da popularizacdo da radiodifusdo, e programa passou a significar uma “série de unidades de
tempo definido”, sendo que a logica de trabalho direcionava a pensar cada unidade de forma
separada, para posteriormente transmiti-las em sequéncia, formando a programacéo. Porém, a
reivindicagdo de Williams ¢é a de que houve uma mudanca de foco entre a nogdo da sequéncia

como programacao para uma nogao de sequéncia enquanto Fluxo.

Esse é justamente o ponto de problematizacdo. Quando encaramos a sequéncia enquanto a
justaposicdo de unidades separadas, temos a grade de programagdo comumente conhecida,
dividida a partir de horarios com critérios e estratégias bem desenhados. Entretanto, a nossa
relacdo com a televisdo ou o radio ndo esta dada nesses termos, pois ela esta atravessada por
todos 0s processos constitutivos que nos faz compreender esses dois meios enquanto tecnologia
e forma cultural. O Fluxo entdo € historicidade, € processo, ele surge a partir de apropriacGes e
usos daquilo que é determinado (aqui, no sentido do que é proveniente da hegemonia), ndo tem
como compreendé-lo se ndo pelo &mbito da cultura. Essa transformacdo de uma sequéncia de
programacdo em uma sequéncia em Fluxo é um olhar para a experiéncia do telespectador, em
que a imersdo nessa programacdo ndo é balizada por unidades de tempo, mas segue
indefinidamente, um programa seguido de outro, um comercial seguido de outros comerciais,

um jeito partilhado de assistir a TV ou ouvir o radio.
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A defesa de Williams passa a ter uma melhor materializagcdo quando percebemos a interrupgéo
na transmissdao televisual. Hoje, esse ato de interromper para literalmente suspender a
programacédo parece um elemento com forca residual em nossa experiéncia televisiva, como
destaca o autor. Para que possamos exemplificar sua formulacdo de uma forma mais proxima a
nossa realidade, utilizaremos alguns exemplos brasileiros. Sabemos que toda sua construcéo
tedrica estd baseada nos contextos britanicos e estadunidenses, mas por termos um modelo
televisivo muito préximo ao adotado pelos Estados Unidos que possui forte relagdo com os
mecanismos de financiamento publicitéario, acreditamos que ndo ha perdas na dimensdo de

sentido, pelo contrario, atestaremos como essas formulagdes sdo possiveis para nos.

Para quem foi telespectador televisivo até um pouco mais da metade da década de 90, sabe que
aqui no Brasil as redes de televisdo ndo transmitiam suas respectivas programagdes 24 horas
por dia, a madrugada por muito tempo ndo possuia programacao. Outro exemplo acontecia na
transmissdo da TV Globo nas antenas parabdlicas neste mesmo periodo. Por ser um sinal da
central carioca, em todos os horarios destinados a publicidade de suas afiliadas locais a
programacao era interrompida por uma tela preta durante 15, 30, 60 segundos ou mais. N&o ter
nada a ser transmitido na televisdo parece nos remeter a esse tempo, que hoje nos causa um

estranhamento ou uma inadequacao em nossa relacdo com a programacao televisiva.

Para 0 caso da programacédo da madrugada, a solucéo ja nos é conhecida, que foi pensar uma
determinada programacdo para o publico do horario ou alugar toda a faixa para terceiros. No
caso da TV Globo, hoje, a solucdo para essas interrupcfes € a mesma utilizada outrora por
diversas emissoras de televisdo mundo afora, as promos institucionais, que tem como funcéo
dialogar com o telespectador a fim de apresentar as proximas atracdes e despertar sua atencao
para ficar a0 maximo sintonizado em sua programacdo. A experiéncia da programacao
televisiva ndo é uma grande sequéncia de unidades com determinadas insercoes, ja que se assim

fosse, as interrupgdes fariam sentido em nossa experiéncia de espectador.

O que esta sendo exibido ndo é, nos antigos termos, uma programacao de unidades
separadas com insercBes especificas, mas um Fluxo planejado, em que a verdadeira
série ndo € a sequéncia transformada pela inclusdo de outro tipo de sequéncia, de
modo que essas sequéncias juntas compdem o Fluxo real, a real ‘radiodifusio’
(WILLIAMS, 2016, p. 100).

Em meados da década de 70, inspirada no modelo televisivo estadunidense, a TV Globo

promoveu uma reestruturacdo em sua légica de producdo, programacdo e organizacao
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empresarial, que ficou conhecida como “padrio Globo de qualidade”. No ambito da
programacado, o objetivo era ndo s6 promover estratégias comerciais mais eficazes, como
também conquistar e fidelizar melhor a audiéncia. O horario nobre, portanto, recebeu atencdo
especial, com a intercalacdo entre teledramaturgia e telejornais. Assim, a partir das 18h, foi
pensada uma programacao que pudesse dialogar com as expectativas de um publico abrangente
e que ele permanecesse sintonizado até o final da noite. A estratégia que diferenciava a TV
Globo de suas concorrentes apostava também em uma forte aproximacdo com os habitos e o
cotidiano do telespectador, com o intuito de oferecer uma experiéncia em Fluxo, em que uma
atracdo se conecta com outra. Entre os blocos, além das publicidades comerciais, chamadas
institucionais garantiam maior fidelidade do telespectador para o que ainda estava por vir
(MOTTER; MUNGIOLI, 2004). Quando divulgada, a programacdo apresenta o inicio e
término de cada atracdo, mas ao ser experienciada os balizadores horarios sdo secundarios,

porque o telespectador entra em um Fluxo, podendo transitar em varias sequéncias alternativas.

Mas pode ser ainda mais importante ver o processo real como um Fluxo: a substituigdo
de uma série de programas em sequéncia e com tempo delimitado por um Fluxo de
uma série de unidades relacionadas de diversas maneiras, em que a marcacdo do
tempo, ainda que real, ndo € declarada, e em que a real organizacdo interna € diferente
da organizagao divulgada (WILLIAMS, 2016, p. 102).

Para o autor, a dificuldade em entender o Fluxo para além dessa perspectiva unitaria tradicional
se deve ao fato de que a televisdo unificou unidades variadas em uma mesma operacgdo, desta
forma o ato de assistir TV seria 0 equivalente a descrever que lemos diversos livros e jornais,
assistimos a diversas pecas de teatros, acompanhamos um jogo de futebol ou fomos a um

concerto de musica.

N&o é somente porque muitas unidades particulares — dada a nossa organizagdo
comum de resposta, meméria e persisténcia de atitude de humor — sdo afetadas por
aquelas que as precedem ou as seguem, a ndo ser que sejamos espectadores num modo
de tempo definido artificialmente, o que parece bem raro (embora exista em condi¢fes
especiais de assistir a televisdo adotadas por criticos regulares) (WILLIAMS, 2016,
p. 105).

Ao vislumbrar o cenario de consolidagdo da radiodifusdo, no qual o sistema ganhava a
centralidade de importancia entre os meios de comunicacao, o conceito de Fluxo abre caminhos
para pensarmos uma diferente relacdo com a TV e o radio. Articular o fendbmeno a partir da
perspectiva da experiéncia traz fluidez aos processos categoricos e formais de unidades de
tempo, cuja racionalizacdo ndo da conta de entender os papeis da recepcdo e da producgédo de
maneira borrada e sobreposta. Ao convocar as outras formas de comunicagao — estas sim, mas

ndo s6 — determinadas por unidades mais evidentes de tempo, 0 autor ndo quer apenas ter um
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contraponto de ruptura, ele chama em causa a sua importancia dentro da radiodifuséo, na qual
essas praticas de producdo e consumo ainda operam s6 que de outra forma, mais intensificada

e dentro de sequéncias ininterruptas.

Em seu exercicio de analise, Williams classifica em trés os tipos de fluxos televisivos: a
programacao ou grade, o qual ele denomina enquanto convencional; o fluxo mais evidente de
verdadeira sucessao de elementos dentro e entre a sequéncia publicada de unidades; o fluxo
realmente detalhado nesse movimento geral, o qual ele o relaciona enquanto a real sucessao de
palavras e imagens. E vélido destacar que essa classificacdo é feita apenas para seus estudos
analiticos, tentando identificar quais sdo os possiveis entendimentos de fluxos que poderiam

existir.

O conceito de Fluxo causou um grande impacto nos estudos de televisdo. Primeiramente, pela
originalidade e reivindicagdo de um novo lugar para se pensar a articulagéo entre tecnologia e
cultura, segundo por ter causado reacdo contrarias ao que ele estava pensando. Turner consegue

uma mensuracdo melhor do que estamos abordando:

O impacto dessas abordagens no campo foi profundo. A celebrada descricdo que
Williams fez do ‘Fluxo’ televisivo — relato do primeiro encontro dele coma TV norte-
americana em um hotel em Miami — é uma das passagens mais citadas na literatura
internacional sobre televisdo. A partir dessa experiéncia ele deduziu que a televisao
ndo era estruturada por unidades separadas, nem divididas entre programas e anincios
publicitarios (TURNER, 2016, p. 8).

Ao fazer a andlise do conceito de Fluxo em Williams, Grossberg reconhece a dificuldade de
interpreta-lo e seus limites de aplicabilidade, mas ao mesmo tempo reconhece sua importancia
para compreender essa experiéncia como um todo, seja do lado da recepcéo, seja do lado da
producdo. Na nossa relagdo com a televisdo e com o radio, hé aspectos que sdo concernentes a
tecnologia, porém ndo s6 isso, hd uma dimensdo do social que opera e que muitas vezes é
apagada do discurso hegeménico. E é na compreensdo global de todo esse processo que 0

conceito de Fluxo se torna importante.

Ou seja, a experiéncia de ver televisdo ndo compreende trés séries discretas de
programas-mensagens, publicidades e chamadas, mas envolve um entrelagamento
complexo e interagdo entre essas trés sequéncias. Embora a andlise seja
frequentemente dificil de seguir e pouco convincente, Williams esta claramente
tentando desenvolver um método de interpretagdo que possa permanecer
simultaneamente fiel a experiéncia do espectador e revelar as escolhas que foram
feitas nos detalhes da programacdo. Essas escolhas ndo sdo ditadas pela natureza da
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tecnologia, nem pela natureza do material que é objeto da programacéao
(GROSSBERG, 1977, p. 353, tradugéo nossa'®).

Outro aspecto do argumento de Williams se refere a definicdo de escolhas. Nesse ponto, nos
usos, apropriagdes e determinagdes o ato de escolher estd sendo realizado o tempo inteiro.
Aparece quando ele vai defender um novo olhar para a tecnologia e, evidentemente, aparece ao
se falar sobre Fluxo, pois ele é uma experiéncia resultante do entendimento que a televisdo ¢
tanto uma tecnologia, quanto uma forma cultural. Portanto, ha escolhas pelo lado da recepg¢éo
que determinam qual e quando o Fluxo deve ser acessado e pelo lado da produgdo que ird
determinar o que deve estar inserido no Fluxo e quando e de que forma ele deve ser transmitido.
E facil perceber aqui o imbricamento de escolhas mediado pelos aspectos culturais e

tecnologicos.

[...] ele incorpora um uso particular do meio. Williams retorna constantemente a
observagdo de que escolhas estdo sendo feitas, estruturas e préticas estabelecidas e
propriedades do meio selecionado. Mesmo no nivel de minimos detalhes, podemos,
portanto, descobrir um processo ativo de escolha, incorporando préticas de
comunicacdo, expressivas de interesses particulares, a saber, os da hegemonia ou
‘cultura dominadora’ (GROSSBERG, 1977, p.353, tradugdo nossa't).

Apesar de ser uma ideia original, todo o conceito elaborado em torno do Fluxo da radiodifuséo
por vezes foi mal interpretado por seus criticos. Dentre essas interpretacdes, um tipo aborda o
reducionismo que revela o Fluxo como uma mera conexdo entre os contetdos publicitérios e
os de informagdo. Neuman, por exemplo, reconhece a importancia de se considerar o carater
tecnologico da televisdo ao abordar sua programacéo, ja que a tecnologia apresenta em si as
limitagGes de uso. Entretanto ele desconsidera a importancia do social e credita a Williams uma
fala no &mbito do determinante em relacéo a televisdo:
Williams é simpéatico a ideia de que a programagdo da televisdo é em parte
‘determinada’ pelo carater tecnolégico do meio. Ele discute em varios pontos as
implicacdes do fato de que a visualizagdo ocorre em ambientes predominantemente
privados e observa que uma imagem televisionada é, em muitos aspectos, uma

experiéncia visual Unica. Mas ele argumenta que enfatizar a tecnologia tem
importantes implicacdes ideoldgicas. Isso implica que o padrdo comercial atual é

10 Do original: “That is, the experience of viewing television does not comprise three’ discrete series of messages
programs, advertising, and previews-but rather involves a complex interweaving and interaction among these three
sequences. While the analysis is often difficult to follow and unconvincing, Williams is clearly attempting to
develop a method of interpretation which can simultaneously remain faithful to the experience of the viewer and
reveal the choices which have been made in the details of the programming. These choices are not dictated by the
nature of the technology, nor by the nature of the material which is the subject of the Programming”.

11 Do original: “Rather, it embodies a particular use of the medium. Williams constantly returns to the observation
that choices are being made, structures and practices established, and properties of the medium selected. Even at
the level of minute detail, we can therefore discover an active process of choice, embodying practices of
communication, expressive of particular interests, namely those of the hegemony or ‘dominative culture’”.
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intrinseco ao meio e leva a uma aceitacdo acritica do status quo e a falta de vontade
de experimentar (NEUMAN, 1977, p.502, tradugéo nossa'?).

Por se tratar de um pesquisador que se filia ao Media Effects (Efeitos da Midia), com suas
preocupacdes voltadas para os efeitos dos meios, é possivel perceber como Neuman interpela
os estudos de Williams a partir de sua empiria e de suas questdes de pesquisa. Sua énfase a
programagao “determinada” pelo meio hem sequer € o ponto de concordancia entre os dois. Ao
revelar que Williams é simpatico a essa condi¢cdo, Neuman rompe com toda a sua construcao
tedrica, pois essa formulacdo entende que a programacdo € da forma como a conhecemos por
conta da natureza do meio. A determinacdo compreendida por Williams advém da hegemonia,
cujo ato de determinar é entendido enquanto fixacdo de limites e imposicdo de pressdes a
realizacdo social e individual (GOMES; JANOTTI, 2011), ou seja, nossa programacao
televisiva é determinada hegemonicamente, a qual ao mesmo tempo que precisa se adaptar as
possibilidades tecnoldgicas apresentadas pelo meio, é também construida a partir de sua relacao

com quem produz € com quem consome.

Ao considerar a determinacdo nos termos de Neuman, voltamos ao ponto da tecnologia
determinante, que molda formas e habitos, entdo, a questdo ndo € enfatizar a tecnologia, mas
ao colocar énfase exclusivamente nela observar-se-ia fortes implicagdes ideologicas.  Além
disso, a interpretacdo de Neuman sobre Fluxo é fragil, pois ela apenas considera o aspecto da

sequéncia, que é substituida pelo termo conexao.

Um elemento central na analise de Williams é a distin¢do frequentemente notada entre
a comunicagdo impressa que existe no espago e a transmissdo que existe no tempo.
Ele desenvolve o conceito de ‘Fluxo de programacdo’, que enfatiza a conexdo de
elementos comerciais e informacionais. (NEUMAN, 1977, p. 502, traducio nossa'®).

Considerar o Fluxo enquanto programacdo é uma interpretacdo equivocada e comum no meio
académico. A ideia de programacdo por si s6 ndo da conta da movimentagdo conceitual que
Williams promove para descrever a experiéncia de um Fluxo planejado de sequéncias que se
sucedem. Isso nédo quer dizer que ele ndo esta considerando a programacéo, muito pelo contrario

a programacdo é parte importante para que o Fluxo se realize, mas reduzi-lo a isso é considerar

12 Do original: “Williams is sympathetic to the idea that television programming is in part "determined" by the
technological character of the medium. He discusses at several points the implications of the fact that viewing
takes place in predominantly private settings, and notes that a televised image is in many ways a unique visual
experience. But he argues that overemphasizing technology has important ideological implications. It implies that
the current commercial pattern is intrinsic to the medium and leads to an uncritical acceptance of the status quo
and unwillingness to experiment”.

13 Do original: “A central element in Williams's analysis is the often-noted distinction between print
communication which exists in space and broadcasting which exists in time. He develops the concept of
‘programming flow,” which emphasizes the connectedness of commercial and informational elements”.
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mais uma vez a ideia de série de programas em blocos unitarios, ou seja, tudo aquilo que
Williams pretende superar. Além disso, a ideia de conexdo reitera apenas a ideia de pontos que

se vinculam, e ndo abarca uma noc¢do de movimento fluido que a ideia de Fluxo convoca.

McLuhan, que foi tdo criticado por Williams, evita entrar no mérito do que o conceito de Fluxo
implica. Ele adentra em um caminho pouco usual, em que ele associa a ideia de Fluxo aos
efeitos provocados pela televisdo em nosso corpo. Ndo sdo efeitos cognitivos Unica e
exclusivamente como normalmente é apresentado na comunicagdo, mas efeitos fisicos que
implicam em efeitos secundarios na cogni¢dao. Ademais, ele faz uma distin¢do de género, em

gue mede diferentes efeitos entre meninos e meninas.

Pode-se desenvolver a observacdo de Schwartz apontando como o Fluxo instantaneo
de imagens de TV tende a imobilizar os musculos motores dos olhos, criando
sonoléncia e também impedindo os movimentos oculares necessarios para a leitura da
impressao, no que diz respeito aos jovens. Isso leva ao mistério das dificuldades de
aprendizagem que ocorrem principalmente (90%) entre 0s meninos. 1sso, por sua vez,
aponta para o fato de que o treinamento da sensibilidade muscular entre as meninas
parece favorecer a coordenagdo muscular mais delicada, consistente com a leitura da
palavra impressa. Os efeitos muito antivisuais da TV sdo o cerne da alfabetizacéo.
Filmes ndo inibiram as respostas motoras dos misculos oculares (MCLUHAN, 1978,
p. 261, tradugdo nossa®?).

Apesar de parecer um pouco descolada da proposta de Fluxo centralmente discuta por nos, a
estratégia de McLuhan foi desenhada exatamente para usar o0 conceito contra o proprio
Williams, sem se desvincular de sua tradicdo de estudos sobre os efeitos da midia. Seus
argumentos insinuam primeiro que ndo € nenhuma novidade essa ideia de Fluxo, ja que existem
autores preocupados justamente com seus efeitos. Segundo, suas formulacfes estdo aquém das
discussdes engendradas na Academia, pois envolve ndo s6 questdes comportamentais, como
também de saude. Ou seja, em nivel de mensuracao, os efeitos da midia s&o mais importantes
do que o caminho tracado por Williams, que tenta através da retdrica descontruir algo que ja é
percebido na vivéncia real. Essa elucubragdo fica mais evidente quando ele conclui: “o efeito

direto da TV ou, na verdade, qualquer outro meio sobre a resposta sensorial humana, e

14 Do original: “One might develop the Schwartz observation by pointing out how the instant flow of TV imagery
tends to immobilize the motor muscles of the eyes, creating sleepiness and also impeding the eye movements
necessary for reading print, where the young are concerned. This leads to the mystery of learning disabilities which
occur mainly (90 percent) among boys. This, in turn, points to the fact that the training of muscular sensibility
among girls seems to favor the more delicate muscular coordination consistent with reading the printed word. The
very antivisual effects of TV are the crux where literacy is concerned. Movies did not inhibit the motor responses
of eye muscles. The direct effect of TV or, for that matter, any other medium on the human sensory response, and
alterations in the bias of the entire sensory system, is not a matter that interests Williams or very many other
students of the media”.
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alteracGes no viés de todo o sistema sensorial, ndo é uma questdo que interessa a Williams ou
a muitos outros estudantes da midia” (MCLUHAN, 1978, p. 261).

3.2 FLUXO E SEGMENTACAO

Diante das criticas que Williams recebeu é possivel vislumbrar que o conceito de Fluxo na
radiodifusdo ndo encontrou um ambiente pacificado. Desde que fora langado, ele foi revisitado
por diversos autores, que propunham novos caminhos ou releituras. John Ellis (1992), em sua
obra “Visible Fictions: Cinema, Television e Video ” foi um dos autores que reconhecidamente

mais criticaram o conceito de Williams.

Ao tentar estabelecer as diferengas formais entre cinema e televisao, Ellis indica que a TV é um
meio de comunicagdo doméstico, pois a sua dindmica se confunde com a vida do lar, com a
vida em familia. A sua localizacdo privilegiada no centro da sala de estar, divide espaco com
fotos de entes queridos e amigos e é interpelada por uma dinamica muito propria do ambiente
domeéstico. Nao € de se estranhar que o fazer televisivo leva em causa o lar e a familia como
termos centrais. Seus programas sao direcionados para audiéncias gerais, portanto as nuances
de uma mulher que trabalha fora, as familias de pais separados ou até mesmo casais que nao
possuiam filhos n&o eram tratados como padrdo. E vélido ressaltar aqui, da mesma forma que
destacamos ao explicar o contexto historico em que Williams pensou Fluxo, que Ellis escreveu
originalmente esse livro em 1982, ou seja, nessa época ainda ndo havia a profusdo de canais de
televisdo e plataformas televisivas que possuimos atualmente, desta forma, nosso olhar deve

considerar a falta desses elementos de anélise.

Toda essa interface deu a televisdo as bases de construcdo de sua linguagem. Para se comunicar
com esse nucleo domeéstico dinamico, a TV deveria se diferenciar do cinema, ja que o nivel de
atencdo desprendido para o consumo televisivo seria bastante diferente. Para isso,
desenvolveram-se formas especificas de narracao e de producdo de seus materiais. O segmento
é indicado por Ellis como a organizag&o basica do material televisivo, que possui curta duracéo
e deve vir acompanhado por outros segmentos. Por conseguinte, ele considerara a forma serial
e a série como uma dupla que garante ndo so a repeticdo como também a novidade dentro da
linguagem televisiva, as quais vao implicar na programacdo, que por sua vez dialogara com os
eventos particulares da vida familiar e oferecera uma regularidade, semanal, da repeticdo de

formatos de séries particulares.
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Esse € seu argumento principal. Diferentemente de Williams, Ellis vai defender que a unidade
basica da producao televisiva é o segmento, com movimentos em que um segmento segue 0
outro sem necessariamente haver uma ligacao entre eles. Ao reconhecer que muito dessa no¢édo
se vale do que foi pensado por Williams, ele afirma também que o uso do conceito de Fluxo foi

muito mal aplicado e muito se deve de como a formulagdo foi construida.

Ao argumentar contra duas suposicfes (que os programas sdo interrompidos; que a
TV € uma série de itens de programas coerentes separados), Williams descreve o
Fluxo como um processo liquido e até mesmo confuso pelo qual a TV aberta tende a
calcular a média das varias formas de programa que suas organiza¢Ges formais de
producdo reivindicam manter separado. De acordo com o modelo de Fluxo de
Williams, entdo, tudo se transforma em textos Unicos coerentes, como os filmes de
cinema, mas formam uma espécie de montagem sem significado geral (ELLIS, 1992,
p. 117, tradugio nossa®®).

Ellis acredita que o contraponto fundamental entre as duas propostas se d& na relacdo
homogeneizadora que ele atribui ao conceito de Fluxo. Desta forma, ele reivindica que essa
planificacdo de um Fluxo Unico deixa de considerar as nuances perceptiveis da producdo
televisiva. A experiéncia de Fluxo, ndo extrai um sentido coerente, nem mesmo unificador de
textos televisivos tdo diferentes entre si. E importante aqui destacar o peso que Ellis da ao
processo de significacdo a partir do texto, pois através disso que acontece a busca pelo
tensioamento ao que fora produzido em relacdo ao conceito de Fluxo. Ha de se considerar aqui
que Williams ndo se preocupa em langar um olhar apenas para as organizac¢des formais do texto,
para ele € importante entender como se d& suas formacBes em uma perspectiva histérico-
cultural, como elas dialogam com o hegemdnico e como elas fazem sentido para a vida
cotidiana. Por isso, sua énfase esta na experiéncia a partir da forma que compde o Fluxo, que

foge a questdo sobre as meras diferencas entre um conteudo e outro.

O Fluxo redne itens diferentes, colocando-os dentro da mesma experiéncia, mas nao
0s organiza para produzir um significado geral. Esta é uma visdo valiosa; no entanto,
0 problema esta na defini¢do de ‘itens’ de Williams. ‘Itens’ ainda so textos separados,
trabalhos independentes como um filme de cinema. Finalmente, para Williams, o
Fluxo é uma caracteristica da TV que compromete severamente e altera os textos
separados que a TV fabricou. Seu modelo é de textos em estilo de cinema que
aparecem em um contexto que reduz a separacao entre eles. Ao fazé-lo, ele subestima
a complexidade da forma de mercadoria especifica da TV aberta, que tem pouco a ver
com o texto Gnico (ELLIS, 1992, p. 117, tradug&o nossa‘®).

15 Do original: “In arguing against two assumptions (that programmes are interrupted; that TV is a series of separate
coherent programme items), Williams describes flow as liquid and even confusing process by which broadcast TV
tends to average out the various programme forms that its formal organisations of production claim to keep
separate. According to Williams’s model of flow, then, everything becomes into coherent single texts like cinema
films, but form a kind of montage whithout overall meaning”.

16 Do original: Flow assembles disparate items, placing them within the same experience, but does not organize
them to produce an overall meaning. This is a valuable insight; however, the problem lies in William’s definition
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Ao entender que a ideia de Fluxo é a unificacdo de todo o contetdo televisivo, Ellis vai
desenvolver sua ideia de segmentacdo, uma caracteristica que ele atribui como muito propria
da linguagem televisiva e que ndo é perceptivel apenas na conformacdo gerada entre os
intervalos comerciais. Os segmentos sdo observaveis em todos os produtos televisivos, desde
0s noticiarios até os seriados. A reiteragdo ¢ um dos seus principais aspectos, que “toma a forma
de uma réapida alternancia entre cenas e um retorno freqiente a locais e situacdes habituais, em
vez de qualquer progressdo sustentada através da logica sequencial de eventos” (ELLIS, 1992,
p. 120, traducéo nossal’). Apesar de Ellis chamar a atencdo para a forma como a dindmica do
domeéstico se articula com o segmento televisivo, seu ponto de mirada esta voltado muito mais
para 0 hegemonico, do que para as formas de resisténcia. Ao elaborar o conceito de Fluxo,
Williams estabelece como lugar de entrada a recep¢do para entender todas essas relacGes
processuais, a qual experiencia na forma de Fluxo todas as unidades isoladas e separadas

determinadas pelas formas hegemonicas da televisao.

Ao contrario de Williams, Ellis vai pensar a segmentacdo em articulagdo com a série e em
articulacdo com a programacdo. Por ser tdo popularizada em todo o mundo, a série atribui
organizacao e coeréncia aos segmentos a partir de padrfes por eles gerados e seus elementos
repetitivos. Enquanto que a programacdo opera em um nivel de suprassegmentacdo da
transmisséo televisiva, no sentido de agendar e organizar tudo que sera levado ao ar a partir de
um ponto de balanceamento a fim de que a classe de determinado segmento ndo seja maioria
em transmissdo. Por exemplo, no horario nobre, é necessario que haja novelas, telejornais e
filmes, para que toda essa faixa de horario ndo seja apenas marcada por um desses segmentos.

Portanto, ele conclui:

A caracteristica experiéncia televisiva de transmissao € o consumo doméstico de uma
sucessao de segmentos organizados de acordo com a ldgica da série. A experiéncia
caracteristica do cinema de entretenimento é publica e coletiva, uma experiéncia de
um Unico texto que realiza e completa a imagem narrativa que circula por ele. A
radiodifusdo ndo desenvolveu a instituicdo da imagem narrativa; em vez disso, a série
fornece a expectativa e a antecipacdo necessarias, distintas daquelas do cinema. O
processo de segmentacdo de TV de seu Fluxo se contrasta novamente com a énfase
do cinema no filme unitério Unico. Isso também tem efeitos que significam que, em
sua &rea comum de ficgdo narrativa, o cinema e a TV tendem a desenvolver diferentes
formas e abordagens. Também tem efeitos em que cada meio tende a se concentrar

of ‘items’. ‘Items’ are still separate texts, independent works lies a cinema film. Finally, for Williams, flow is a
feature of TV that severely compromises and alters the separate texts that TV has manufactured. His model is of
cinema-style texts which appear in a context that reduces their separation one from another. In doing so, he
underestimates the complexity of broadcast TV’s particular commodity form, which has very little to do with the
single text.

17 Do original: “This segmentalisation takes the form of a rapid alternation between scenes and a frequent return
to habitual locations and situations rather than any sustained progression through sequencial logic of events”.
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em diferentes procedimentos de significacdo de eventos (ELLIS, 1992, p. 127,
traducio nossa'®).

Ellis é considerado um dos principais criticos ao conceito de Fluxo por Williams, destacado por
Turner. “Através dos anos, essa analise tem sido contestada e revisada de muitas formas, entre
as quais a mais efetiva foi, talvez, a proposta de John Ellis de que a televisdo opera por
segmentos, ndo por programas” (TURNER, p. 8, 2016). Discordamos da visao elogiosa de
Turner a Ellis, pois sua apropriacdo de Fluxo o aproxima conceitualmente ao que se entende
por grade de programacdo. Ellis ndo desenvolve a nogdo de forma cultural que é tdo cara a
Williams, desta forma, suas propostas de segmentagdo enquanto padrdo da linguagem
televisiva, ndo levam em consideracdo intencionalidades, institucionaliades e todos o0s
desdobramentos histdricos e sociais que tornaram a segmentacdo possivel e importante para a

televisao.

Ellis elabora algo sobre sociabilidade, que tenta entender que a programacdo televisiva é
formada a partir de um didlogo com o cotidiano das familias, além de ser importante para se
pereceber como a televisao se articula com o doméstico. Como bem lembra Martin-Barbero
(2006), o tempo do seriado € o tempo do capital, aquele tempo que transcorre e € medido, tipico
do sistema produtivo. J& o doméstico ndo representa apenas a reproducéo da forca de trabalho,
h& nele iniciativa e liberdade. Ellis ao recorrer a segmentacao, a serializacdo, esta recorrendo
ao capital e ndo compreende como a vida comum pode ter suas préprias dinamicas. Williams
ao dizer que o Fluxo é uma série de unidades relacionadas de diversas maneiras, € reafirmar
que existe no doméstico a resisténcia a l6gica cronométrica do capital e ali o consumo televisivo
opera por outra ordem, a de um Fluxo que se inicia e termina, para que em outro dia, em outros

horéarios possa recomecar novamente.

A perspectiva de segmentacgédo por Ellis rendeu frutos. Em seu artigo “The Concept of Live
Television: Ontology as Ideology”, Jane Feuer faz uma brincadeira no titulo com a palavra
“live” em inglés, que quer dizer “ao vivo” ou “viva” para justamente debater o que seria a

entidade televisiva, se seria uma coisa em si mesma ou apenas um mero meio de transmisséo

18 Do original: “The characteristic broadcast TV experience is a domestic consumption of a succession of segments
organized according to the logic of the series. The characteristic entertainment cinema experience is public and
collective, an experience of a single text which performs and completes narrative image circulated for it.
Broadcasting has not developed the institution of the narrative image; instead the series provides the necessary
expectancy and anticipation, which is distinct from that of the cinema. TV’s process of segmentalisation of its flow
constrasts again with cinema’s emphasis on the single unitary film. This also has effects which mean that in their
common area of narrative fiction, cinema and TV tend to develop different forms and approaches. It also has
effects in that each medium tends to concentrate on different procedures of signification of events”.
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para outros processos de significacdo. Em outras palavras, ela quer compreender de que forma

a ontologia do meio televisivo € apropriada de forma ideolodgica.

Ao abordar o conceito de Fluxo, ela retoma a construcao de Ellis em torno da televisao enquanto
um elemento doméstico e familiar, em que o Fluxo pode ser interceptado a qualquer momento
e em qualquer ponto, ja que a televisdo teve sua projecdo pensada para ser assistida sem

concentracéo, de forma causal e intermitente:

A televisdo, entdo, por causa da propriedade do Fluxo, parece ‘real’ em outro sentido;
diferente do cinema, é uma experiéncia inteiramente comum, e isso faz com que
pareca natural, de certa forma ir ao cinema ndo mais o faz (FEUER, 1983, p. 15,
tradugio nossa'®).

A sua busca por uma concepcao sobre televisdo viva faz ela se apropriar do conceito de Fluxo
como emulador do real e que atribui a televisdo uma caracteristica naturalizadora se comparada
ao cinema. O comum que ela adjetiva de Fluxo faz referéncia aos habitos diarios, o sentido aqui
construido esvazia todas as preocupacdes contextuais e nivela a experiéncia como se fosse algo
da vida cotidiana de qualquer lugar. Portanto, para ela, o Fluxo que experimentamos aqui € o
mesmo que o publico nos Estados Unidos também experimenta. Outro fato que merece ser
destacado é televisédo ser portadora da propriedade do Fluxo. Construido dessa forma, mais uma
vez, 0 Fluxo como inerente a0 meio € uma concepcao ja rejeitada por Williams, que defende

um entendimento mais complexo dos processos historico-culturais.

Ainda ‘Fluxo’ como Williams descreve é pura ilusdo. Seria mais correto dizer que a
televisdo é constituida por uma dialética de segmentagdo e Fluxo. A televisdo €
baseada em segmentos de programas, segmentos de publicidade, segmentos de
trailers, etc. Williams diz que a propriedade do Fluxo torna impossivel ‘segmentar’ o
Fluxo de televisdo para analise. No entanto, ele poderia facilmente dizer que, na
televisdo, a segmentacdo ndo é um processo de um analista que isola fragmentos do
Fluxo. Pois, ao contrario do cinema narrativo, a segmentacéo ja ¢ uma propriedade do
texto. Williams deveria dizer com mais precisdo que a televisdo possui segmentacao
sem fechamento, pois é isso que ele realmente quer dizer com ‘Fluxo’ (FEUER, 1983,
p. 15-16, tradugdo nossa?’).

Definitivamente Fluxo ndo é segmentacdo sem fechamento. Ao fazer a leitura de Ellis e tentar

construir um ponto de vinculagéo entre os dois conceitos, Feuer cai nessa armadilha comum

19 Do original: “Television, then, because of the property of flow, seems "real" in another sense; unlike cinema, it
is an entirely ordinary experience, and this makes it seem natural in a way going to the movies no longer does”.

20 Do original: “Yet "flow" as Williams describes it is pure illusion. It would be more accurate to say that television
is constituted by a dialectic of segmentation and flow. Television is based is based upon program segments,
advertising segments, trailer segments, etc. Williams says the property of flow makes it impossible to "segment"
the flux of television for analysis. Yet he could just as easily have said that in television, segmentation is not a
process of an analyst isolating fragments from the flow. For, unlike narrative cinema, segmentation is already a
property of the text. Williams should more accurately say that television possesses segmentation without closure,
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for this is what he really means by ‘flow””.
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que é de entender a televisdo apenas e somente a partir do hegemdnico. Uma segmentacao sem
fechamento deixa de ser segmentacdo, mas ndo necessariamente se transforma em Fluxo.
Williams ndo afirma que ndo existe a segmentacdo na televisdo, pelo contrario, € de sua
compreensdo que ela existe, entende que a televisao se organiza a partir dessa légica e é de sua
articulagdo com o telespectador que a experiéncia de Fluxo se realiza e esses segmentos ddo
lugar a vérias sequéncias alternativas. Entdo Fluxo é uma construcdo histérica, social e cultural,
perpassada por interesses econdmicos e politicos. Apesar disso, Feuer articulara o conceito de

Fluxo com o de TV viva.

O Fluxo, como tal, nfo é natural nem tecnologicamente determinado. E um resultado
historicamente especifico da pratica de rede: ‘Fluxogramas’ sdo construidos pelos
executivos da rede antes de serem reconstituidos pelos estruturalistas. O Fluxo, como
uma varredura continua do mundo, é valorizado a custa de uma fragmentacéo
igualmente grande. A televisdo explora sua suposta ontologia ‘viva’ como ideologia.
No conceito de televisdo ao vivo, o Fluxo e a unidade sdo enfatizados, dando uma
sensagdo de imediatismo e integridade, mesmo que a prética de rede desmente tal
unidade, mesmo na cobertura especialmente ‘viva’ de eventos como 0s Jogos
Olimpicos (FEUER, 1983, p. 16, tradugio nossa®?).

N&o entender o Fluxo enquanto natural ou tecnologicamente determinado parece ser nosso
Unico ponto de concordancia. Mas aparenta que Fluxo para ela é uma construcdo meramente
técnica, em que a televisdo ao vivo intercepta a cotidianidade através de uma emulacdo da
imediatez e da transmissdo integra e simultanea. O “Ao Vivo” pode fazer parte do Fluxo, mas

ndo é nesses termos que ele se articula a cotidianidade.

Apesar de ndo citar Ellis enquanto referéncia para seu artigo “Questdes metodologicas
relacionadas com a analise de televisao”, Arlinho Machado e Marta Vélez (2007) tem uma
perspectiva muito proxima a dele ao que se refere ao Fluxo televisivo. Com o objetivo de
discutir a abordagem macroscdpica da televisdo enquanto uma estrutura abstrata em pesquisas
académicas, os pesquisadores apresentam propostas de analisar a producgéo televisiva,

principalmente os programas televisivos.

No artigo, em contraposicdo as obras cinematograficas que possuem unidades relativamente
discretas, com singularidades estaveis, 0s programas televisivos sdo apresentados como mais

dificeis de caracterizar. “Podemos definir o programa de televisdo como qualquer série

21 Do original: “Flow as such is neither natural nor technologically determined. It is an historically specific result
of network practice: "flow charts" are constructed by network executives prior to being reconstituted by
structuralists. Flow, as a seamless scanning of the world, is valorized at the expense of an equally great
fragmentation. Television exploits its assumed "live" ontology as ideology. In the concept of live television, flow
and unity are emphasized, giving a sense of immediacy and wholeness, even though network practice belies such
unity, even in-especially in "live" coverage of events such as the Olympics”.
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sintagmatica (seqliéncia de imagens e sons eletrénicos) que possa ser tomada como uma
singularidade distintiva em relacdo as outras séries sintagmaticas da televisao” (MACHADO;
VELEZ, 2007, p. 5). O conceito de Williams entdo é apropriado como forma de indicar um
pensamento que constrapunha a ideia de programa televisivo, ao introduzir o de Fluxo
televisivo, que se propunha a pensar a transmissao televisiva de forma mais dindmica, cujos

limites entre segmentos ndo eram percebidos.

Entretanto, o conceito de Williams € rechagado. Os pesquisadores reiteram que a producgéo e a
recepcdo televisiva se baseiam no que eles denominam como nucleos de significacdo coerentes,
ou seja, os formatos, 0s géneros e 0s programas. Essa afirmacéo corrobora com a nogédo de que
a televisdo é formada por uma série de programas em sequéncia e com o tempo delimitado,

justamente o contraponto a ideia de Fluxo.

Em outras palavras, formatos, géneros e programas continuam sendo 0s modos mais
estaveis de referéncia a televisdo como fato cultural. A bem dizer a verdade, também
no jornal existe uma justaposicdo sequencial de matérias heterogéneas e também na
literatura é possivel encontrar leitores que leem varios romances simultaneamente,
mas em nenhum desses casos se perde a no¢do de obra ou de matéria jornalistica nos
seus sentidos singulares, onde se pode inclusive destacar alguns talentos individuais
(MACHADO; VELEZ, 2007, p. 05).

O conceito de Fluxo também ndo faz com que a referéncia a obra individual seja perdida, mas
ao mesmo tempo nao é sobre a obra Unica e exclusiva que se trata aqui. Referéncias a formatos,
géneros e programas sdo importantes até porque sdo a partir deles que o Fluxo pode se iniciar
e/ou terminar, entretanto ndo sao eles de forma isolada que contribuirdo para o entendimento
da televisdo como forma cultural. A leitura dessas unidades a partir de uma vinculagdo com um
todo ndo é uma mera reivindicacdo de lancar um novo olhar para o contetdo televiso, mas sim
entender que essa unidade faz parte de uma sequéncia de outras unidades, que estdo assim
configuradas por uma articulagdo entre as dindmicas da vida cotidiana e os interesses do
mercado, que tem o Fluxo como experiéncia resultante. Por sua vez, o Fluxo desta forma
acontece por desdobramentos tecnologicos, politicos, sociais, econdémicos e culturais.
Entretanto, a interpretacdo sobre Fluxo por parte dos pesquisadores segue um caminho adverso

a de Williams:

Se 0 Fluxo televisivo é o resultado da afirmagdo de alguma esséncia ‘natural’ da
televisdo ou tdo somente de uma contingéncia historica particular. E preciso
considerar finalmente — e esse nos parece o ponto mais importante — que a ideia de
programa leva ainda, sobre a ideia de Fluxo, a vantagem de permitir uma abordagem
seletiva e qualitativa. O conceito de Fluxo empastela toda a producéo televisiva num
caldo homogéneo e amorfo, enquanto o de programa permite nitidamente distinguir



43

diferencas ou perceber qualidades que despontam sobre o fundo da mesmice
(MACHADO; VELEZ, 2007, p. 05).

Entender que o Fluxo é algo natural, inerente a televisdo ou que ele seja um constructo ocasional
da histdria significa que a leitura sobre o conceito ndo foi bem apurada, porque é sobre tudo
isso que Williams rejeita em suas primeiras paginas do livro “Televisdo” e que ja fora por n6s
destacado. Ele nos convoca a olhar para as complexidades dos processos socioculturais,
entender que o desenvolvimento de tecnologias esta atravessado por interesses e necessidades,
como também olhar os processos de forma historicizada, e como tudo isso é importante para
interpretacdo dos fendmenos culturais e comunicacionais. Outra questdo como ele bem afirma
é gue as unidades particulares operam evidentemente no Fluxo ja que € assim que organizamos
nossas respostas, memdarias, persisténcia de atitude e humor. Por outro lado, por exemplo,
criticos conseguem fazer esse consumo completamente isolado, ao que ele chama de um
“espectador num modo de tempo definido artificialmente”. Entdo, podemos eleger um ou outro
programa sim, mas quando estamos sentados para assistir a televisdo ndo usamos cronémetros

precisos que nos indicam o inicio ou o fim de algum programa, deixamo-nos levar pelo Fluxo.
3.3. FLUXO E SOM

Desde muito tempo, em pesquisas e formulacdes do campo do audiovisual e do cinema ha uma
énfase nas investigacfes concernentes a vinculacdo entre a imagem e o som. Para ilustrar essa
tradicdo, tomaremos como exemplo o manifesto assinado por Serguei Eisenstein, Vsevolod
Illarionovich Pudovkin e Grigori Aleksandrov. Nele, os trés autores apontam a forma de como
0 cinema sonoro tiraria o status de arte do cinema como um todo, pois 0 uso do som destruiria
a cultura da montagem de um filme (Eisenstein, 2002). Publicada originalmente em 1925, a
declaragdo “Sobre o Cinema do Futuro Sonoro” evidencia como surge a necessidade de destacar

0 papel da imagem sobre 0 som ou do som sobre a imagem.

Rick Altman (1986) segue por essa perspectiva. Ao se apropriar do conceito de Fluxo, o
pesquisador ndo quer descontruir o pensamento elaborado por Williams, mas ele pretende
chamar em causa a compreensado de que o Fluxo é construido a partir da cultura na qual o meio
esta inserido. Seu ponto central de argumentacao se da justamente nessa relacédo entre o audio
e 0 video. Exemplo disso é a forte presenca da trilha sonora na televisdo estadunidense, que
opera junto ao publico com marcacgdes de eventos que estejam em transmissdo e auxilia na

continuidade da programacao, a fim de manter a atencédo do telespectador.
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A questdo de Altman resvala no mesmo ponto que Ellis. Apesar da trilha sonora funcionar
enguanto mecanismo de continuidade para a programacéo junto ao publico, o olhar mais uma
vez € a partir da hegemonia. Se fossemos reler sua perspectiva para aproxima-la a de Williams,
indicariamos primeiramente que o entendimento de Fluxo ndo é a partir da cultura em que o
meio estd inserido, mas € sobre 0 modo como partilhamos televisdo e a experiéncia televisiva.
Segundo, o olhar sobre o sonoro poderia tentar compreender como 0s usos e apropriagoes

desses mecanismos por parte da recepcao potencializaria a experiéncia em Fluxo.

Quando Williams se detém ao exercicio comparativo entre a televisdo britanica e a
estadunidense, ele buscava ali o Fluxo enquanto uma experiéncia comum em ambos o0s
contextos e que indicasse para uma caracteristica geral da nossa relagdo com a televisao. Altman
refuta essa formulacdo por acreditar que a nogdo de Fluxo s6 pode ser efetivamente entendida
quando for considerada tanto a pratica cultural especifica da televisdo, quanto a nocao de Fluxo

no doméstico, em que a trilha sonora seria responsavel por fazer a mediagdo entre ambas.

O préprio Williams estabelece as bases para essa analise quando reconhece diferencas
significativas entre as praticas britanicas e americanas, bem como entre sistemas
comerciais e publicos. Em todos os pontos, no entanto, ele se contenta em interpretar
essas diferencas em termos do grau de atualizacdo da verdadeira natureza do meio. Os
britdnicos estdo ‘atras’ dos americanos, a televisdo publica fica atrds do setor
comercial, mas todos estdo indo na mesma direcdo, porque todos eles compartilham
da mesma esséncia tecnologicamente determinada (ALTMAN, 1986, p. 40, traducdo
nossaZ?).

Esse olhar desenvolvimentista lancado entre estadunidenses e britanicos ¢ uma alegoria
elaborada por Altman para desenvolver seu argumento sobre a percepcao do Fluxo na televiséo
enquanto pratica cultural. Todavia, € estranha essa contextualizagdo, porque atribui ao sistema
publico de televisdo um lugar anterior ao sistema de financiamento publicitario e ela se torna
mais estranha ainda quando atribuida a Williams, pois as diferencas por ele percebidas nao sdo
parametros de posicionamento classificatorio. Além disso, apenas reiterando o que ja foi
amplamente defendido nessa monografia, Williams definitivamente ndo propde um grau de

atualizacdo da verdadeira natureza dos meios.

Altman defende ainda que ndo existe experiéncia Unica relacionada a esséncia da televisao, pois

ela esta relacionada sobre a maneira pela qual a televisdo enquanto corporagdo mercantiliza seu

22 Do original: “Williams himself lays the groundwork for this analysis when he recognizes significant differences
between British and American practices, as well as between commercial and public systems. At every point,
however, he is content to interpret those differences in terms of the degree of actualization of the medium’s true
nature. The British are “behind” the Americans, public television lags behind the commercial sector, but all are
going in the same direction, because they all partake of the same technologically determined essence”.
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consumidor. Contextos diferentes, formas de mercantilizagdo diferentes. Williams também néo
defende uma experiéncia Unica, mas para ele é pelo consumo que ela se revela e, justamente

por considerar esse ambito que a experiéncia é dinamica, plural e diferenciada.

Tendo isso em vista, ele propde dois caminhos investigativos em rela¢do ao Fluxo. O primeiro
vinculado a uma perspectiva atraves do desenvolvimento de um determinado sistema televisivo,
o0 qual ele atribui a Williams, e um segundo em que a diferenca do Fluxo pode ser explicada
através de como determinada cultura define de formas diferentes a fungdo da televisdo (para
nos essa perspectiva estd mais proxima de Williams do que a primeira). Ele entdo aposta em
duas hipoteses, em que: “o Fluxo substitui a programacéo discreta na medida em que 1) a
competicdo por espectadores é permitida para governar a situacdo de radiodifusdo, e 2) as
receitas de televisdo aumentam com o aumento da visualizacdo” (ALTMAN, 1986, p. 40,

tradugdo nossa®).

Essas duas hipoteses estdo muito mais relacionadas & forma como a televisdo vende a sua
audiéncia e muito menos a uma experiéncia televisiva. Esse movimento de se diferenciar da
perspectiva de Williams se da justamente por Altman reiterar a ndo existéncia de uma
experiéncia televisiva Unica. Ao fazer essa creditagdo, ele articula a no¢do de um Fluxo mais
intenso com os sistemas mais desenvolvidos de afericdo de audiéncia, como a Nielsen Media
Research nos Estados Unidos e o Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica (IBOPE)
aqui no Brasil. Como esses sistemas possuem em suas logicas operativas a classificacdo de
canais e programas mais assistidos, isso provocaria as emissoras a encontrar formas cada vez
mais sofisticadas de captura da atencdo da audiéncia e quanto maior for sua audiéncia mais
verba publicitaria elas seriam capazes de atrair. Ou seja, 0 quao mais preciso e qualificado for

o trabalho desses sistemas, maior seria o nivel do Fluxo percebido em determinada cultura.

Como forma de disputar essa audiéncia, as emissoras se utilizam da trilha sonora nao apenas
para que o telespectador se mantenha atento, mas que ele simplesmente ndo desligue a televiséo.
Portanto, ao se distanciar do aparelho televisivo, mesmo que o telespectador ndo tenha mais
acesso as transmissdes de imagem, € o audio que ird acompanha-lo para que sua interagdo com
0 conteudo televisivo ndo seja interrompido, nem que o Fluxo seja quebrado. Altman chega a

reforcar seu argumento através de algumas pesquisas cientificas que comprovam que a atencao

23 Do original: “flow replaces discrete programming to the extent that 1) competition for spectators is allowed to
govern the broadcasting situation, and 2) television revenues increase with increased viewing”.
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do publico com a televisdo ndo passa apenas pela visualidade, mas também e principalmente

pela audioalidade.

O Sistema da Nielsen — assim como vérios estudos atuais sobre a estética da televisdo
— supde que a visdo ativa é o0 modelo exclusivo de atencao espectatotial da audiéncia
é, de fato, o modo dominante de assistir televisdo. Esta pratica de espectadores
intermitentes influencia as decisfes de programacdo e a construcdo da trilha sonora.
Como o estrategista de rede ndo tem como objetivo aumentar a audiéncia, mas
aumentar as classificagdes, e como esses ratings contam aparelhos de televisdo em
vez de telespectadores, 0 setor tem interesse em manter os sets mesmo quando ndo ha
espectadores sentados a sua frente. A trilha sonora, assim, comeca a assumir um papel
ativo. Para manter esses conjuntos operando enquanto todos os espectadores estéo
fora da sala ou prestando pouca atengdo (ALTMAN, 1986, p. 42, tradugdo nossa?).

Portanto, ao articular essa percpectiva com suas hipoteses, Altman acredita que o aumento da
intensidade do Fluxo televisivo tem estreita relagdo com a maior efetividade do papel da trilha
sonora. Contudo, a forma descrita por Altman de como o sonoro se articula com o Fluxo remete
a uma matriz bastante ativa de nosso consumo que € justamente o radio. Como Williams esta
pensando a experiéncia de Fluxo do sistema de radiodifusdo que compreende nédo sé a televiséo,
como também o radio, € valido ressaltar que o sonoro é tdo importante para o autor, quanto o

imagético.
3.4. FLUXO E O FORUM CULTURAL DA TELEVISAO

A perspectiva de que o significado do texto televisivo é construido pelo telespectador surge em
outro momento em articulagdo com o conceito de Fluxo televisivo. Horace Newcomb e Paul
Hirsch escreveram um artigo nomeado “Television as a cultural forum: Implications for
research” (1983), cujo titulo é uma clara referéncia a obra de Raymond Williams. A sua
discusséo nao pretende oferecer a caracteristica de forum enquanto uma terceira adjetivacéo da
televisdo para além da tecnologia e da forma cultural. O caminho tragado pelos autores é de
promover um tipo de discussdo que possa pensar um modelo de analise televisiva, atribuindo a
televisdo enquanto um férum cultural. Desta forma, eles investigam os modos como a televisdo
ndo s6 contribui para as mudancas de pontos de vistas na sociedade, como também ela é capaz

de manter aqueles que sdo dominantes. A articulacdo feita com Fluxo é bastante fugaz, mas

24 Do original: “The Nielsen Rating System —as well as several current studies on television aesthetics — assumes
that active viewing is the exclusive model of spectatorship attention is in fact the dominant mode of television
viewing. This practice of intermittent spectatorship influences programming decisions and the construction of the
sound track. Since network strategist aim not at increasing viewership but at increasing ratings, and since those
ratings count operating television sets rather than viewers, the industry has a vested interest in keeping sets on
even when no viewers are seated in front of them. The sound track thus begins to take on an active role. In order
to keep those sets operating while all viewers are either out of the room or paying little attention”.
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primeiramente precisamos compreender suas formulagdes para localizar de que forma o

conceito de Fluxo € operado.

A ideia de televisdo construida pelos autores estd muito delimitada a televisao estadunidense, a
qual eles atribuem um reconhecimento por parte da critica e dos estudos de televisao como um
“reino liminar”, que arquiteta seus pontos de vistas pelos conflitos sociais existentes na
sociedade, porém seus “interesses, enredos e tipos de personagens que ndao sdo de todos
familiares em nossa experiéncia vivida” (NEWCOMB; HIRSCH, p. 48, 1983, traducéo
nossa®). Apesar de apresentar situacoes que dissoam em certa medida da vida ordinaria, o texto
televisivo é naturalizante, ou seja, para cada personagem ou cada situacdo que se diferencie da
realidade vivida pelo telespectador a televisdo cria ambiéncias conformantes e coerentes na

narrativa.

A introducdo do conceito de férum cultural esté ligada a cultura popular, a televisdo, em que o
ato de fazer perguntas é tdo importante quanto formular respostas. Essa passagem indica que o
texto apresentado pelas producdes televisivas é passivel de guestionamento por parte de seu
publico. Muitas vezes, ao levantar temas que possam ser encarados engquanto controversos pela
sociedade, a televisdo o encerra de forma conformadora, ou como diz os autores, de forma

tradicional.

De fato, seria primordial pensar que os textos convencionais na sociedade de massa
desafiariam abertamente as ideias dominantes. Mas isso dificilmente impede que as
ideias de oposi¢do aparecam — em outras palavras, nés achamos que a televisao néo
apresenta conclusdes ideologicas — apesar de suas conclusfes formais — tanto quanto
comenta sobre problemas ideolégicos (NEWCOMB; HIRSCH, p. 49, 1983, traducéo
nossaZ®).

A retérica do drama americano é de discussdo, todas as situacdes apresentadas na televiséo
estdo articuladas com a experiéncia social e cultura americanas, desta forma sua construcao é
pensada para ndo oferecer ameaca, mas sim certa familiaridade ao telespectador. Por isso, é
comum que nesse forum se encontrem perspectivas que promovam o equilibrio da discussao
dentro das posicGes ideoldgicas.

Reconhecemos, é claro, que essa variedade funciona, em sua maior parte, dentro dos

limites do capitalismo monopolista americano e no interior do pluralismo americano.
E um foro pluralista efetivo apenas na medida em que o pluralismo politico americano

2 Do original: “Interest informs, plots, and character types that are not at all familiar in our lived experience”.

% Do original: “Indeed, it would be startling to think that mainstream texts in mass society would overtly challenge
dominant ideas. But this hardly prevents the oppositional ideas from appearing - Put another way, we argue that
television does not present firm ideological conclusions — despite its formal conclusions — so much as it
comments on ideological problems”.



48

€ ou pode ser. Também observamos, no entanto, que uma das funcgdes primordiais do
forum da cultura popular, o forum da televisdo, € monitorar os limites e a eficacia
desse pluralismo, talvez o unico férum ‘ptiblico” em que essa funcéo é desempenhada
(NEWCOMB; HIRSCH, p. 49, 1983, tradugdo nossa?’).

Dado esse preambulo sobre a televisdo enquanto forum, os autores argumentam que esse
modelo também € perceptivel no &mbito do género televisivo, no sentido que ha semelhancas
discursivas entre um programa e outro que compartilham o mesmo género, nas formas
inovadoras individuais. A mudanca de conteldo, entretanto, pode atrair novos publicos, que

irdo construir criticas e engendrar reformas.

Isso dificilmente diminui a forga da variagdo genérica como outra versdo das
diferencas dentro do férum. A retdrica do padrdo da novela é diferente daquela da
comédia da situacdo e da do programa de detetives. Assim, quando topicos
semelhantes sdo tratados dentro de quadros genéricos diferentes, outro nivel de
‘discussdo’ estd em acdo (NEWCOMB; HIRSCH, p. 49, 1983, tradugéo nossa).

E € a partir do género televisivo que os autores fazem a articulagdo com o conceito de Fluxo
em Williams. Dentre as perspectivas analisadas nesta monografia, essa é a que se revela mais
fragil e mais distante daquilo que Williams formulou. Os autores afirmam que é através das
faixas da programacéo televisiva, ou seja, o Fluxo, que ideias plurais e muitas vezes opostas se
encontram e muitas vezes a mesma ideia pode ser abordada de maneira distinta. No cerne da
questdo, o que tem sido defendido € que o Fluxo € um agente potencializar da televisdo enquanto
férum, pois, por agregar diversos géneros em uma transmissao, ele é capaz de emular aquilo
que é mais proximo da experiéncia real, da vida cotidiana. Situacdo que ndo acontece ao

consumir o programa em sua forma individualizada.

O modelo do férum, entéo, nos levou a uma nova exploracdo da defini¢do do texto da
televisdo. Agora estamos examinando a ‘faixa de visualizagdo’ como um texto em
potencial e estamos descobrindo que, na gama de op¢des oferecidas pela televiséo de
uma determinada noite, o férum é de fato um modelo mais preciso do que acontece
na televisdo do que qualquer outro que conhecemos (NEWCOMB; HIRSCH, p. 50,
1983, traducéo nossa).

E inadequada a atribuicio de Fluxo apenas enquanto faixas de programagcéo televisiva, porque,
construida desta forma, a sua ideia para 0s autores se aproxima muito do que € comumente
chamado de faixa horaria de programacdo, como o horario nobre ou a faixa matutina, por

exemplo. Enquanto exercicio analitico, Williams se deteve a analisar as faixas de horario, mas

27 Do original: “We recognize, of course, that this variety works for the most part within the limits of American
monopoly capitalism and within the range of American pluralism. It is an effective pluralistic forum only insofar
as American political pluralism insofar can be. We also note, however, that one of the primary functions of the
popular culture forum, the television forum, is to monitor the limits and the effectiveness of this pluralism, perhaps
the only "public" forum in which this role is performed”.
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como forma de entender como esse Fluxo acontecia. Assim, atribuir o seu sentido vinculado
unicamente a faixa de programacdo é tirar do telespectador essa experiéncia que a ele é atribuida
e deslocar para a producdo. A ideia de faixa, entdo, nos coloca de volta a ideia de unidades
separadas, mas de forma mais abrangente, pois ela passa a assumir diversos textos de diversos
géneros, s6 que com delimitagdes de horarios e sem a fluidez que as sequéncias do Fluxo

suscitam.

Por considerar as marcas culturais no texto televisivo e a capacidade de negociacdo do
telespectador com o hegeménico nos termos de “Codificagio/Decodificagdo”?® de Stuart Hall,
acreditamos que a articulacao entre o conceito de televisdo enquanto forum cultural considera
0 Fluxo enquanto segmento de horério. Nesse sentido, nossa interpretacdo € de que o
telespectador pode experienciar em Fluxo falas e posicionamentos consonantes e dissonantes
ao seu, mas € na vida cotidiana, doméstica e comunitaria, através dos processos de sociabilidade
que ele ira dialogar com o discurso que lhe foi apresentado e negociar com as estruturas
hegemdnicas seu posicionamento frente a essa experiéncia. Entretanto, para que toda essa
articulacdo seja possivel, é necessario ndo se ater somente a um aspecto do Fluxo, mas a sua
forma global. Atribuir ao Fluxo apenas seu carater de faixa de programacéo, € operar no sentido

de grade televisiva e suas logicas de horarios pré-determinados e isolados.
3.5. DO ZAPPING AO SUPER-FLUXO

A fim de relacionar o conceito de Fluxo em Williams com os desdobramentos apontados por
Ellis e Altman, John Fiske (1999) defende que o Fluxo é descontinuo, interrompido e
segmentado. A nocdo de descontinuidade esta vinculada essencialmente ao que Williams
propde enquanto Fluxo planejado; interrompido, por sua vez, faz referéncia ao que Altman
defendia das possibilidades de interrupcéo do Fluxo da imagem para um Fluxo através do som;

por fim, segmentado € referéncia direta a segmentacédo por Ellis (LYUBASHENKO, 2014).

O ponto de argumentacdo de Fiske se inicia pela problematizacdo do conceito de Fluxo em
Williams. A experiéncia de assistir a televisdo passa por uma sucessdo de imagens que sdo
pensadas de forma descontinuada, cujas imagens planejadas para serem exibidas na televisdo

ndo possuem critérios de causa e efeito. Para sustentar essa afirmagdo, as interrupcdes

28 De acordo com Stuart Hall (1980), ha trés modos bésicos de interpretagdo que se vincula com o posicionamento
politico daquele que vai interpretar a mensagem em dada estrutura social: a dominante esta de acordo com o que
prevalece da estrutura ideoldgica, a opositora rejeita aquilo que se vincula a estrutura e a negociavel que possui
uma sintese pessoal.
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comerciais possuem as marcas mais Vvisiveis desse processo, seja numa cena de novela que é
interrompida por um comercial que nada se refere a cena gque estava em exibicao ou até mesmo
uma chamada institucional que visa divulgar a programacao que ainda esta por vir. Ao citar
uma pesquisa realizada por Budd, Craig e Steinman (1985 apud FISKE, 1999), em que eles
analisam a exibicdo do programa Fantasy Island?®, Fiske aborda o achado de que ha relagéo
entre segmentos que aparentam ser desconexos no Fluxo televisivo. Os autores citados
concluiram que “os comerciais respondem de maneira bastante direta aos problemas, desejos e
fantasias articulados na narrativa do programa, prometendo gratificagdo por meio de produtos”
(FISKE, 1999, p. 100, traducéo nossa®). Ou seja, as conclusdes dessa pesquisa contradizem as
percepc¢des de Williams sobre a televisdo estadunidense. Porém, Fiske reitera que mesmo essa
tentativa de fechar o texto televisivo dentro de uma perspectiva de causa e efeito ndo se sustenta,
ja que a relacdo entre o programa televisivo (como série, novela, telejornal, dentre outros) e 0s
intervalos comerciais € realizada a partir de associa¢des. O autor defende que o Fluxo é formado
por associacBes e ndo por critérios 16gicos, portanto o sentido por ele gerado ndo esta evidente

no ambito de sua textualidade, ele é formado no subconsciente do telespectador.

Como a sequéncia e o Fluxo sdo organizados de acordo com relagGes associativas em
vez de logicas, as conexdes ndo séo feitas explicitamente no texto, mas sdo devolvidas
ao espectador onde a natureza associativa delas permitird que elas sejam feitas
subconscientemente. Essas conexdes ndo funcionardo necessariamente para unificar
0s segmentos do texto (como Williams deseja), mas podem deixar as contradi¢des
entre segmentos ativos e ndo resolvidos. A unidade textual € um agente de fechamento
ideoldgico, e resistir a essa unificagdo resiste a esse fechamento. (FISKE, 1999, p.
100, traducio nossa®?)

Como ja abordado nessa monografia, o sentido que a palavra conexao, por siginificar a ligacéo
entre dois ou mais pontos, ndo abarca o sentido de sequéncia ou um conjunto de sequéncia
alternativas defendida no conceito de Fluxo por Williams. Além disso, esse entendimento ndo
condiz com uma unificacdo textual atribuida a ele na citagdo acima, pois o entendimento de que
o Fluxo unifica unidades variadas nao se da no nivel textual, mas sim no ambito experiencial,

em gue uma mesma operacao nos permite experimentar diversos textos da mesma forma.

29 Série estadunidense exibida pela rede ABC de 1977 a 1984. A trama aborda a histéria de Mr. Roarke, uma
pessoa misteriosa que realiza as fantasias de visitantes em uma ilha por um preco.

30 Do original: “Commercials respond fairly directly to the problems, desires and fantasies articulated in the
program’s narrative by promising gratification through products”.

31 Do original: “Because sequence and flow are organized according to associative rather than logical relations,
the connections are not made explicitly in the text, but are devolved to the viewer where their associative nature
will allow them to be made subconsciously. These connections will then not necessarily work to unify the segments
of the text (as Williams wishes them to) but may leave the contradictions between segments active and unresolved.
Textual unity is an agent of ideological closure, and resisting that unification resists that closure”.
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Até determinado sentido, a relacdo estabelecida sobre o aspecto textual e do tempo é também
considerada no pensamento de Fiske. A unidade textual é o que demarca a caraterizacdo do
programa televisivo, que é perpassado e conectado a outros produtos. Sob um segundo aspecto
estd a programacao, cuja exibicdo 24 horas por dia tinha se tornado padrdo na televisao dos
Estados Unidos, desta forma, enquanto caracteristica do Fluxo é ela que permite o continuum
temporal. Neste sentido, sua primeira énfase esta no poder do telespectador, que se utiliza de
uma programacao disponivel a qualquer hora do dia para determinar quando comecar e parar

de assistir a televisao.

A outra caracteristica sugerida pela palavra ‘Fluxo’ é que a televisao deve ser continua
e ndo deve terminar. E comum nos EUA que a televisao seja transmitida vinte e quatro
horas por dia, mas isso ainda € comparativamente incomum em outros lugares, onde
muitas vezes ha pressdo do publico (e das emissoras) para estender as horas de
transmissdo. I1sso ndo significa necessariamente que as pessoas queiram assistir 24
horas por dia, mas sim que desejam decidir por si mesmas quando deixar de assistir,
e ndo ter essa decisdo tomada por eles por regulamentacdo governamental ou pelas
preocupagdes econdmicas das redes (FISKE, 1999, p. 100, tradugio nossa®?).

A segunda énfase esta numa programacéo pensada estrategicamente para promover o Fluxo,
como também a fidelidade do telespectador ao canal. Isso significa que é a partir dessas
estratégias que operam a organizacdo textual através do tempo que transcorre pela TV. Suas
descricdes apontam para o que Williams ja pensava sobre as estratégias adotadas pelos canais
televisivos a fim de manter o telespectador sintonizado em sua programacéo, evitando a fuga
para a concorréncia ou o desligamento do aparelho televisivo. Contudo, quando ele afirma que
essas estratégias sao pensadas a fim de promover o Fluxo é valido destacar que a experiéncia
do Fluxo é do telespectador através de sua relacdo com a producao televisiva, isso implica dizer
que a producdo ndo é o lugar de entrada para compreender o Fluxo, porque o seu sentido
acontece a partir do doméstico, da vida cotidiana. Ele, portanto, aponta trés tipos de estratégias
de programacao comuns nos EUA.

A estratégia de agendamento projeta a sequéncia e a escolha de programas, na
tentativa de criar e manter um grande publico-alvo no horéario nobre, cuja demografia
¢ desejada pelos anunciantes. Normalmente, ele usa um programa de ‘entrada’ forte
para iniciar o horario nobre e atrair o pablico que deve ser mantido. Em seguida, duas
estratégias alternativas ou alternadas sdo usadas. O ‘Tent-poling” consiste em colocar
um programa forte e popular no auge do horario nobre e ‘pendurar’ 0S menos
populares em ambos os lados dele. ‘Hammocking’ consiste em suspender um

32 Do original: “The other characteristic suggested by the word “flow” is that television should be continuous and
should not end. It is commonplace in the USA for television to be broadcast twenty-four hours a day, but this is
still comparatively unusual elsewhere, where there is often pressure from the public (and the broadcasters) to
extend the hours of transmission. This does not necessarily mean that people want to watch twenty-four hours a
day, but rather that they wish to decide for themselves when to stop watching, and not to have that decision made
for them by government regulation or by the economic concerns of the networks”.
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programa mais fraco ou mais recente entre dois fortes e bem estabelecidos. Ambas as
estratégias, como sugerem seus nomes metafdricos, pretendem unir os programas em
um Fluxo ininterrupto e produzir visualizagfes equivalentes e ininterruptas na
audiéncia. Essa estratégia de agendamento é entdo suportada pelo promocional, no
qual ‘promos’ para programas no final da tarde sdo inseridos no inicio do Fluxo, para
gue os programas posteriores sejam vinculados aos anteriores. (FISKE, 1999, p. 101,
traducio nossa®®)

A proposta de Williams de Fluxo articula ao que ele chama de uma série de programas com
tempo definido a um Fluxo de diversas unidades relacionadas, ou seja, ao pensar Fluxo é
importante olhar para a relacdo entre o sintagma televisual (texto) com o tempo. Fiske segue
essa direcdo, mas ndo avanca ao ndo considerar que o aspecto temporal ndo reside apenas ao
tempo transcorrido da televisdo, mas as multiplhas temporalidades que atravessam a relacao
entre producéo e recepcdo. Entender o Fluxo é observar de que forma essa relagéo foi construida
econdmica, social, cultural e politicamente. A forma como Fiske descreve essa relagdo com o
Fluxo demonstra que essa experiéncia acontece numa forma imanente a televisdo, sem
considerar esses atravessamentos, sem considerar que as estratégias televisivas nos Estados
Unidos dizem muito sobre a vinculagdo histérica que sua televisdo estabeleceu com a

publicidade, sua principal forma de financiamento.

Como o proprio Fiske aponta, Williams, por ser um literato, entendia o consumo de livro
enguanto um texto especifico, jA a experiéncia televisiva acontece em uma textualidade
generalizada, portanto o Fluxo de um livro é menos interrompido que o da televisdo, neste
mesmo sentido, o autor de uma obra literaria tem mais dominio sobre sua obra, tornando-a mais
unificada e coerente. Ao relatar sua noite em Miami diante da televisdo, ele afirima que a

experiéncia que ele teve foi a de um Unico Fluxo irresponsavel de imagens e sentimentos.

O uso que Williams faz da palavra ‘irresponsavel’ parece derivar de seu desejo
literario de que um autor nomeado seja responsdvel por um texto e que essa
responsabilidade seja exercida na producao de um texto coerente e unificado. E claro
gue nenhum individuo é responsavel pelo Fluxo da televisdo nesse sentido, mas isso
ndo significa que o Fluxo seja aleatério ou ndo estruturado (FISKE, 1999, p. 99,
traducdo nossa).

3 Do original: “Scheduling strategy designs the sequence and choice of programs in an attempt to build and hold
a large prime-time audience whose demographics are desired by advertisers. It will typically use a strong “lead-
in” program to begin prime time and attract the audience that must then be held. Then two alternative, or
alternating, strategies are used. “Tent-poling” consists of placing a strong, popular program at the peak of prime
time and “hanging” less popular ones on either side of it. “Hammocking” consists of suspending a weaker or newer
program between two strong, well-established ones. Both strategies, as their metaphorical names suggest, aim to
tie programs together into an unbroken flow and to produce equivalently unbroken viewing in the audience. This
scheduling strategy is then supported by the promotional, in which “promos” for programs later in the evening are
inserted early into the flow, so that later programs are tied in to earlier ones”.

34 Do original: “Williams’s use of the word “irresponsible” seems to derive from his literary desire for a named
author to be responsible for a text, and for this responsibility to be exercised in the production of a coherent, unified
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Nessa passagem, Fiske revela detalhes do pensamento de Williams que até entdo ndo haviam
sido trazidos em evidéncia. A sua tradicdo na literatura ja é dada e ela aparece enquanto pistas
ao longo de seu livro “Televisdo”, entretanto ao coloca-la em evidéncia, Fiske pbde em
perspectiva o lugar de onde ele parte para pensar o Fluxo na radiodifusdo, e mais
particularmente na televisdo. A diferenca nas experiéncias que é tdo sublinhada entre as obras
com formas de atencdo especificas, isoladas e temporarias para a radiodifusdo estd implicada
também na experiéncia do autor, ndo apenas daqueles que o consome. Evidentemente que ao
compor uma obra, o autor deve prever para qual suporte ela se destina e isso vai dizer bastante
sobre a forma que ela deve ser pensada e, portanto, a diferenca entre o livro e a telenovela para
o trabalho de autoria esta justamente no dominio de Fluxo de cada uma das obras. O controle
do Fluxo do livro se inicia e se encerra nele mesmo, enquanto uma telenovela é perpassada e
seguida por outras obras, o controle de autoria ¢é diluido nesse Fluxo que transcorre. Williams,
ao entrar em contato com o Fluxo da televiséo estadunidense, viu seus papeis enquanto autor e

consumidor ressignificados.

A relacdo entre o texto televisivo e o telespectador é central para Fiske, sua preocupac¢ao ndo
se restringe a forma, mas também ao conteddo. Publicidades que convidam o telespectador a
completar a significacdo de sua mensagem chamam a atencdo do autor por sua crescente
presenga no meio, cuja causa ele atribui ao crescimento da televiséo na época e a sofisticacdo
do publico. “Nas técnicas e no estilo, hd uma tendéncia para antincios nos quais o espectador ¢
solicitado a completar o circulo: a mensagem é implicita e ndo declarada, e cabe ao publico dar

o passo final na compreensao” (FISKE, 1999, p. 103, traducio nossa®).

Ao que ele chama de espectador ativo é a chave de sua compreensdo para um fenémeno que
acontece a partir da relacdo entre o telespectador, a televisao e o controle remoto. O zapping —
ou zapeada, em Portugués — € interpretada por Fiske enquanto uma forma de escrita permitida
pela segmentacdo, ja que durante o intervalo comercial o telespectador tende a mudar de canal
para acompanhar outras programacgdes. Ao perceber esse movimento, as redes de televisdo

abertas dos EUA passaram a combinar seus intervalos a fim de que seus anunciantes nao

text. Of course, no individual is responsible for television’s flow in this sense, but that does not mean that the flow
is random or unstructured”.

% Do original: “In techniques and style, there is a trend towards advertisements in which the viewer is asked to
complete the circle: the message is implied rather than stated, and it is up to the public to take the final step in
understanding”.
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tivessem prejuizos, porém com a popularizacdo da TV a cabo fez com que essa estratégia

perdesse o sentido.

O zapping permite ao espectador construir uma experiéncia de visualizacdo de
fragmentos, uma colagem pds-moderna de imagens cujos prazeres residem em sua
descontinuidade, suas justaposicGes e suas contradi¢fes. Isso é segmentacdo levada
ao extremo de fragmentacéo e faz da televisdo o texto mais aberto do produtor, pois
evita todas as tentativas de fechamento. E uma forma de video de rascunho que produz
um texto de televisdo individualizado a partir de seus trabalhos produzidos em massa
(FISKE, 1999, p. 104, tradugio nossa®).

Apesar de Fiske estar preocupado com a forma e o conteudo textual, em um caminho diferente
do pensamento de Williams, ha um modo potente de pensarmos a préatica de zapear a partir da
nocao de Fluxo. Se tomarmos em causa que a zapeada é uma pratica cultural constituida a partir
da relacéo entre o desenvolvimento tecnoldgico e as marcas constitutivas de uma partilha do
modo de consumir televisdo, observaremos mudangas no modo de experienciar o Fluxo
televisivo. Ao invés do intervalo comercial vir numa sequéncia de unidades diversas de
programas de televisdo, o telespectador reconstrdi essa experiéncia a fim de eliminar os
intervalos comerciais, cujo o Fluxo que dai surge sdo unidades de programas de televisao

diferentes em canais distintos, de forma simultanea, sem a publicidade do anunciante.

Interessado em entender as mudancas na televisdo dos paises Nordicos durante a década de 80,
Jensen (1994) observou um crescimento em quantidade e abrangéncia de canais nessa regido
da Europa, a partir de entdo o grupo formulou uma das poucas pesquisas empiricas revisitando,
relendo e aplicando o conceito de Fluxo televisivo de Williams para investigar como e por que
os dinamarqueses assistem a televisdo. Aqui, n6s ndo entraremos no mérito dos achados dessa
pesquisa, vamos nos centrar no conceito de Super-Fluxo que constitui uma de suas premissas

investigativas.

O autor aponta que a televisdo europeia sofreu profundas mudancas em suas l6gicas de operacdo
e transmissdo, aproximando-se do que era reconhecido enquanto o sistema estadunidense de
televisdo. Esse ponto é importante por nos fazer perceber a distancia temporal que separa a
experiéncia de Williams no inicio da década de 70, para os anos 80. Assim como a Inglaterra,

boa parte da Europa investia bastante no sistema publico de televisdo, que lhe atribuia

3 Do original: “Zapping allows the viewer to construct a viewing experience of fragments, a postmodern collage
of images whose pleasures lie in their discontinuity, their juxtapositions, and their contradictions. This is
segmentation taken to the extreme of fragmentation and makes of television the most open producerly text for it
evades all attempts at closure. It is a form of scratch video that produces an individualized television text out of its
mass-produced works”.
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caracteristicas distintas de um sistema baseado na publicidade, o principal deles é a quantidade
de intervalos comerciais, que no modelo publico quase ndo existia. O surgimento de novos
canais, a popularizacdo da TV a cabo e o aumento da concorréncia, construiram um novo

cenario em que os canais publicos tiveram que se adequar também.

Ao reconhecer gque o conceito de Fluxo entende como a televisdo organiza sua programacao e
como seu publico promove essa experiéncia, a pesquisa propde a andlise de trés de seus

aspectos:

Primeiro, um Fluxo de canal é a sequéncia de comerciais, segmentos de programa e
promos que sdo oferecidos pelo canal individualmente. E, naturalmente, estruturado
de modo a envolver o maior nimero possivel de espectadores pelo maior tempo
possivel. O Fluxo do canal representa, assim, a perspectiva do remetente individual
em um determinado universo ou mercado de TV (Jensen, 1994, p. 03, traducdo
nossa®?).

Como Fiske (1999) j& demarcara, na organizacao de sua programacao a fim de promover uma
experiéncia em Fluxo, a televisdo se utiliza de estratégias, como Tent-poling e Hammocking, a
fim de manter a atencéo do telespectador em sua programacao corrente e despertar a curiosidade
dele para a programacdo que ainda esta por vir. Esse € um processo que surge da
complexificacdo do sistema televisivo comercial em atender os interesses de seu publico, as
demandas de seus patrocinadores e vencer a disputa concorrencial entre seus pares. Por conta
disso, discordamos quando os autores designam gue essa estrutura surge de forma natural, pois,
ao mesmo tempo em que depde contra as formulagGes de Williams para importancia de se
perceber a televisdo enquanto forma cultural, o discurso do que é natural designa que essa forma

é inerente ao meio e ndo leva em conta todos 0s processos que estdo ali operando.

Em segundo lugar, os espectadores criam seu Fluxo de visualizador personalizado a
partir dos canais disponiveis. No decorrer da exibi¢do de uma noite, é provavel que o
espectador combine contetidos de varios canais diferentes. Pelo menos em principio,
qualquer espectador pode fazer qualquer (nimero de) mudancas de canal a qualquer
momento (Jensen, 1994, p. 03, tradugo nossa®®).

Apesar de ele ndo indicar a pratica de zapear da forma conceitual que Fiske (1999) faz, é

evidente que a combinacdo de varios canais diferentes na experiéncia de Fluxo se refere ao

37 Do original: “First, a channel flow is the sequence of program segments commercials, and preannouncement
that is offered by the individual station. It is, of course, structured so as to engage as many viewers as possible for
as long as possible. The channel flow thus represents the individual sender’s perspective in a given TV universe
or market”.

38 Do original: “Second, viewers create their customizes viewer flow from the available channels. In the course of
an evening’s viewing, a viewer is likely to combine contents from several different channels. At least in principle,
any viewer can make any (number of) channel changes at any given point in time”.



56

zapping. E importante ndo perder de vista que apesar de haver a possibilidade de navegar
através de diferentes programacfes, ndo é isso que ird significar o que sdo as diversas
experiéncias de Fluxo numa mesma operacdo. A experiéncia é diferente entre um e outro
telespectador quando o consideramos individualmente, j& que vivéncias, culturas e
possibilidades tecnolégicas diferentes, possuem experiéncias de Fluxos também diferentes. O
gue acontece nesse caso € uma experiéncia atravessada por Fluxos organizados por canais

diferentes.

O conceito de Super-Fluxo ganha forma na articulacéo desses dois aspectos, o Fluxo organizado

pelas logicas de producao televisivas, como também o Fluxo enquanto experiéncia do publico:

Terceiro, talvez o aspecto mais interessante do modelo revisado de Fluxo seja a soma
total de sequéncias possiveis a partir das quais os espectadores podem escolher — o
gue chamamos de Super-Fluxo. O Super-Fluxo tem assumido uma forma
radicalmente nova na televisdo nérdica e europeia no decorrer dos anos 80, afetando
também a estrutura dos Fluxos de canais e, muito provavelmente, os Fluxos de
audiéncia. Ndo menos importante, 0s canais nacionais mudaram sua estrutura geral de
modo a criar seu perfil particular ou estilo de casa, que pode ser reconhecido e
selecionado pelos telespectadores (Jensen, 1994, p. 3, tradugéo nossa®).

O avanco que Jensen promove em relacédo a Fiske estd em justamente fechar em torno de um
conceito a articulagdo entre a organizacdo da programacdo pelas emissoras de televisdo de
forma estratégica e as possibilidades variadas da experiéncia de consumo do telespectador em
um cenario de multiplicidade de canais. Um fato que é bastante caro para o artigo é justamente
observar as mudancas de habitos de telespectadores que tinham em suas ritualidades marcas de
uma relagdo com um sistema puablico de televisdo, mas que passa a assumir novos

comportamentos quando outras logicas de producdo passam a operar.

Situacdo semelhante de mudanca é a que estamos vivendo atualmente. Nosso contexto
televisivo atual possui um cenario em que o sistema de radiodifusdo — a TV de grade de forma
mais ampla — tem disputado e partilhado sentidos com o streaming. Ambos possuem
tecnologias e logicas de transmissdes distintas, com isso, a postura e o relacionamento do

telespectador com cada uma também sdo diferentes. Logicamente que ndo ha uma ruptura

39 Do original: “Third, perhaps the most interesting aspect of the revised model of flow is the sum total of possible
sequences from which viewers may choose — what we refer to as the super-flow. The super-flow has taken on a
radically new shape within Nordic and European television in the course of the 1980s, thus also affecting the
structure of channel flows and, most likely, the audience flows. Not least the national channels have changed their
overall structure so as to create their particular profile or house style, which may be recognized and selected by
viewers”,
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completa entre um sistema e outro, eles dialogam e se divergem em diversos aspectos.
Entretanto, é vislumbrando a complexidade de nosso cenario, que precisamos pensar de que
forma podemos nos habilitar para analisd-lo a partir do conceito de Fluxo e seus

desdobramentos posteriores.
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4. FLUXO EM TRANSFORMACAO

Desde que Raymond Williams elaborou seu conceito sobre Fluxo, muitos processos
configuradores da radiodifuséo se alteraram e/ou ganharam novos elementos, ademais o sistema
ndo é mais o Unico pelo qual a televisdo e o radio sdo transmitidos. A descricdo de suas
caracteristicas técnicas corresponde a transmissao de ondas de radiofrequéncia através do
espaco, que é por onde os sinais de som e imagem sdo transmitidos. Contudo, com a
popularizacdo de outros sistemas como o0 cabo e a internet, algumas questdes nos pdem em
reflexdo: considerando que o Fluxo surge da relacdo entre consumo e producdo na televisao,
sendo que ela é uma tecnologia e forma cultural, de que forma nos habilitamos para pensar o

Fluxo em cenarios distintos ao da radiodifusdo?

Neste capitulo, apresentaremos e discutiremos alguns estudos que buscam entender o Fluxo nos
processos de transformacao, seja na transformacédo dentro do proprio sistema de radiodifuséo,
seja em outros sistemas de transmissdo possiveis. Apesar de ndo conseguirmos circunscrever
todos os trabalhos dentro de um contexto cultural especifico, acreditamos que os achados
apontam para situacdes comuns de televisdes comerciais que se desenvolveram através de um

modelo de financiamento publicitario.
4.1. A CONCORRENCIA TELEVISIVA E A MUDANCA DE FLUXO

A MTV Brasil acabou em 2013 e aquela que é transmitida na TV fechada atualmente néo se
assemelha a primeira em diferentes aspectos. Produzido pelo Grupo Abril desde 1990, o canal
era uma versdo brasileira da matriz estadunidense que tinha como propoésito transmitir uma
programacdo voltada exclusivamente para a musica. Por aqui, ele é considerado como o
primeiro canal aberto segmentado, inclusive essa marca era bastante diferenciada das outras
versdes da MTV, pois todas eram até entdo canais fechados. Durante toda a sua histéria, a MTV
Brasil passou por diversas transformacdes, investiu em diversos géneros e formatos televisivos
e a musica deixou de ser sua principal marca institucional. As transformagdes na programacao
da MTV Brasil tentavam acompanhar as mudancas de cenario: novos canais musicais surgiram
tanto na TV fechada, quanto na aberta e a internet despontava como um lugar potencial de
reconfiguracao da relacdo entre o publico e a musica, mais especificamente com o videoclipe,

um dos principais ativos da MTV.
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Foi observando esse trajeto da MTV Brasil que o pesquisador Felipe Muanis (2014) escreveu
o artigo “MTYV Brasil e o caso do Fluxo”, cuja defesa é a de que as légicas de programacédo do
canal é o que se aproximaria melhor do que seria o Fluxo televisivo. Sua entrada no conceito
se da através das formulacdes de Raymond Williams em que nossa experiéncia no consumo da
televisdo é uma sequéncia de programas, um Fluxo continuo de imagens e sons. Para ele, 0s
estudos de Williams apontam para uma televisdo que estava nascendo e reconfigurando a

relacdo entre espectorialidade e o0 meio.

Em sua perspectiva, 0 conceito de Fluxo ndo seria capaz de explicar nossa experiéncia com
canais de caracteristicas generalistas. Para esse argumento, 0 pesquisador recorre a nocao de
segmentacdo de Ellis sob o argumento de que o Fluxo é formado por itens, ou seja, o Fluxo é
marcado por momentos que provocam experiéncias distintas através de textos distintos. Desta
forma, pelo fato da MTV ser um canal segmentado, cuja diferenciacdo textual é pequena, ele €

capaz de provocar um Fluxo mais proximo daquele que Williams ja previra.

Desse modo, por esses canais se apresentarem muitas vezes como uma enunciagao
reiterada em suas tematicas, narrativas, estéticas e imagens, estariamos mais perto da
proposta de fluxo em um canal segmentado que tematize, por exemplo, esportes,
noticias, reality shows ou que contemple formatos de programas muito demarcados,
do que nos canais abertos em que a programacdo, generalista, apresenta distingdes
maiores entre os programas e segmentos. E nessa discussdo que se deve retornar a
experiéncia da MTV (MUANIS, 2014, p. 64).

Essa proposta destoa completamente do Fluxo por Williams, principalmente que ele estava
pensando um conceito atravessado por construgdes sociais, politicas, econdémicas e culturais
entre a producdo, a recepcao e os aparatos tecnolégicos da radiodifusdo, como ja defendemos
nessa monografia. Atribui-lo apenas a um segmento de canais é reduzir o conceito, que estava
pensando em uma experiéncia mais global, para uma nocéo atribuida apenas ao texto televisual.
Desta forma, compreende-se aqui que um texto mais uniforme é responsavel por um Fluxo mais
aprimorado e omite o papel da recepcao na geracao de sentido dentro dessa experiéncia. Apesar
disso, 0 autor compreende que mesmo o canal sendo tematico é observavel as diferencas entre

um programa e outro, entre um segmento e outro.

O estudo passa entdo a rastrear quais foram as mudancas no Fluxo da MTV Brasil que culminou
em sua perda de importancia junto a anunciantes e o publico, como também na consequente
desisténcia do Grupo Abril em investir na marca aqui no pais. Dentre as razdes expostas,
encontram-se as mais proeminentes que sao a perda de espaco dos videoclipes e vinhetas na

programacéo do canal. A vinheta aqui ganha importancia, porque era uma forte caracteristica
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da MTV —e de diversos canais fechados — investir em producéo de contetdo em seus intervalos,
desta forma, os anincios comerciais e as promos dividiam espaco com esses pequenos
programas. Outro fator apontado pelo pesquisador foi 0 aumento de programas caracteristicos

de canais generalistas, como reality shows, humor, programas de auditério, etc.

O que aconteceu com a MTV norte-americana e a brasileira, de maneiras diferentes,
foi que em ambas o videoclipe e as vinhetas perderam espaco para programas de
géneros distintos que demonstravam claramente o caminho para uma programacao
mais generalista e, consequentemente, mais diversificada. Sintomaticamente, as
mesmas caracteristicas que apontaram a MTV e especialmente a MTV Brasil como o
canal que talvez melhor se aproximasse das proposi¢Ges iniciais de Williams com
relacdo ao fluxo televisivo serviram para evidenciar seu préprio fracasso (MUANIS,
2014, p. 64).

Apesar de Muanis estar abordando o tempo todo sobre Fluxo e de que forma suas mudancas
contribuiram para o fim da MTV Brasil, 0 que realmente esta € a nocao de grade televisiva e de
programacdo. Entender esses dois aspectos da televisdo como partes do Fluxo ndo é um
problema, mas quando eles se tornam sinénimos do que Fluxo significa em sua integralidade
aparece uma questdo interpretativa. 1sso se torna evidente ao perceber a forma como o discurso
hegem®nico opera no &mbito televisivo, pois a importancia dada a producéo pela realizagéo do
Fluxo é evidente e por isso as operac¢des por ela ocupadas parecem aproximar etimologicamente
as palavras. Os sinbnimos, contudo, ndo param por aqui, mais uma vez ele retoma o conceito
de Fluxo enquanto proximo de canais segmentados e faz a seguinte atribuigdo: “E 0
posicionamento do canal em um espectro aberto, junto com outros canais ndo segmentados,
possivelmente reforcou esse caminho da MTV Brasil, da flow television para a televiséo
generalista” (MUANIS, 2014, p. 65). A insatisfacdo por parte da critica e dos telespectadores

sdo apenas consequéncias de um “Fluxo” mal planejado.

Desse modo, pode-se dizer que a MTV Brasil teve um outro fim anterior aquele do
ano de 2013 e ainda mais importante. Foi quando ela, ao agregar uma série de
programas, aproximando-se de uma televisdo generalista, deixou de ser uma flow
television dentro do prdprio broadcast. As sucessivas mudancas em busca do publico
migrante da MTV talvez tenham quebrado constantemente seus registros de
enunciacdo, o que foi, aos poucos, eliminando o seu carater mais contundente de flow
television (MUANIS, 2014, p. 65).

Se pensarmos nos termos aqui propostos, para um canal de televisdo abandonar o Fluxo, seria
0 mesmo que pensar que esse canal deixou de ser televisdo. Fluxo ndo é um estado de ser de
determinado canal, ndo é atribuido a um ou outro canal, ele € uma experiéncia configuradora
dessa relacdo entre producéo e recepg¢éo na radiodifuséo. Para analisarmos de que forma o Fluxo
pode ser pensando nos termos de Williams dentro da perspectiva da mudancga, vamos nos voltar

para o trabalho das pesquisadoras Simone Rocha e Vanessa Silva (2012), em que elas discutem



61

como e porque a Rede Globo de Televisdo reorganizou o segmento de Fluxo de sua

programacao noturna.

Segundo as pesquisadoras, em 2010, a emissora tomou uma deciséo institucional de reduzir
para seis meses a transmissao das novelas da faixa das 18 horas, incluir sazonalmente na
programacdo a producdo de um novo formato televisivo, a macrossérie, além de alterar o
horério de inicio e término da novela da faixa das 21 horas. Apesar da emissora ter justificado
as alteracBes devido ao fim do horario de verdo, as verdadeiras causas foram especuladas sobre:

a) Queda dos indices de audiéncia; b) A concorréncia com outras midias; c) O
aumento do acesso a TV por assinatura, que acresce a escolha do telespectador; d) A
populariza¢do de seriados americanos e uma nascente ‘cultura de assisténcia as séries
e seriados’; e) A concorréncia com 0s outros canais da TV aberta, cujo
aperfeicoamento de sua programacdo nos Ultimos anos tem as tornado mais
competitivas; f) Novas préaticas culturais engendradas por novos habitos cultivados
por membros da audiéncia (ROCHA; SILVA, 2012, p. 197).

Todos os motivos apontados ou sdo concernentes a concorréncia de diversas ordens, ou a
mudancas nos habitos dos telespectadores. Ja por essa exposicdo € possivel observar que a
mudanca na experiéncia de Fluxo ndo se da de maneira unidirecional, muito pelo contrario, ela
acontece em articulacdo. Como bem defende as pesquisadoras, a identificacdo da mudanca
passa pelas diferentes praticas culturais e discursivas por parte da esfera da producdo, como

também opinides da critica especializada e a audiéncia como um todo.

Um aspecto central apontado no artigo para entender o que acontece nas mudangas de Fluxo
séo as novas temporalidades no contexto televisivo brasileiro. A queda na audiéncia parece se
vincular também com aspectos de ordem técnica e artistica, como a falta de inovacdo em
narrativas e problemas com anunciantes. H4 também concorréncias que ndo se referem a pares
dentro da propria radiodifusdo aberta, como a adesd@o crescente aos servi¢os de TV a cabo,
consumo de outras midias, como DVD e videogames e, principalmente, 0 aumento de horas
dedicadas a internet. Ou seja, 0 cenario que a Globo encarava em 2010, ndo era mais aquele de
anos atras e para isso novas estratégias deveriam de fato ser tomadas e perceber essas novas
temporalidades ndo é somente observar seus pares, mas todos 0s processos comunicacionais e

praticas culturais.

Contudo, nem sempre essas praticas sdo feitas de modo evidente e imediato.
Mudangas socioculturais ndo acontecem ‘da noite para o dia’. Novos habitos surgem
com novas geracOes e desafiam as TVs a incorpora-los em suas producdes. Ainda que



62

nem sempre prontamente, é certo que tais praticas estdo no pano de fundo de todas as
mudancas que as emissoras procuram empreender. (ROCHA; SILVA, 2012, p. 202)

Em consondncia com essa passagem, as mudangas socioculturais acontecem em um largo
periodo de tempo, sendo que muitas vezes a promessa que aponta para transformagdes futuras
néo se realiza e acaba na conformacéo. Dos argumentos apresentados, ndo concordamos em
relacao aos aspectos que as praticas culturais estdo no pano de fundo das mudancas promovidas
pelos canais de televisdo, porque se assim for considerar, teremos que entender que essas
praticas estdo congeladas no tempo e que s6 se movem a medida que as emissoras vao
empreendendo mudancas. Ambos 0s processos sdo interdependentes, as transformagdes de um
afetam diretamente a dinamica do outro e € partir disso que o Fluxo é reconfigurado e alterado.

A concluséo das pesquisadoras segue essa direcao:

Acreditamos que as mudangas sejam promovidas justamente em virtude da mitua
afetacdo entre televisdo e cultura. Sdo as novas praticas culturais, os indices de
audiéncia, dentre outros, que levam as redes de TV a experimentar novas
possibilidades, posto que elas agem em consonancia com as demandas socioculturais
e econbmicas dos contextos onde estéo inseridas (ROCHA; SILVA, 2012, p. 203)

4.2. NOVAS TECNOLOGIAS PROVOCAM MUDANGCAS SOCIAIS?

Quando novos agentes, principalmente na internet, passaram a atuar com a transmisséo de
contetdos audiovisuais, muito se especulou sobre o fim da televisdo (CERQUEIRA, 2014).
Boa parte dessas discussdes tinha como base as mudancas culturais e sociais que essas novas
tecnologias provocaram, como 0s novos habitos de assistir a televisdo quando, como e onde
quiser, ou seja, o telespectador passaria a ter poder maior de decisdo na programacao. Esse é o
caminho que se contrap®e a toda a construgdo que fizemos até aqui sobre tecnologia e formas
culturais, pois € necessario olhar para essas transformacdes de forma historicizada, pois a

tecnologia por si s6 ndo € capaz de mudar habitos, costumes e relagdes sociais:

Conforme Williams nos ensinou, contudo, a invencdo ou a aplicagdo de uma
tecnologia nova ndo causa, por si mesma, mudanga cultural ou social. O que esta
implicito em sua insisténcia de que devemos ‘historicizar’ é a necessidade de
considerar o0 modo como a tecnologia serd provavelmente articulada com grupos
especificos de interesse e dentro de certa ordem social [...] Paradoxalmente, como
grande parte do entusiasmo pelo mundo digital baseou-se naquele que foi considerado
seu potencial para empoderar pessoas comuns, esse entusiasmo foi também
fundamentado em pressupostos que, no fundo, séo tecnologicamente deterministas
(TURNER, 20186, p. 10).

Ao tomarmos a analise de Turner, seguimos com a discussao sobre como o Fluxo tem sido
percebido em um cenario de transformacgfes tecnoldgicas da propria televisdo, ja que a

radiodifusdo ndo mais € a Unica forma de transmissao dos conteudos televisivos, como também
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novas possibilidade de interacdo com esse conteldo passa a se consolidar junto aos

telespectadores.

No artigo “Television, Digitalisation and Flow: Questioning the Promises of Viewer Control”,
a pesquisadora Hallvard Moe (2005) preocupa-se em rastrear as promessas engendradas pelo
discurso hegemdnico sobre o maior controle sobre o Fluxo que os telespectadores poderiam ter
a cada nova tecnologia langada durante a digitalizacdo da televisdo, desta forma, o que poderia
ser apenas um discurso publicitario, desdobra-se também em noticias, documentos oficiais e

producdes académicas.

O discurso na televisdo digital, desde o seu surgimento nos anos 90, focou-se
amplamente na liberdade e no controle do espectador: a nova tecnologia digital tornara
0s canais supérfluos, oferecera contetdo ilimitado sob demanda e proporcionara total
interatividade. Todos estardo em total controle de seu proprio uso de televiséo, livres
da tirania das redes de televisdo, seus horérios e ofertas. Tais previsdes dizem respeito
tanto a forma organizacional quanto aos usos da televisdo (MOE, 2005, p. 773,
traducio nossa“?).

O trajeto da pesquisadora comeca com o lancamento dos dispositivos de controle remoto por
volta de 1920, quando um dos argumentos de venda focava justamente na possibilidade de o
telespectador evitar os intervalos comerciais. Mais tarde, nos anos 80, os fabricantes de
gravadores de video cassete também prometiam gravar a programacdo para que a familia
pudesse assistir aos programas que apenas a interessava. A mesma perspectiva foi assumida
com o langamento dos gravadores digitais ja no inicio dos anos 2000, o diferencial aqui era a
possibilidade de pausar as programagdes ao vivo sempre que um inconveniente surgisse no
ambiente doméstico, como o telefone e a campainha tocando. Por fim, com o video sob
demanda a inddstria apresentou suas vantagens a partir da ndo necessidade de agendar a

gravacao de contetido, nem esperar a sua exibicéo, porque ele ja esta disponivel para o consumo.

Dois temas sdo recorrentes nos argumentos das novas tecnologias: o telespectador possui maior
controle do Fluxo televisivo, ou seja, é ele quem diz quando a sua experiéncia de Fluxo deve
comecar e terminar; o segundo argumento demonstra como as novas tecnologias sao capazes
de oferecer uma melhor experiéncia de Fluxo ao contornar os inconvenientes da dindmica

doméstica. Como afirma Turner, esses pressupostos emulam uma atribuicdo de poder a pessoas

40 Do original: “The discourse on digital television has, since its advent in the 1990s, focused extensively on
freedom and viewer control: new digital technology will render channels superfluous, offer unlimited content on-
demand and provide full interactivity. Everyone will be in complete control of their own television use, freed from
the tyranny of the television networks, their schedules and offers. Such predictions concern both the organisational
form, and the uses, of television”.
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comuns e dialogam com aquilo que para elas fazem sentido, perfazendo um discurso em que a

tecnologia é determinista.

A noc¢do de televisdo digital e servicos relacionados como libertadora para os
telespectadores deve ser vista com certa dose de ceticismo. Os espectadores ndo estéo
no controle. Embora o nimero de escolhas seja maior, as relagdes fundamentais de
poder entre as emissoras e seus espectadores permanecem essencialmente as mesmas.
Significativamente, ao retrabalhar e diferenciar o conceito original, a nogdo de Fluxo
ainda é valiosa para uma compreensdo do estado atual da televisdo (MOE, 2005, p.
779, traducio nossa*?).

Como j& haviamos afirmado em outros momentos, o Fluxo acontece em correlacdo entre
producdo e recepcao. Apesar do discurso hegemonico alegar que ha maior liberdade por parte
do telespectador em conduzir o Fluxo, essa é uma liberdade condicionada a fatores
institucionais, econdmicos, politicos e tecnologicos. Como afirma Moe, por exemplo, a oferta
de contetdo ao telespectador depende, sobretudo, das redes de televisdo e distribuidores, que
estdo além da atuacdo direta dos telespectadores, o que ndo quer dizer que ndo acontecam

apropriacGes e movimentos socioculturais que tensionem as logicas de producéo.

O desenvolvimento de ferramentas e servicos destinados a aumentar o controle
pessoal do Fluxo e o uso real deles existem dentro das estruturas relativamente
estaveis da televisdo aberta. Em vez de chamar o espectador de ‘livre’ e ‘responsavel’,
¢ atil levar em consideragdo como essas estruturas contribuiram para a formacéao de
desenvolvimentos passados e continuardo a influenciar as possibilidades futuras
(MOE, 2005, p. 779, traducdo nossa*?).

O discurso hegemdonico apaga marcas historicizadas desse processo e torna a ideia de novas
tecnologias desconectadas de todas as construcfes e desdobramentos socioculturais para que
qualquer lancamento mais recente aparente de fato ser novo, capaz de promover transformacoes
jamais vistas anteriormente. A televisao e nossa relacdo com ela vem se modificando ao longo
dos tempos, por conta disso nossa experiéncia de Fluxo também, mas isso ndo quer dizer que
as plataformas sob demanda sdo tdo diferentes do sistema de radiodifusdo, até porque o contexto
televisivo esta atravessado por distintas temporalidades. De acordo com a pesquisadora, entre
rupturas e continuidades, agora os recursos de recomendacdo de programacao sao baseados nas
atividades individuais de cada telespectador, a busca ainda acontece por contetdos

“1 Do original: “The notion of digital television and related services as liberating for the viewers should be looked
upon with a certain amount of scepticism. The viewers are not in control. While the number of choices is greater,
the fundamental relations of power between broadcasters and their viewers essentially remain the same.
Significantly, through reworking and differentiating the original concept, the notion of flow is still valuable to an
understanding of the current state of television”.

42 Do original: “The development of tools and services designed to increase personal control of flow, and the actual
use of them, exist inside the relatively stable structures of broadcasted television. Rather than calling the viewer
‘“free’ and ‘in charge’, it is useful to take into consideration how these structures have contributed to the shaping
of past developments, and will continue to influence future possibilities”.
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desenvolvidos e organizados dentro da mesma estrutura da inddstria televisiva, além disso, a

relacdo com 0s canais de televisdo permanece inalterada.

Argumentarei que a no¢do de Fluxo como uma questdo de organizacdo textual em
nivel macro, como uma caracteristica da forma organizacional televisiva, ainda é
valiosa para uma compreensdo da interface do telespectador em mudanca com 0 meio
e, portanto, do estado atual da televisdo. Importante, um uso continuado depende de
uma nocdo mais diferenciada dos significados do conceito. Ao tentar identificar
diferentes partes da nogdo de Fluxo, o conceito pode ser Gtil em um contexto
considerando a televisdo em uma perspectiva historica mais longa. [...] O conceito
pode agir como um meio para descrever os desenvolvimentos na forma organizacional
da televisdo e a relagdo entre emissor e espectador (MOE, 2005, p. 777, traducdo
nossa*3).

Acreditamos que o conceito de Fluxo deva ser articulado numa perspectiva também de longa
duracdo, ja que sua constituicdo se propde compreender a tecnologia como resultado de um
conjunto de invencdes, desenvolvida a partir de intencdes claras, por outro lado temos todo um
processo de apropriacdes e ressignificacdes a partir dos usos sociais. Ndo seria possivel dar
conta de todos esses processos a partir de uma visao congelada na histéria. Como reafirmado
por Moe, a relacdo entre televisao, experiéncia e seu publico passa por transformacdes através
de longos processos, que muitas vezes se revelam lentos. Ela ainda aponta que duas linhas de
desenvolvimento estdo se desdobrando dentro do contexto televisivo: ha uma inddstria
emergente com novos servicos de filtragem, como a Netflix, Hulu e Amazon Prime Video;
seguinte, os sistemas de televisdo estardo cada vez mais associados a internet, como a Globo
Play e HBO GO. E valido ressaltar que o artigo foi pensado em 2005 e ainda nenhuma dessas
linhas ainda tinham se consolidado.

No artigo “Netflix e a manuteng@o de géneros televisivos fora do Fluxo”, os pesquisadores
Cecilia Lima, Diego Moreira e Janaina Calazans (2015) discutem se 0s programas que Sao
produzidos e transmitidos em plataformas que ndo possuem grade de programacdo podem ser
considerados produtos televisivos ou ndo. Um dado que abre a discussdo nos chama a atencao
de que s6 em 2013, em sua 652 edicdo, 0 Emmy Awards indicou producdes distribuidas
exclusivamente para a internet. Esse dado é importante, porque é na principal premiagdo da

televisdo estadunidense que se institucionaliza e reconhece que a linguagem televisiva ndo é

3 Do original: “l will argue that the notion of flow as a matter of macro-level textual organisation, as a
characteristic of televisions organisational form, still is valuable for an understanding of the changing viewer
interface with the medium, and thereby the current state of television. Importantly, a continued use depends on a
more nuanced notion of the concept’s meanings. By attempting to identify different parts of the notion of flow,
the concept can be useful in a context considering television in a longer historical perspective. [...] The concept
can act as a means to outline developments in the organisational form of television and the relationship between
sender and viewer”.
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inerente ao suporte, entdo a Netflix que tinha acabado de investir em producdo de séries,

recebeu a indicacao por “House of Cards”, “Hemlock Grove” e “Arrested Development”.

Ao citar o Fluxo na radiodifuséo, os pesquisadores indicam que essa experiéncia passou a sofrer
ameacas ap0s a concorréncia cada vez maior com novos dispositivos tecnolégicos que
possibilitam maior controle no consumo da televisdo, como: DVD, videogames e computador.
Essa seria uma situacdo em que estaria provocando uma ruptura no Fluxo como historicamente
0 conhecemos. Ora, se estamos pensando o Fluxo enquanto uma experiéncia que se inscreve e
perpassa movimentos histéricos, culturais e sociais, ndo seria estranha a compreensao de que
novos artefatos tecnoldgicos pudessem comprometer suas formas? Admitir que isso estivesse
acontecendo, estariamos de fato atribuindo o Fluxo enquanto uma forma tecnologicamente
inerente, e, nesse caso, apenas a radiodifusdo. Entretanto, ndo é esse o caso. Como ja é
institucionalmente compreendido, vide nosso exemplo acima, a televisdo ndo esta vinculada a
determinadas plataformas, mas sdo formas culturalmente reconhecidas e partilhadas, portanto
0 caminho ndo é compreender como tecnologias podem comprometer a experiéncia de Fluxo,
mas como ela é tensionada e transformada a partir de como a recepcao estabelece novas relaces
de consumo a partir de novos artefatos tecnolégicos. Porém, a forma hegeménica de entender
o Fluxo ainda esta muito vinculada com grade televisiva, mesmo quando esta ndo se conforma

institucionalmente nas plataformas digitais sob demanda, por exemplo.

Se de um lado j& ndo podemos afirmar com precisdo se a definicdo de televisdo estaria
essencialmente ancorada a ideia do Fluxo decorrente da sequéncia da grade de
programacdo, de outro, parece seguro dizer que a televisdo, no decorrer de sua
historia, gerou formas relativamente estaveis de linguagem e conteldo, que séo
reconhecidas enquanto tais pela audiéncia independentemente do dispositivo de
acesso (LIMA, MOREIRA, CALAZANS, 2015, p. 243).

Se o Fluxo for compreendido nos termos de sequéncia de programacéo, entdo definitivamente
essa ndo € uma nocgdo vinculada a definicdo de televisdo. Porém, se compreendermos Fluxo
enguanto uma experiéncia da recep¢do, podemos pensar que sua conceituacdo acompanha as

transformacoes sofridas pela televisdo ao longo do tempo.

Né&o se trata, portanto, de decretar o fim do broadcasting ou do Fluxo televisivo como
um todo, mas de dar aos usuarios a possibilidade de ter acesso aos contelidos —
enquanto unidades pontuais — que mais atendem aos seus interesses. Dessa forma, a
industria televisiva vive um momento de coexisténcia entre os regimes do broadcast,
do narrowcast e da oferta de contetidos sob demanda, que dao ao espectador o direito
de assistir aos programas no momento em que lhe for mais conveniente, sem depender
de uma grade de programacdo, por meio da internet (LIMA, MOREIRA,
CALAZANS, 2015, p. 242).
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Nesta passagem, aparece outra questao que merece ser pensada: ao poder selecionar o conteido
gue queremos assistir, assume-se a mesma condi¢do de consumo dos tempos pré-radiodifusao,
de unidades separadas? Ao lancar o olhar com estes termos para entender o Fluxo neste cenario
da televisdo sob demanda, estariamos apenas buscando compreender uma parte de todo um
processo. A escolha de determinado programa acontece sim de forma unitaria, mas se
analisarmos bem, o consumo n&o. Ao tomarmos a Netflix, objeto de estudo do artigo em
questdo, é facil perceber que a empresa tem como politica disponibilizar todo os episédios da

temporada da maioria das séries por ela distribuida no momento do lancamento:

A diferenca é que, em vez de disponibilizar um episédio a cada semana, como nos
canais televisivos ou mesmo nos canais de YouTube, a Netflix langa os episodios de
suas produgdes originais de uma sé vez, para que possam ser consumidos da maneira
gue o assinante preferir. Assim, 0 usuério pode assistir a temporada inteira em apenas
um dia, se assim o quiser. [...] A entrega dos episodios é feita de modo similar a do
DVD, rompendo com a nogdo tradicional de grade televisiva numa prética que permite
que o espectador determine seu préprio Fluxo e ponto de acesso (LIMA, MOREIRA,
CALAZANS, 2015, p. 250).

Se 0 consumo se inicia por unidades separadas, a experiéncia de consumo a partir desse ponto
parece ndo seguir essa regra. O fato de disponibilizar todos os episodios de determinada
temporada de uma sO vez € uma estratégia que permitiu a consolidacdo de uma prética cultural
conhecida como binge-watching (que em portugués chamamos de maratonar). Da mesma forma
que o zapear, 0 maratonar surge dessa relagdo entre o consumo, a producdo e as novas
tecnologias, em que nele nossas experiéncias de consumo da radiodifuséo sdo rearticuladas,
mas transforma da mesma forma uma sequéncia de programacgao em uma sequéncia em Fluxo.
Como ndo ha os constrangimentos cronoldgicos comuns a grade de programacao, o tempo de
cada episddio é que vai definir esses balizadores temporais, e a pratica de maratonar é um

indicio de que o Fluxo esté rearticulado com nossas novas praticas de consumo.

O dispositivo televisivo remete muitas vezes a nocéo de Fluxo, responsavel por impor
ao telespectador a sua programacdo imutavel, ditando regras do que ver e da hora de
ver. A Netflix surge como uma alternativa a regra aproveitando recorréncias textuais
gue as emissoras de TV aberta e a cabo j& haviam consolidado, de modo que sua
programacédo original ainda ndo deixa de ser considerada como texto televisivo,
embora, mais para frente, possa promover mudangas mais evidentes no texto do
género da narrativa seriada televisiva (LIMA, MOREIRA, CALAZANS, 2015, p.
254).

O Fluxo ndo impde nenhuma programacao ao telespectador, ele € uma experiéncia que surge a
partir da articulagdo entre recepgdo e producgdo, entre o telespectador e a programacéo
organizada. Muito menos que isso seria pensar que a Netflix surge enquanto uma alternativa a

essas condicOes, pelo contrario, a plataforma surge a partir de desdobramentos de processos e
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interesses dentro do contexto televisivo. Entender uma tecnologia enquanto alternativa a outra,
faz-nos supor que ela estaria consolidando tempos muito proprios, diferentes daqueles de
outrora e ndo é essa a questdo aqui posta. Pensar a Netflix s6 é possivel, porque um dia

pensamos e continuamos a pensar a televisdo enquanto radiodifuséo.
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5. CONSIDERACOES

O proposito dessa monografia € compreender quais sdo os limites e potencialidades do conceito
de fluxo televisivo pensado por Raymond Williams em dois cendrios distintos. Primeiramente,
no cenario da radiodifusdo, onde aconteceu grande parte das apropriacdes e reformulac6es do
conceito pela propria comunidade cientifica. E segundo, em um cenario de transformacdes da
propria televisdo, em que radiodifusdo e plataformas sob demanda coexistem e disputam
sentido, cujo momento também apresenta uma literatura j& consistente de analises empiricas

gue convocam o conceito de fluxo para analisar os diversos cenarios televisivos.

A compreensio de fluxo ndo pode ser feita através da descri¢do do conceito em si. E necessario
convocar toda a argumentacao construida pelo autor sobre a televisdo — como também sobre o
radio — enquanto tecnologia e forma cultural para termos a dimensao de tudo o que esta sendo
articulado. Williams propde superarmos as visdes determinista e sintomatica, para entendermos
a tecnologia como parte da sociedade. Desta forma, o surgimento de determinado artefato
tecnologico se da por intencbes e necessidades claras de grupos sociais, como também da
producdo de conhecimento e trabalho produzidos anteriormente a ele. Essa desconstrucéo é
importante, pois ela retira dos eventos histéricos o protagonismo e a importancia singular das
tecnologias como agentes de transformacdo, para colocar importancia nas transformacoes

socioculturais, das quais as tecnologias fazem parte.

Quando Williams nos convoca a perceber que a televisao, enquanto tecnologia, esta articulada
a sociedade, ele lanca luz para entendé-la também enquanto forma cultural. Sendo assim, a
televisdo estd permeada por interesses politicos e econdmicos, e seus usos sdao frutos de
apropriacdes, reapropriagdes e resisténcias. Se a televisdo é tecnologia e forma cultural, entéo,

a experiéncia de fluxo televisivo surge desse intercruzamento.

Em sua descri¢do mais formal, Fluxo televisivo é entendido enquanto um fluxo planejado, em
gue as sequéncias seguidas por outras sequéncias formam o que Williams chama de fluxo real
ou a verdadeira “radiodifusdao”. Essa formulacao, acrescida das analises e classificagdes dos
trés tipos de fluxos televisivos realizados pelo préprio Williams, foram as formulagbes que
popularizaram o conceito, porém, muitas vezes, de maneira que s6 contemplava um de seus
aspectos. Vale ressaltar que ao propor esses trés tipos de Fluxos, ndo era a intengédo do autor

formular categorias para o conceito, pois ali era um exercicio de analise a fim de compreender
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como o Fluxo se realizava através da producdo, ou seja, naquele momento ele executava o

movimento inverso do qual ele ja havia experienciado no hotel de Miami.

Em nosso capitulo 3 “Fluxo”, percebemos que grande parte das apropriac@es e releituras sobre
0 conceito considerava apenas o carater da programacdo. Muitas explicacbes podem ser dadas
para essa tendéncia, mas a que nos parece mais plausivel indica que a leitura desses autores se
atinha & formulacdo estrita de Fluxo, ao seu carater descritivo, ndo convocando possiveis
articulagbes com as construcOes realizadas sobre televisdo enquanto tecnologia e forma
cultural. Essa, portanto, seria uma leitura preferencial que se articulava com o pensamento
hegemdnico em torno da televisdo, o qual contempla a producdo em detrimento da recepcao,

que por sua vez, estaria exposta a todo e qualquer efeito produzido pelos meios de comunicagéo.

Toda a poténcia exploratdria do conceito de Fluxo reside justamente nessa articulagdo entre
tecnologia e forma cultural. Por esse caminho, podemos compreendé-lo enquanto uma
experiéncia contextual e historica, atravessada por construcfes de diversas ordens, sejam elas
politicas, econémicas, sociais e culturais. Seu proposito € deslocar nosso olhar da producéo e
perceber como séo realizados os processos de formacdo de sentido na recepcao em articulacéo
com a producdo. Nesse movimento, podemos compreender o Fluxo enquanto um lugar de
disputa, em que as determinac¢des de uma producéo seriada e conformada a partir de unidades
discerniveis é atravessada por um movimento fluido, tipico de uma experiéncia que emerge da
vida cotidiana, e que tensiona as logicas de producéo do capital. Quando lemos o Fluxo a partir
da visdo hegemonica, estamos apagando todos esses tensionamentos e foi por essa perspectiva

que o conceito foi tdo debatido e equivocadamente tratado.

Notadamente, o conceito foi pensado a partir da radiodifusdo. Esse € um assunto dado e
destacado pelo proprio Williams. Na época de sua concepcao, a televisao tinha um grau de
complexidade outro: a TV a cabo e seus multicanais ndo eram tdo popularizados, gravacdes de
programas televisivos por VHS e DVRs ainda ndo eram realidades e as plataformas de TV sob
demanda ainda nem sequer eram cogitadas. Entdo, ndo s6 novos elementos foram surgindo,
mas nossa relacdo com a televisdo também mudou. Diante dessas movimentages, cabe a nos

pesquisadores analisarmos como as distintas temporalidades estdo permeando essa relacéo.

Muito se decretou sobre o fim préximo da grade de programacao, em um discurso que desvela
que a radiodifusdo ndo deve sobreviver as plataformas sob demanda, uma tendéncia que indica

novos tempos a partir de novas tecnologias. Nesse tragico fim, o Fluxo por ter sido pensado e
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articulado a partir da radiodifusdo também sucumbiria. Entretanto, ao considerarmos que a
televisdo € tecnologia e forma cultural, devemos nos habilitar para analise de como o Fluxo

enguanto uma experiéncia da recepcao se articula nesses novos cenarios.

Por nos possibilitar consumir conteddos televisuais de forma unitaria, fora de uma grade de
programacao, seria salutar compreendermos que voltariamos a um consumo que fora percebido
por Williams em um tempo antes da radiodifuséo. Entretanto, ao validarmos esse argumento,
estariamos desprezando que o Fluxo acontece numa relacdo entre a experiéncia de consumo e
a producdo televisiva. Um novo cenario exigi-nos analisar o Fluxo a partir dessas
transformac0es, entretanto, ndo foi propdsito dessa monografia engendrar uma analise com
essas perspectivas, 0 que ndo nos impossibilita tracar caminhos que podem favorecer novas

pesquisas.

Uma tentativa de articularmos o conceito de Fluxo a esses novos cenarios, sem 0 necessario
exercicio critico e analise conjuntural, seria apressada demais e conclusdes que se aproximam
de previsdes sobre a anacronia do conceito por conta da inexisténcia da grade de programacéo
se tornariam pacificadas. Antes de mais nada, é necessario compreender como a industria
televisiva é reorganizada e o capital consegue mover e transformar suas estruturas a partir de

novas necessidades e intencionalidades.

A grade de programacéo € a estrutura organizadora da producao televisiva na radiodifusao, é
através dela que a esfera produtiva consegue interpretar, dialogar e criar sentido junto a
recepc¢do. Entretanto, quando a pirataria de conteudos televisivos ganha forma, popularidade e
sistematizacdo através da internet, percebe-se uma forca emergente que tensiona a produgdo em
todas as suas ldgicas de funcionamento e rentabilidade monetaria. O esquema que funciona em
escala global disponibiliza episddios das producdes televisivas na internet, com isso o publico
poderia acessar, baixar em qualquer hora do dia e assistir aos contedos em diversas telas,
quando preferisse. O consumo desse material é uma reapropria¢do do modelo Home Video (Blu-
Ray, DVD e VHS) da indUstria, com as particularidades que a internet permite e sem um modelo
de negdcio que exigisse a cobranga pela disponibilizacdo desse contetdo (CERQUEIRA,
2014).

A resposta da industria, aléem das represalias juridicas, foi a apropriacdo dessas logicas que
surgiram fora de seus dominios. As plataformas sob demanda foram o sistema buscado pela

industria com a intencdo de satisfazer as necessidades espectatoriais que emergiram da relacédo
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entre recepcdo e a pirataria na internet. A estrutura pensada substitui a grade pelo catélogo de
programacao, ou seja, ao invés dos programas seguirem uma transmissao linear, cabe ao
telespectador escolher o programa dentre as opgoes disponiveis. A frase “assista quando, onde
e como quiser” parece permear de uma forma ou de outras os slogans das marcas que compdem
0 sistema sob demanda. No portal da Netflix, por exemplo, consta: “Sua prdxima historia,
agora. Assista onde quiser. Cancele quando quiser”. Toda essa construcdo retorica, com
destaques dados a liberdade de consumo do telespectador ao experimentar a plataforma, parece
reforcar uma ruptura com a radiodifusdo, cujos programas sao transmitidos em horarios pré-
determinados e o telespectador preso as logicas da grade de programacdo. Contudo, apesar da
grade de programacédo se diluir enquanto um dispositivo institucional nas plataformas sob
demanda, suas marcas ainda permanecem presentes. Todo inicio de més, a Netflix lanca um
video promocional em que apresenta suas novidades e disponibiliza quase que diariamente um
contetdo novo em seu catalogo. Ou seja, a grade de programacao aparece como uma importante

matriz em que a pratica de programar ainda se faz presente.

O Fluxo, enquanto experiéncia articuladora das légicas de producéo e das formas de recepcéo,
constitui-se como um lugar de disputa. O tempo corrido e contado sdo determinacdes do capital,
que na radiodifusdo € materializado justamente pela grade de programacdo, mas nossa
experiéncia enquanto consumidores € constituida pelo tempo do cotidiano, que tensiona o
tempo do capital para fluir através de uma experiéncia em fluxo. Sem a grade de programacao
em sua forma institucionalizada, cabe-nos enquanto pesquisadores rastrear como se constitui as
determinacdes nas plataformas sob demanda e de que forma nossa experiéncia promove outros
tensionamentos. Diante desse cenario, em um caminho mais curto, como ja destacamos,
poderiamos vislumbrar que sem grade de programacdo, logo as determina¢des nao existiriam,
ja que temos a liberdade para assistir aos contetdos quando, como e onde quisermos, portanto,
o fluxo ndo existiria mais. Acontece que novas légicas de producbes pressupdem novas
determinac@es, e com isso se faz necessario identificar como as novas e velhas disputas

constituem a experiéncia em fluxo diante desse novo cenario televisivo.

S&o justamente essas questdes que apontamos para pesquisas futuras, cujas hipoteses podem
vislumbrar como as determinagdes operam também pelo tempo do capital e da organizacao da
producdo nas plataformas sob demanda, seja na data de validade da programacéo do catalogo,
nas sugestdes algoritmicas e até mesmo no tempo de transmissdo de cada conteudo. Por outro

lado, o Fluxo pode ser vislumbrado ndo somente na plataforma em si, mas entre uma e outra,
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entre o sistema de radiodifuséo e o sistema sob demanda, entre redes sociais, enfim. Como as
plataformas sob demanda estédo se desenhando enquanto TVs conectadas que operam em nivel
Global, outro caminho que se abre é a articulacdo entre o Fluxo enguanto experiéncia e o Fluxo

tempo-espacial de imagens e identidades.

Esse trabalho monografico cumpre seu objetivo ao resgatar na literatura cientifica o conceito
de Fluxo, desde sua concepcdo por Raymond Williams, passando pelas suas primeiras
discussdes, até nos trabalhos que pensam as transformacdes da televisdo. O campo no qual o
conceito é concebido ndo o adere de forma pacificada, pelo contrario, as diversas tradi¢bes
cientificas das quais seus leitores pertencem os atribuiram nuances, muitas vezes questionaveis

por nos, que o fizeram reconhecido em grande parte do mundo.

Para nds o conceito ndo ganha importancia por entender que a programacao televisiva acontece
em fluxo, como boa parte das leituras insistem em atribuir. Ele nos é importante por fazer esse
exercicio de deslocar o olhar das determinagfes para a vida cotidiana, por entender que a nossa
experiéncia televisiva ndo se da Unica e exclusivamente por efeitos diretos dos meios de
comunicacdo. Entender o fluxo enquanto esse lugar de disputa, € reconhecer na recepcao sua
capacidade de resisténcia e tensionamento ao que é hegemonicamente constituido, como
também é reconhecer que o Fluxo é atravessado por questdes de ordem histdrica, politica,

econdmica, social e cultural.

A nossa leitura de Fluxo esta permeada por toda a trajetoria académica construida pelo TRACC.
Habilitar o nosso olhar para perceber que as preocupagdes de Raymond Williams ndo estdo
apenas voltadas para as formas produtivas € fruto de discussdes e pesquisas que se seguiram
durante anos sobre toda sua obra. O fluxo ndo esta na ordem do que esta dado, pois ele esta no
ambito da historicidade, do processo, dos usos e das apropriagdes. Para o centro, essa pesquisa
revisa e desenvolve um importante conceito para um dos seus autores mais caros e o localiza
diante de um cenério de transformacg6es, chamando atencéo para suas poténcias e possiveis
desdobramentos, ao entender que o conceito ndo esta restrito ao sistema de radiodifusdo, mas
ele articula producdo e recepcéo televisiva, onde seja possivel acontecer. Entdo, esse estudo ja
é base para pesquisas futuras que estejam instigadas a investigar ndo sé a experiéncia de fluxo
em si, mas as transformacdes percebidas nos processos historicos e comunicacionais ao que

tange a articulacao e as disputas de sentido entre producéo e recepcao.



74

E é por essa inscricdo que o trabalho também contribui para o campo da comunicag&o,
principalmente para os estudos de televisdo. O Fluxo é um dos conceitos mais reconhecidos no
campo e ao propormos uma leitura que dialoga com toda a tradi¢do constituida por Williams
em sua obra, buscamos desestabilizar as tendéncias interpretativas que estavam se constituindo
ao seu redor. Em nossa proposicdo de retirar o véu da anacronia que insiste em encobrir o
conceito, encontra-se a razdo de articular Fluxo para compreender as dinamicas desse novo
cenario televisivo que ainda esta em processo de consolidacéo, por entender que o conceito nao
¢ uma peca do passado que nos auxiliaria a interpretar fendbmenos de outrora, mas ele é
atravessado por distintas temporalidades e acompanha 0s movimentos e transformacg6es do
contexto televisivo. E um caminho analitico que se propde a ndo percorrer o trajeto hegemonico

de grande parte dos estudos televisivos.

Esse € um trabalho de conclusdo do curso de Jornalismo, uma monografia que se propds a
realizar um estudo teérico em torno do conceito de Fluxo Televisivo, articulando-o com suas
bases teoricas e apontando aplicacdes empiricas ao longo de suas paginas. E um trabalho que
parte dos Estudos Culturais a fim de disputar outras narrativas possiveis para o estudo sobre

televisdo.
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