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En este ensayo, aplico la teoría del carnavalesco de Bakhtin a la TV, las soap opera, programas de juegos y variedades, en términos de: la crítica a la jerarquía de los géneros (genres), las cosmologías relativas a tiempo y destino; la importancia del abuso festivo; parodia y auto-parodia; la poética de lo grotesco y el azar. Luego, yo contrasto esta teoría con aquél pesimismo de izquierda que subyace al postmodernismo que enfoca a la cultura de masas. 

Quizás no sea cierto decir que el pesimismo de izquierda de los ’80 –Escuela de Frankfurt y Estudios de pantalla ingleses- han sido pulverizados, pero sus fundamentos teóricos ciertamente están sufriendo constantemente de erosión en muchas direcciones. El supuesto de una audiencia pasiva y dominada ha sido minada por la investigación etnográfica sobre cómo las audiencias interpretan activamente los textos audiovisuales. Por otro lado, el supuesto de que los teóricos mágicamente escapan de la sujeción e inconsciencia del resto de la población dominada por su capacidad de guardar una distancia racional, remarca su perspectiva elitista. 

La teoría social determinista ha sufrido con el marxismo funcionalista. Los productos culturales no están nunca totalmente determinados por sus condiciones de producción. Ellos tienen su relativa autonomía, que los vuelve impredecibles, contradictorios, ambiguos y potencialmente resistentes a los discursos dominantes. La reducción de toda la cultura popular audiovisual a una estructura profunda subyacente ha ido siendo cambiada por la crítica post-estructuralista del estructuralismo, argumentando que los textos son ambiguos y multivalentes.  El despectivo rechazo de la cultura popular y su reemplazo por una estética altamente racionalista ha sido cuestionada por la hospitalidad del postmodernismo (al menos en algunas versiones) a lo popular, ,en su mixtura de formas “altas” y “bajas” y su valorización del placer, la parodia, la autor-parodia y el pastiche. 

Melodrama
Tania Modleski, 1979: el placer que provoca este lenguaje narrativo de raigambre popular no debiera ser rechazado sino más bien comprendido en términos de la vida de las mujeres que son su audiencia. Las soap operas y su narrativa múltiple y descentrada quiebra la ilusión de unidad y totalidad proporcionada por el realismo. Por presentar siempre las distintas aristas de cualquier tema, por no alcanzar nunca una conclusión permanente, por quebrar la identificación con un solo carácter y proveer múltiples puntos de contradicción, la soap opera socava la capacidad del espectador de formarse un juicio inequívoco. 

Modleski argumenta fuertemente apoyada en Robert Allen, quien argumenta que las SO ofrecen complejos campos de posibilidades semióticas que sus audiencias crecientemente diversas pueden usar en una variedad de formas. 

Modleski vincula las Soap operas a la historia del melodrama, no a la novela realista del siglo 19, como la teoría de la pantalla. Del melodrama ella destaca aquellos tópicos que son un reverso del realismo: una dramaturgia del exceso y la extravagancia que ilumina siempre si propia teatralidad, cercana incluso a la parodia. Sus personajes no son realistas, no son completamente redondos, explicables o creíbles en un sentido psicológico cotidiano, sino más bien arquetipos como las figuras enmascaradas del carnaval, que representan estados y experiencias extremas, yendo a menudo a través de una transformación o metamorfosis e incluso confrontando a cada una de ellas en una forma que no está permitida dentro de los códigos cotidianos de la cortesía. Hay con frecuencia una inversión carnavalesca que reproduce un principio ya presente en el melodrama del 19 y que es posible rastrear incluso desde la revolución francesa [los poderosos como antagonistas]

La cosmología del melodrama, su visión del azar y el destino como abierto, o al menos no finalmente trágico, también es carnavalesca. Su cronotopia, la forma en que organiza tiempo y espacio, es tan poco real como posible, yendo siempre de una crisis a una quietud temporal, para volver otra vez sobre la misma dinámica. Sus ritmos son sensuales, eróticos. Hay una enorme participación de las audiencias, en términos de popularidad, interés público en los protagonistas, etc. A veces hay una enorme presión pública para que los guionistas no rompan la historia de amor. 

En el melodrama, el deseo de sus protagonistas por revelar todo –sueños, pesadillas, miedos, temores, traumas [el melodrama como la vuelta de lo reprimido] está en tensión con la forma serial de la narrativa que trata de mantener el suspenso y el misterio hasta el final. 

Programas de juegos
Para comprender la enorme popularidad y persistencia de estos juegos desde la temprana Europa moderna debemos volver a la evocación de Bakhtin a la filosofía y cosmogonía de los juegos carnavalescos de suerte y oportunidad en la plaza del mercado, en los deportes y cartas, así como en las distintas formas de predicciones. En su forma moderna tales juegos son vistos usualmente con consternación por la izquierda pesimista debido a la gran cantidad de publicidad interna de precios y fiestas que construyen a la gente como sujetos de consumo y generan sistemáticamente falsas necesidades. 

Bakhtin argumenta que el género carnavalesco de profecías paródicas se opone al género de las profecías serias, que era de un carácter oscuro y escatológico, incorporando el concepto medieval de historia. Tales juegos tratan de acercarse al mundo, el tiempo y el futuro, no como un juego de sombras misteriosas sino como un drama satírico. Pronósticos y profecías conciernen ahora no sólo al destino de los reyes, papas, nobles y los grandes eventos del mundo oficial, sino también la vida y destino de las clases bajas.

En el carnavalesco, las imágenes de los juegos son vistas como una fórmula condensada de la vida y de los procesos históricos: fortuna y mala fortuna, ganar y perder, auges y descensos. La vida fue presentada como un juego en miniaturas, un juego sin candilejas. Al mismo tiempo, los juegos colocan al jugador fuera de los límites de la vida cotidiana, liberados de las leyes y regulaciones usuales y reemplazando convenciones establecidas por otras convencionalidades más livianas. 

Pienso que la cosmología carnavalesca de los juegos ayuda a explicar su persistencia en la era moderna y es al menos parte de la razón de por que distintos programas de concursos han sido tan populares. 

Programas de Variedades
Estamos llegando al campo final del testeo de las tesis del pesimismo de izquierda. Mediante la referencia al programa “Hey hey It’s Saturday” podemos volver a la proposición de que los textos de la cultura popular carecen de auto - reflexividad. El Vodevil contenía cantantes, bailarines, comediantes, acróbatas, magos, ventrílocuos, hombres y mujeres desconocidos y actos de animales. Por otro lado, en la revista de teatro, puede ser trazada una línea histórica para conectar una serie de secuencias de comedias apoyadas por números de canto y baile, con una orquesta, un ballet y un show femenino y un comediante. Pienso que “Hey hey It’s Saturday” es el programa de TV que representa mejor esa tradición hoy en día. 

Este programa revela en el abuso festivo eso que Bakhtin vio como un rasgo del carnaval. En una sociedad donde la gente estaba “usualmente dividida por las barreras de casta, propiedad, profesión y edad” el abuso festivo convertía las jerarquías en relaciones sociales, creando una atmósfera de igualdad, libertad y familiaridad. 

En Hey Hey todo es caos y anarquía, el reverso de secuencias estructuradas. Asimismo, el programa descansa sobre el vasto e íntimo conocimiento que su audiencia (en el estudio y en la casa) tiene sobre los medios y sobre el resto de la TV comercial. En este sentido, contrario a lo que parece, Hey Hey representa y construye sobre y para la era televisiva, una muy larga tradición de auto reflexión del teatro y la cultura popular. 

Pesimismo de izquierda y Multiconciencia
Nosotros también podemos ver cómo mucha de esta teoría (PI) es una extensión no sólo de la Escuela de Frankfurt (Adorno, Horkheimer, después Marcuse) sino también de muchas visiones apocalípticas del siglo XX,  tanto radicales como conservadoras, de Elliot y Pound a Leavis, que ven la civilización moderna como decline, desintegración, visiones de muerte que terminan recayendo como pivote sobre las teorías de la cultura de masas. 

El sustrato común de estas teorías es el miedo, el miedo de una invasión de la cultura popular; miedo de su heterogeneidad, su proliferación y rápida e imprevista de mixtura de imágenes. Para tales teóricos, la cultura de masas toda viene a ser lo mismo, es indescifrable, es homogénea, pero no porque sea homogénea en sí misma, sino a causa de su propia incapacidad como intelectuales estrenados en la racionalista “esfera pública burguesa” para leer y para jugar con imágenes y discursos heterogéneos, conflictivos y diversos. 

No es la clase trabajadora en la historia moderna quien ha temido ser fascinada, fragmentada, mistificada y controlada por la magia y la seducción de los mass media, a causa de que tal carnavalesca heterogeneidad es algo que ella siempre había revelado, desarrollado e incluso creado por el puro gusto de recibirlo. 

Es así como la audiencia del music hall, en respuesta rápida al padecimiento y la ironía, la emoción intensa y la parodia, la locura y la farsa, fue revelando su capacidad para la multiconciencia. Hay una clara continuidad entre tal multiconciencia y la capacidad de la audiencia isabelina / shakesperiana para captar rápidamente e incluso simultáneamente sus modos de atención en un teatro donde lo cómico es repentinamente interrumpido por lo trágico y luego esto por lo burlesco. Es una larga y centenaria tradición del drama y la respuesta de la audiencia la que puede ser visibilizada en el viejo teatro popular, el vodevil, la radio-comedia, Hollywood y la TV. 

La esfera pública burguesa versus el carnavalesco
Toda vez que el pesimismo post – modernista nos invita a hablar en términos epocales, podemos sugerir que la incapacidad de los intelectuales modernos, su falta de capital cultural mediante el cual leer y disfrutar en un espíritu de juego sucio la moderna cultura de masas está muy relacionado con el triunfo de la esfera pública burguesa que es el fundamento de la vida intelectual moderna. 

En su libro sobre la relación del espacio público burgués y el carnavalesco, Stallybrass y White argumentan que el desarrollo de la “esfera pública” en Inglaterra a fines del siglo 17 y principios del 18 permitió a la emergente burguesía y a la clase profesional un espacio de racionalidad, igualdad en la discusión, democracia en la acción. Ahí ellos podían desarrollar el ejercicio del juicio verdadero, comprensión, refinamiento y discriminación al interior de una geografía cultural específica. Sus lugares de discusión fueron los cafés, los clubes, los salones, las asambleas, los jardines de té, los periódicos, las revistas. Este espacio público fue forjado no sólo en oposición al supuesto aristocrático de que el rango confería autoridad intelectual, sino también en activa oposición al carnavalesco, a las grotescas actividades, juegos y entretenimientos de las clases bajas en sus espacios públicos; pubs, ferias, fondas,  teatros, shows, circos, bosques. En el carnaval de la Europa moderna temprana habían participado clases altas y bajas, si bien a menudo con propósitos contrarios e incluso hostiles. Pero con el arribo de la esfera pública burguesa la burguesía y la clase profesional quebró su vínculo con el carnavalesco. 

El carnavalesco se sumergió en el inconsciente, como un deseo reprimido por lo bajo y por lo otro. En términos conscientes, este fue considerado como un mero entretenimiento, lo meramente sensacionalista, sin seriedad o calidad estética, ni arte, ni conocimiento, una cuestión sucia y baja que debía ser regulada, removida y limpiada. Mientras que la esfera pública burguesa fue forjada no sólo como diferente del carnavalesco, sino también como superior y por lo tanto cargado con una misión histórica para instruir, supervisar e iluminar. 

La grave situación de la hebra de pesimismo izquierdista del posmodernismo no es una situación grave de la humanidad, del mundo, del universo, sino de su propia estructura de sensibilidad, de su limitado capital cultural, porque su exceso de training en la esfera pública burguesa ha hecho difícil, para los profesionales y la clase media que constituye su agrupamiento social, sentirse cómodos con la fantásticamente grotesca heterogeneidad de los media. 

Dado su entrenamiento en el racionalismo y su falta de entrenamiento en la comprensión de la cultura popular, ella puede manejar solamente un texto a la vez, un discurso a la vez, un modo de percepción a la vez. Y ellos raramente pueden admitir esto. Es el mundo el que se ha vuelto loco, no ellos. 

Si, por magia, hubiera socialismo mañana, uno puede imaginarse a representantes de la cultura racionalista intelectual, corriendo a instalar el nuevo orden y, como uno de sus primeros actos administrativos, corriendo a cortar, restringir, quizás incluso abolir, la cultura popular y los mass media. No es ninguna sorpresa que la clase trabajadora es desconfiada de la esfera pública burguesa ni que esta se resiste a ser guiada por aquellos que la desprecian culturalmente. 

Estas podrían ser las notas para concluir. La esfera de la cultura popular carnavalesca se resiste a morir, a ser regulada fuera de su vida grotesca, incluso si esta sufre de derrotas temporales. Con la ayuda de las tecnologías de la comunicación moderna, la cultura popular permanece ofensivamente presente. La esfera pública burguesa sólo puede responder con repulsión y mira la simplicidad de una comunicación previa, una correspondencia entre significado y significante, representación y realidad que nunca ha existido. 

TV: resituando lo popular en la gente

John Fiske
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Cualquier discusión sobre la popularidad debe dar cuenta de las fuerzas opuestas que coexisten en ella. Una primera definición sirve a los intereses de productores y distribuidores de los bienes culturales dentro de la economía financiera. En este línea, a mayor el consumo, mayor popularidad. Opuesto a esta se encuentra la noción de popular que significa “de la gente”, una popularidad que sirve a los intereses de la gente. Su significado y placer circula al interior de una cultura económica que es relativamente autónoma de la financiera. Popularidad aquí es una medida de la habilidad de las formas culturales de servir a los deseos de sus consumidores. En la medida que la gente vive diferentes situaciones sociales de las de los productores, sus intereses deben necesariamente diferir de y a menudo en conflicto con los intereses de los productores. 
El término “la gente” tiene connotaciones románticas que no deben hacernos caer en una noción idealizada de la gente como una fuerza oposicional cuya cultura y experiencia social son en alguna medida más auténticas. Más bien necesitamos pensar a la gente como un concepto múltiple, una gran variedad de grupos sociales que se acomodan ellos mismos con, o opuesto a, el sistema de valores dominantes en una variedad de formas. Así, “la gente” es un concepto con validez en la medida que pueda ser visto como una alianza de formaciones constantemente sospechosas y relativamente transitorias. No es un concepto unificado ni estable, pero sí es uno cuyos términos están constantemente bajo reformulación en una relación dialéctica con las clases dominantes. En el ámbito cultural, entonces, arte popular es un concepto efímero, multifactorial basado en múltiples relaciones con la ideología dominante. 

En el ámbito “cultural”, el término “gente” se refiere a grupos sociales que están relativamente desposeídos como consumidores, quienes tienen formas culturales e intereses que les son propios que difieren de y a menudo están en conflicto con los de los productores de bienes culturales. La autonomía de esos grupos respecto de los grupos dominantes es sólo relativa y nunca total, pero deriva de su historia marginalizada y reprimida que ha resistido intransigentemente la incorporación y ha retenido diferencias materiales como ideológicas. 

Para algunos grupos esas diferencias pueden ser pequeñas y los conflictos cambiantes, pero para otros la brecha es enorme. Entonces, para que un bien sea popular éste debe ser capaz de encontrarse con los distintos intereses de la gente entre quienes eso es popular así como con los intereses de sus productores. 

Necesitamos mirar con más detalle la separación relativa del trabajo de esas dos economías, la financiera y la cultural. La economía financiera ofrece dos modos de circulación para los bienes culturales: en el primero, los productores de un programa lo venden a los distribuidores. El programa es un bien material. En el segundo, el programa como bien cambia de rol y se convierte en un productor: el nuevo bien que él produce es una audiencia que es vendida a los avisadores. 

La economía cultural también envuelve este cambio de roles de bien a productor. En este caso, un productor de significados y sentidos. La brecha entre la economía cultural y la financiera es suficientemente ancha para garantizar la considerable autonomía de la EC, pero no lo suficiente como para ser bridgeable. ¿puenteable?

La libertad de las audiencias como productoras en la EC es considerable. Esto se debe en parte a la ausencia de cualquier signo directo de su rol subordinado en la EF, que la libera de sus constricciones –no hay intercambio de dinero al punto de la venta/consumo, y no hay relación directa entre el precio pagado y la cantidad consumida, la gente puede consumir lo que quiera y cuánto quiera, sin restricciones. Los significados no circulan en la economía cultural del mismo modo que en la EF. Son difíciles de poseer (y así excluir a otros de poseerlos), son difíciles de controlar debido a que la producción de significado y placer no es lo mismo que la producción del bien cultural. El rol del consumidor no existe como punto final de una línea de transacción económica. Significado y placer circulan sin distinción real entre productores y consumidores.
En la EF el consumo está claramente separado de la producción y las relaciones económicas que ellas unen son comparativamente claras y disponibles para el análisis. Pero la EC no trabaja en la misma manera. Sus bienes, que llamaremos textos, no son containers o convoyes de significado y sentido, sino más bien provocadores de estos. La producción de significado / placer es finalmente responsabilidad del consumidor: esto no significa que el distribuidor o productor material no quiera hacer o vender significados, pero la posibilidad de fallar es enorme. 

Esta es una razón de por qué las industrias culturales producen lo que Garhnam llama “repertorio de productos”, ellas no pueden predecir cuál de sus bienes será elegido por cuáles sectores del mercado para ser los provocadores que sirvan a sus intereses. 

Según Bourdieu, el capital cultural no circula en la misma forma que el capital económico. Hay un capital cultural popular en una forma que no es capital económico popular y así el capital cultural de la burguesía es constantemente siendo opuesto, interrogado, marginalizado e ignorado en una forma que el capital económico nunca lo es. 

Este CCP puede mantener su autonomía relativa porque la EF puede ejercer control sólo sobre una fracción de ésta. Hay siempre un sistema “capital-cero” de producción y circulación que permanece finalmente y desafiantemente fuera de su control sino más allá de su influencia. Me refiero, por supuesto a la “palabra oral” [word of mouth]

Cuando esta habla se refiere a los bienes culturales distribuidos por los mass media, ésta trabaja para activar y hacer circular significados del texto que resuenan con las necesidades culturales de esa particular comunidad de habla. 

En su interface con la cultura de masas, la cultura oral necesariamente brinda su capacidad a esos procesos mediante los cuales el consumidor de un producto deviene un productor de significados. Parte importante de la habilidad de los textos de masas producidos para apelar a una amplia gama de audiencias es la facilidad con la que sus convenciones pueden ser hechas para interactuar productivamente con las convenciones del habla de la comunidad dentro de la cual éstos están circulando.

Recientes estudios de los noticieros televisivos han mostrado cómo estos están repletos de significados que escapan o contradicen el control ideológico que el formato informativo intenta imponer. Esta pluralidad de significados no es, por supuesto, un pluralismo desestructurado, sino que está organizado alrededor del poder social y textual. Los significados preferentes en TV son generalmente aquellos que sirven a los intereses de las clases dominantes: otros significados son estructurados en relaciones de dominación – subordinación a aquellos preferentes en tanto los grupos sociales que ellos activan están estructurados en una relación de poder dentro de un sistema social. 

El intento textual de restringir significados es el equivalente semiótico del ejercicio del poder social sobre la diversidad de grupos sociales subordinados: las relaciones de significados dentro del texto están estructuradas por la distribución diferencial del poder textual en la misma forma que los grupos sociales están relacionados de acuerdo a la distribución diferencial del poder social. 

El sistema de valores dominantes trabaja hacia la homogeneización, y la homogeneización es una poderosa fuerza reaccionaria, porque los valores que ella trata de universalizar son siempre aquellos de los socialmente poderosos. El poder de ser diferente, entonces, es la instancia crucial de resistencia. 

Hay siempre, en las culturas industrializadas, un conflicto de intereses entre productores/distribuidores por un lado y las diversas formaciones de la gente por otro. Las dos economías, la financiera y la cultural, son los lados opuestos de esta lucha. La economía financiera intenta usar la TV como un agente de homogeneización: para esta la TV es centrada, singular y su funcionalidad y está localizada en sus centros de producción y distribución. En la economía cultural, sin embargo, la TV es enteramente diferente. Es descentrada, difusa, localizada en la multiplicidad de sus modos y momentos de recepción. La TV es la pluralidad de sus prácticas de lectura, la democracia de sus placeres y ésta sólo puede ser comprendida en sus fragmentos. Ella promueve y provoca una red de resistencias a su propio poder, que intenta homogeneizar y hegemonizar quebrando la inestabilidad y multiplicidad de sus significados y placeres. 


