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TECNOLOGIAS DO IMAGINÁRIO

McLuhan: 
desdobramentos 
polêmicos de uma 
teoria (ainda) 
polêmica
RESUMO
As teorias de Marshall McLuhan so bre os meios de 
co mu ni ca ção, de extremo impacto nos anos 1960/1970, 
parecem ter sido relegadas ao esquecimento nas décadas 
posteriores. Re fl e xões mais recentes, en tre tan to, mostram 
que as idéias de McLuhan continuam a motivar o debate 
acadêmico, explícita ou implicitamente presentes em 
teorizações como as de Jean Baudrillard, por exemplo, 
quando este discute a pe ne tra ção das mídias na cultura 
contemporânea.

ABSTRACT
MacLuhanʼs theories about the means of communication which 
were so popular in the sixties and seventies had been almost 
forgotten in following decades. But recent refl ections have 
shown that his ideas are still very much present and  quoted in 
academic debates.
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EM BOA HORA, o Programa de Pós-Gra du a ção 
em Comunicação da FAMECOS/PU CRS 
optou por resgatar o debate em torno das 
idéias de Marshall McLuhan, co lo can do-o 
como temática central em seu Se mi ná rio 
Internacional. McLuhan foi moda nos 
anos 1960/1970; aliás, a palavra moda 
apli ca da em relação a ele não seria uma 
me tá fo ra, mas signifi cativa de um novo 
espaço que alguns acadêmicos passariam 
a ocupar na mídia, abrindo a rica vertente 
de in te lec tu ais mediáticos – hoje tão 
corriqueiros – que conseguem transformar 
teorizações com ple xas, em tema de 
programas de rádio e discussões de mesa 
de bar. A po pu la ri za ção, nem sempre 
vista com bons olhos pe los acadêmicos, 
digamos, “tradicionais” na sua atuação 
restrita aos campi uni ver si tá ri os, faz dos 
intelectuais midiáticos figuras que, em 
alguns momentos, se tornam co nhe ci das 
e populares como tantos outros astros das 
programações televisivas.
        McLuhan dizia (e escrevia) sobre 
coi sas com ple xas, de maneira acessível 
e bem hu mo ra da. Os anos 1960 recém 
começavam a conviver com televisão com 
maior in ti mi da de, o computador ainda não 
chegara à vitrine das lojas e a palavra 
internet não fazia parte do vocabulário 
cotidiano. A exem plo de Umberto Eco, 
Barthes ou, mais recentemente, Fredric 
Jameson, McLuhan tem sua origem na 
Literatura, como es pe ci a lis ta em James 
Joyce e Ezra Pound, mas ele transcenderá 
o campo literário, ao olhar os novos meios 
de comunicação, que ra pi da men te iam se 
apropriando do espaço de exercício dos 
imaginários, desde de Gu ten berg centrados 
na literatura e na palavra es cri ta. 
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        Nos anos 1960, a ascensão da 
teoria1 – ocupando o lugar da filosofia, 
e em geral utilizando transposições do 
pensamento marxista para analisar a arte 
e a cultura – trará, entre seus autores, 
aqueles que não só lançarão seu olhar 
teórico sobre as mí di as e as imagens da 
era da reprodução técnica, como terão 
a própria mídia como palco pri vi le gi a do 
para que a discussão – embora ainda 
dependente do registro em livro – ga nhe 
alta repercussão popular. É essa pre sen ça 
em rádios, televisões e suplementos 
culturais dos jornais que transformará as 
edições de textos acadêmicos em best 
sellers2 e seus autores em stars, familiares 
aos es pec ta do res dos jornais televisivos 
de fi m de tarde. Marshall McLuhan será 
um dos precursores neste novo estrelato, 
en cer ran do uma tradição marcada pela 
fi gura do in te lec tu al discreto e até tímido, 
como um Walter Benjamin. McLuhan é fi lho 
dos mei os de comunicação, dos quais será 
o pri mei ro grande ufanista, mas também 
será o primeiro grande star acadêmico. 
        A galáxia de Gutenberg – lançado 
na Ca na dá em 1962, nos Estados Unidos 
em 1965 e no Brasil em 1969, encerrando 
a década – traz na edição nacional 
apresentação de Aní sio Teixeira3, um dos 
intelectuais bra si lei ros importante naquele 
momento, afi r man do: “Não exageram os 
que dizem ser McLuhan – um dos mais 
debatidos pen sa do res da dé ca da que 
ora se encerra – a fi  gu ra a om bre ar-se 
com a dos fundadores do pen sa men to 
contemporâneo. O que lhe marca a 
atuação é o novo ângulo pelo qual procura 
desvendar as origens e o modo por que 
se formou o que chamamos o espírito 
mo der no, nossa visão do mundo, nosso 
modo de ser e existir, nossa cultura” (In 
McLUHAN, 1972, p. 12). Anísio Teixeira 
vai além nos elo gi os ao canadense que 
clas si fi  ca como um dos mais autorizados 
vi den tes da nova era:

A sua obra é como a revelação de 
uma fotografi a. Não é um cri a dor de 

pen sa men to, ou de ide o lo gia, ou de 
te o ria de natureza humana ou de 
so ci e da de, mas alguém que busca 
ver e des cre ver o que se passou com 
a evo lu ção do homem em seu esforço 
por desenvolver-se e criar o seu 
mundo, inventando as tecnologias que 
lhe es ten de ram o sentido e o poder 
de for mar suas culturas. (...) A obra 
de McLuhan é uma tentativa ori gi nal 
e penetrante de descoberta dessa 
ex pli ca ção, que ele vai encontrar 
escondida em pres sen ti men tos, 
ocasionais su ges tões e raros e 
acidentais rasgos de luz e consciência 
(Ibid., p. 12).   

        Tal análise do brasileiro mostra que, 
mes mo a distância, o charme do canadense 
se impunha, levando-o a ser traduzido em 
mais de vinte países, e a desempenhar 
fun ções importantes e polêmicas como a 
de chair man do Seminar on Culture and 
Com mu ni ca ti on, promovido pela Fundação 
Ford entre 1953-1955; ou como consultor 
da Comissão Pontifícia para Comunicação, 
cri a da pelo Vaticano em 1973; ou, ainda, 
ser agraciado na terra de Umberto Eco, a 
Itália, pela presidência do país, com uma 
me da lha de ouro, em reconhecimento ao 
seu tra ba lho original como filósofo dos 
meios de comunicação, em 1971.

McLuhan: as idéias

A teorização de Marshall McLuhan per cor re 
dois grandes eixos: primeiro, o ver nos 
meios de comunicação mais uma das 
ex ten sões do corpo humano, mas não as 
pri mei ras. Para ele, a roda, as lentes e 
mesmo as roupas seriam diferentes formas 
de ex ten sões das pernas, dos olhos, 
da pele. O segundo eixo das refl exões 
prende-se à aná li se aprofundada das 
transformações oca si o na das pela escrita na 
cultura, pro vo can do a passagem, segundo 
ele, do au di o tác til para o visual.
        A roda, por exemplo, estaria presente 
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nos primitivos veículos de tração animal, 
de pois no automóvel e no trem – re du zin do 
as distâncias –mas, também, é o prin cí pio 
que permite o movimento do projetor 
ci ne ma to grá fi co. Neste, então, um dos 
mais avan ça dos usos da roda: “Não deixa 
de ser signifi cante que este agrupamento 
de rodas extremamente complexo e sutil 
tenha sido inventado para que alguém 
ganhasse uma aposta sobre se os quatro 
pés de um cavalo de corrida levantavam ou 
não si mul ta ne a men te do chão” (McLUHAN, 
1998:207-208), dizia, referindo-se 
ao fotógrafo Edward Muy brid ge, que 
colocou várias câmeras fo to grá fi cas 
cuidadosamente dispostas, para poder 
captar o movimento do animal e ga nhar 
uma aposta sobre a sua performance nas 
pistas de corridas.
A fotografi a e, antes dela, a perspectiva 
re nas cen tis ta, segundo McLuhan, 
induziriam a criarmos para nós mesmos 
a ilusão que considera a percepção visual 
como “nor mal”: 

Empregamos metáforas visuais e 
es pa ci ais em grande quan ti da de 
de ex pres sões diárias. In sis ti mos 
em usar metáforas visuais mesmo 
quando nos referimos a estados 
puramente psi co ló gi cos, tais como 
tendência e du ra ção. Por exemplo, 
dizemos con se qüen te men te quando 
queremos dizer sempre. Estamos de 
tal modo con di ci o na dos vi su al men te 
que chamamos nossos ho mens mais 
sábios de vi si o ná ri os ou videntes! 
(McLUHAN, s/d, p. 145).

        A cultura visual levaria a supor uma 
na tu ra li za ção do olhar e da imagem: ver 
se ria uma atividade “normal”, idêntica em 
to dos os tempos e espaços, uma atividade 
bi o ló gi ca e não uma atividade cultural. 
McLuhan mostra o contrário, que o ver 
se ria culturalmente construído e, portanto, 
di fe ri ria entre uma cultura e outra. Nas 
so ci e da des pré-letradas, o espectador 

não con se gui ria manter o olho fixo; o 
homem primitivo precisa ter sua visão 
preparada para caça, o que signifi caria um 
movimento rápido das pupilas, movendo-
se pela pai sa gem, como a tocar com olhar 
cada objeto, de maneira táctil. A cultura 
letrada terá uma ênfase visual baseada na 
con ti nui da de, na uniformidade e no nexo 
seqüencial, visualidade que, durante a 
modernidade, procurará ser reproduzida 
pelos meios de comunicação incentivando 
a continuidade e a linearidade, mesmo 
que mediante a re pe ti ção (McLUHAN, 
1998, p. 375). Esta cons tru ção imagética 
seria semelhante a uma pa re de de tijolos, 
diferente da cons tru ção em mosaico – 
descontínua, as si mé tri ca, não-linear – que 
McLuhan vê na arte mo der na.
        Sobre a presença da imagem a partir 
da fo to gra fia, inicia afirmando que ela 
deve ser vista não como uma máquina, 
mas como um processo químico e 
luminoso (Ibid., p. 221), e também como 
um pro ces so cul tu ral: antes da fo to gra fi a, 
vi a ja va-se para encontrar no não fa mi li ar 
o novo, o es tra nho. Difundido o pro ces so 
fo to grá fi co e seu produto, a foto, vi a ja-
se para en con trar aquilo com o qual já 
es ta mos fa mi li a ri za dos (Ibid., p. 225). 
        A fotografia altera a construção 
ima gé ti ca a partir do ponto de fuga e 
da pers pec ti va, consagrada desde o 
Renascimento; cons tru ção matemática para 
grafi car ima gens, a pers pec ti va não está 
na paisagem natural ou cultural, logo, não 
estará na ima gem fo to grá fi  ca. A perspectiva 
re nas cen tis ta su põe um ponto de vista 
fi xo; os gregos, por exemplo, já utilizavam 
cálculos ma te má ti cos para reduzir ou 
ampliar a fi gura, mas não incorporavam um 
ponto de vista fi xo.    
        No século dezesseis, a pers pec ti va 
re pre sen ta ra não apenas um rom pi men to 
es pa ci al, mas a alteração do tem po 
não cro no ló gi co, mítico e si mul tâ neo 
que vigorara antes, por trazer implícito 
nas novas ima gens a visualização em 
se qüên cia cro no ló gi ca e a continuidade, 
des co nhe ci das nas so ci e da des orais 
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(McLUHAN, 1972, p. 90). 

“O visual tende ao explícito, ao 
uni for me e ao conseqüente na 
pintura, na poesia, na lógica, na 
história. Os es ti los não-letrados ou 
não alfabetizados tendem ao implícito, 
simultâneo e descontínuo, seja no 
passado pri mi ti vo, ou no presente 
eletrônico.” (Ibid., p. 91)

        Se a perspectiva é um fenômeno 
do século dezesseis, as possibilidades 
da des co ber ta de Gutenberg, fi nalmente 
po pu la ri zan do a escrita, também o são. 
Menos do que a in ven ção da escrita, serão 
os textos impressos que reforçarão a 
passagem de uma cultura audiotáctil para 
uma cultura visual: “Ao pas sar mos para a 
Renascença é in dis pen sá vel compreender 
que a nova era de co nhe ci men to 
aplicado é a era da tradução não só de 
linguagens mas de séculos de acumuladas 
experiências audiotácteis em termos 
vi su ais” (Ibid., p. 171). Nes sa trans po si ção, 
a busca de marcas do pas sa do; a “Itá lia 
da Renascença tornou-se uma es pé cie 
de coleção de cenários da An ti gui da de, à 
maneira de Hollywood” (Ibid., p. 169).
        Se a fotografi a encoraja o olhar a 
per cor rê-la, o cinema obriga ao olhar fi xo, 
o foco vi su al sendo colocado um pouco 
à fren te da tela, para que o espectador 
veja toda a cena. E isso foi constatado 
quando eram pro je ta dos filmes para 
grupos afri ca nos não-letrados que, 
depois, conseguiam falar de pequenos 
detalhes antevistos na tela - uma galinha, 
um homem, uma árvore -, mas não 
conseguiam reproduzir a pro pos ta ou o 
tema dos conteúdos narrados. Viam o fi lme 
como um cameraman, que foca os de ta lhes 
e/mas desconhece a paisagem total que 
tem a sua frente.

A alfabetização dá às pessoas 
o poder de focalizar um pouco à 
frente da ima gem de modo a po der 
captá-las, por inteiro, num golpe de 

vista. As pes so as não alfabetizadas, 
havendo ad qui ri do esse hábito, 
não con tem plam os objetos como o 
fazemos. Ao contrário, percorrem os 
objetos e ima gens como costumamos 
fa zer com uma página impressa, 
segmento por segmento. Não têm, 
portanto, um pon to de ob ser va ção 
exterior à cena, ou ao objeto. Deixam-
se absorver in tei ra men te por ele e o 
passam a viver. Os olhos não o vêem 
em perspectiva, porém tactilmente, 
por assim dizer. Os espaços 
euclidianos que de pen dem mui to de 
separar a vista do tacto e do som não 
lhe são conhecidos (Ibid., p. 66). 

         McLuhan (Ibid., p. 101) chama estas 
cul tu ras de audiotácteis, com sua base na 
ho mo ge nei da de, uniformidade e repetição, 
e na in di fe ren ça a organização visual 
da ex pe ri ên cia. Ainda sobre o cinema, a 
imagem fíl mi ca signifi caria a reunião de 
milhões de da dos por segundo, levando o 
espectador não a reduzi-los, mas a aceitar 
a imagem integralmente (McLUHAN, 1998: 
351:352). O cinema introduzirá o close-
up, mas tam bém a grande panorâmica, 
permitindo um passeio amplo do olhar.
        A televisão significará um novo 
pro ces so visual. As mudanças acarretadas 
à ima gem pelos meios de reprodução 
técnica na era da televisão teriam vindo 
menos da sua pro gra ma ção em si mesma, 
e mais dos co mer ci ais ali veiculados, 
que permitiriam uma «compreensão 
mais realista do meio», mesmo que ele 
fosse visto como uma for ma bastarda ou 
mesmo vulgar (McLuhan, s/d, p. 154). Nos 
comerciais não há tempo para a forma 
narrativa; en re dos são aban do na dos, o 
espectador deixa de es tra nhar mo vi men tos 
de câmera que ra pi da men te con du zem 
para cima ou para bai xo, tru ca gem elíp ti ca, 
cortes abruptos.4     
        A te le vi são, ao contrário do cinema, 
bom bar deia o espectador com impulsos 
lu mi no sos e uma imagem com baixo teor 
de in for ma ção, nos seus primeiros planos. 
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Na luz que atravessa espectador e objetos, 
McLuhan vê o retorno do táctil ao processo 
visual da imagem chuveiro em milhares 
de pon tos, bi di men si o nal, que o olho do 
es pec ta dor deve reconstruir: no espectador, 
o pon to de fuga (McLuhan, s/d:153)5.
 

A imagem da TV exige que, a 
cada instante, “fechemos” os 
es pa ços da tra ma por meio de uma 
participação convulsiva e sen so ri al 
que é pro fun da men te cinética e táctil, 
porque a tatilidade é a inter-relação 
dos sen ti dos, mais do que o contato 
isolado com o objeto (Ibid., 1998, p. 
352).  

        Mesmo que a tecnologia leve a uma 
ima gem de maior qualidade na pequena 
tela, como de fato tem acontecido, McLuhan 
con si de ra que não é esta a ques tão:

A imagem da TV é de baixa 
in ten si da de ou definição; 
di fe ren te men te do fi l me, portanto, ela 
não fornece in for ma ção detalhada 
sobre os objetos. A di fe ren ça é 
parecida à que se observa en tre 
os velhos manuscritos e a pa la vra 
impressa. Onde antes não havia 
mais do que uma textura difusa, 
passou a haver in ten si da de e precisão 
uni for me, gra ças à imprensa, que pôs 
em voga o gosto pela medida exata 
e pela repetibilidade, características 
que ago ra associamos à Ciência e à 
Ma te má ti ca (Ibid., p. 356).  

        Para aqueles que ainda demonizam 
a te le vi são, o canadense explica que 
a prin ci pal causa do desapontamento 
dos críticos do media é que estes não 
conseguiriam vê-la “como uma tecnologia 
totalmente nova que exige relações 
sensoriais diferentes” (McLuhan, s/, p. 
156). Ainda seríamos uma cul tu ra letrada, 
acostumada a ex pres sar-se oralmente e, 
talvez por isso, “muitas pes so as altamente 
letradas encontrem di fi  cul da de em analisar 

esta questão com va lo res afe ta dos pelo 
telefone, rádio e te le vi são” (McLuhan, 1998, 
p. 101).
        O desdobramento destas idéias 
con duz o teórico a pensar, então, os meios 
mi di á ti cos de maneira mais específica, 
com idéi as que, pelo menos para a época, 
foram bastante polêmicas, ao apresentar 
a nova so ci e da de midiática como uma 
grande al deia global e ao afi rmar que os 
meios são as mensagens. Em que pese a 
pertinência da re fl e xão, o entusiasmo com 
que McLuhan co lo ca va estas idéias e sua 
íntima relação com instâncias do poder 
econômico (Fun da ção Ford, IBM, etc...) 
levaram a que mui tos as vissem como 
acríticas em relação aos desdobramentos 
econômicos e sociais da presença 
generalizada dos meios de co mu ni ca ção, 
sobre o contexto social e cultural. 
        Mas, como procurei demonstrar, 
a re fl e xão do teórico percorre um longo 
ca mi nho, bas tan te erudito, para desaguar 
na am pla re fl e xão sobre os impactos dos 
mei os de co mu ni ca ção. Também não 
pode ser des con si de ra do que, mesmo 
com sua ori gem na Literatura, McLuhan 
buscava, pri mor di al men te, questionar as 
posturas es ta be le ci das e esclerosadas dos 
intelectuais com os quais convivia, pouco 
capazes ou dis pos tos a procurar entender 
as novas tec no lo gi as.

McLuhan: os desdobramentos

A importância de McLuhan e suas 
idéias, tanto no momento em que foram 
for mu la das como ainda hoje, sob a pós-
mo der ni da de, é ressaltada por Andréas 
Huyssen (1997, p. 77), que antepõe o que 
denomina como oti mis mo afi rmativo sobre 
as mídias, ex pres so pelo canadense nos 
anos 1960, ao que clas si fi  ca como cinismo 
afi rmativo de Jean Bau dri llard, nos anos 
1980, com sua teoria do simulacro. Para 
Huyssen, McLuhan pro cu ra va entender 
a mídia e, para isso, acabou atacando o 
discurso mo der no/humanista hegemônico 
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(e con ser va dor) dos seus con tem po râ ne os, 
ao apre sen tar a cultura vi su al quente (a 
da escrita e a da tecnologia me câ ni ca da 
impressão) como responsável por uma 
visualidade pau ta da pela linearidade, 
uniformidade, abstração e in di vi du a li za ção. 
        Para Huyssen (Ibid), esta con cep ção 
mcluhaniana da visualidade mo der na 
in du zi ria, sob um olhar marxista (que, 
des ta que-se, McLuhan não apresenta em 
seus tex tos), à separação, à distância, 
à alienação e a dissociação de uma 
sensibilidade rei fi ca da. A televisão e o 
computador, ao tra ze rem de volta a cultura 
fria, retribalizariam o mundo na aldeia 
global e seriam as mídias por excelência da 
era pós-letrada. 
        Já Baudrillard, ainda na leitura de 
Huys sen, irá criticar a emergência da 
te le vi são como sistema de comunicação 
atra vés do qual um código repressivo 
– he ge mô ni co – é contínua e inteiramente 
re pro du zi do. A análise de Huyssen refere, 
em especial, o texto The Ecstasy of 
Com mu ni ca ti on (1987), no qual Baudrillard 
desdobra sua teoria dos objetos, afi rmando 
que não mais haveria o objeto enquanto 
fato óbvio, re a li da de dada, com valor de 
troca. Mesmo como signo, por exemplo, 
de status – no que Baudrillard (1987, p. 
126) de no mi na como es pe lho do sujeito, 
haveria um en co lhi men to do ob je to e na 
sua capacidade de agregar iden ti da de ao 
sujeito, no que ainda se ma ni fes ta ria como 
valor de uso. 
        O novo espaço seria ocupado pela 
su per fí cie não refl exiva dos télématiques6, 
das te las e das networks, “a televisão 
sendo o mais recente e perfeito objeto 
para esta nova era – nosso próprio corpo 
e todo uni ver so em torno tor na-se uma 
tela de con tro le” (Baudrillard, 1987, p. 
127). Para exem pli fi car esta si tu a ção, 
apela a Barthes para ex pli car que, depois 
da televisão, por exem plo, a lógica do 
dirigir (o carro) so bre põe-se a to das as 
lógicas de posse e pro je ção sobre o carro 
e, no lugar do objeto-es pe lho-cons tru tor-
iden ti da de (carro), ter-se-ia o jogo que 

se joga. O sujeito e os objetos, em pleno 
jogo, em interação e em in ter de pen dên cia, 
cons ti tuir-se-iam em um nicho eco ló gi co, 
um todo onde a falha de uma peça pode 
significar o co lap so do sistema (Ibid., 
p. 128).    Neste sistema, 
cada sujeito veria a si mes mo iso la do, 
numa po si ção perfeita e re mo ta, a uma 
in fi  ni ta distância do seu universo de origem 
(idem ibidem). E, o que antes po de ria ser 
uma metáfora – o sig no, por exem plo – ou 
uma cena mental, pas sa ria a ser pro je ta do 
na re a li da de sem nenhuma me tá fo ra, num 
espaço ab so lu to. A isso o fran cês cha ma 
de si mu la ção, na sua satelitização do real, 
que tor na ri am as sen si bi li da des tra di ci o nais 
e mo der nas – cons ti tu í das a par tir do corpo 
e dos cinco sentidos – em um en ve lo pe 
arcaico, com sua obscenidade se xu al 
quente. A nova sen si bi li da de con cen trar-
se-ia na cons tru ção de um hu ma no onde 
o per ti nen te é ape nas o cé re bro e o 
código ge né ti co (Ibid.,    p. 129), com sua 
obs ce ni da de co mu ni ca ci o nal fria.
        Esse tal nicho ecológico sobrepõe-
se, tam bém, ao que era denominado de 
esfera ín ti ma ou espaço privado – uma 
área de de fe sa do sujeito – porque, se a 
pessoa está ab so lu ta em inter-relação com 
o mundo, to dos os estímulos exteriores 
estarão au to ma ti ca men te em contato com 
ela, em gi gan tes cos espaços de circulação. 
A isso Bau dri llard (1987, p. 130), então, 
denomina de obs ce ni da de fria, que se daria 
quando não há mais cena, quando não há 
mais espetáculo, pois tudo é trans pa ren te 
e imediatamente vi sí vel, de sa pa re cem 
o escondido e o proibido e suas 
ma ni fes ta ções na paixão e na se du ção. O 
uni ver so frio, em paralelo ao das dro gas, 
im pli ca ria sentimentos frios como o êxtase, 
a fas ci na ção e... a comunicação (Ibid., p. 
132).

Diferentemente da fotografia, do 
ci ne ma e da pintura, onde há uma 
cena e um olhar, a imagem-vídeo, 
como a tela do computer, induz a 
uma espécie de imersão, de relação 
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umbilical, de interação “táctil”, como 
já dizia McLuhan sobre a televisão. 
Imersão ce lu lar, corpuscular: entramos 
na subs tân cia fl uida da imagem para, 
even tu al men te, modificá-la. Assim 
como a ciência se infi ltra no código 
ge né ti co para deste modo transformar 
o pró prio corpo (Baudrillard,  1999, p. 
146).

        É nestas reflexões que Baudrillard 
avan ça ria sobre o teorizado por McLuhan, 
mesmo sem citar o canadense; mas haveria 
um des do bra men to mais explícito quando o 
fran cês sintetiza que a forma comoditizada7, 
para além dos objetos comoditizados, será, 
na realidade, o grande médium; e que a 
men sa gem que o objeto transmite, por 
sim pli fi  ca da e repetitiva, deixaria de existir: 
o mé dium impõe a si mesmo, como pura 
cir cu la ção e puro valor.  
        Huyssen (1997) vê em McLuhan o 
re fe ren te oculto na teoria de Baudrillard, 
mes mo que o canadense seja muito 
citado pelo fran cês: “Será que a teoria da 
si mu la ção é uma re ci cla gem de McLuhan 
para um pre sen te em que seus escritos 
estão em gran de parte es que ci dos, e seu 
nome no máximo faz lem brar uns poucos 
slogans (...) ou a fór mu la otimista da aldeia 
global?” (p. 73).

O envolvimento da obra de Baudrillard 
com a de McLuhan co me çou em 
1967, quando ele resenhou a 
tradução francesa de Understanding 
me dia no jornal de esquerda O 
homem e a so ci e da de. Esta resenha 
é in te res san te, porque não apenas 
contém uma crí ti ca do idealismo de 
McLuhan quanto à mídia, sob o ponto 
de vista do mar xis mo (...), como deixa 
pistas sobre a fas ci na ção posterior de 
Baudrillard com as posições centrais 
de McLuhan (p. 82).

        Para Huyssen, o fascínio por 
McLuhan trans pa re ce mais no estilo 
bau dri llar di a no e suas estratégias retóricas, 

do que pro pri a men te nos argumentos. Na 
re se nha inicial, Baudrillard apontava no 
ca na den se uma su pos ta incapacidade 
em en ten der a his tó ria social da mídia, ao 
des co nhe cer os sig ni fi  ca dos e ideologias 
en vol vi dos. Mais tar de, a crítica inicial do 
francês transformar-se-ia em adesão, e 
os di fe ren tes estágios do simulacro em 
Baudrillard corresponderiam aos estágios 
tecnológicos em McLuhan, se gun do 
Huyssen. 
        Sobre a posição supostamente 
acrítica de McLuhan, HUYSSEN (1Ibid., 
p. 72) re to ma um de seus textos, onde o 
teórico da aldeia glo bal afi rma:

Toda mídia trabalha sobre nós de 
uma forma total. Estes meios são tão 
persuasivos em suas conseqüências 
pessoais, po lí ti cas, econômicas, 
es té ti cas, psi co ló gi cas, morais, 
éticas e so ci ais, que não deixam 
nenhuma parte nossa intocada, 
não afe ta da, inalterada. O meio é a 
mas sa gem. Qual quer compreensão 
so bre mu dan ças sociais e culturais é 
impossível sem um co nhe ci men to do 
modo como a mídia funciona como 
contexto.

        A análise de Huyssen sobre 
Bau dri llard é ácida, entre outras 
considerando que ver a sociedade como 
absolutamente submetida à mídia seria 
como retomar te o ri as como a hipodérmica, 
que viam os “re cep to res” como amorfos 
e despidos de es pí ri to crí ti co, na sua 
submissão ao medium. Destaca, ainda:

Pondo as coisas em seus de vi dos 
lu ga res, uma crítica ide o ló gi ca das 
te o ri as de Baudrillard é urgente, 
exa ta men te porque a teoria da 
simulação nada ofe re ce a não 
ser o consolo de uma gratificação 
intelectual mo men tâ nea àqueles que 
não estão in te res sa dos em entender 
a mídia ou em analisá-la como veículo 



52 Revista FAMECOS • Porto Alegre • nº 22 • dezembro 2003 • quadrimestral  53Revista FAMECOS • Porto Alegre • nº 22 • dezembro 2003 • quadrimestral    

de ideologia. A simulação, afi  nal, pode 
sim ples men te ser a úl ti ma versão da 
ide o lo gia sobre o fi m de toda ideologia 
(Ibid., p. 75).

        Polêmica à parte, o debate deixa 
pre sen te que o pensamento de McLuhan 
pode, ainda, continuar mais vivo do 
que ima gi na rí a mos, nas reflexões 
contemporâneas. Sua importância nos anos 
1960, entretanto, é fun da men tal para um 
novo po si ci o na men to em relação aos meios 
de comunicação, em especial a televisão, 
inclusive da con tra cul tu ra do período.
        Infelizmente, as análises que buscam 
apro xi mar diferentes teóricos e suas 
idéias ain da fi cam restritas ao interior de 
teses aca dê mi cas de pós-graduação, 
que ra ra men te ga nham maior visibilidade 
pública. Con ti nu a mos realizando estudos 
apro fun da dos nos quais recortamos 
teorias do seu con tex to de produção. 
Não seria im pro vá vel que, desta maneira, 
estejamos, na aca de mia, acom pa nhan do 
a posição da mídia, ao não contextualizar 
idéias e, a cada mo men to, apre sen tan do 
como «novo», «ge ni al», «úni co», o que 
seria muito mais per ti nen te olhar como um 
grande fl uxo de pen sa men to, no qual as 
idéias vão, vêm, di a lo gam. Neste contexto, 
um estudo com pa ra ti vo mais aprofundado 
entre McLuhan e Bau dri llard poderia nos 
trazer outras gra tas sur pre sas sobre os 
dois teóricos .

Notas

1     O que é denominado como teoria nos anos 1960, 
envolve tex tos que começavam a dissolver as fronteiras 
entre fi  lo so fi a, antropologia, lingüística, sociologia, nos 
quais o mar xis mo – antes uma metodologia de análise 
do eco nô mi co e do político – passa a ser utilizado para 
analisar a su pe res tru tu ra, ou seja, a cultura e a ideologia. 
Os gran des auteurs da primeira metade do século XX 
são subs ti tu í dos pelos grandes teóricos, ao que Fredric 
Jameson (2001:86) denomina de o sublime narrativo. 

2       Understanding media – Os meios de co mu ni ca ção como 
extensões do homem –, de McLuhan, teria vendido 100 
mil exemplares, conforme Huyssen (1997:72).  

3   Anísio Teixeira (1900-1971) – Destaca-se como in te lec tu al 
e educador. Sua formação foi na Universidade de 
Colúmbia, nos Estados Unidos; no Brasil trabalhou em 
diversas universidades, foi membro do Conselho Federal 
de Educação, deixando vários livros publicados, com 
re fl e xões sobre a educação e a sociedade brasileira.

4    Para McLuhan (s/d:154) os comerciais também teriam 
in fl u en ci a do a narrativa literária, e cita como exemplo A 
sangue frio, de Truman Capote. 

5   Esta teorização de McLuhan tem sido ques ti o na da, frente 
a tela de maior tamanho e melhor defi nição de imagem.

6      Neologismo que uniria as palavras francesas televion e 
informatique.

7    Commodity: neologismo que os economistas consagraram 
para designar mercadorias comercializáveis, a partir 
da palavra portuguesa comodidades, que era o que os 
co mer ci an tes-navegadores do século XVI iam buscar nas 
Índias e nas Américas.
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