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Reswumo

Este artigo aponta algumas peculiaridades de um
cinema brasileiro contemporaneo cuja produgio ¢é
marcada pelo cruzamento com a televisao. O estudo
parte do principio que o resultado dessa producao
envolve aspectos relacionados com o uso de ferra-
mentas e técnicas comuns as duas linguagens, com
a migra¢do de profissionais de um campo para o
outro, num contexto especifico da economia politi-
ca de producdo e distribuigdo do cinema brasileiro.

Palavras-chave
Cinema Brasileiro — Televisdo - Linguagens Hibridas

1 INTRODUCAO

Uma peculiaridade do cinema ¢ o fato de
sua trajetoria estar intimamente ligada a técnica.
Para ilustrar esse fato basta rememorarmos que
os momentos-chave de seu desenvolvimento —
desde seu nascimento até os dias atuais — foram
suscitados por descobertas ¢ invengdes que abran-
geram os campos da fisica, da quimica, da biolo-
gia e, mais recentemente, das tecnologias
eletronica e digital. O desenvolvimento dessas
técnicas deu suporte a sua producdo e, conse-
qiientemente, a sua reprodugdo, potencializando
sua condi¢@o de mercadoria e possibilitando que
o cinema fosse integrado a esfera industrial da
cultura, se estabelecesse, assim, como expres-
sdo artistica e, enfim, se firmasse como arte do-
minante do século XX.

O cenario cinematografico atual, como um
sistema dindmico, tem se revelado bastante flexi-
vel perante as constantes mudangas na sua for-
ma de produgdo e reprodugao; assim, como afir-
ma Machado, o cinema “reage as contingéncias
de sua historia e se transforma em conformidade
com os novos desafios que lhe langa a socieda-
de™.

O desafio esta lancado. A pratica cinema-
tografica estd em um momento singular de sua
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forma de produgdo. Estamos vivenciando um
momento de agitagdo que da continuagdo a face
metamorfica assumida pelo cinema. Acompanha-
mos um ritual de passagem, uma barulhenta revo-
lugdo onde o cinema — e a cultura audiovisual como
um todo — sofre mais uma mudanga: esta havendo
um crescente alargamento do uso de equipamen-
tos eletronicos e digitais para captagdo e edigao de
imagens e sons, em detrimento das técnicas de
base fotografica, consideradas tradicionais.?

Nessa transicdo do modo de produgao
audiovisual, a pelicula, o digital e o video se mis-
turam e se completam e, nesse movimento, cada
vez mais se (con)funde o que até bem pouco tem-
po atras ainda estava bem definido como sendo
filme, video ou televisao. Desse cruzamento de
alternativas surge um cinema um pouco mais
eletronico, assim como o video e a televisdo tor-
nam-se cada vez mais “contagiados” pela qualida-
de alcangada pelo cinema. A fronteira imaginaria
existente entre as linguagens agora parece ser um
lugar muito mais de cooperagdo do que propria-
mente de separagao.

As etapas de pré-produgdo, produgdo e pos-
produgdo sao homogeneizadas, havendo uma par-
cial simultaneidade entre elas. Muito do que era
feito na fase de produgdo passa para a pds-produ-
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¢do. Alguns elementos da linguagem cinemato-
grafica, tais como foco, profundidade de campo,
cor, iluminagdo, enquadramento e perspectiva, que
antes dependiam de um cuidado maior durante a
captagdo da imagem, agora ja podem ser altera-
dos apds o registro. Outra peculiaridade ¢ a pos-
sibilidade de se ver o resultado no proprio local
de filmagem, sem a necessidade de revelagéo,
imprescindivel no processo cinematografico tra-
dicional.

2 CINe-TV

A partir da década de 60 muitos tedricos
do cinema, entre eles Christian Metz’, com o
objetivo de sistematizar a relagdo existente entre
os dois principais veiculos de difusdo de imagens
em movimento, comegaram a analisar, lado a lado,
as linguagens do cinema e da televisdo. Embora
os estudos sinalizassem para uma proximidade
entre as linguagens, foram observadas algumas
singularidades de ambas.

A primeira diferenga diz respeito a forma
como a imagem ¢ composta: no cinema a ima-
gem ¢ filmada num processo fotografico de cap-
tacdo direta da luz, o que imprime a ela uma reso-
lugdo mais alta e uma maior fidelidade e nitidez na
reprodugao; ja na televisao ela ¢ grafada magneti-
camente e com uma baixa defini¢do de imagem,
atrapalhando a inten¢do de representagdo
tridimensional, um obstaculo que s6 foi superado
muito recentemente com a TV de alta definigdo
(HDTV).

A diferente situagdo de mediagao levaa uma
nova experiéncia psicologica, ja que os niveis de
contato com a realidade mudam. A situagdo cine-
matografica rompe os limites entre o real (mundo
diegético) e o ficcional (mundo ndo diegético),
instaurando uma “impressdo de realidade”, que
ocorre quando o espectador anula a sua consci-
éncia do processo de fruigdo através da identifi-
cagdo do seu olhar com o olhar da cdmera: o es-
pectador encontra-se numa sala de proje¢ao, imo-
vel e em siléncio diante da tela, é convidado a
entrar em um mundo ficcional, onde o olhar da
camera € o seu olhar, e o mundo, € o de dentro da
tela.

Na situagdo televisiva, a tela pequena, a
baixa defini¢do da imagem e a inser¢ao no ambi-
ente doméstico inviabilizam a pretensao de repro-
duzir um “efeito de realidade”. Nessa situagdo a
vocagao realista proposta por André Bazin® para a

fotografia de cinema ¢é substituida pela estilizacdo
que desmascara os mecanismos de mediagdo na
tentativa de simular um contato direto com o es-
pectador. Ele ¢ convidado a interpretar e dar sen-
tido ao que vé.

Tirando partido dessas particularidades téc-
nicas, comegou a nascer uma nova forma de pen-
sar e praticar cinema, uma pratica muitas vezes
experimentalista, de vanguarda, que tenta renovar
a estética do cinema através da subversdo dos
seus modelos de representagdo, da sua linguagem
e de seus formatos.

Um exemplo da mudanga que vem se ins-
taurando ¢ relativa aos enquadramentos. Para que,
mesmo com a drastica redu¢do da tela, todos os
detalhes aparecessem nitidos, grande parte dos
realizadores, ja sabendo que seus filmes seriam
adaptados para a TV, comegaram a reduzir a aber-
tura dos planos. Os Grandes Planos Gerais aca-
baram caindo em desuso em detrimento de
enquadramentos mais fechados, como os Primei-
ros Planos e os Close-ups.

Somado a questdo da mudanga das técni-
cas esta também uma diferenca no perfil dos pro-
fissionais que vém atuando nesse cinema contem-
poraneo. Muitos dos quais fazem parte de uma
geracdo de cineastas que possui uma formagao
eclética, trabalhando simultaneamente com TV,
publicidade e cinema. Essa formacao se reflete no
discurso imagético de suas obras, ja que a experi-
éncia do autor em contato com o mundo — nesse
caso a experiéncia desses realizadores com ou-
tras linguagens — revela-se nas marcas visuais da
obra, representando o que Carvalho denomina
como sendo “o olhar do homem moderno™.

3 APOCALIPTICOS VERSUS INTEGRADOS®

Se por um lado as diferentes técnicas e
materiais se impdem como uma nova possibilida-
de de gerar filmes competentes como produtos
audiovisuais para consumo — tanto no aspecto
estético como no financeiro —, por outro, esta ansia
de inserir o filme numa mola propulsora, cujo
objetivo ¢ a captacdo do publico, traz a tona uma
série de controvérsias que vém sendo discutidas
por técnicos, criticos e tedricos do cinema. Tal
polémica também esteve presente no momento
de outras mutagdes ocorridas pela inser¢do de
novas técnicas de produgdo na industria cinema-
tografica, como, por exemplo, quando surgiu a
televisdo (década de 40); mais tarde, com o
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surgimento do video (década de 60); e agora com
a inser¢@o de tecnologias digitais (década de 80/
90).

Carlos Gerbase faz um levantamento dos
discursos acerca da questdo cinema versus no-
vas tecnologias e classifica-os em cinco categori-
as: os catastroficos acreditam que as novas
tecnologias tém conseqiiéncias tragicas para o
cinema; outros as véem como possibilidades po-
sitivas; os indiferentes acreditam que elas ndo tra-
zem conseqiiéncias significativas para o cinema;
ha ainda os que acreditam que elas sdo apenas
ferramentas e que suas conseqiiéncias serdo po-
sitivas ou negativas dependendo do uso que se
faz delas; e, por tltimo, ha os que acreditam que,
na verdade, tanto o cineasta quanto o proprio ci-
nema podem ser produtos de uma armacdo da
técnica.’

De forma simplificada poderiamos dizer
que, nos discursos sobre os resultados dessa
mescla de ferramentas, ha duas principais verten-
tes: os “apocalipticos”, que dizem que o cinema
esta morrendo; e os “integrados”, que prevéem
vida longa para o cinema, através de possibilida-
des inaugurais e produtivas trazidas pelas novas
ferramentas para a producdo de filmes. Eu diria
que um determinado modelo, um “conceito” de
cinema esta morrendo. Morre uma técnica de pro-
dugdo semi-artesanal derivada da Revolugao In-
dustrial, uma certa tecnologia de base mecanica e
uma modalidade de sustentagdo econdmica e, atre-
lado a um contexto de permanente (re)invengdes
culturais, estéticas e tecnologicas, nasce o hibri-
do Cine-TV.

4 CINEMA IMPURO, CINEMA PGS-MODERNO, CINEMA
HIBRIDO, CINE-TV, AUDIOVISUAL...

Alguns pesquisadores, como ¢ o caso de
Machado, acreditam que o atravessamento de fer-
ramentas na produgdo de filmes ¢é capaz de deslo-
car o cinema a novos patamares estéticos geran-
do a linguagem do audiovisual contemporaneo “na
medida em que mesclam formatos e suportes ti-
rando partido da diferenga de texturas entre ima-
gens de natureza fotoquimica e imagens
eletronicas™® num processo que produz o que o
autor chama de “cinema impuro”. Machado de-
nomina essa mudanga de “crise” e aponta, como
responsavel por ela, uma certa mudanga de com-
portamento das populagdes urbanas, que
atualmente centram-se em entretenimentos domés-

ticos, como, por exemplo, o habito de assistir fil-
mes em casa, resultando numa mudanga do cos-
tume perceptivo do espectador — antes fundamen-
tado pela objetividade, agora cede espago a uma
“desrealizag¢ao” do mundo visivel, impulsionado
pelo processo de iconizagdo das representagdes
caracteristicas da linguagem da televisdo e do
video. Ele observa que a “crise” também se da
por fatores econdmicos, ja que ha um baixo in-
vestimento industrial no desenvolvimento de equi-
pamentos cinematograficos de tecnologia
fotoquimica, acarretando um crescimento nos
custos de produgdo e tornando-os de dificil aces-
so aos pequenos produtores. Mas, em
contrapartida, os custos no campo das tecnologias
eletronicas e digitais caem, viabilizando produgoes
audiovisuais de or¢gamentos modestos.

A mudanga cultural no habito do especta-
dor faz com que da atual safra do cinema saiam
filmes que atendam cada vez mais a demanda da
televisao. Alguns produtores cinematograficos ja
se preocupam em adequar previamente seus fil-
mes como produtos para serem veiculados pela
TV — tanto através de difusdo direta como por
meio de videocassetes e/ou DVDs.

Desse espago, onde se da o cruzamento de
ferramentas materiais ¢ humanas, emerge uma
cultura hibrida, que carrega marcas visuais que
sdo peculiares as técnicas empregadas em sua
construgdo ¢ também as subjetividades envolvi-
das no processo de criagao. Como afirma Carva-
lho, ¢ 0 momento de “legitimagdo de uma cultura
de multiplos estilos, que passam a ser combina-
dos, permutados e regenerados, construindo no-
vas linguagens e novas situagdes artisticas™.
Popper, na mesma diregdo, acredita que o pensa-
mento técnico e o pensamento simbolico conver-
gem, provocando “uma mutagdo decisiva na es-
fera cultural”'®,

Alguns autores acreditam que a dinamica
da modernidade audiovisual acontece em um es-
pago mais amplo — no contexto das artes em geral
— e repercute no cinema. Gerbase, por exemplo,
salienta que o cinema estabelece uma relagdo sim-
bolica com as demais artes e acaba “absorvendo
grande parte do que acontece no contexto das
demais formas expressivas™'!. Leal, por sua vez,
prevé que “o futuro das linguagens ¢ se fundirem,
numa evolugao natural dos processos artisticos”'?.

Como em outras manifesta¢des culturais,
temos, no campo do audiovisual, a coexisténcia
do cinema e da TV delineando uma pratica cultu-
ral contemporanea que sinaliza para um novo
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paradigma. Essa caracteristica, baseada na
multiplicidade, faz com que alguns autores anun-
ciem um novo tempo: o poés-modernismo. Llussa
¢ Jameson sdo unanimes nesse prognostico. O
primeiro, porém, atenta para a emergéncia de uma
“estética da saturagdo”'’, que acontece a medida
que o modelo isomorfico cede lugar a
multiplicidade de um sistema polimorfico, onde
materiais, técnicas e estilos se misturam produ-
zindo o que o autor chama de “turbilhdo imagético”
¢ ocasionando uma (re)criagdo constante de sen-
tidos; Jameson'#, no entanto, alerta que a supera-
bundéancia da imagem na pds-modernidade pode
fazer com que a reflexdo fique submersa.

Apesar da pertinéncia dos argumentos que
assinalam positivamente para essa mescla de fer-
ramentas, tal fato ndo ¢ uma questdo acabada,
ndo ha um consenso sobre essa possibilidade. Os
resistentes as novas tecnologias, jurando fidelida-
de as técnicas fotograficas, dizem que ndo ha nada
que se compare a imagem do negativo, como € o
caso de alguns diretores que, primando pela qua-
lidade da imagem, defendem a técnica tradicional
como a “verdadeira” maneira de se fazer cinema;
outros utilizam o suporte eletronico ndo apenas
como uma possibilidade de reduzir custos e
viabilizar a produ¢@o, mas também para tirar pro-
veito de suas peculiaridades estéticas como um
recurso expressivo.'’

Ora, se as subjetividades estdo cada vez
mais sendo produzidas através de uma diversida-
de de mensagens que se sobrepdem, ja era de se
esperar que isso chegasse também ao cinema e
que os filmes fossem constituidos, assim como
nossas subjetividades, de diversas linguagens tor-
nando-se cada vez mais “audiovisuais”.

5 O CENARIO BRASILEIRO

Assim como em outros paises, no Brasil
as marcas desse cinema hibrido ja podem ser ob-
servadas em alguns filmes que acreditando em
novas  possibilidades investiram no
experimentalismo de uma produgdo que foge do
padrao cinematografico tradicional ao utilizar re-
cursos ¢ técnicas experimentadas na publicidade,
na televisao e no video como uma alternativa para
viabilizar a produgdo — ja que, agilizando o pro-
cesso, acabam por reduzir custos —, ¢ também se
valendo dos resultados visuais proporcionados
pelo uso desses equipamentos, ou seja, utilizan-
do-os como mais um elemento de fungdo drama-

tica a servigo de uma narrativa.

Se considerarmos o niimero de especta-
dores que foram ao cinema assistir as produgdes
nacionais, torna-se impossivel negar que o cine-
ma brasileiro atravessa uma de suas melhores fa-
ses. Estamos acompanhando uma etapa de
desbravamento que ja dura dez anos e que suce-
deu uma das piores fases do cinema nacional — a
Era Collor — quando o percentual de publico do
cinema brasileiro despencou de 35% para menos
de 0,5%. Hoje esse numero tem crescido vertigi-
nosamente, chegando a triplicar de 2002 para
2003, atingindo 21%. Esse crescimento se da
impulsionado principalmente por duas forgas: uma
estatal e outra privada.'®

De um lado esta a implantag@o da Lei do
Audiovisual'’, que, desde 1993, vem incentivan-
do a atividade audiovisual ao permitir que empre-
sas que tenham imposto a pagar possam investir
em certificados audiovisuais de projetos aprova-
dos pela Agéncia Nacional do Cinema (Ancine),
revigorando a entdo falida industria cinematogra-
fica nacional. De outro, o investimento da Rede
Globo, que, em 1997, apostando na possibilidade
de fazer filmes através de ferramentas de produ-
¢do de televisao, criou a Globo Filmes.

Os dados comprovam que a Rede Globo
estendeu mais um tentaculo em direcdo a um ne-
gobcio lucrativo. A industria do cinema agora pa-
rece ter um novo dominio. Em menos de dez anos
de existéncia, os filmes Globo Filmes ja totalizam
23 vezes mais espectadores do que os ndo-Globo
Filmes. O dominio ¢ tao visivel que as producdes
ndo-Globo Filmes ja estdo sendo chamadas de
independentes.

Temos entdo, como afirma Fonseca, “de
um lado um cinema que precisa sobreviver num
mercado enxuto de investimentos da iniciativa
privada, e de outro um cinema de sucesso e gran-
des bilheterias, ligado a Rede Globo”'%. Desse
quadro emerge uma situagdo de absoluta desigual-
dade de competigdo ¢ uma nova forma de exclu-
sdo.

O cenario que se estabelece propicia o con-
tinuo crescimento da Globo Filmes. O primeiro
ponto favoravel ¢ a detencdo da tecnologia
audiovisual, ja que grande parte dos filmes pro-
duzidos pela Globo Filmes foram captados com
os mesmos recursos utilizados nas produgdes
televisivas.

Outro fator que vai ao encontro da inten-
¢do da Globo Filmes de dominar o mercado cine-
matografico ¢ a utilizacdo e, conseqiientemente,
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promogao do seu quadro funcional. A Globo Fil-
mes utiliza-se dos mesmos profissionais (atores,
técnicos, diretores, roteiristas) que vinham traba-
Ihando nas produgdes televisivas da emissora e
que, com o crescimento da atividade cinemato-
grafica, migraram das areas da televisdo e da pu-
blicidade para o cinema, num movimento inverso
ao que aconteceu nos anos 60 ¢ 70 quando,
desestimulados tanto pela falta de recursos quan-
to pela timida proje¢@o de suas obras no circuito
de exibi¢ao, migraram do cinema para a televisao
em busca de melhores oportunidades de trabalho
¢ de publico. Essa otimizagdo, além de resultar
numa redugao de custo, também promove e valo-
riza esses profissionais.

A aposta na visibilidade do filme é o grande
trunfo do jogo pela conquista do espectador. Ai
esta outro ponto a favor da Globo Filmes, ja que,
além de utilizar a poderosa estrutura da maior rede
de TV aberta do pais, também aparelha seus ou-
tros meios (jornais, sites, revistas, radios) para a
divulgacdo dos seus filmes.

A Rede Globo também utiliza seu espago
televisivo como um laboratdrio de testes de acei-
tagdo do publico. Os produtos de grande audién-
cia sdo transformados em filmes que, logo ap6s o
lancamento, ja obtém um alto indice de
espectatorialidade.

Somado a todos esses fatores, a Globo Fil-
mes, apesar de toda sua infra-estrutura, também
se beneficia das mesmas verbas publicas disputa-
das pelos “independentes”.

6 ALGUNS HiBRIDOS

No cenario cinematografico brasileiro atual
ha uma gama enorme de filmes que ja vem utili-
zando tecnologias eletronicas e digitais em sua
produgdo. O Invasor (Beto Brant, 2001) ¢ um bom
exemplo de um objeto hibrido. Sua captagdo foi
feita através de trés suportes diferentes: a pelicu-
la, o digital e o video, e utilizou técnicas de edi¢ao
ndo-linear para a finalizagao. Um outro exemplo
interessante ¢ o filme Houve uma vez dois verées
(Jorge Furtado, 2002) que foi produzido e pos-
produzido através de tecnologia digital e recebeu
o prémio no Concurso de Projetos de Filmes de
Baixo Or¢amento, promovido pela Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura. Nao pode-
ria deixar de fora o emblematico Cidade de Deus
(Fernando Meirelles, 2002)", pivo da maioria das
atuais discussdes sobre técnica e estética cine-

matografica, considerado um marco na historia
do cinema brasileiro.?’ Cidade de Deus utilizou os
recursos digitais prioritariamente na etapa de pos-
produgao.

Atualmente no Brasil ¢ grande o nimero
produgdes televisivas, que através do processo
de cinescopagem sao adaptadas para o cinema, ¢
também, o contrario, produtos cinematograficos
que, ja no momento de sua produgdo, sdo pensa-
dos para serem adaptados a TV, gerando uma cres-
cente demanda de filmes com caracteristicas hi-
bridas, que aqui eu chamo de Cine-TV.

O Auto da Compadecida (Guel Arraes,
2000), Caramuru — A invengdo do Brasil (Guel
Arraes, 2001) e Lisbela e o Prisioneiro (Guel
Arraes, 2003) sdo filmes emblematicos desse cru-
zamento que envolve cinema e televisdo comerci-
al.

O Auto da Compadecida foi inicialmente
produzido como uma minissérie de quatro capi-
tulos, exibida na Rede Globo de Televisdo em ja-
neiro de 1998. Devido ao grande sucesso obtido
na TV e a alta qualidade técnica (foi filmado em
pelicula de 35mm), o diretor Guel Arraes ¢ a Glo-
bo Filmes resolveram editar uma versdo menor,
com 1h24min, para o cinema. O Auto da Compa-
decida foi o primeiro filme feito inteiramente pela
Globo Filmes, desde a idéia até seu desenvolvi-
mento. Apesar de ja ter sido exibida gratuitamente
na televisdo, a versdo para o cinema foi um gran-
de sucesso, tendo levado aos cinemas mais de 2
milhdes de espectadores.

Caramuru - A Inven¢do do Brasil é uma
adaptacdo para o cinema da minissérie 4 Inven-
¢do do Brasil, exibida pela Rede Globo em 2000
em dois episodios de 1h20min. Gravada no siste-
ma de alta defini¢ao de imagem (HDTV), teve uma
segunda edi¢do de 1h40min, que foi cinescopada
para ser assistida em salas de projecao de cinema.

Lisbela e o Prisioneiro é o primeiro longa-
metragem do diretor Guel Arraes feito especifica-
mente para o cinema. No entanto, antes de ser
levado aos cinemas, Guel Arraes adaptou o texto
de Osman Lins para um especial de 50 minutos
exibido pela Rede Globo e ainda para uma peca
teatral. O filme possui 1h50min.

Esses trés ultimos filmes agregam diver-
sos critérios de proximidade com a televisdo. Em
primeiro lugar os trés foram minisséries que mi-
graram da televisdo para o cinema ¢ também fo-
ram dirigidos por Guel Arraes, que ndo s6 vem
trabalhando concomitantemente nos dois meios,
como ¢ um dos primeiros diretores brasileiros a
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questionar a existéncia de limites entre as lingua-
gens cinematografica e televisiva.?!

7 CONSIDERAGOES FINAIS

O processo de migragao tecnologica da TV
para o cinema e o transito de profissionais de um
campo para o outro esta ajudando a (re)configurar
o discurso imagético do cinema,
desterritorializando os parametros estéticos do
cinema tradicional e, conseqiientemente, susci-
tando um novo paradigma estético.

A classifica¢@o cinema, video, TV parece
ndo ter tanta importancia se levarmos em consi-
deragdo que ambos sdo constituidos basicamente
da mescla de trés elementos distintos: a imagem,
0 som e o texto. Sendo assim, concordo com
Carlos Gerbase? que acredita que ndo ha uma
grande mudanga em termos de linguagem. A con-
vergéncia entre linguagens torna-se relevante se
deslocarmos o problema para o atual momento da
industria cinematografica brasileira, quando ve-
mos crescer essa interpenetragdo entre as ferra-
mentas de producdo de cinema, de televisdo e de
video, e, paralelamente, quando ha um considera-
vel aumento da produgdo e da demanda do produ-
to nacional nas salas de cinema.

Por fim ¢ indispensavel atentar para o fato
de que a interpenetragdo de ferramentas ¢ técni-
cas tanto do cinema quanto da televisdo ocorre
inserida na logica da economia politica que envol-
ve a produgdo e distribui¢do desses bens simboli-
cos. Nesse sentido as mutacdes estéticas no campo
da produgao cinematografica sdo constituidas tam-
bém por relagdes de poder e pelos interesses
econdmicos que regem o campo da comunica-
¢ao.

Fonseca sinaliza que a relagdo entre cine-
ma e televisdo poderia estimular a “associacéo da
TVs com a produgdo independente, o que poderia
resultar em mais filmes, mais espectadores para
os filmes, mais empregos™?. Porém, para haver
uma diversidade de estilos e uma possibilidade de
maior democratiza¢do da produgdo cinematogra-
fica brasileira, seria necessario uma reconfiguragao
das relagdes de poder nesse campo, possibilitan-
do o ingresso de outras redes e emissoras brasi-
leiras nesse mercado, desbancando a hegemonia
da Rede Globo.

Dénis de Moraes, em artigo sobre as “es-
tratégias de midia no cenario global”, convida-
nos a pensar que “as hegemonias néo sdo imoveis

e imutaveis”. O autor acredita que “¢ possivel,
num longo processo de lutas sociais, influencia-
las. Pois as inter-relagdes entre tecnologia e poder
ndo se esgotam numa dada conjuntura, por mais
adversa que ela nos parega. Assim, torna-se
inadiavel avaliar os realinhamentos que advém dos
usos tecnologicos que se infiltram no imaginario
contemporéneo”.

NOTAS

“Flavia Garcia Guidotti possui graduagao em Comunicagao
Social, habilitagao em Jornalismo pela Universidade Cato-
lica de Pelotas e mestrado em Ciéncias da Comunicagdo
pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos. Foi professo-
ra substituta do Instituto de Artes e Design da Universida-
de Federal de Pelotas.

' MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & Pos-cinemas.
Campinas: Papirus, 1997, p. 213.

2 Alguns pesquisadores ja registraram em seus livros exem-
plos de filmes que utilizaram ferramentas de tecnologias
eletromagnéticas e/ou digitais em suas produgdes. Macha-
do (1997) diz que em 1961, durante a filmagem de The
Ladies Man Jerry Lewis utilizou uma camera de video
fixada a filmadora; assim, logo apos a filmagem, as imagens
podiam ser avaliadas através da reprodugio eletronica, an-
tes mesmo de o filme ser revelado. Stanley Kubrick, sem a
possibilidade de entrar no cenario movel criado para uma
cena de 2001: uma odisséia no espago (1968), dirigiu a
cena a partir de imagens enviadas a um monitor instalado
do lado de fora do cenario por uma cadmera eletronica
acoplada a filmadora. Esses exemplos comprovam que o
video ja vinha sendo utilizado desde a década de 60 na
praxis cinematografica, embora, segundo Machado, outras
tecnologias, que nao a fotoquimica, eram empregadas ape-
nas como um recurso auxiliar, para agilizar o processo,
economizando tempo e recursos financeiros. Gerbase (2003,
p. 87), no entanto, para provar que “o cinema moderno, em
varios momentos de seu desenvolvimento, soube ser plural
na forma de produg@o e manipulagao de suas imagens”, cita
o exemplo dos estidios Disney, que, ja em meados do
século XX, mesclavam imagens fotograficas em movimen-
to com desenhos animados, gragas as tecnologias digitais,
demonstrando assim que esses recursos nao eram usados
apenas como auxiliares na produgdo, mas que faziam, sim,
parte do produto final.

* METZ, Christian. Linguagem e cinema. S3o Paulo:
Perspectiva, 1971.

4 BAZIN, André. Ontologia da Imagem fotografica. In:
XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do cinema: antolo-
gia. Rio de Janeiro: Graal: Embrafilmes, 1983. p. 119-141.

> CARVALHO, Layo Fernando Barros de. Estética publi-
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e pos-moderna de Cidade de Deus. Ciberlegenda. Niteroi.
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delineados por Umberto Eco na obra Apocalipticos e Inte-
grados. Eco utiliza o termo “apocalipticos” para designar
aqueles que discursam sobre a decadéncia da cultura em
detrimento de uma cultura de massa. “Integrados” ¢ utiliza-
do pelo autor para referir-se aos otimistas com relagdo a
cultura, ja que ndo temem a massificagdo cultural.

7 GERBASE, Carlos. Cinco discursos da digitabilidade
audiovisual. Revista Sessdes do Imaginario. Porto Ale-
gre: FAMECOS/PUCRS, n. 7, p.57-65, dez. 2001.

8 MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & Pos-cinemas.
Campinas: Papirus, 1997, p. 215.
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n. 12, 2003. Disponivel em: <http://www.uff.br/mestcii/
layol.htm>. Acesso em: 28 fev. 2004.

' POPPER, Frank. As imagens artisticas e a tecnociéncia
(1967-1987). In: PARENTE, André (org.). Imagem-ma-
quina: a era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Ed.
34,1993. p. 213.

' GERBASE, Carlos. Impactos das tecnologias digitais
na narrativa cinematografica. Porto Alegre: Edipucrs,
2003. (Cole¢ao Comunicagao, n. 30), p. 86.

2 LEAL, Hermes. A revolugdo digital e seus equivocos.
Revista de cinema, Sdo Paulo, ano II1, n. 36, p. 43-44, abr.
2003. p. 43.

13 LLUSSA, Xavier. Arte digital. Ciberpesquisa, Publica-
¢do do Centro de Estudos e Pesquisa em Cibercultura, Sal-
vador, ano 1, v. I, n. 10, nov. 2001. Disponivel em: <http:/
/www.facom.ufba.br/ ciberpesquisa/404nOtFOund>. Aces-
so em: 29 ago. 2003.

1 JAMESON, Fredric. Espago e imagem: teorias do pds-
moderno. Rio de Janeiro: UFRJ, 1995.

15 Walter Carvalho, diretor de fotografia (premiado pelo
filme Central do Brasil), em entrevista para Mendonga
Filho (2003), declara: “no dia em que me apresentarem uma
imagem digital com a expressdo de uma imagem em pelicu-
la, apoio este novo formato imediatamente”. J& o diretor de
fotografia de Cidade de Deus, César Charlone, em entrevis-
ta para De Blasis (2003), afirmou que o caminho digital The
deu todas as possibilidades técnicas que pretendia para que
a sua fotografia alcancasse o rendimento de contrastes e
cores, ¢ a dimensdo estética que tinha idealizado para a
historia do filme.

1 Os nimeros mencionados tém como fonte a Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura.
<www.cultura.gov.br>.

17 Lei do Audiovisual (N° 8.685, de 20 de julho de 1993).
'8 FONSECA, Rodrigo. O poder da Globo Filmes no cine-
ma brasileiro. Revista de Cinema, Sdo Paulo, ano 111, n. 41,
p. 43-44, ago. 2003. Disponivel em: <http://
www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao4 1/globofilmes/
index.shtml>. Acesso em: 14 abr. 2004.

' Oricchio (2003) acredita que o filme Cidade de Deus
representa um marco, uma ruptura com o periodo de Reto-
mada, e afirma que “nenhuma atividade pode ficar se reto-
mando a vida inteira”. O autor acredita que o novo quadro
de relagdes entre técnica, estética, cultura e politica faz
emergir um novo movimento no cinema brasileiro.

% O sentido da atual produgdo cinematografica brasileira
tem sido alvo de muitas criticas. A discussdo partiu da
pesquisadora Ivana Bentes, da UFRJ, quando escreveu o
artigo “Da estética a cosmética da fome”, onde fez uma
comparagao da atual safra do cinema nacional com o Cine-
ma Novo dos anos 60. Ivana, tomando como exemplo o
filme Cidade de Deus, fala que a atual produgao cinemato-
grafica brasileira estd fundamentada em uma cosmetizacao
da tragédia nocional, ao utilizar uma linguagem baseada na
TV e na publicidade como um modelo para se fazer um
cinema que consiga atingir a massa. O discurso de Ivana
Bentes tem como argumento que essa producdo
cosmetizada, ao tentar capturar o publico a qualquer pre-
¢0, acaba despreocupando-se da questao social e econdomi-
ca do pais, ou seja, ndo sdo filmes engajados. Nao que
esses filmes ndo abordem tais quest des, mas tratam a
“tragédia social” brasileira sem o realismo que os seguido-
res do Cinema , la nos anos 60, pregava como sendo a
melhor forma de sensibilizar o ptblico. A referéncia de
Bentes ¢ Glauber Rocha, que fez de seu cinema um instru-
mento politico, mas que néo foi compreendido pelo publi-
co. Ja o cinema de Retomada se quer vivo, ativo, € por isso
tende a dialogar com o publico através de uma linguagem
familiar ao espectador. A idéia de Ivana Bentes tem sido
questionada por alguns pesquisadores da area de cinema
como ¢ o caso de Mascarello (2003), que tém perguntado
se ndo seria esse um discurso demasiadamente académico
e, conseqiientemente, uma concepgao elitista na medida
em que exclui grande parte do publico.

21 Guel Arraes é coordenador, desde 1991, de um nicleo da
Rede Globo que leva o seu nome. Ele ¢ responsével pela
produgdo dos programas em que acontecem as principais
experimentagdes em termos de linguagem (somado a bons
indices de audiéncia).

2 GERBASE, Carlos. Impactos das tecnologias digitais
na narrativa cinematografica. Porto Alegre: Edipucrs,
2003. (Colegao Comunicagao, n. 30).

% FONSECA, Rodrigo. O poder da Globo Filmes no cine-
ma brasileiro. Revista de Cinema, Sdo Paulo, ano III, n.
41, p. 43-44, ago. 2003. Disponivel em: <http://
www?2.uol.com.br/revistadecinema/edicao4 1/globofilmes/
index.shtml>. Acesso em: 14 abr. 2004.

# MORAES, Dénis. Estratégias de midia no cenario glo-
bal. Revista Contracampo. Niteroi, n. 2, jan. a jun., 1998.
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Roteiro: Guel Arraes, Jorge Furtado. Intérpretes: Selton
Mello, Camila Pitanga. Brasil: Globo Filmes, 2001.

Cidade de Deus. Diregdo: Fernando Meirelles. Co-Dire-
¢do: Katia Lund. Produgao: Walter Salles. Roteiro: Braulio
Mautovani, baseado no romance de Paulo Lins. Intérpre-
tes: Matheus Natchtergaele, Seu Jorge, Alexandre Rodrigues,
Leandro Firmino da Hora. Brasil: Videofilmes/O2 Filmes,
2002.

Houve uma vez dois verdes. Diregdo:Jorge Furtado. Pro-
dugao: Nora Goulart e Luciana Tomasi. Roteiro: Jorge Fur-
tado. Interpretes: André Arteche, Ana Maria Mainieri, Pedro
Furtado. Brasil: Casa de Cinema de Porto Alegre, 2002.

O invasor. Dire¢ao: Beto Brant. Producdo: Renato Ciasca
e Bianca Villar. Roteiro: Margal Aquino, Beto Brant e Re-
nato Ciasca, baseado em livro de Mar¢al Aquino. Interpre-
tes: Alexandre Borges, Malu Mader, Paulo Miklos, Marco
Ricca. Brasil: Videofilmes/O2 Filmes, 2001.

Lisbela e o prisioneiro. Dire¢ao: Guel Arraes. Producao:
Paula Lavigne. Roteiro: Guel Arraes, Jorge Furtado e Pedro
Cardoso, baseado em pega teatral de Osman Lins. Intér-
pretes: Selton Mello, Débora Falabella, Virginia Cavendish,
Bruno Garcia. Brasil: Natasha Filmes / Fox Film do Brasil
/ Globo Filmes / Estudios Mega, 2003.
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