
74 Sessões do imaginário     Cinema     Cibercultura     Tecnologias da Imagem

sinergia entre cinema e televisão

REFLEXÕES ACERCA DA EMERGÊNCIA DE UM
CINE-TV: O HIBRIDISMO COMO MARCA DE UM

CINEMA BRASILEIRO CONTEMPORÂNEO
Flávia Guidotti*

R e s u m oR e s u m oR e s u m oR e s u m oR e s u m o
Este artigo aponta algumas peculiaridades de um
cinema brasileiro contemporâneo cuja produção é
marcada pelo cruzamento com a televisão. O estudo
parte do princípio que o resultado dessa produção
envolve aspectos relacionados com o uso de ferra-
mentas e técnicas comuns às duas linguagens, com
a migração de profissionais de um campo para o
outro, num contexto específico da economia políti-
ca de produção e distribuição do cinema brasileiro.

This article points some peculiarities of a
contemporary Brazilian cinema whose production is
marked by the crossing with the television. The study
it has left of the principle that the result of this
production involves aspects related with the use of
tools and common techniques to the two languages,
with the migration of professionals of a field for the
other, in a specific context of the economy politics of
production and distribution of the Brazilian cinema.
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1 INTRODUÇÃO

Uma peculiaridade do cinema é o fato de
sua trajetória estar intimamente ligada à 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 e invenções que abran-
geram os campos da física, da química, da biolo-
gia e, mais recentemente, das tecnologias
eletrônica e digital. O desenvolvimento dessas
técnicas deu suporte a sua produção e, conse-
qüentemente, a sua reprodução, potencializando
sua condição de mercadoria e possibilitando que
o cinema fosse integrado à esfera industrial da
cultura, se estabelecesse, assim, como expres-
são artística e, enfim, se firmasse como arte do-
minante do século XX.

O cenário cinematográfico atual, como um
sistema dinâmico, tem se revelado bastante flexí-
vel perante as constantes mudanças na sua for-
ma de produção e reprodução; assim, como afir-
ma Machado, o cinema “reage às contingências
de sua história e se transforma em conformidade
com os novos desafios que lhe lança a socieda-
de”1.

O desafio está lançado. A prática cinema-
tográfica está em um momento singular de sua

forma de produção. Estamos vivenciando um
momento de agitação que dá continuação à face
metamórfica assumida pelo cinema. Acompanha-
mos um ritual de passagem, uma barulhenta revo-
lução onde o cinema – e a cultura audiovisual como
um todo – sofre mais uma mudança: está havendo
um crescente alargamento do uso de equipamen-
tos eletrônicos e digitais para captação e edição de
imagens e sons, em detrimento das técnicas de
base fotográfica, consideradas tradicionais.2

Nessa transição do modo de produção
audiovisual, a película, o digital e o vídeo se mis-
turam e se completam e, nesse movimento, cada
vez mais se (con)funde o que até bem pouco tem-
po atrás ainda estava bem definido como sendo
filme, vídeo ou televisão. Desse cruzamento de
alternativas surge um cinema um pouco mais
eletrônico, assim como o vídeo e a televisão tor-
nam-se cada vez mais “contagiados” pela qualida-
de alcançada pelo cinema. A fronteira imaginária
existente entre as linguagens agora parece ser um
lugar muito mais de cooperação do que propria-
mente de separação.

As etapas de pré-produção, produção e pós-
produção são homogeneizadas, havendo uma par-
cial simultaneidade entre elas. Muito do que era
feito na fase de produção passa para a pós-produ-
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ção. Alguns elementos da linguagem cinemato-
gráfica, tais como foco, profundidade de campo,
cor, iluminação, enquadramento e perspectiva, que
antes dependiam de um cuidado maior durante a
captação da imagem, agora já podem ser altera-
dos após o registro. Outra peculiaridade é a pos-
sibilidade de se ver o resultado no próprio local
de filmagem, sem a necessidade de revelação,
imprescindível no processo cinematográfico tra-
dicional.

2 CINE-TV

A partir da década de 60 muitos teóricos
do cinema, entre eles Christian Metz3, com o
objetivo de sistematizar a relação existente entre
os dois principais veículos de difusão de imagens
em movimento, começaram a analisar, lado a lado,
as linguagens do cinema e da televisão. Embora
os estudos sinalizassem para uma proximidade
entre as linguagens, foram observadas algumas
singularidades de ambas.

A primeira diferença diz respeito a forma
como a imagem é composta: no cinema a ima-
gem é filmada num processo fotográfico de cap-
tação direta da luz, o que imprime a ela uma reso-
lução mais alta e uma maior fidelidade e nitidez na
reprodução; já na televisão ela é grafada magneti-
camente e com uma baixa definição de imagem,
atrapalhando a intenção de representação
tridimensional, um obstáculo que só foi superado
muito recentemente com a TV de alta definição
(HDTV).

A diferente situação de mediação leva a uma
nova experiência psicológica, já que os níveis de
contato com a realidade mudam. A situação cine-
matográfica rompe os limites entre o real (mundo
diegético) e o ficcional (mundo não diegético),
instaurando uma “impressão de realidade”, que
ocorre quando o espectador anula a sua consci-
ência do processo de fruição através da identifi-
cação do seu olhar com o olhar da câmera: o es-
pectador encontra-se numa sala de projeção, imó-
vel e em silêncio diante da tela, é convidado a
entrar em um mundo ficcional, onde o olhar da
câmera é o seu olhar, e o mundo, é o de dentro da
tela.

Na situação televisiva, a tela pequena, a
baixa definição da imagem e a inserção no ambi-
ente doméstico inviabilizam a pretensão de repro-
duzir um “efeito de realidade”. Nessa situação a
vocação realista proposta por André Bazin4 para a

fotografia de cinema é substituída pela estilização
que desmascara os mecanismos de mediação na
tentativa de simular um contato direto com o es-
pectador. Ele é convidado a interpretar e dar sen-
tido ao que vê.

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

Um exemplo da mudança que vem se ins-
taurando é relativa aos enquadramentos. Para que,
mesmo com a drástica redução da tela, todos os
detalhes aparecessem nítidos, grande parte dos
realizadores, já sabendo que seus filmes seriam
adaptados para a TV, começaram 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 à questão da mudança das técni-
cas está também uma diferença no perfil dos pro-
fissionais que vêm atuando nesse cinema contem-
porâneo. Muitos dos quais fazem parte de uma
geração de cineastas que possui uma formação
eclética, trabalhando simultaneamente com TV,
publicidade e cinema. Essa formação se reflete no
discurso imagético de suas obras, já que a experi-
ência do autor em contato com o mundo – nesse
caso a experiência 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”5.

3 APOCALÍPTICOS VERSUS INTEGRADOS6

Se por um lado as diferentes técnicas e
materiais se impõem como uma nova possibilida-
de de gerar filmes competentes como produtos
audiovisuais para consumo – tanto no aspecto
estético como no financeiro –, por outro, esta ânsia
de inserir o filme numa mola propulsora, cujo
objetivo é a captação do público, traz à tona uma
série de controvérsias que vêm sendo discutidas
por técnicos, críticos e teóricos do cinema. Tal
polêmica também esteve presente no momento
de outras mutações ocorridas pela inserção de
novas técnicas de produção na indústria cinema-
tográfica, como, por exemplo, quando surgiu a
televisão (década de 40); mais tarde, com o
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surgimento do vídeo (década de 60); e agora com
a inserção de tecnologias digitais (década de 80/
90).

Carlos Gerbase faz um levantamento dos
discursos acerca da questão cinema versus no-
vas tecnologias e classifica-os em cinco categori-
as: os catastróficos acreditam que as novas
tecnologias têm conseqüências trágicas para o
cinema; outros as vêem como possibilidades po-
sitivas; os indiferentes acreditam que elas não tra-
zem conseqüências significativas para o cinema;
há ainda os que acreditam que elas são apenas
ferramentas e que suas conseqüências serão po-
sitivas ou negativas dependendo do uso que se
faz delas; e, por último, há os que acreditam que,
na verdade, tanto o cineasta quanto o próprio ci-
nema podem ser produtos de uma armação da
técnica.7

De forma simplificada poderíamos dizer
que, nos discursos sobre os resultados dessa
mescla de ferramentas, há duas principais verten-
tes: os “apocalípticos”, que dizem que o cinema
está morrendo; e os “integrados”, que prevêem
vida longa para o cinema, através de possibilida-
des inaugurais e produtivas trazidas pelas novas
ferramentas para a produção de filmes. Eu diria
que um determinado modelo, um “conceito” de
cinema está morrendo. Morre uma técnica de pro-
dução semi-artesanal derivada da Revolução In-
dustrial, uma certa tecnologia de base mecânica e
uma modalidade de sustentação econômica e, atre-
lado a um contexto de permanente (re)invenções
culturais, estéticas e tecnológicas, nasce o híbri-
do Cine-TV.

4 CINEMA IMPURO, CINEMA PÓS-MODERNO, CINEMA

HÍBRIDO, CINE-TV, AUDIOVISUAL...

Alguns pesquisadores, como é o caso de
Machado, acreditam que o atravessamento de fer-
ramentas na produção de filmes é capaz de deslo-
car o cinema a novos patamares estéticos geran-
do a linguagem do audiovisual contemporâneo “na
medida em que mesclam formatos e suportes ti-
rando partido da diferença de texturas entre ima-
gens de natureza fotoquímica e imagens
eletrônicas”8 num processo que produz o que o
autor chama de “cinema impuro”. Machado de-
nomina essa mudança de “crise” e aponta, como
responsável por ela, uma certa mudança de com-
portamento das populações urbanas, que
atualmente centram-se em entretenimentos domés-

ticos, como, por exemplo, o hábito de assistir fil-
mes em casa, resultando numa mudança do cos-
tume perceptivo do espectador – antes fundamen-
tado pela objetividade, agora cede espaço a uma
“desrealização” do mundo visível, impulsionado
pelo processo de iconização das representações
características da linguagem da televisão e do
vídeo. Ele observa que a “crise” também se dá
por fatores econômicos, já que há um baixo in-
vestimento industrial no desenvolvimento de equi-
pamentos cinematográficos de tecnologia
fotoquímica, acarretando um crescimento nos
custos de produção e tornando-os de difícil aces-
so aos pequenos produtores. Mas, em
contrapartida, os custos no campo das tecnologias
eletrônicas e digitais caem, viabilizando produções
audiovisuais de orçamentos modestos.

A mudança cultural no hábito do especta-
dor faz com que da atual safra do cinema saiam
filmes que atendam cada vez mais a demanda da
televisão. Alguns produtores cinematográficos já
se preocupam em adequar previamente seus fil-
mes como produtos para serem veiculados pela
TV – tanto através de difusão direta como por
meio de videocassetes e/ou DVDs.

Desse espaço, onde se dá o cruzamento de
ferramentas materiais e humanas, emerge uma
cultura híbrida, que carrega marcas visuais que
são peculiares às técnicas empregadas em sua
construção e também às subjetividades envolvi-
das no processo de criação. Como afirma Carva-
lho, é o momento de “legitimação de uma cultura
de múltiplos estilos, que passam a ser combina-
dos, permutados e regenerados, construindo no-
vas linguagens e novas situações artísticas”9.
Popper, na mesma direção, acredita que o pensa-
mento técnico e o pensamento simbólico conver-
gem, provocando “uma mutação decisiva na es-
fera cultural”10.

Alguns autores acreditam que a dinâmica
da modernidade audiovisual acontece em um es-
paço mais amplo – no contexto das artes em geral
– e repercute no cinema. Gerbase, por exemplo,
salienta que o cinema estabelece uma relação sim-
bólica com as demais artes e acaba “absorvendo
grande parte do que acontece no contexto das
demais formas expressivas”11. Leal, por sua vez,
prevê que “o futuro das linguagens é se fundirem,
numa evolução natural dos processos artísticos”12.

Como em outras manifestações culturais,
temos, no campo do audiovisual, a coexistência
do cinema e da TV delineando uma prática cultu-
ral contemporânea que sinaliza para um novo
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paradigma. Essa característica, baseada na
multiplicidade, faz com que alguns autores anun-
ciem um novo tempo: o pós-modernismo. Llussà
e Jameson são unânimes nesse prognóstico. O
primeiro, porém, atenta para a emergência de uma
“estética da saturação”13, que acontece à medida
que o modelo isomórfico cede lugar à
multiplicidade de um sistema polimórfico, onde
materiais, técnicas e estilos se misturam produ-
zindo o que o autor chama de “turbilhão imagético”
e ocasionando uma (re)criação constante de sen-
tidos; Jameson14, no entanto, alerta que a supera-
bundância da imagem na pós-modernidade pode
fazer com que a reflexão fique submersa.

Apesar da pertinência dos argumentos que
assinalam positivamente para essa mescla de fer-
ramentas, tal fato não é uma questão acabada,
não há um consenso sobre essa possibilidade. Os
resistentes às novas tecnologias, jurando fidelida-
de às técnicas fotográficas, dizem que não há nada
que se compare à imagem do negativo, como é 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 eletrônico não apenas
como uma possibilidade de reduzir custos e
viabilizar a produção, mas também para tirar pro-
veito de suas peculiaridades estéticas como um
recurso expressivo.15

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

5 O CENÁRIO BRASILEIRO

Assim como em outros países, no Brasil
as marcas desse cinema híbrido já podem ser ob-
servadas em alguns filmes que acreditando em
novas possibilidades investiram no
experimentalismo de uma produção que foge do
padrão cinematográfico tradicional ao utilizar re-
cursos e técnicas experimentadas na publicidade,
na televisão e no vídeo como uma alternativa para
viabilizar a produção – já que, agilizando o pro-
cesso, acabam por reduzir custos –, e também se
valendo dos resultados visuais proporcionados
pelo uso desses equipamentos, ou seja, utilizan-
do-os como mais um elemento de função dramá-

tica a serviço de uma narrativa.
Se considerarmos o número de especta-

dores que foram ao cinema assistir às produções
nacionais, torna-se impossível negar que o cine-
ma brasileiro atravessa uma de suas melhores fa-
ses. Estamos acompanhando uma etapa de
desbravamento que já dura dez anos e que suce-
deu uma das piores fases do cinema nacional – a
Era Collor – quando o percentual de público do
cinema brasileiro despencou de 35% para menos
de 0,5%. Hoje esse número tem crescido vertigi-
nosamente, chegando a triplicar de 2002 para
2003, atingindo 21%. Esse crescimento se dá
impulsionado principalmente por duas forças: uma
estatal e outra privada.16

De um lado está a implantação da Lei do
Audiovisual17, 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 Agência Nacional do Cinema (Ancine),
revigorando a então falida indústria cinematográ-
fica nacional. De outro, o investimento da Rede
Globo, que, em 1997, apostando na possibilidade
de fazer filmes através de ferramentas de produ-
ção de televisão, criou a Globo Filmes.

Os dados comprovam que a Rede Globo
estendeu mais um tentáculo em direção a um ne-
gócio lucrativo. A indústria do cinema agora pa-
rece ter um novo domínio. Em menos de dez anos
de existência, os filmes Globo Filmes já totalizam
23 vezes mais espectadores do que os não-Globo
Filmes. O domínio é tão visível que as produções
não-Globo Filmes já estão sendo chamadas de
independentes.

Temos então, 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 à Rede Globo”18. Desse
quadro emerge uma situação de absoluta desigual-
dade de competição e uma nova forma de exclu-
são.

O cenário que se estabelece propicia o con-
tínuo crescimento da Globo Filmes. O primeiro
ponto favorável é a detenção da tecnologia
audiovisual, já que grande parte dos filmes pro-
duzidos pela Globo Filmes foram captados com
os mesmos recursos utilizados nas produções
televisivas.

Outro fator que vai ao encontro da inten-
ção da Globo Filmes de dominar o mercado cine-
matográfico é a utilização e, conseqüentemente,
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promoção do seu quadro funcional. A Globo Fil-
mes utiliza-se dos mesmos profissionais (atores,
técnicos, diretores, roteiristas) que vinham traba-
lhando nas produções televisivas da emissora e
que, com o crescimento da atividade cinemato-
gráfica, migraram das áreas da televisão e da pu-
blicidade para o cinema, num movimento inverso
ao que aconteceu nos anos 60 e 70 quando,
desestimulados tanto pela falta de recursos quan-
to pela tímida projeção de suas obras no circuito
de exibição, migraram do cinema para a televisão
em busca de melhores oportunidades de trabalho
e de público. Essa otimização, além de resultar
numa redução 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. Aí
está outro ponto a favor da Globo Filmes, já que,
além de utilizar a poderosa estrutura da maior rede
de TV aberta do país, também aparelha seus ou-
tros meios (jornais, sites, revistas, rádios) para a
divulgação dos seus filmes.

A Rede Globo também utiliza seu espaço
televisivo como um laboratório de testes de acei-
tação do público. Os produtos de grande audiên-
cia são transformados em filmes que, logo após o
lançamento, já obtêm um alto índice de
espectatorialidade.

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

6 ALGUNS HÍBRIDOS

No cenário cinematográfico brasileiro atual
há uma gama enorme de filmes que já vem utili-
zando tecnologias eletrônicas e digitais em sua
produção. O Invasor (Beto Brant, 2001) é um bom
exemplo de um objeto híbrido. Sua captação foi
feita através de três suportes diferentes: a pelícu-
la, o digital e o vídeo, e utilizou técnicas de edição
não-linear para a finalização. Um outro exemplo
interessante é o filme Houve uma vez dois verões

(Jorge Furtado, 2002) que foi produzido e pós-
produzido através de tecnologia digital e recebeu
o prêmio no Concurso de Projetos de Filmes de
Baixo Orçamento, promovido pela Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura. Não pode-
ria deixar de fora o emblemático Cidade de Deus

(Fernando Meirelles, 2002)19, pivô da maioria das
atuais discussões sobre técnica e estética cine-

matográfica, considerado um marco na história
do cinema brasileiro.20 Cidade de Deus utilizou os
recursos digitais prioritariamente na etapa de pós-
produção.

Atualmente no Brasil é grande o número
produções televisivas, que através do processo
de cinescopagem são adaptadas para o cinema, e
também, o contrário, produtos cinematográficos
que, já no momento de sua produção, são pensa-
dos para serem adaptados à TV, gerando uma cres-
cente demanda de filmes com características hí-
bridas, que aqui eu chamo de Cine-TV.

O Auto da Compadecida (Guel Arraes,
2000), Caramuru – A invenção do Brasil (Guel
Arraes, 2001) e Lisbela e o Prisioneiro (Guel
Arraes, 2003) são filmes emblemáticos desse cru-
zamento que envolve cinema e televisão comerci-
al.

O Auto da Compadecida foi inicialmente
produzido como uma minissérie de quatro capí-
tulos, exibida na Rede Globo de Televisão em ja-
neiro de 1998. Devido ao grande sucesso obtido
na TV e à alta qualidade técnica (foi filmado em
película de 35mm), o diretor Guel Arraes e a Glo-
bo Filmes resolveram editar uma versão 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 já ter sido exibida gratuitamente
na televisão, a versão para o cinema foi um gran-
de sucesso, tendo levado aos cinemas mais de 2
milhões de espectadores.

Caramuru - A Invenção do Brasil é uma
adaptação para o cinema da minissérie A Inven-

ção do Brasil, exibida pela Rede Globo em 2000
em dois episódios de 1h20min. Gravada no siste-
ma de alta definição de imagem (HDTV), teve uma
segunda edição de 1h40min, que foi cinescopada
para ser assistida em salas de projeção 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 peça
teatral. O filme possui 1h50min.

Esses três últimos filmes agregam diver-
sos critérios de proximidade com a televisão. Em
primeiro lugar os três foram minisséries que mi-
graram da televisão para o cinema e também fo-
ram dirigidos por Guel Arraes, que não só vem
trabalhando concomitantemente nos dois meios,
como é um dos primeiros diretores brasileiros a
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questionar a existência de limites entre as lingua-
gens cinematográfica e televisiva.21

7 CONSIDERAÇÕES FINAIS

O processo de migração tecnológica da TV
para o cinema e o trânsito de profissionais de um
campo para o outro está ajudando a (re)configurar
o discurso imagético do cinema,
desterritorializando os parâmetros estéticos do
cinema tradicional e, conseqüentemente, susci-
tando um novo paradigma estético.

A classificação cinema, vídeo, TV parece
não ter tanta importância se levarmos em consi-
deração que ambos são constituídos basicamente
da mescla de três elementos distintos: a imagem,
o som e o texto. Sendo assim, concordo com
Carlos Gerbase22 que acredita que não há uma
grande mudança em termos de linguagem. A con-
vergência entre linguagens torna-se relevante se
deslocarmos o problema para o atual momento da
indústria cinematográfica brasileira, quando ve-
mos crescer essa interpenetração entre as ferra-
mentas de produção de cinema, de televisão e de
vídeo, e, paralelamente, quando há um considerá-
vel aumento da produção e da demanda do produ-
to nacional nas salas de cinema.

Por fim é indispensável atentar para o fato
de que a interpenetração de ferramentas e técni-
cas tanto do cinema quanto da televisão ocorre
inserida na lógica da economia política que envol-
ve a produção e distribuição desses bens simbóli-
cos. Nesse sentido as mutações estéticas no campo
da produção cinematográfica são constituídas tam-
bém por relações de poder e pelos interesses
econômicos que regem o campo da comunica-
ção.

Fonseca sinaliza que a relação entre cine-
ma e televisão poderia estimular a “associação da
TVs com a produção independente, o que poderia
resultar em mais filmes, mais espectadores para
os filmes, mais empregos”23. Porém, para haver
uma diversidade de estilos e uma possibilidade de
maior democratização da produção cinematográ-
fica brasileira, seria necessário uma reconfiguração
das relações de poder nesse campo, possibilitan-
do o ingresso de outras redes e emissoras brasi-
leiras nesse mercado, desbancando a hegemonia
da Rede Globo.

Dênis de Moraes, em artigo sobre as “es-
tratégias de mídia no cenário global”, convida-
nos a pensar que “as hegemonias não são imóveis

e imutáveis”. O autor acredita que “é possível,
num longo processo de lutas sociais, influenciá-
las. Pois as inter-relações entre tecnologia e poder
não se esgotam numa dada conjuntura, por mais
adversa que ela nos pareça. Assim, torna-se
inadiável avaliar os realinhamentos que advêm dos
usos tecnológicos que se infiltram no imaginário
contemporâneo”24.

*Flavia Garcia Guidotti possui graduação em Comunicação
Social, habilitação em Jornalismo pela Universidade Cató-
lica de Pelotas  e mestrado em Ciências da Comunicação
pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos. Foi professo-
ra substituta do Instituto de Artes e Design da Universida-
de Federal de Pelotas.
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