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O cinema: objeto
de uma rede de
comunicacao

O ciNeMa poDE ser compreendido como uma estrutura plural que engloba produgéo, consumacio, hébitos, criatividade,
valores simbélicos e imagindrios que dizem respeito a uma sociedade local.

Nesse sentido, um dos védrios campos que compre-
ende o estudo do cinema se interessa pela organizacdo
sdcio-cultural da sua produgdo e pelo que a experiéncia
filmica aporta auma sociedade especifica; mais particu-
larmente, podemos dizer que o imaginério de uma deter-
minada sociedade nos permite ter uma compreensio do
mundo vivido por ela.

Vamos analisar, entdo, o cinema como objeto de
comunicagdo relacional que visa a atingirum piblicoe se
insere no mundo em plenaebuli¢do das midias, ebuligdo
essade ordem econdmica, estética, tecnolégica, percep-
tiva e simbdlica. Assistimos, assim, atualmente, a uma
prolifera¢do de novos tipos de imagens eletronicas ca-
racterizadas pelo seu grau de virtualidade ou sua capa-
cidade de instrumentalizagdo. Para compreender essa
ebuli¢do, nés vamos tentar, inicialmente, compreender o
papel que tem o cinema entre as diferentes midias.

O cinema, como outras midias, funciona como um
produto de base da sociedade contemporénea, partici-
pando da psique da comunidade, da consciéncia e da
experiéncia dos individuos. O conteiido das midias se
funde cada vez mais com 0s novos meios de interativida-
de, e os efeitos de sua mensagem dependem, acima de
tudo, mais das pr6prias imagens do que do préprio sen-
tido que elas contém.

Inspirando-se na idéia de Marshall McLuhan,

segundo a qual “amensagem € amidia”, Jean Baudrillard
destaca que as midias nio sdo mais, hoje em dia, um
agente exterior ativo produzindo uma informacdo “pers-
pectiva”, pois ndo existe mais correlacdo entre o emissor
e o receptor; o discurso ndo circula mais de um ponto ao
outro, mas, de uma maneira ciclica, englobando, indife-
rentemente, os dois polos. Assim, o poder do discurso se
encontra desprovido de uma competéncia inerente aele,
tornando-se também ciclico. O resultado desse proces-
so, acrescenta Baudrillard, é uma perfeita manipulagdo
fundada sobre o simulacro de inversdo dos pélos, o que
ndo implica mais em uma passividade, mas em umaindis-
tingdo entre 0 ativo € 0 passivo.

Baudrillard (1981) ainda destaca duas razoes pelas
quais a informagdo sufoca a comunicagio e o social: sua
encenagdo exacerbada e a desestruturacdo do social que
produz a forma como ela é tratada. Ou seja, a informagao
anularia o sentido e 0 social em nome de uma dita inova-
¢do. Longe de promover uma socializag¢io, as midias
participariam de uma “implosdo do social dentro das
massas”.

Baudrillard vai assim mais longe do que McLuhan,
considerando todas as conseqiiéncias da constata¢do
referida acima. Para ele isso significa o fim da mensagem
e, também, das midias, j4 que o autor os compreende
como um instrumento em que tanto o contetido quanto
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a forma sdo impregnados de “real” e de “verdade”.
Por outro lado, podemos nos remeter & rgflexdo feita por
Akoun (1994) onde ele destaca a simbigsé éxistente entre
a comunicagdo e a informagao:

o, &
. reduzir a comunicagioa informagao é obrigar
a fazer da sociedade uma médquina informética.
Reduzirainformagioa comunicagdo é obter o con-
senso de um s6 referencial que chamarfamos de
verdade ¢ fazer da sociedade uma comunidade de

sedugdo e de amor ou de 6dio”.

Nesse sentido, o cinema pode ser considerado

como um meio de comunicagdo que estabelece uma rela-
¢do complexa, podendo conter uma informagio que seria
composta de diferentes referenciais e que diz respeito as
interagdes sociais.
Ja Michel Maffesoli defende a idéia de que existe ausén-
ciade comunicagdo a partir do momento em que aenten-
demos como tendo uma mensagem precisa. Porém, para
0 autor - ¢ indo de encontro a proposta baudrillardiana
- existe um tipo de comunicagao cujo objetivo é estabe-
lecer, direta ou indiretamente, um contato com o outro e
no qual o sentido seria secundério. A partir desse ponto
de vista, o poder das midias se sustentaria na sua capa-
cidade de instaurar um “estar-junto” cuja esséncia seria
emocional e afetiva, baseada sobre o gosto por que é
vivido.

Nessa perspectiva, poderiamos dizer que o cine-
ma € um meio de comunicagdo que interage com outras
midias e cuja importancia maior é nos fazer dividir as
emogcOes com 0s outros através de imagens que apresen-
tam a maneira de viver das pessoas. A imagem €, entéo,
um objeto disseminado e vendido como um produto em
toda parte do mundo. Trata-se de um objeto que, segun-
do Maffesoli, elabora uma nova ordem simbdlica cuja
criagdo ndo se exprime mais através de obras geniais, mas
se vive no cotidiano. Segundo o autor, é esse objeto e sua
relagdo de valor funcional e simbélica com o mundo, que
fazem a cultura. Daf o sucesso planetdrio das imagens
filmicas hd mais de um século e a sua capacidade de se
renovarem e de se adaptarem as novas formas de relagdo
simbélicae cultural (logo, mididtica) para continuarem a
arrebatar o piblico.

A relagdo das diferentes midias com o piblico
pode ser compreendida a partir do incentivo as produ-
¢Oes que acompanham as caracteristicas sécio-culturais
de cada lugar onde elas se inserem e determinam o seu
aspecto industrial. Assim, a caracteristica industrial do
cinema e, obviamente, de outras midias, ja suscitou um
grande e conhecido debate sobre o que chamamos de

“comunicac¢do de massa”. Sem nos estendermos sobre
esse debate bem difundido, faremos apenas algumas

“observagdes que nos parecem importantes para a com-

preensdo do que chamamos de carater industrial do cine-
ma.

Tomaremos distincia aqui da abordagem feita
pelos tedricos da Escola de Frankfurt, que, grosso modo,
consideram as produgdes mididticas como um valor de
mercadoria gerada por especialistas e fazendo parte de
um sistema que atinge todos os espacos culturais da
sociedade. Descartaremos, assim, a visio de Adorno e
Horkheimer, que recorrem a nogao de “estética do prag-
matismo” para dizer que essas produgdes desenvolve-
ramuma linguagem homogénea que acabou por ser aceita
por todos. Ou seja, procurando produzir um efeito, a
performance e a técnica privariam o produtor e o consu-
midor daimaginag@o que eles poderiam alimentarem torno
da obra.

De nossa parte, poderiamos dizer que a produgao
mididtica se instaurou onde o desenvolvimento técnico
ou industrial criou as condigdes necessdrias para que
essa produg¢do se desenvolvesse de tal forma e ndo de
outra, fazendo parte de um conjunto multicultural no seio
do qual ela guarda as suas especificidades. Por exemplo,
nos Estados Unidos, o cinema se estruturou baseando-
se em um sistema que controlava o conjunto da cadeia
cinematogréfica, que ia da fabricagao de seus préprios
produtos filmicos até a sua exibi¢do nas salas; era a
conhecida “usina de sonhos”, que criou um pequeno
numero de grandes produtoras que controlam a maior
parte da produgdo cinematografica americana até hoje,
enquanto que, na Franca, a produg¢o cinematografica se
baseia em um grande nimero de produtoras de diferentes
tamanhos e que contam com um expressivo incentivo do
Estado.

Aocontrédrio de fazer estagnar aimaginagio, como
declaravam os tedricos da Escola de Frankfurt, nés de-
fendemos a idéia de que as diferentes midias tiram a sua
forga da compreensio das aspiragdes cotidianas do ima-
gindrio dos individuos, como, por exemplo, podemos
perceber a partir da diversidade da programagéo dos
filmes, que favorece diferentes géneros e que é proposta
pelos multiplex que se alastram por todo o mundo, de-
monstrando, assim, a capacidade do cinema de conquis-
tar o seu publico.

Em suma, as midias dizem respeito as estruturas
hibridas e mutantes, correspondendo as suas preocupa-
¢Oes de satisfazer as diversas necessidades dos consu-
midores, e os criadores encontram os meios de se expres-
sarem de maneira a responder a essa diversidade. Como
diz Morin (1962), existem os criadores cujas criagdes se
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restringem a pasteuriza¢io—aqueles que se exprimem no
setor ultraconcentrado da inddstria cujtural - e tem ou-

tros que colocam a sua criagdo fora dessecircuito. Nesse ™

caso, poderiamos citar a dicotomia existente no circuito
de exibigio entre*sala de arte”, que se restringiria a servir
exclusivamente o segundo tipo de criacdo definido por
Morin, e “sala tradicional”, que se dedicaria a exibi¢do de
criagdes que fariam parte do setor ultraconcentrado da
chamada inddstria cultural.

Ou seja, toda criagdo guarda sua autonomia, mes-
mo as criagdes pasteurizadas as quais se refere Morin. O
papel do circuito de exibigdo se sustentaem acompanhar
as expectativas do piblico que estd cada vez mais frag-

mentado, correspondendo a diversidade do seu gosto..

Logo, ocircuito de exibigdo também € plural, idéia refor-
cada pela estrutura dos multiplex e certos filmes como
aqueles dirigidos por Martin Scorcese ou Clint Eastwood,
que se movem indiferentemente de um piblico a outro.
Podemos, entdo, deter-nos por um momento em uma ra-
pida reflexdo sobre o gosto. Nada é mais banal do que a
expressdo do gosto que podemos ter de algo ou de al-
guém, 0 que nos remete ao seu aspecto subjetivo, ou seja,
de que o gosto ndo € algo discutivel, mas também ao fato
de que a enumeragio de coisas que uma pessoa gosta ou
ndo permite-nos diferencii-la de uma outra. O gosto ul-
trapassa, entdo, aordemindividual, j4 que ele faz com que
nos relacionemos com o mundo. A no¢éo de “bom” ou de
“mau” gosto se baseia sobre as capacidades instintivas,
inatas, logo intuitivas e sem fim particular. Esse seria o
sentido essencial do texto cldssico de Kant, Critica da
faculdade de julgar. A proposi¢do de Kant define o gosto
como a capacidade de julgar o belo, de julgar intuitiva-
mente um objeto ou uma maneira de representagio atra-
vés da satisfacdo obtida ou da insatisfagdo provocada.
Assim, o julgamento do gosto €, as vezes, objetivo e
subjetivo: objetivo, porque ele ndo se reduz a uma sen-
sacdo agraddvel ou desagraddvel (simplesmente indivi-
dual) e subjetivo, porque ele ndo pode ser determinado
por regras preexistentes. Nesse texto, Kant contrapde o
sentimento a pura razdo, pois considera 0 gosto como
tendo um sentido ordindrio e ndo légico, permitindo ao
homem de se conhecer e de reencontrar o outro, postu-
lado que determina a constitui¢do da sociedade dos
homens. Podemos cité-lo:

“Eu continuo dizendo que poderiamos atribuir o
nome de sensus communis ao gosto, titulo mais
justo do que bom senso, e que, antes da capacida-
deintelectual de julgar, é a capacidade estética de
julgar que poderia levar o nome de senso comum
a todos, se estamos prontos a empregar a palavra

L]

sentido para designar um efeito da simples refle-
xd0 sobre o espirito; assim, sentido significa aqui
sentimento do prazer. Poderiamos mesmo definir
0 gosto pela capacidade de julgar, o que o torna
universalmente comunicdvel, sem a mediagéo de
um conceito, o sentimento que nos procura uma
dadarepresentacdo” (1985).

ParaKant, entdo, podemos efetivamente comuni-
car o prazer do belo, porque existe um “senso comum” do
belo. Exercer o julgamento de gosto permite-nos reen-
contrar o outro, pois assim fazendo, transformamos uma
experiéncia pessoal em um enunciado universal. Pode-
mos exemplificar esse tipo de comunicagéo pelo “bocaa
boca” que ajuda a atrair o piblico para determinados
filmes, sobretudo aqueles de baixo or¢amento, que nao
contam com grandes efeitos de campanhas publicitérias.
Ou seja, o fato de um espectador conseguir expressar o
seu gosto por um filme a outro espectador e assim por
diante, possibilita fazer com que esse filme atinja um
publico que ele ndo havia esperado. Carlota Joaquina,
Princesado Brazil (Carla Camurati, 1994) ou, mais recen-
temente, Cidade de Deus (Fernando Meireles, 2002) sdo
filmes nacionais de sucesso que se enquadram nesse
caso.

Mas voltemos a nossa reflexdo sobre os lacos
entre o cinema e as outras midias, através dos quais o
cinema se diversifica e interage cada vez mais, tentando
se integrar. Logo, o cinema, na sua forma atual, passa a
serenglobado por um continuum audiovisual e informa-
cional, tendo os seus modos de difusdo e de recepgio se
multiplicado nas dltimas décadas. Ou seja, ao dispositivo
cinematografico original (projecdo em salas escuras) se
juntaram diversas formas evolutivas do sistema midiati-
co. Assim sendo, a proje¢do cinematogréfica se orienta,
hoje em dia, de acordo com quatro aspectos:

1) ocinema: técnicas de difusdo de imagens obtidas atra-
vés de um procedimento quimico, tém por suporte as
bobinas de formato 35 ou 70 mme cujo local de proje¢do
pode ser as salas ditas de arte, tradicionais ou multiplex;

2) o video: a venda e o aluguel de cassetes e discos se
baseiam sobre um suporte de projecio que consiste em
uma tela de televisdo ordindria ou de alta definigdo e
sobre os espacos de exibi¢do ndo especializados como
os avides, trens, museus, praias, etc.;

3) a televisdo: técnicas de difusdo de imagens e de som
que sdo de natureza eletrdnica (cabo, satélite e rede hertzi-
ana) e os suportes de projecdo idénticos aqueles do
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video, teldo de alta defini¢@o ou televisdo hertziana.

” . i
4) internet: técnicas de difusdo de imagens projetadas
sobre uma tela de computador através de carregamento

pago. S, T

Podemos ainda acrescentar as midias que difun-
dem informacdes sobre os filmes: revistas especializadas
ou ndo, jornais, internet, assim como as emissoes televi-
sivas ou radiofonicas consagradas a promogao dos fil-
mes. Essa difusdo de informacio sobre os filmes esta
cada vez maior, permitindo ao espectador aumentar as

suas possibilidades para efetuar as suas escolhas. E
dessa maneira que o espectador, ao assistir um filme,
pouco se importa com a sua forma de difusdo, jd que ele
tem de antemdo informagdes que o fazem despertar algum
interesse sobre o filme, como saber do que se trata a
histéria, conhecer os atores, saber se o filme foi ou ndo
aprovado pela critica, etc.

Alémdisso, ainddstria cinematografica se diver-
sificou de uma tal maneira, transformando-se em uma
verdadeirarede comercial, pois, através dos filmes, sdo
vendidos jogos, roupas, enfim, gadgets de todos os ti-
pos.

Apesar de todas essas transformagdes, subsiste
a questdo fundadora do langamento do filme nas salas.
Para Virilio (1996), as novas técnicas fazem com que o

cinema esteja, hoje em dia, sofrendo uma “crise do seu
lugar”, pois ao dispositivo da sala de projecdo se opde

“um isolamento da pessoa diante do seu computador ou

da sua televisdo, promovendo, assim, um “acidente ci-
bernético” suscetivel de desintegrar o tecido social no
seu conjunto. Ao contrdrio, podemos dizer que o que
Virilio chama de “crise do lugar” no cinema diz respeito,
na realidade, a uma diversificagio de lugares em que as
salas continuam a ter um papel importante, permitindo a
interagdo entre as pessoas a partir de diferentes formas.
Dessa forma, € do ritual que consiste em freqiientar as
salas de cinema que dependem as outras formas de exi-

o
S

bi¢do, fato que pode ser demonstrado pela disseminagao
do video-cassete e da televisdo a cabo. Mesmo que as
receitas tenham sido transferidas, em parte, para as ou-
tras formas de difusdo de imagens, o cinema soube se
diversificar para se contrapor a essa nova situagao. Além
disso, a exibi¢do de filmes, fora das salas, responde a
necessidades bem diferentes daquelas que levam o pi-
blico ao cinema, pois esses meios de difusdo nio permi-
tem que o espectador estabeleca os processos de proje-
cdo e identificagdo especificos que o cinema suscita nos
seus espectadores desde a sua origem.

Dessa maneira, podemos dizer que o espectador
ndo vai ao cinema apenas para ver um filme. A organiza-
¢do do espetdculo também tem o seu valor: a distancia
entre ele e a tela, a proje¢do de imagens como magia ou
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fic¢do, informando-os sobre 0 mundo e colocando-o0s em

relacdo com este e entre eles. Como diZ Morin (1958),a .

imagem ndo poderia ser dissociada da “presenca do
mundono hemﬁm da presenca do homem no mundo”. Ele
éum dupio um refiexo, sendo os processos de projecdo
e de identificagdo que lhe dao forma. O duplo se torna
para 0 homem figura imagindria, imagem do seu outro, ou
seja, imagem-espectro dele mesmo na medida em que o
homem sonha com uma duplicagdo do seu ser. O seu
duplo adquire sentido somente no seu sonho: ele deixa
de existir desde que o sonho se torna realidade. A qua-
lidade do duplo aparece, entdo, projetavel em todas as
coisas, ndo simplesmente em imagens mentais, mas tam-
bém sobre imagens, sobre os filmes.

Nesse sentido, aimagem representa, ou seja, res-
titui uma presenca, logo, ela é simbélica: ela sugere, con-
tém ou revela outra coisa ou algo mais que ela mesma.
Assim, aimagem ndo representa o real ou o possivel, sua
fungdo iconogréfica ndo se baseia nela mesma, mas na
sua maneira de estabelecer relagdes com os outros, com
a natureza ou com Deus.

Mas, para melhor compreender a relagdo entre o
espectador e o filme, precisamos fazer referéncia aos
processos de projecdo e de identificacdo que o acompa-
nham. A proje¢do é uma operagdo pela qual o sujeito
expulsa dele mesmo e projeta em um outro, pessoa ou
objeto, as qualidades, os sentimentos, os desejos, os
medos que ele desconhece ou recusa nele mesmo. J4 a
identificagdo consiste na assimilagdo pelo sujeito de um
aspecto, de uma propriedade do outro e a adesdo total ou
parcial do modelo desse outro. A partir dessa perspecti-
va, logo que o espectador se coloca no lugar do heréi do
filme, ele comega a se projetar nele, para em seguida se
identificar com ele no momento em que se imagina na sua
posi¢do para, enfim, assimila-lo.

A construgdo de salas dotadas de caracterfsticas
oniricas permitiu, entre outras coisas, melhorar a partici-
pagdo do publico. Se a obscuridade no é um elemento
necessario a essa participa¢io, como podemos perceber
durante a publicidade projetada antes do filme, ela pos-
sibilita a sua ativagdo, na medida em que a escuridio é
pensada como um meio de isolar, de dissolver as resistén-
cias diurnas dos espectadores e de acentuar neles a fas-
cinagdo pelas sombras.

Dessamaneira, o espectador pode estar a0 mesmo
tempo entre 0s outros e separado deles. Além disso, o
conforto das poltronas, especialmente concebidas para
esse efeito, permite ao espectador mergulhar em um es-
tado de relaxamento favorédvel para se colocar em estado
de sonho. .

Apesar da importancia que conservou essas salas

naexploragdo cinematogréfica, a multiplicidade de for-
mas de difusdo possibilita cada vez mais o esfacelamento
da nogdo de “grande piblico”, que acabou por perder o
seu sentido. O piblico pode, hoje em dia, identificar-se
comdiversos tipos de imagens de diferentes maneiras, o
que quer dizer que existe toda uma gama de piblicos bem
especificos, a distribui¢do de filmes se tornando o ele-
mento motor que permite atingir esses publicos.

Assistimos, assim, a uma intensificagdo e a uma
industrializagdo da produgio cinematogréfica que permi-
tiuaexibigdoe areprise de filmes aumaescala nunca vista
na historia do cinema, assim como a uma intensificagio
da diversificagdo da escolha do piblico face 2 importén-
cia da oferta e, paralelamente, a uma disseminagdo da
informagao relativa aos filmes.

Ao mesmo tempo, as modificagdes pelas quais
passou 0 mundo das imagens, em termos de técnica e de
difusdo, acrescidas da associagio que se instaurou entre
o cinema e a televisdo (tanto como difusor e, em alguns
casos, como produtor)' colocaram a cadeia cinematogra-
ficaem uma novarelagdo simbélica, respondendo auma
inovadora organizagdo social baseada na pluralidade ou,
mais especificamente, na pluralidade da técnica, dos meios
de difusdo e de financiamento e sobretudo na pluralidade
das formas de imagens, pois € a partir delas que sdo feitos
os filmes que visam um piiblico, que é também, como j4
relatamos acima, diversificado.

Essa pluralidade de imagens obtida pelas diferen-
tes formas de difusdo, apesar das inimeras inovagoes da
técnica, continua tendo como efeito possibilitar a ativi-
dade de antigas questdes em torno da representagio
cinematogréfica, ou seja, recorrer a magia para possibi-
litar todo tipo de sensagdo ao espectador.

Durante muito tempo, o debate em torno da ques-
tdo da representaco se desenvolveu levando em consi-
deragdo aidéia da subjetividade das imagens em relagdo
comainteragdo existente entre acomplexidade do cinema
e a sua técnica. Nesse sentido, o mundo que vemos atra-
vés das imagens cinematogréficas é uma construgdo ori-
ginada da interagfio entre um produto constituido de
condi¢Oes materiais especificas, onde as salas, como
acabamos de relatar acima, determinam apenas, em um
certo ponto, a recepg¢do e a existéncia, e a autonomia do
filme como obra artistica composta de recursos filmicos
(a cor, 0 enquadramento, a luz) que déo &s imagens um
significado especifico produzindo um efeito particular
sobre o espectador.

E nesse sentido que uma reflexo sobre a repre-
sentagdo coloca o cinema no centro de um debate mais
abrangente que diz respeito ao seu papel como arte au-
tdnoma que compreende uma rede de comunicagio mar-
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cada por novas tecnologias e formas de produgdo que
suscitam abordagens subjetivas da partedos espectado-
res. Em sendo assim, o cinema € apreendido na sua com-
plexidade a partir de duas vertentes que interagem entre
si: uma de valor pragmdtico, que define a organizagio
cinematografica como fruto do meio cultural no qual ela
seinsere, sendo o cinema tido como uma expressao artis-
tica autdbnoma; e outra, que define o cinema como uma
técnica de reprodugdo, que marcou o século passado,
cujos desdobramentos e avangos definiram um tipo de
experiéncia constituida através de um processo subjeti-
vO.

E a partir dai que obtemos interesse cientifico pelo
contetido do filme como espelho do mundo vivido atra-
vés da representa¢do dos seus mitos ¢ simbolos, ou
como produto do imagindrio.

Através dessas imagens, os diferentes “piblicos’
que as prestigiam encontram a sua unidade no desejo de
dividir as suas emogdes. Nesse sentido, a esséncia do
cinema continua a ser o que era na sua origem: projecao
de imagens em um teldo para um grande nimero de pes-
soas e, através dessas imagens, que elas possam juntas
se identificar e sentir diferentes emog¢des. Mesmo a di-
versificagdo dos modos de difusdo de filmes, sobretudo
através da televisdo, ndo abalou essa caracteristica que
constitul a sua esséncia.

Por fim, podemos concluir que o ritual mitico do
lancamento dos filmes nas salas de cinema, continua a ser
sacralizado pelos espectadores, permitindo ao cinema,
continuar a exercer o seu papel de vetor de comunhéo e
garantir a difusdo em suas diferentes formas. Assim,
encontramos filmes que ativam antigas idéias miticas
paracristalizd-las; através das técnicas alimentadas pelo
olhar que é dirigido ao cinema, contribuindo com o caré-
ter miltiplo da producdo cinematografica e a possibilida-
de de atingir todos os gostos.

A experiéncia cinematogréfica continua, entéo,
bemviva, e nds a vivemos todos os dias, comegando pelo
desejo de sair de casa para continuar a dividir emogoes
com desconhecidos nas salas de cinema, mesmo se esse
processo continua a ser transformado sob o efeito das
mudangas técnicas. Podemos dizer, entdo, que é a cons-
tru¢do do imagindrio que continua a empurrar as pessoas
emdirecdo as imagens filmicas.

1

Notas

* Professora Doutora do Curso de Pds-Graduagdo da FAMECOS -
PUCRS (bolsista recém-doutor da Fapergs)

' No caso especifico do Brasil, as relagdes entre o cinema brasileiro ¢
a televisdo sdo ainda inexpressivas, a difusdo de filmes brasilei-
ros nos canais abertos ¢ ainda muito fraca, mesmo que jé conte
com um canal especifico em uma rede a cabo, assim como com
investimentos consentidos pela televisdo na produgdo cinemato-
grifica, restritos na sua grande maioria a produgdes que sejam
originadas de emissdes televisivas. Por outro lado, tanto a tele-
visdo aberta quanto a televisdo por assinatura, se constituem em
um importante suporte para a divulgagio de filmes-estrangeiros.
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