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Resumo

O artigo apresenta um breve panorama sobre as prin-
cipais especificidades da industria cinematografica
brasileira dos tltimos anos, tentando perceber como
a problematica vislumbrada no pais se insere no
contexto global da producdo e consumo de produtos
audiovisuais.
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Nos tltimos anos, o cinema brasileiro vem
experimentando uma espécie de fendmeno.
Apds uma lacuna no ritmo das producdes
com o desmanche da Embrafilmes durante
a administragdo Collor, o nimero de filmes
nacionais de longa-metragem lancados no
pais atinge um cendrio otimista a partir
de 2003. Dados da Agéncia Nacional de
Cinema (Ancine) apontam que, nesse ano,
sete filmes brasileiros levaram mais de um
milhdo de espectadores as salas do pais. A
marca nao era superada desde 1982, quando
nove longas nacionais registraram mais de
um milhdo de espectadores.

Os nimeros a respeito do desempen-
ho dos filmes brasileiros no circuito com-
ercial de salas s6 adquirem um significado
relevante quando contextualizado o cenario
no qual essa performance esta inserida.
Seguindo o caminho da Economia Politica
da Comunicacdo, ¢ preciso olhar para as
interfaces entre cultura, economia e marcos
regulatorios para comegar a entender se eles
realmente apontam que estamos diante de
novos tragos da industria cinematografica
brasileira.

O CONSUMO DO CINEMA BRASILEIRO
A circulacdo ¢ o consumo do cinema na-

Abstract

This article presents a brief overview of the main
characteristics of the Brazilian film industry in recent
years, trying to understand how the problems seen in
the country is in the context of global production and
consumption of audiovisual products.
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cional ndo podem ser deslocados, por essa
logica, dos mecanismos proprios das indus-
trias culturais, as quais Enrique Bustamante
define como “uma série de criagdes simboli-
cas que multiplicadas em numerosas copias
e suportes materiais ou imateriais vao ao
encontro de seus receptores” (Bustamante,
2003, p. 21). Readaptando o conceito clés-
sico criado pelos frankfurtianos Horkheimer
e Adorno na metade do século passado,
outros autores contemporaneos vao pensar a
industria cultural pela perspectiva da econo-
mia, destacando o carater de uma producao
pensada e voltada exclusivamente para o
consumo. Na avaliagdao de Dénis de Moraes:

A cultura esta imersa na l6gica do lucro que
preside a expansdo da forma- mercadoria a
todos os campos da vida social. Integrada,
como as demais areas produtivas, ao con-
sumismo, a esfera cultural torna-se compo-
nente essencial na lubrificacdo do sistema
econdmico, a ponto de o setor do entreteni-
mento, juntamente como o se software,
liderar a pauta de exportacdes dos Estados
Unidos (Moraes, 2006, p. 37).

Assim como acontece com 0 merca-
do editorial, da musica e televisdo, a “logica
do lucro” também mostra seus reflexos, e de
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forma mais latente, na cadeia do cinema.
As especificidades do sistema cinematogra-
fico — atividade que inexiste sem a atuacao
integrada de uma pluralidade de agentes e
recursos pessoais, financeiros e tecnologicos
— 0 torna um campo particularmente para a
equacdo entre producdo de bens culturais e
consumo. Octavio Getino observa como esse
condicionamento ¢ uma marca visivel ja nos
capitulos iniciais da historia do cinema:

Houve inumeras obras literarias antes do
nascimento da industria cultural, da mesma
forma com existiu uma infinidade de obras
musicais antes que pudessem ser replicadas
em forma de disco. No entanto, o apareci-
mento da primeira obra cinematografica te-
ria sido impensavel sem a existéncia prévia
de uma industria capaz de aproveitar os
avangos da ciéncia, da tecnologia e das artes
de seu tempo. Isso faz com que a atividade
cinematografica seja uma realidade muito
mais condicionada por esse campo que
outras manifesta¢des da arte e da cultura
(Getino, 2007, p. 18).

O cinema brasileiro, obviamente,
ndo fica fora da série de diretrizes que
guiam, implicita ou explicitamente, o
comportamento das industrias culturais
contemporaneas. Observando a natureza
dos agentes envolvidos com as maiores
bilheterias alcangadas por filmes nacionais
entre 2003 e 2008, parece claro que a indus-
tria do cinema brasileiro vem adaptando as
possibilidades locais um padrao de “fazer
cinema” consolidado nos Estados Unidos e
responsavel pela hegemonia hollywoodiana
no segmento. Aproveitando um cendrio fa-
voravel com o final da 2* Guerra Mundial,
a industria cinematografica norte-americana
soube aproveitar o enfraquecimento da
concorréncia para se consolidar interna-
cionalmente no campo audiovisual.

A bonanga que vivia a sociedade norte-
americana, incentivada ao consumo de
bens duraveis como eletrodomésticos e
automoveis, recaiu também sobre o cinema.
Qualquer filme norte-americano possuia bil-
heterias espetaculares, acrescidas agora do

Filme Ano Direcio Producio Distribuicdo Publico
Carandiru 2003 | HectorBabenco HEFimes/'GloboFilmes’ | Cohunbia 4693 833
Columbia TrStar TnStar
Cazuza— 0 | 2004 | Sandra Wemech/ Globo Filmes' Lereby Cohumbia 3082522
Tempo ndo Walter Carvalho Producées’ Cineluz Tnstar
para Producées/ Cohumnbia
Tnstar
Os dois, 2003 | Breno Silveira Globo Filmes! Cohunbia 3319677
filhos de Conspiragio Filmes/ Tnstar
Francisco ZCL Produgdes
Artisticas, Columbia
Tristar
Seeu fosse 2006 | Damniel Filho Globo  Filmes’ Total | Fox Films do | 3.644.956
vocé Filmes/ Lereby | Brasil
Producées’ Fox Films
do Braszil
Tropade 2007 | Joszé Padilha Zazen|Producies Universal 2417734
Elite Pictures do
Brasil/ The
Weinstein
Company
Meu nome 2008 | Mawro Lima Globo Filmes' Atitude Dovwntown 2000204
ndo é Produgées’ Sony Filmes' Sony
Johnny Pictures Home Pictures
Entertainment/
Teleimage/ Apema

Tabela I Maiores bilheterias do cimema braszileirve entre 2003 g 2008 segundo a Ancine.
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mercado internacional totalmente dominado
(Luca, 2004 p. 187).

Antes de avangcarmos com esse
raciocinio, contudo, é interessante analisar
alguns dados sobre o cinema brasileiro re-
cente reunidos na Tabela 1.

Observando as etapas de producao
e distribuicdo dos filmes que registraram
as maiores bilheterias no pais entre 2003
e 2008, percebe-se que a associagdo a
agentes de grande capital financeiro e mi-
diatico foram uma constante no periodo.
A distribui¢ao de todos os titulos listados,
por exemplo, foi realizada por gigantes do
setor, conhecidas como majors. Trata-se
de megacorporagdes do entretenimento
— embora estendam sua atuagdo a outras
espécies de segmento — responsaveis por
uma hiperconcentracdo da circulagio de
produtos culturais em uma escala global.
Luiz Gonzaga Assis de Luca mapeou, ha
poucos anos, a existéncia de sete “mega-
empresas” do tipo: Columbia- Tristar (da
Sony Enterteinment), Fox Films (Associada
a News Corp), Universal (da General Ele-
tric), Paramount (junto a Universal constitui
a United International Pictures ¢ a United
Cinemas International), Warner (integrante
da AOL-Time Warner), Buena Vista (razao
social dos estidios Disney) e DreamWorks,
que no inicio de 2009 fechou um acordo de
distribuicdo com a Walt Disney (Luca, 2004,
p. 193).

A agdo das majors reflete, no caso
especifico do mercado cinematografico
brasileiro, em duas frentes: na hegemonia
dos filmes norte-americanos em relacdo
aos nacionais e no incremento da etapa de
distribui¢do, como pode ser percebido na
tabela anterior. A primeira representa, na
avaliagdo do pesquisador Jodo Guilherme
Barone, o resultado de uma “concentrag¢ao
sistematica de insumos, recursos artisticos
e técnicos, somados a grandes aportes de
capital, dispostos num mesmo local para
as mesmas atividades, possibilitando ope-

racdes de producdo-distribui¢do em grande
escala mundial” (Barone, 2009, p. 61).

A predominancia dos filmes norte-
americanos no mercado cinematografico
brasileiro aparece claramente no relatorio da
Ancine sobre o consumo de filmes de longa-
metragem no pais em 2008: dos 89.960.164
espectadores que compareceram as salas de
cinema no periodo, apenas 9.143.052 assisti-
ram filmes brasileiros. Somente Batman — O
Cavaleiro das Trevas registrou, a partir de
julho, metade do nimero total de espectado-
res dos 79 filmes nacionais langados durante
todo o ano.

Além da assimetria no consumo
entre o nacional e o estrangeiro — leia-se
blockbuster norte-americano —, a atuagao
das majors do setor acaba influenciando na
propria cadeia de producdo cinematografica
interna. Quando sabemos que as maiores
bilheterias do cinema nacional nos ultimos
cinco anos levaram o carimbo de distribui-
doras estrangeiras como Fox, Columbia
Tristar e Universal, parece evidente que o
papel desse tipo de associagdo vem se tor-
nando determinante para abastecer o filme
brasileiro com um algum grau de competi-
tividade.

A associacdo dessas distribuidoras
a projetos brasileiros, contudo, ndo deve
ser encarada ingenuamente. Existe, na ver-
dade, um incentivo legal para impulsionar
tais parcerias. De acordo com o artigo 3°
da Lei do Audiovisual, uma empresa es-
trangeira pode abater 70% do imposto de
renda devido pelo o crédito ou a remessa
de rendimentos decorrentes da exploracao
de obras audiovisuais no mercado brasileiro
investindo no “desenvolvimento de proje-
tos de producdo de obras cinematograficas
brasileiras de longa-metragem de producao
independente”, em “co-produgdo de obras
cinematograficas brasileiras de curta, média
e longa metragens, de produ¢do indepen-
dente” e em “co-producdo de telefilmes e
minisséries brasileiras de produ¢do inde-
pendente” (ANCINE, Artigo n°® 8.685/93).
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O CINEMA NACIONAL CONTEMPORANEO
Mas no caso do cinema brasileiro contem-
poraneo, as logicas das industrias culturais
ganham mais destaque quando se observa o
papel que a Globo Filmes vem assumindo no
mercado cinematografico nacional. Brago
do maior grupo de comunicagao do pais no
cinema, ela aparece como co-produtora em
18 dos 19 titulos nacionais que fizeram mais
de um milhao de espectadores entre 2003 e
2008 — a excecdo ¢ Tropa de Elite, que teve
a Zazen como unica produtora.

Na avaliagdo de Pedro Butcher, ao
Iniciar sua trajetéria no cinema com a co-
producao da comédia O Auto da Compade-
cida (2000), de Guel Arraes, o objetivo da
Globo era:

[...] manter o controle sobre a producdo
¢ sustentar a hegemonia no campo da
produg¢do de narrativas audiovisuais do pais,
posicdo que a TV globo assumiu a partir de
meados da década de 70, mas que comegou
a se desestabilizar, principalmente, com o
surgimento de novas tecnologias de difusao
e consumo da imagem (Butcher, 2005, p.
88).

A escalada da Globo Filmes da si-
nais de que € possivel preencher a principal
lacuna do mercado cinematografico nacio-
nal: atrair o interesse dos espectadores em
potencial através de investimentos massivos
em campanhas de marketing e divulgagao
—um dos trunfos caracteristicos do cinema
hollywoodiano. Para Butcher, € a estrutura
da Rede Globo e, consequentemente sua
ampla capacidade de exposicao midiatica,
o principal capital da produtora.

O importante ¢ que a Globo da a certeza de
uma estrutura nacional de divulgagdo que
pode se dar nos formatos tradicionais (anun-
cios e spots de TV) ou na chamada cross
media citagdo e promog¢ao nos programas
da casa). Dessa maneira, a Globo demon-
strou imenso poder para alavancar o filme
nacional naquilo que ele tem maior fraqueza
e relagdo ao produto norte-americano: os

altos investimentos em marketing. (Butcher,
2005, p. 75)

O paradigma contemporaneo da
circulagdo de produtos culturais em escala
global, que prevé a interlocucao entre diver-
sas espécies de agentes transnacionais, vai
interferir também na construcao das cinema-
tografias nacionais. Seguindo a perspectiva
de Martin-Barbero, ¢ possivel perceber
como as especificidades dos modelos das
industrias culturais, cada vez mais conec-
tadas e abrangentes, interferem também no
tipo de conteudo a ser produzido.

A empresarializacdao produz uma gama im-
portante de efeitos: ao lado das necessidades
de adequar as propostas comunicativas as
exigéncias do consumo estao os processos
de padronizacdo, reduzindo as especifi-
cidades para circular mais facilmente em
circuitos comerciais que requerem produtos
bastante homogéneos e que, além disso,
costumam ter uma rapida obsolescéncia
(Martin-Barbero, 2001, p. 77).

O autor percebe, entre outros fatores,
como a emergéncia de formatos corporati-
vos no meio mididtico “impde estratégias
comercias agressivas” e “supde a busca de
outros tipos de produto, o desenvolvimen-
to de alguns ja existentes e a debilidade
daqueles que oferecem progndstico ruim”
(Martin-Barbero, 2001, p. 78). O peso da
atuacgao das majors no campo da distribuigdo
e da Globo Filmes nas estratégias de divul-
gacdo mididtica para alavancar uma pequena
parcela da cinematografia brasileira exem-
plificam a observagao de Martin-Barbero.
Resumindo, os novos parametros da cadeia
de producao, distribuigdo e exibi¢do de bens
audiovisuais, incluindo os cinematograficos,
pedem, assim, uma formatagao diferenciada
do produto cultural, visando sua adaptagao
aos esquemas contemporaneos de circulagao
€ consumo.

No caso do cinema, a relacao com as
exigéncias do mercado mostra seus reflexos
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Jjé na etapa da produgdo. Da acolhida de um
roteiro a escolha dos atores, um filme tende
a ser pensado para “dar certo”. O objetivo
¢ diminuir os riscos e percorrer estratégias
ja testadas no intuito de conquistar, na sala
escura, a aceitacao do publico e garantir um
bom desempenho do filme nas demais jane-
las de exibi¢do. O socidlogo Edgar Morin
percebe nesse tipo de condicionamento uma
formula de anti-risco tipica da cultura de
massa.

O filme deve, cada vez mais, encontrar o
seu publico, e, acima de tudo, deve tentar,
cada vez, uma sintese dificil do padrdo e do
original: o padrdo se beneficia do sucesso
passado e o original ¢ a garantia do novo
sucesso, mas o ja conhecido corre o risco
de fatigar enquanto o novo corre o risco de
desagradar. E por isso que o cinema procura
avedete que une o arquétipo ao individual: a
partir dai, compreende-se que a vedete seja
o melhor anti-risco da cultura de massa, ¢
principalmente, do cinema (Morin, 1967,
p. 28).

Essa busca das industrias culturais
pela “reducdo de riscos” aparece com clareza
no cinema no caso da sequéncia e da adapta-
¢do. Trata-se de um recurso amplamente ex-
plorado pela industria cinematografica, uma
vez que oferece aos agentes envolvidos no
processo de producao-distribui¢do-exibigdo
uma série de informagdes ¢ resultados em-
piricamente testados — mesmo que em outra
plataforma midiatica — acerca do potencial
da obra a ser realizada. Olhando a trajetéria
de titulos como Se eu fosse vocé, Tropa de
Elite, Os Normais, A Grande Familia — O
Filme e Divad percebe-se que os artificios da
sequéncia e da adaptagdo comegam a ganhar
folego no mercado brasileiro.

Se eu fosse vocé, de Daniel Filho, foi
langado em 2006 com co-producao da Globo
Filmes e sua sequéncia, que estreou no inicio
de 2009, teve a maior bilheteria do cinema
brasileiro desde o periodo da retomada, com
mais de 6 milhdes de espectadores. Os Nor-

mais € A Grande Familia, por sua vez, sao
exemplos da adaptacdo de programas de su-
cesso na televisdo —no caso na Globo — para
o cinema. Partindo do pressuposto de Morin,
pode-se dizer que a adaptacdo, erguendo-se
sobre um arquétipo de produto audiovisual,
tem a vantagem de se direcionar a um pubico
j& conhecido, “fiel”, permitindo, assim, certa
margem de segurancga sobre o retorno a ser
trazido pelo filme. Os Normais, além de ter
sido uma adaptagdo do extinto seriado de
humor exibido nas noites de sexta-feira na
TV Globo, também ganhou sua sequéncia
em 2009. Diante dos 2,4 milhdes de espec-
tadores alcangados nas salas brasileiras por
Tropa de Elite, os produtores do filme que
causou polémica ao levar para as telas uma
historia inspirada no cotidiano do Batalhdo
de Operagdes Especiais (BOPE) da Policia
Militar do Rio de Janeiro ndo tardaram a
anunciar a continuidade do projeto.

Aliado a esses fatores, os proprios
elencos escalados nos filmes que tiveram um
desempenho nas salas acima da média nos
ultimos anos podem ser percebidos como
um elemento diferencial nos resultados ob-
tidos. Tony Ramos, Selton Mello, Wagner
Moura, Gloria Pires ¢ Marieta Severo estao
no topo do ranking de atores cujos filmes
mais tém atraido publico. Essa “bolsa de
atores”, levada em consideragao, inclusive,
na avaliagdo dos projetos concorrentes aos
R$ 74 milhdes do Fundo Setorial do Au-
diovisual, indica uma singela apropriacao
do star system hollywoodiano, segundo o
qual os principais produtos da midia sdo as
proprias celebridades, “divindades fabrica-
das ¢ administradas [...], icones midiaticos,
e deuses ¢ deusas da vida” (Bolafio, 2005).
Trata-se da valorizacdo de um elemento
extremamente atrativo para o publico, mas
que no cinema brasileiro estava restrito aos
filmes do humorista Renato Aragio e da
apresentadora Xuxa.

Na opinido do pesquisador Fernan-
do Verissimo, subeditor do portal Filme
B, ja ¢ possivel elencar o nome dos atores
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capazes de tornar um filme mais atrativo e
com desempenho diferenciado no mercado
brasileiro, “O cinema brasileiro esta desco-
brindo suas estrelas e esse casamento esta
no inicio” (Verissimo apud Claudio, 2009,
p. 105). Esse cenario, alerta Getino, ndo ¢
exclusivo do mercado brasileiro. Trata-se
de estratégias empregadas, de maneira ge-
ral, na industria cinematografica de paises
latino-americanos nos quais vém emergindo
a parceria entre cinema e outros tipos de
conglomerados midiaticos:

Esse tipo de industria produz ou co-produz
poucos titulos ao ano, mas o faz apostando
no “éxito seguro” (temas e tratamentos
muito influenciados pelo cinema norte-
americano, roteiros com forte influéncia
da narrativa televisiva, atores altamente
promovidos nas telinhas, meios técnicos
de primeiro nivel, etc), conseguindo, assim,
fazer-se presente em mais da metade das ar-
recadacdes do cinema local em seus paises:
mais de 70% na Argentina e no Brasil,
e porcentagens aproximadas no México
(Getino, 2007, p. 27).

O emprego, visivelmente crescen-
te, de artificios dessa ordem na producao
cinematografica interna ¢ acompanhado de
discursos conflitantes sobre a concepgao
de cinema nacional. H4 quem perceba no
fluxo de titulos que se destacam através do
seu desempenho comercial uma ameaca
a originalidade e forca criativa do cinema
nacional. Em outra vertente, existem profis-
sionais preocupados em nao ignorar o papel
da apreciagdo publica de uma obra cultural
em nome, exclusivamente, do cinema auto-
ral. Entrevistas concedidas ao pesquisador
Daniel Caetano pelos diretores Carlos Rei-
chenbach e Fernando Meirelles pontuam a
dicotomia do didlogo contemporaneo acerca
da tematica do cinema brasileiro.

Me angustia perceber que o cinema vi-
rou um “nego6cio” conformista. Sem citar
nomes, o cinema atual é extremamente
conformista. Os filmes sdo feitos seguindo

formulas burras e o mau naturalismo da
televisdo. O produtor virou um empreiteiro
da construcdo: “enquanto eu estiver produz-
indo, eu consigo sobreviver. Por isso, tanto
faz aquilo que estou produzindo, desde que
atraia investidores”. Por isso falta audacia
em apostar no risco e nanovidade. O cinema
brasileiro ndo pode ficar & mercé do capi-
talismo burro. [...] O cinema de resultados
¢ a pior vertente do cinema brasileiro nos
altimos anos; uma aberragdo. A midia sé
anda valorizando o produto cultural “que
deu certo” — “que deu certo” para ela e para
quem ganha dinheiro ou status em cima
do produto cultural, mas ndo para quem
a imaginou e realizou (Reichenbach apud
Caetano, 2005, p. 283 — 284).

O diretor de Cidade de Deus, por sua
vez, acredita na necessidade do filme, desde
sua concepgao, ter em vista que precisara
atrair o publico para realmente cumprir sua
trajetoria de obra cinematografica.

Quanto mais pessoal e subjetivo é um pro-
jeto, maiores as chances de ele se restringir
a um publico especifico. As vezes vejo di-
retores defendendo o filme 100% autoral,
vangloriando-se por ndo fazerem nenhuma
concessdo ao publico e depois reclamando
do desinteresse das distribuidoras por seus
filmes e querendo criar mecanismos que
obriguem o espectador a doar duas horas
de sua vida para assistir suas subjetividades.
Lidar com essa questdo ¢ como andar so-
bre uma linha, se pender para um lado seu
filme fica muito fechado, se pender para o
outro pode ficar dbvio. [...] Um filme acaba
quando chega na tela do cinema, com o
publico assistindo. E trabalho do diretor
garantir que isso aconteca (Meirelles apud
Caetano, 2005, p. 295).

O debate ilustrado com as posi¢des
de Fernando Meirelles e Carlos Reichenbach
nao ¢ uma problematica exclusiva do cinema
brasileiro. Em uma sociedade globalizada,
ou em rede, como se refere Manuel Castells
(1999), as questdes contemporaneas nao se
restringem mais a limites geograficos. Re-
feréncia no estudo sobre os novos padroes
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de consumo e circula¢do de bens culturais
no mundo, Néstor Garcia Canclini apreende
nas discussdes em torno do audiovisual e do
cinema marcas latentes do padrao economi-
co global:

Resumindo: a crise no cinema ndo pode
ser vista como uma questao interna de cada
pais, nem isolada da reorganizagao transna-
cional dos mercados simbélicos. E apenas
integrante do debate sobre as tensdes entre
liberdade e mercado, qualidade cultural e
modos de vida especificos (Canclini, 2008,
p. 144).

A questdo foi motivo de impasse em
1993 na reunido do GATT (Acordo Geral
sobre Tarifas ¢ Comércio). Na ocasido, os
Estados Unidos exigiram a livre circulacdo
de produtos audiovisuais, enquanto repre-
sentantes europeus partiram em dire¢ao ao
desenvolvimento de novas formas de sub-
vencgdes ao cinema local. (Ibdem). Emergia,
ai, o conceito de “exce¢ao cultural”, baseado
no principio de que o cinema e o conjunto
de produgdes audiovisuais ultrapassam o as-
pecto comercial e precisam ter reconhecido
o peso do seu papel na constru¢do de uma
diversidade cultural mundial (Barone, 2009,
p. 60). No Brasil, o assunto foi tema central
da Declaragdo do Canecao, documento lido
pelo cineasta Nelson Pereira dos Santos no
primeiro encontro do presidente Luis Indcio
Lula da Silva com a classe artistica, em 19
de setembro de 2002:

[...] industrias culturais ndo podem nem
devem estar sujeitos as mesmas regras
comerciais aplicadas aos demais produtos
industrializados, porque agregam valores
que ndo podem ser medidos apenas pelos
pregos de compra e venda. A comercializa-
¢do dos produtos culturais, sejam, nacionais
ou estrangeiros, ndo pode estar atrelada
exclusivamente aos aspectos economicos,
as leis do mercado, mas sim e fundamental-
mente ao respeito a liberdade d circulagdo
da cultura (Santos; Senna apud Azulay,
2007, p. 67)

Também atento ao compartilhamen-
to da problematica da diversidade cultural
no cinema, o fundador da Ancine, Gustavo
Dabhl, acredita ser necessario mudar o foco
da questdo nacional para “comecar a pensar
em uma isonomia minima entre o cine-
ma hegemonico e os cinemas nacionais €
independentes, em nivel mundial” (Dahl,
2004). De um modo geral, as preocupagdes
de Martin-Barbero, Canclini, Dahl e dos ci-
neastas brasileiros se encaminham a mesma
direcdo: a relagdo entre cinematografias na-
cionais e identidade cultural. Como adverte
Edgar Morin, a globalizagao da cultura pode
potencializar a “expressao de originalidades
nacionais em seu seio” (Morin, 2002, p.
16). O que se nota, contudo, ¢ a ampliacao
de um movimento homogeneizador, cujas
diretrizes ndo se limitam mais a uma indus-
tria especifica — no caso a norte-americana
—, acabando por interferir no cinema criado
em diferentes locais e contextos ao redor do
mundo.

CONSIDERACOES FINAIS

Retornando ao caso brasileiro, percebe-se
a influéncia dessa realidade globalizante do
mercado audiovisual na crescente — embora
limitada e assimétrica — associagao de proje-
tos cinematograficos a estruturas com aporte
financeiro capaz de garantir uma distribui-
¢ao eficiente e visibilidade midiatica. Mas
0 que esta em questdo, ao seguir a mesma
linha de pensamento de Martin-Barbero,
Canclini e Morin, ¢ a ordem de represen-
tacdo e identificagdo nacional que surge de
uma linha de parceria na qual a relagao entre
0s principais agentes e capitais envolvidos
operam sob a perspectiva, sobretudo econd-
mica, do transnacional.

Dentro do recorte temporal escolhido
para esse artigo, ainda se observa que tema-
ticas enraizadas no imaginario nacional — a
violéncia na maior prisdo brasileira em Ca-
randiru, o combate entre policia e traficantes
em Tropa de Elite e a trajetoria de idolos
em Cazuza e Os dos filhos de Francisco —
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tiveram destaque na critica e no desempenho
nas salas de cinema do pais. Mais recente-
mente, diante dos resultados preliminares
do mercado cinematografico nacional em
2009, ja se percebe que as comédias t€m
demonstrado maior facilidade, ou apelo, na
hora de atrair os espectadores para uma sala
de cinema — Os Normais, Se eu fosse vocé,
Diva, A mulher Invisivel fizeram, cada, mais
de 1 milhdo de espectadores.

Sao tracos contemporaneos, ainda
passiveis de muita interpretagdo e que, justa-
mente por isso, precisam ser compreendidos
em todas as suas sutilezas. Eles comecam a
indicar alguns rumos do cinema brasileiro,
servindo de alerta para um debate qualitativo
acerca do espaco que a diversidade cultural
vem ocupando no segmento. Indicam, desde
j4, que € preciso ter cuidado para ndo deixar
Nﬁ‘fk@o de cinema nacional sombrear a
reprodhrede; por vias tortas, de um modelo
assimétrico capaz tanto de inviabilizar quan-
to tornar invisivel a pluralidade da criagdo
cultural permitida pelo cinema.

* Mestranda do curso de Comunicagao Social da Pontificia
i ; Wigedo Rio Grande do Sul — PUCRS.
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cas: Cinema, TV e video na era digital.”, ministrada pelo
professor Dr. Carlos Gerbase.
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