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Resumo: O artigo tem como proposta investigar as disputas gtravessam
0 processo de reorganizagdo do campo audiovisuakilairo diante da
tendéncia mundial da convergéncia transmidiatica.reflexao se volta
prioritariamente para a relagcdo entre cinema e #4&o no Brasil nos anos
2000, a partir de exemplos como a criacdo da Glebmes, co-producdes
da televisdo com produtoras independentes e nowssos regulatérios e
mecanismos de incentivos especificos de entrelatareatre os meios. Este
movimento de reinvencdo do campo do audiovisuad $dstoricizado e
problematizado a fim de encontrar as singularidadpse conformam o
campo audiovisual brasileiro diante da convergértcéasmidiatica.
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Abstract: The article aims to investigate the disputes thattigrough the
process of reorganization of the Brazilian audioifield before the global
trend of media convergence. The reflection becomepriority for the
relationship between cinema and television in Brazithe 2000s, from
examples such as the creation of Globo Filmes, rodyztions with
independent television producers and new regulatomg specific funding
mechanisms to transmedia content. This movementeiofenting the
audiovisual field is historicized and problematizéd order to find the
singularities that constitute Brazilian media corgence.
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O campo audiovisual brasileiro enfrenta mudanctaatasais que parecem deslocar os
rigidos lugares de seus meios, demarcados higtogid@. H4 um desconforto de criticos,
especialistas e pesquisadores, acostumados a&dicheo cinema e a televisdo como formas de
expressdo audiovisual antagbnicas, diante do fem@dn@a convergéncia tecnoldgica,
mercadoldgica, de linguagens e de formatos quecteatterizado, de maneira cada vez mais
acentuada, o campo audiovisual brasileiro.

Os meios audiovisuais tém recebido no Brasil trataos distintos na analise tedrica.
Enquanto o olhar sobre a televiséo é dirigido parallstria, o0 enfoque sobre o cinema volta-

se para o artistico; enquanto a televisdo é umcamegmpresarial-comercial, o cinema é
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majoritariamente politica estatal. Essas dicotorolaservadas entre cinema e televisdo se
estendem para outros meios e fundamentam os estabieso campo audiovisual brasiléiro
No entanto, as abordagens baseadas na polarizag& ceema e televisdo parecem ter
perdido poténcia explicativa diante da tendénciadial da convergéncia transmidiatica

Assim, é plausivel supor a existéncia de um desiento do campo audiovisual
brasileiro, em resposta as estratégias de conva@agérpara além das disputas classicas da
cultura audiovisual nacional. Prova disto sdo algpimjetos com movimentos curiosos: 1.0
curta Palace 11 (2001) de Fernando Meirelles e Katia Lund da onigeo filme Cidade de
Deus(2002) de Fernando Meirelles, que tem continuidama a série na TV GlobGidade
dos Homensg(2002 -2005), de diretores variados, e que, en/,28@ torna um longa-
metragem de Paulo Morelli. Ou ainda: 2. a sequém@asucesso de publico do filrBe eu
fosse vocg2006) eSe eu fosse vocé (2009) de Daniel Filho, produzido pela produtora
independente Total Entertainmemt, co-produzido @tzbo Filmes e distribuido pela Fox
Film do Brasil, sendo o mais recente recorde ddignida retomada do cinema brasileiro; 3.
a exibicdo da minissérigéom e Furiag2009) de Fernando Meirelles, uma co-producdo\a T
Globo com a produtora independente 02, exibida &Mm\H com 12 episodios de duracao; 4.
a exibicdo na TV Globo da minissérfi@ecamerdo — A comédia do se@009), com 4
episodios, dirigida por Jorge Furtado e co-produzidm a produtora independente, Casa de
Cinema de Porto Alegre; 5. a telessérie brasilmadrake de diretores variados, produzida
pela produtora independente Conspiracéo e exilmdamgramadora internacional (HBO); 6.
o lancamento da microssérfe Pedra do Reind2007) na TV Globo, de Luiz Fernando
Carvalho, e a sucessdo de obras geradas a partivrdode Suassuna - a exposi¢cédo, o
lancamento nas salas de cinema, em DVD, o CD eods Idros gerados a partir da
microsseérie; 7. o0 projet@esenrolada produtora Raccord que se pretende um produto
transmidiatico, desenvolvido para ter circulac@ouianea na televiséo, internet e cinema.

Os produtos audiovisuais citados acima dinamizdat@es entre meios audiovisuais
e se conformam como produtos fronteiricos e eldstigue permitem o alargamento e
aproximacao dos meios, além de gerarem producéowies formatos e géneros audiovisuais.

Estes produtos estdo inseridos no projeto de aresceonsolidacdo de uma légica

% Sobre tal processo histérico wdma anélise do campo cinematografico brasileiro agterspectiva industrial,
Lia Bahia Cesério. Dissertacdo defendida no PPG@@MFF em 2009.

% Trabalharemos com a perspectiva de que a conweeagéapresenta uma transformacéo cultural, para i
avancos tecnoldgicos. A convergéncia altera a@elagtre tecnologias existentes, indUstrias, mes;agEneros
e publicos. A narrativa transmidiatica, por sua,wefere-se a uma nova estética que surgiu em s&s@o
convergéncia das midias (JENKINS, 2008).

Revista CONTRACAMPNiterdi.n° 21. Agosto de 2010semestral Pagina 114



convergente e de narrativa transmidiatica do carapdiovisual brasileiro. Iniciativas
institucionais como a criagao de um departamentwreema da TV Globo - Globo Filmes — e
as dinamicas entre cinema e televisao por ele prmpadas, a entrada gradual de producéo
audiovisual independerftea TV aberta e TV fechada (programadoras inteonais) e os
novos fluxos de audiovisual nacional via home-vjdeternet, telefone, etsdo acdes que
estamos designando como a reinvencédo do campovauwdibnacional. Estes processos séo
recentes no pais e ainda estdo em consolidacamdoga apontam uma reorganizacao que
pode ser percebida nos curriculos das produtomdis\asuais nacionais, nos novos modelos
de negdcios, na producdo de novos formatos e génesoampliacdo e diversificagdo das
formas de distribuicdo e exibicdo dos produtossepnaticas de consumo e usos dos mesmos.

Ha um processo, ainda inicial, de deslocamentose@ganizacdo do campo
audiovisual brasileiro diante da tendéncia mundial convergéncia transmidiatica. Nos
tempos atuais, novas praticas de consumo conformdra configuragdo de mercados, de
subjetividades e de narrativas. Este cenario saiartde maneira interdependente e circular,
dialogando com continuidades e rupturas historiceisando-se terreno de tensdes, disputas e
negociacdes permanentes. O sujeito consumidorropot@neo demanda outras estratégicas
produtivas e narrativas no campo audiovisual kemsilque moldam novos mercados,
produtos e formatos.

Ha um fluxo de mudancas que precisam ser probleat#s e debatidas, uma
transicdo em curso que nos confronta com a neeeksidle repensar concepcoes
historicamente estabelecidas acerca do campo asulbe da midia. Diante deste cenario de
transformacdes de ordem internacional, € precisbl@matizar os avan¢os, negociagdes,
possibilidades, limites e tensdes do campo audial/isacional, atentando para as novidades
e para as continuidades historicas do campo awdialvbrasileiro e para o futuro deste, que

esta sendo moldado hoje.

* Producdo independente é aquela cuja empresa praddietentora majoritaria dos direitos patrimanida
obra, ndo tem qualquer associacdo ou vinculo,odoetindireto, com empresas de servico de radis@iule
sons e imagens ou operadora de comunicacdo etetrdaimassa por assinatura.

® Programadora internacional é aquela gerada, disifipada e transmitida diretamente do exteriormpaBrasil

por satélite ou qualquer outro meio de transmissfiozveiculacdo, pelos canais, programadoras ou sagpre
estrangeiras, destinada as empresas de servic@ndenicacdo eletrénica de massa por assinatura ou de
quaisquer outros servicos de comunicacao que ti@ramsinais eletronicos de som e imagem.

® A producdo audiovisual para internet e celulan@piente no pais e ainda ndo pode ser considemua
indUstria. No entanto, esta producao esta em faserascimento e devera se inserir no circuito imélisdo
audiovisual nacional.
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Herancas historicas do campo audiovisual: rupturag continuidades

Historicamente, o campo audiovisual nacional éimd@igo de uma tradicdo historica
gue segregou 0s meios audiovisuais, e, em espeitiama e televisdo. O afastamento, ora
forcado, ora desejado, dominou a constituicdo dopoa A televisdo se conformou como
negdcio hibrido entre o privado e o publico, enguainema se tornou fundamentalmente
dependente de uma politica de Estado. A perspeniitaralistd que dominou o pensamento
cinematografico brasileiro afastou as tentativasméo entre cinema e televisdo no pais, que
foi acompanhada pelo pensamento empresarial. Xigéte se consolidou como industria, e
coube ao cinema o lugar do artistico e artesaredteNsentido, “a televisdo ndo seria assunto
de cultura, s6 de comunicacéo”, ficando o cinenconal responsavel pela vertente cultural
do campo audiovisual brasileiro (BARBERO, 2003:)310

Esse hiato entre cinema e televisdo impediu queesse a formacdo de um campo
audiovisual sistémico, integrado e institucional@aO processo se estendeu para o home-
video, TV paga, internet, celular e outros meicdiausuais, que ndo se desenvolveram de
forma articulada, modular e complementar. H4 enrmmigéde um movimento ndo usual na
formacdo e construcdo do campo audiovisual bresilgpautado pelo fendmeno da
convergéncia e da narrativa transmidiatica, queatiela um outro enfoque de pesquisa. O
mundo contemporadneo assiste um inevitavel proces® interdependéncia e
complementaridade entre 0s meios que compdem ooccaatovisual.

Parte consideravel dos estudos sobre o audiovasaamhpanhou as disputas internas
do campo e privilegiou os lugares rigidos de digiinentre os meios. O fildsofo Pierre
Bourdieu (2008) propde a teoria da distincdo papdier os posicionamentos sociais atraves
de praticas de consumo. Os signos sao terrenosspigtak permanentes, sendo 0 processo
social o lugar em gque se confere significado ao.l#&seim para o autor: “O gosto classifica
aquele que procede a classificacdo: os sujeitoaisalistinguem-se pelas distingdes que eles
operam entre o belo e o feio, o distinto e o vuylgar seu intermédio, exprime-se ou traduz-
se a posicao desses sujeitos nas classificacoesivabj (idem: 12). Para Bourdieu, a
distincdo ndo se da apenas pela posse, mas phmeigta pelo uso que se faz do bem.

A abordagem culturalista que dominou o pensameirienatografico brasileiro

afastou as tentativas de unido entre cinema eigétewno pais, que foi acompanhada pelo

" Sobre o assunto ver: José Mario Ortiz Ran@irema, estado e lutas culturais: anos 50, 60 eRi0. de
Janeiro: Paz e Terra, 1983.
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pensamento empresarial. Esse hiato entre cinemaleeiso impediu que houvesse a
formagao de um campo audiovisual sistémico, integeainstitucionalizado.

Enquanto o cinema se tornou dependente do Estadspalesenvolver e se afirmou
como lugar de “arte”, o sistema televisivo brasilevai ser financiado por meio da
publicidade e se consolida como um padrao indlist@ampetitivo internacionalmente. A
emissora incorporou a necessidade de montar uniatiial cultural adequada a nova fase de
desenvolvimento e modernizacéo capitalista (ORBIZRELLI e ORTIZ RAMOS, 1988). A
auséncia de uma estrutura industrial do cinemaa® fpz com que o audiovisual brasileiro
“pulasse” uma etapa, consolidando a industria aiglial através do meio eletrénico (ORTIZ
RAMOS, 2004). A televisdo simbolizava a modernipagdeixando para tras o discurso
moderno de industrializacdo cinematografica deooaitr

Para Renato Ortiz, € o desenvolvimento da televisampe melhor caracteriza o
advento e a consolidacdo da industria cultural nmasiB (2001). A televiséo,
preponderantemente local na década de 1950, realina integracdo de mercado. Com sua
intensa penetracdo, 0 meio se constituiu no Bramiho uma verdadeira “comunidade
nacional imaginada”, seja pela presenca no cotdis brasileiros, seja pela sua afirmacéao
como referéncia de qualidddde contetido no cenario nacional e internacionasld@an
“Globo, a gente se vé por aqui” reflete o projetaudidade nacional através da emissora.

A titulo de compreenséao, podemos categorizar gms tdeais de circuitos comerciais
dos produtos audiovisuais: o blockbuster e o ddltblockbuster, termo mais usual para
cinema do que para televisédo, se prende a umaégsrgue busca o maior impacto e sucesso
de rentabilidade em um curto prazo; seria o quenah@os do filme-evento. O cult se prende
a uma estratégia que conta com um ciclo de vida lnago do produto, relacionado a grupos
que se reapropriam e ressignificam os produtosreust especiais.

No Brasil, estes circuitos estiveram historicameagartados, cabendo a televiséo a
estratégia do blockbuster, uma vez que o meio sstitmu no Brasil como uma verdadeira
“‘comunidade nacional imaginada”, pela presencaatmliano dos brasileiros, e ao cinema

nacional o modelo cult, por ser considerado um naeitstico e de consumo distinto ao

® Arlindo Machado questiona a associacédo da expregsélidade & televisdo. Para o autor, essa agéocia
produz uma discriminacao que pode ser nociva arjprég®ia que se quer defender. Para Machado). tdlvez
se deva buscar, em televisdo, um conceitguddidadea tal ponto elastico e complexo que permita vzdori
trabalhos nos quais os constrangimentos industfia@ibcidade e estandardizacdo da producdo) naansej
esmagadoramente conflitantes com a inovacdo egéoride alternativas diferenciadas, nos quaisediiole de
expressédo dos criadores ndo seja totalmente a¥eskanandas da audiéncia, nos quais ainda as idedessde
diversificacdo e segmentacdo ndo sejam inteiramefitatarias as grandes questdes nacionais e saiser
(Machado, 2005: 25).
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modelo dominante. Estes circuitos ideais, aindenpeecem vivos; contudo, apresentam cada
vez mais, espacos de aproximacdes nas praticasndermo, o que gera tensdes dentro do
campo cultural.

Arlindo Machado introduz reflexdes sobre uma padsivise do cinema no mundo
contemporéaneo e afirma haver trés “crises do cifiefprimeira seria uma crise de natureza
econdmica, devido ao aumento dos custos de progac&egunda se refere a mudanga de
comportamento da populagcédo urbana, que se vole\ea mais para 0 consumo doméstico
de produtos culturais como livro, cd, dvd, telegjsa terceira crise se relaciona a uma
mudanca de habitos perceptivos da imagem. Expliaator: “A convivéncia diaria com a
televisdo e os meios eletrbnicos em geral tem nwdabtstancialmente a maneira como o
espectador se relaciona com as imagens técnicasoetém consequéncias diretas na
abordagem do cinema” (2008: 209). As transformaglgehabitos perceptivos colocadas sao
fundamentalmente mudancas em préticas de consumo.

A televisdo, por sua vez, também sofre mudancasorienmtes, como discorre
Kompare:

A televisdo estd atualmente engajada em um conjdatonudancas que
afetam o0 modo como ela é financiada, produzid#jldigda, experimentada
e ligada ao resto da cultura. Ao longo das Ultichass décadas, o aparato
doméstico também tem se modificado, de modo intentd, de um receptor
analégico de sinal aberto, de baixa definicdo, pamaportal multimidia
customizavel, digital e de alta definicdo, que ipooa centenas de canais,
um alcance audiovisual ampliado e uma maior capdeid para
interatividade. Estas mudancas derivam de mudamges instituicoes
midiaticas, tais como novas tecnologias, novos hogdge negdcio, novas
estruturas regulatorias, novas formas de programmac&ovos modos de
assistir interagem com o0s antigos, com resultadagamente variaveis e
freqlientemente imprevisivéi€006: 335).

Somado as reorganizacdes internas do campo cingratito e televisivo, o
crescimento do mercado de home-video viabilizoypamesao da distribuicdo de audiovisual,
lancando filmes nacionais, séries televisivas xasaile DVD, redefinindo a relacdo mercantil
entre o audiovisual e seus espectadores. Se mand, o0 mercado de video doméstico era

destinado a industria cinematografica, com o cnescio da tecnologia do DVD, este se

° Traducao dos autores. Versao original: “Televisiaurrently engaged in a array of changes ttatthow is

financed, produced, distributed, experienced, amddl with the rest of culture. For the past tweates, the
domestic set itself has been transforming, inditd starts, from an analog, low-definition receigébroadcast
signals to a digital, high-definition, customizabtaultimedia portal, incorporating hundreds of chelapan
augmented audiovisual range, and a greater capfacitynteractivity. These changes stem from shiftghe

institutions of the media, as a new technologiesjiess models, regulatory structures, programiaings, and
modes of viewing interact with the old, with widelgrying and often unpredictable results”.
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expande para além da televisdo, instituindo uma mekacdo da imagem com o espectador-
consumidor.

Nos anos 2000, o Estado, que sempre concentroig@sfioo cinema, parece atentar a
importancia da televisdo para as transformacOewimvencdo do campo audiovisual
brasileiro. O Ill Congresso Brasileiro de Cinema, 2000, é considerado um marco politico
importante para repensar 0os rumos da atividadeowasdal, que, em 2001, da origem a
criacdo da Agéncia Nacional do Cinema. O Ill CBGnia diversos e diferentes agentes do
setor para refletir sobre a situacdo em que sen@ae@ o0 cinema naquele momento e
apontou a importancia de integracdo da atividagkomisual. Em 2004, o projeto lei de
criacdo da Agéncia Nacional do Cinema e do Audw@ligAncinav) previu a incluséo da
regulacdo e taxacao das emissoras comerciais 80.Bra

O projeto de criagcdo de uma televisdo publica nasiBresulta da ampliacdo da
agenda governamental. A criagdo da emissora publéd8rasil, ocorre em 25 de outubro de
2007° e esta seria a realizacdo do grande projeto kstagoverno federal criou o primeiro
canal publico nacional de televisdo com autonomiaaacéo ao Governo Fedéfal canal
deveria garantir pluralidade de fontes de produeadlistribuicAo do contetdo e da
programacao com finalidades educativas, cultu@estificas e informativas. Teria ainda
como papel promover a cultura nacional, estimulapreducédo regional e a producao
independente. A TV Brasil absorve a producédo derslganais estaduais e regionais em sua
programacao e esta ideia de integracdo e formatag@&a é fundamental para entender a
diretriz da emissora publica.e suas limitagdes.

Somado as iniciativas mais institucionais, o goweratravés do MinC, langou
diversos editais para producéo de pilotos e séadglevisdo nos ultimos anos, evidenciando
a entrada da televisdo na pauta do Estado. Notentnntencdo de promulgar quaisquer
medidas de regulacéo e fiscalizacéo voltadas paeméssoras provoca inumeras tensdes no
campo audiovisual. Podemos dizer que o projeteoiwencdo do audiovisual nacional n&o
partiu da iniciativa do Estado; este acompanhotrasformacdes advindas do mercado a
partir “cultura do consumo” e da “cultura da comé@ncia”.

A interacdo cinema-televisao, institucionalizad@fercada com o projeto de criacao
da Globo Filmes ocupa lugar de destaque neste ggoae formacao sistémica de campo
audiovisual nacional. Mais do que a funcao de aafapo (cinema e televiséo), a Globo

9 Decreto 6.246 de 25 de outubro de 2007.
1 Esta autonomia com relacéo ao Governo Federakmers problematizada.
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Filmes estd interessada na formacdo de um mercadmviesual nacional integrado,
protagonizado e direcionado por ela. O modelo ddygéo da TV Globo, no qual ela produz
quase tudo o que exibe, é contrastante com o mogematografico nacional, que carece de
capacidade produtiva. Somado a isso, a velocidageatucdo da televisdo se diferencia do
modelo de producgdo de cinema no pais. A atuac&lat® Filmes é, portanto, uma espécie
de oferecimento d&now howda visao industrial e comercial dos produtos ausli@is,
traduzindo-se em uma intervencao direta no prajetbime.

Contudo, os meios audiovisuais, em especial cinenmalevisdo, ocupam lugares
diferentes na hierarquia na cadeia do audiovi®\@sar de a televisdo ter se tornado o meio
audiovisual dominante, a partir da segunda metad®dulo XX, “em termos de prestigio, 0o
cinema ainda € considerado uma expressao artigitanmais nobre, enquanto a TV, em
geral, € vista como um veiculo de massa marcadorpdundancia e pela pobreza estética”
(BUTCHER, 2006:18).

Héa autores e diretores atuantes tanto no cinemaana televisdo que declaram que
as linguagens de cinema e TV sdo muito proximageJburtado, diretor de programas da
TV Globo e de filmes para o cinema, compartilhaaassao e diz que a diferenca essencial
reside na recepcdo. “Sdo a mesma linguagem, comesmos signos, a mesma forca da
fotografia, muasicas, palavras, luz e movimento.ifardnga ndo é como se faz, € como se vé”
(Furtado, s/d). No entanto, parece ndao haver ddévstdore as distincbes em relagcdo ao
produto final. O como “se vé” incide fortemente‘como se faz” Guel Arraes, por sua vez,
acredita num cinema brasileiro popular de qualitfadsto &, consumido largamente e de
reconhecido valor cultural. Segundo Butcher:

Guel Arraes e Jorge Furtado acreditam ser possivel “estratégia de
ocupacao”, buscando desenvolver, dentro da televisé trabalho que seja
ao mesmo tempo comunicativo e sofisticado, recdoein metalinguagem
em uma tentativa de explodir os signos televis{28€5: 100).

Em que pese ainda existirem estratégias de distiogliural entre os meios, ha cada
vez mais aproximacao e interdependéncia fundameatal sobrevivéncia dos meios e da
organicidade do campo: cada parte se torna caigbitto todo.

Torna-se corrente que cada vez mais diretores da GI&ébo realizem obras
cinematograficas. Guel Arraes, Jorge Furtado, Eetnando Carvalho, Mauricio Farias, José

Alvarenga, Jorge Fernando e Daniel Filho ilustraseeprocesso. A TV Globo fortalece sua

12 A discussdo sobre o popular na histéria do cinbraaileiro reflete diferentes abordagens. Ver Jelande
Bernardet e Maria Rita Galvdo (1983).
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imagem de lideranca no campo audiovisual atravgsatiucdes cinematograficas ao mesmo
tempo em que conserva em seus quadros os consagrafissionais de cinema. H& portanto
uma quebra no discurso de outrora, que desquakfica priori, 0 conteudo audiovisual
televisivo, taxando-o de “inculto” e que exaltavaradicdo do audiovisual cinematografico.

Guel Arraes sai em defesa da televisdo brasileida @tuacdo conjunta capaz de
desenvolver o campo audiovisual no pais:

A exigéncia que a televisdo preste um servico pabie parece correta.
Mas, acho que a discussao ndo pode ficar por am@itn como se fala da
televisdo, parece até que o cinema brasileiro tenprestigio incrivel, que

faz filmes geniais, que € uma industria florescent@aravilhosa, e que a
televisdo € uma coitadinha que s6 faz coisa ruim.v8cé observar

historicamente, a situacdo € bem outra. Desde @s @0, a televisdo néo
parou de crescer, de revelar e formar bons artibtasTV ndo foram sé

criadas coisas popularescas, foram criadas tambgisasc incriveis. E

preciso olhar também para o que é bom. Se vocéuina contabilidade do

gue realmente tem de bom na televisdo brasiledeé wai encontrar uma
guantidade de obras muito boas, provavelmente muémr do que no

cinema brasileiro, até porque a televisdo produitonmais, e € muito mais

rica. Ndo se trata apenas de defender a televis@®,se trata de defender
uma atuacdo conjunta, capaz de contribuir para ais. dPara mim a

combinacédo Cidade dos Homens na TV e Cidade de imzecisiema foi uma

das coisas mais importantes que aconteceram nasé&lee no cinema do

Brasil (ARRAES in FIGUEIROA, Alexandre e FECHINE. Yvana,
2008: 318)

O referencial televisivo adquire novos horizontese eapresenta de modo explicito na
filmografia brasileira a partir do final dos ano890. Segundo Butcher: “Todos os filmes
lancados a partir dos anos 1990 ndo escapam a@aseeferencial” (idem, p. 69). Pode-se
observar, tanto como adesdes quanto a reacdesaahegemonia que se formou no campo
audiovisual brasileiro, o “padréao Globo de qualelad

A televisao ja exercia influéncia sobre o filmedileiro, mesmo antes da criacdo da
Globo Filmes; sdo exemplos desse processo os fihoes Trapalhdee da Xuxa que
ocuparam lugar de destaque de publico do cinemamscEm seu estudo sobre os filmes
dos Trapalhdes, Ortiz Ramos defende as producdoe® cpopulares de massa” que
perpassam a relacéo entre cinema, televisdo e erfdgeral. Para o autor:

Os TrapalhGes acabam por embaralhar elementosoaopdlos de producao
(...) o “popular de massa” e o “culto”. Numa esigid andloga a TV Globo
para a dramaturgia, os comicos vao tragando artistatécnicos com
formacOes diversas, concentrando praticas cineméiogs e televisivas,
acionando tradicdes e construindo uma serializagém sedimentada.
Conseguem, assim, uma solidificacdo de padrédo clilmadequada a
moderniza¢ao audiovisual (idem: 39).
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Se o fendbmeno Trapalhdes avanca rumo a modernizaciovisual no final dos anos
1970, apoiado nos preceitos nacionalista e pomjlér@ criacdo da Globo Filmes, no final
dos anos 1990, que consolida a relacdo cinemawad@&b no Brasil. Mas é o lancamento de
O Auto da Compadecigdam 2002, que institucionaliza a relacdo cinen@Asio no pais,
mediada pela empresa da TV GlofoAuto da Compadecidaode ser considerado, portanto,
um “projeto piloto” da reinvencao do audiovisuahdileiro.

A Globo Filmes aposta na popularizagdo do cinentégonal, popular entendido aqui
como reconhecido, como atraente ao grande pubficpartir do final dos anos 1990, o
cinema nacional passou a ter uma preocupacao coecuperacdo da capacidade de se
comunicar com o publico. A Globo Filmes passa aratentdo, principalmente em trés
modalidades de participacdo em projetos: transformmiséries em longas-metragens,
desenvolver projetos cinematograficos para o eleta@missora e apostar em filmes de
qualidade, com potencial de publico apresentadesppadutores independentes. Todo o
processo de co-producdo estd sempre associaddibilcade e ao padrdo de qualidade da
TV Globo, “colaborando com o definitivo amadurecittte do setor e criando uma nova
forma de fazer cinema no Brasil” (site Globo Filmmssesso em 17.08.07).

Para atingir maior popularidade, a Globo Filmesquir projetos que incorporem 0s
conceitos de repeticdo/inovacdo e reconhecimentadmmento em suas co-producdes,
tendo por objetivo alcancar o maior nimero de d¢adeces. O campo audiovisual trabalha
com a dialética entre divulgacdo e distin¢gdo, éstoecessita ampliar o mercado de consumo
para obter mais lucro, ao mesmo tempo em que preaisentar os efeitos massificadores da
divulgacao, através de signos de distingcdo (CANCTL2806).

Para Alexandre Figuerba e Yvana Fechine, os digsws organizam no transito e no
movimento entre formas resultando em um hibridisthas linguagens e das midias na
contemporaneidade (2002). Observamos, pois, owaptamento das interfaces entre cinema
e televisdo nos produtos audiovisuais brasileifogarticipacdo da televisdo no cinema
nacional se limita, hoje, muito menos ao que ungepmwlaborar com a outra do que a um
conflito mortal entre os meios. O mais significatide tudo é que paradoxalmente, a
televisdo, acusada de ser a maior inimiga do cimean@mnal, torna-se hoje seu mais relevante
e significativo aliado. Percebemos, portanto, umevitavel mediacdo entre 0s processos
historicos passados com as novas demandas do camdpmvisual mundial. Ndo se pode
perder de vista que o passado e futuro do campowaswhl estdo interligados, assim como

formas narrativas, marcos regulatorios, seus uspsopriacoes estdo entrelagcados.
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A Globo Filmes é, sem duvida, importante e talvezsnevidente agente deste projeto;
contudo, ndo € o unico. A empresa pode ser visteoeona peca de um quebra-cabecga, ainda
em fase de montagem, que também conta com a enttadaroduclOes brasileiras
independentes na TV aberta e TV fechada. O prodjeteinvencédo do audiovisual altera as
posicoes dos agentes do setor e a constituicAadksiac produtiva tradicional dos meios
audiovisuais no Brasil, em especial o cinema dexigfio que protagonizam o movimento de
reinvencdo do campo audiovisual nacional contenmgardAcreditamos haver um circuito
interdependente e convergente que constroi um tprgstémico de reorganizacdo do
audiovisual nacional e que abala fronteiras e nosdelle negdcios estabelecidos
historicamente.

O campo cinematografico e o campo televisivo, hisdinente apartados na cultura
audiovisual brasileira, demandam novas estrutu@dugivas de interdependéncia. Assim, as
transformacdes advindas as “cultura do consumoa écdltura da convergéncia” geram

mudancas estruturais no campo audiovisual contednpor

Cultura da convergéncia e cultura do consumo: novoglesafios para o0 campo
audiovisual brasileiro

A convergéncia transmidiatica € um fenébmeno prémhio capitalismo tardio na
medida em que visa a ampliacdo e o alargamento uidicp consumidor diante da
multiplicidade de produtos gerados a partir de mmalcontetido. Convergéncia e transmidia,
ja sédo praticas ha algum tempo, no entanto, asis$i8es conceituais ganham lugar de
destague nas pesquisas nos tempos atuais. Emhm@ @os conceitos seja recorrente nos
estudos contemporaneos, ainda ha imprecisdo damore$Se admitirmos que ndo é mais
possivel ignorar e desprezar movimentos de intertgncia e convergéncia audiovisual,
devemos reconhecer os limites tedrico-conceituas estudos e historicizar 0 processo
durante o desenvolvimento da pesquisa.

O autor Henry Jenkins, pesquisador e diretor dgrarna de midia comparativa no
M.L.T®, é um dos principais teéricos atual da convergéecharrativas transmidiaticas. O
autor analisa este processo a partir de praticae-salturais da sociedade contemporanea.
Como discorre Jenkins: “A convergéncia altera ag@b entre tecnologias existentes,
industrias, mercados, géneros e publicos. A coineig altera a logica pela qual a industria

13 Massachusetts Institute of Technology
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midiatica opera e pela qual os consumidores prapessnoticia e o entretenimento” (2008:
41).

Para o autor, a convergéncia ndo deve ser compdeemdioritariamente como
processo tecnologico: “(...) a convergéncia repasama transformacéo cultural, a medida
que consumidores sao incentivados a procurar nof@sacoes e fazer conexdes em meio a
conteudos midiaticos dispersos” (idem: 27). A naraatransmidiatica, por sua vez, “refere-se
a uma nova estética que surgiu em resposta a gémea das midias — uma estética que faz
novas exigéncias aos consumidores e depende daigzepdio ativa de comunidades de
conhecimento” (ibidem: 47)". Assim, a histéria transmidiatica é aquela quéesenvolve
através de multiplos suportes midiaticos, onde can@ texto contribui de maneira distinta
para o todo. A industria cultural se fragmentaaiatto nichos de mercados diferentes que
ampliam o espectro de consumo do produto audidvesyaor conseqiéncia, a rentabilidade
do mesmo. Este fendbmeno foi analisado por Chrisefsuh em seu best-sellar Cauda
Longa Para o autor ha trés observacdes que devem stacadas diante da viabilidade de
fragmentacdo dos mercados: “1. a cauda de variedhsigoniveis € muito mais longa do que
supomos; 2. agora ela é economicamente viavehbddstesses nichos, quando agregados,
podem formar um mercado significativo” (2006:10).

Os consumidores e os produtos midiaticos passaxea parte de um mesmo sistema,
alterando todo o processo produtivo e a logica @mice da industria audiovisual
contemporanea. O mercado audiovisual passa pornmmianca de paradigma nos tempos
atuais, onde novos e velhos meios interagem e alongovimentos convergentes e narrativas
transmidiaticas se tornam cada vez mais preseatewercado cultural. Para Jenkins:

Alimentar essa convergéncia tecnoldgica signifiamaumudanca nos
padrbes de propriedade dos meios de comunicac&uakio o foco da
velha Hollywood era o cinema, 0s novos conglomesa@m interesse em
controlar toda uma induastria de entretenimento. ArWgr Bros. produz
filmes, televisdo, musica popular, games, webshgaguedos, parques de
diversao, livros, jornais, revistas e quadrinhimsdém: 42).

Jesus-Martin Barbero argumenta que as midias detéapacidade de representar o
social e construir a atualidade, além de se caoirstibje como atores sociais que intervém

ativamente na realidade. Essa funcao € realizad@mrdea multimidial, isto €, as midias,

14 Jenkins d& como exemplo de produto da era da ogéveiaMatrix (1999), dos irméos Wachowski. Para o
autor, este integra multiplos textos para criar uraaativa tdo ampla que ndo pode ser contida em mta
midia.Matrix pode ser visto como “o filme cult emblemético diiura da convergéncia” (2008, p. 138).
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diante das novas tecnologias de informacdo e dag-alencas entre as empresas de
comunicacao, passam a complementar umas as BBARBERO e REY, 2004).

Nos anos 2000, essa racionalidade se torna neeegsdn a construcdo de uma
industria audiovisual local e imp&e uma outra orgeEma 0 mercado e para a industria. Essa
transformacao parece apontar para um novo cickpg@aampo audiovisual brasileiro, no qual
as fronteiras e lugares de distin¢cdes historicaen@d@marcados se movem. As producdes e 0s
formatos, mais do que se deslocar entre 0s meios)arh-se constitutivamente
interdependentes e complementares. E nesta condieaplanejamento convergente e
transmidiatico, de cooperacdo e entrelagamento afuedtal entre diversas esferas
comunicacionais que os produtos audiovisuais naigomao reinserir-se na “cultura do
consumo”.

Ha na contemporaneidade adensamento de debamgsdisde agentes do mercado,
iniciativas privadas e publicas que indicam a fay@oade um imaginario convergente para o
campo audiovisual nacional a partir de novos pasjutormatos e circuitos audiovisuais.
Nesta década observa-se a apropriacdo do fendneerfouttura da convergéncia” e da
“cultura do consumo”, tanto pelo mercado - cria¢o Globo Filmes e co-producbes da
televisdo com produtoras independentes - quantartir ple avancos da iniciativa publica
através politicas de fomento, projetos de lei, omrcegulatérios e mecanismos de
incentivos®.

Nos anos 2000, ainda que néo totalmente consoligladatuada por tensdes, a logica
da convergéncia transmidiatica inscreve-se cadamag na agenda da cultura audiovisual
nacional. Acreditamos haver um processo de reifemp campo audiovisual brasileiro
diante da tendéncia mundial da “cultura do consuendd “cultura da convergéncia”. Existe a
formacéo de um projeto sistémico do campo audialistasileiro, ainda em construcédo, mas
que ja aponta utmodus operandiliferenciado do anterior, que encara o produtocsilial
de maneira integrada e interconectada, consideraaslo diferentes potencialidades
mercadoldgicas das diversas plataformas midiaticas.

E a partir das relagdes entre cinema e televisdimpos ja estabelecidos na cultura

audiovisual nacional, que se manifesta, de maneia contundente, o projeto de reinvencéo

5 A empresa MovieMobz é um exemplo de aposta emawn modelo de negécio que se baseia na mobilizacéo
do consumidor para definicdo da programacao das gal cinemas. A empresa aposta na redefinicasaldas
salas de exibicdo a partir da ampliacdo do escopcodtetdo audiovisual, como: exibicdo de showsyam
esportes etc. Para Fabio Lima, sécio da MovieMabzinvencdo do mercado audiovisual se dara a plarti
contelido. Ver: http://www.moviemobz.com
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do campo audiovisual brasiletfo Deveremos assim considerar as singularidadesrioiss
da formacédo deste campo no Brasil. S&0 nessaslaidigules que encontraremos as
possibilidades e limites da conformacdo de um foajenvergente e transmidiatico para o
audiovisual nacional contemporaneo.

Afinal, esse processo cultural ndo é sem precedeatistéria do audiovisual e
encontraremos seus tracos desde os anos 1980,oqyastmente, consolida-se um outro
padrdo de consumo mais associado ao contexto dagdsrnidade. Desde a referida década,
com a consolidacdo da televisdo como produto nudigbrivilegiado de construcdo de
imaginario da sociedade brasileira, ocorrem, aigde desarticuladas, mediacdes entre as
esferas audiovisuais.

O fendmeno se torna evidente se observada a retag@ocinema e televisdo no pais,
considerando as praticas de formacéao industriallteral, e os diferentes lugares que estes
ocuparam como meios de comunica¢do no pais. Desdscimento do novo meio no Brasil,
ndo se atentou para uma possivel integracdo comema. Bernardet e Galvdo apontam a
rara excecdo do produtor, diretor e critico Ferpade Barros, que defende ja em 1952 a

alianca entre cinema e televisédo. Para ele:

Os homens de cinema devem se unir a TV e ja, poppreenquanto, 0s
homens da TV ainda ndo sao fortes. H4 um dirigdatdV que aceitaria
fazer um convénio com um grande estudio, paraeeia preferivel, pois ndo
teria que empatar dinheiro em maquinas. Mas os h®rde cinema néo
guerem saber de nada, parece que eles tém o réamiga (Revista
Fundamentos in BERNARDET e GALVAO, 1983: 96).

O marco da cisado na forma de distincdo culturakesinema e televisao - relegando a
um as questdes artisticas e a outra a funcdo emtretnto - sdo os anos 1960. Ao longo das
décadas seguintes, com a consolidacdo da telemisdBrasil, isso se torna ainda mais
evidente, cristalizando, a partir desses lugarparados, o campo audiovisual brasileiro até
entdo com alguns poucos episodios de integraca® emh subcampo e outro. Nesse
panorama, destaca-se, ja nos anos 1970, a inzidtvparceria Shell/Globo Repodrter que
convidou cineastas renomados (Eduardo Coutinha Badista de Andrade, Walter Lima

Junior, entre outros) para dirigirem os prograngswados na TV Globo. Outro exemplo de

8 No entanto, é provavel que seja necessario a agdplidas linhas de investigacdo, uma vez que aicena
contemporéneo esta cada vez mais atravessado pearétar convergente. Nesse sentido, deverdo efaturo
breve ser incorporados ao projeto de reinvencaoaanos formatos e plataformas, tais como, intercedtlar,
game, etc.; “novas midias” que, contudo, aindapuiitem ser vistas como industria audiovisual noiBras
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destaque é o programfsbertura (TV Tupi), apresentado por Glauber Rocha, queloeve
novas possibilidades do mélio

Dois programas de televisdo ja nos anos 1980 imdican caminho inicial
paradigmatico de reflexdo sobre o fazer televisva sociedade de bens de consumo:
Armacao llimitada(1985-8) eTV Pirata (1988-90). Ambos os programas, sobretudo o
Armacdq dao sinais iniciais do que atualmente vem setifitando como um carater
transmidiatico.

Armacao llimitadadirigido por Guel Arraes e baseado na tematicaudie smisturou
linguagens de quadrinhos, radio, cinema, publi@dadideoclipe, aproximando o jovem do
universo televisivo a partir da reinvencdo e mestda géneros mididticod’V Pirata
também dirigido por Guel Arraegxpandiu esse processo de auto-reflexdo, trabahou
televisdo dentro da televisdo “a partir da par@diastante da grade de programacao da TV
Globo, incluindo, também, os espacos reservaddatatamento das emissoras através dos
comerciais e vinhetas de abertura”. Figueirba éhiReccomplementam: “NdV Pirata a
grande piada era em Uultima instancia, o proprio andd producdo da televisdo e seus
formatos ja institucionalizados” (idem). Esses dpi®gramas, além de deixarem em
evidéncia a importancia do meio eletronico na amgg@o social brasileira, dao indicativos
do movimento gradual de constante renovacdo do @amgiovisual nacional. E, no entanto,
no final dos anos 90, que esses produtos audiasisda transito” se tornam cada vez mais
frequentes na televisdo e no cinema. Guel Arraesz Eernando Carvalho, Fernando
Meirelles e Jorge Furtado sdo os quatro maioresesmps deste processo; todos dedicados a
interconexao do campo audiovisual.

Ha uma redefinicho do campo audiovisual que nadosaliza mais somente no
produto final (a obra em si); mas se da de maneiegrada, a partir de um projeto
convergente, encontrado tanto na producdo de abmtquanto nos meios de exibicdo e
consumo do audiovisual. A reconfiguracdo do espadiico e privado, o advento das novas
tecnologias de producdo cultural, as transformaci@sshabitos do espectador e a relacéo
deste com as imagens, a entrada de novos atosetare 0s marcos regulatérios subscrevem
uma outra condicéo social, simbdlica e econdmica paudiovisual, agora atravessada pela

l6gica da “cultura do consumo” e da “cultura davagéncia”. Por isso, esse movimento de

" No cenéario internacional, diretores como MicheklogAntonioni, Jean-Luc Godard, Ingmar Bergman,
Federico Fellini, Alfred Hitchcock e Roberto Rodisglsdo exemplos de diretores de cinema que diabog
com 0 meio eletrdnico, seja através da incorporagicecursos técnicos deste meio, seja realizarmttus
diretamente para a televisdo (Machado, 2008).
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reinvencdo do audiovisual ndo estd mais centralizad produto individualizado e
excepcional. Ele se da de forma orgénica, insemamova remodelacdo social e atravessa
toda a cadeia produtiva até chegar ao consumiadal, fiue ira redefinir o processo produtivo,
conformando uma circularidade interdependente.

A inevitavel evolugéo tecnoldgica entre os supod®es meios audiovisuais deixa de
ser tdo clara, conformando novos modelos de predéc&irculacdo e novos produtos
interdependentes. Ha uma crescente utilizacdo dossneletronicos e digitais no cinema
contemporaneo, 0s quais sao incorporados aos rsauasielevisivos. O suporte de captacao
em pelicula deixa de ser o parametro de distingfre einema e televisdo. Para Barone:

(...) o desenvolvimento tecnolégico possibilitaeatdes substanciais no
campo audiovisual. Sobretudo as tecnologias digitglicadas a eletronica
e as telecomunicacbes, passam a transformar deireameversivel os
campos nos quais se verificam os fendmenos da giodudifusdo e
consumo de obras audiovisuais, inclusive a obentatogréafica (2005: 64).

No entanto, o debate sobre o audiovisual no Baasila é muito datado e referenciado
no passado, 0 que muitas vezes impede que os sssighom para outras direcdes. Para
problematizar as alteracfes e permanéncias do cangiovisual as pesquisas devem superar
a limitagcédo da tradicéo de estudos sobre os caohpasidiovisual em separado (em especial
cinema e televisdo) e avancar, buscando pensé&lssanorganicidade e interpenetracao.

As oposicdes cristalizadas como cinema x televig&oguto nacional x produto
estrangeiro; visdo estética x visdo de economidtigayl produto X circuito produtivo sdo
dicotomias que devem ser revisadas em nome de undlsen de carater organico. No
contexto contemporaneo, novos processos sociorgidtdemandam outras abordagens de
investigacdo. Para Kompare, as transformacfes @dteituais e atingem todos 0s meios,
uma vez que as fronteiras previamente demarcadeampo audiovisual sado frequentemente
apagadas, desafiando os paradigmas tedricos estialosl Nas palavras do autor: “A
tecnologia, a industria e a cultura ndo sado domiaitdénomos; cada um € moldado pelos
outros de maneiras particulares, ajudando a cong&trmas e praticas midiaticas particulares
em contextos particular®s (idem: 336).

O campo audiovisual brasileiro se torna terrendidputas diante das transformacdes
simbdlicas, tecnologicas e econdmicas frente araetdade da cultura. Esta condigédo central

da cultura confere novas formas de poder na sateegae ndo sao ignoradas pelos agentes e

'8 Traducao dos autores. Versao original: “Technaldgyustry, and culture are not autonomous domaiash
is shaped by the other in particular ways, helgingstruct particular media forms and practicesartigular
contexts”
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pesquisadores do campo audiovisual brasileircaiegée residem os desafios e oportunidades
de transformacgéo do campo na contemporaneidade.
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