A FICCAO AUDIOVISUAL NO BRASIL NA DECADA DE 1990 —
NOS MEANDROS DO LOCAL E DO GLOBAL'

Resumo

A analise da ficgdo audiovisual
contemporanea brasileira — no cinema e na
televisdo — € o tema deste artigo, que aborda
o entrelagamento entre local e global no
universo cultural mundializado.
Considerando a crise cultural instaurada pela
politica neoliberal do governo Collor em
1990 e o atual processo de revitalizagio pela
qual passa a produgdo audiovisual brasileira
recente, privilegiamos os anos 90 como o
centro de nossa abordagem.
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Abstract

The analysis of the contemporary Brazilian
audiovisual fiction — in the cinema and in
television — is the theme of this article, which
approaches the interlacing between local and
global in the globalized cultural universe. In
the light of the cultural crisis established by
the neo-liberal policy of Collor'’s government
in 1990 and the current process of
revitalization of the recent Brazilian
audiovisual production, we chose the 1990s
as the focus of our approach.
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Realizamos trabalhos' que indicam que o universo audiovisual brasileiro vem se cons-
tituindo, nos ultimos anos, no entrelagamento do mundo do cinema com o mundo da tele-
visio. Apesar dessa interligagdo, cinema e televisdo se desenvolveram no Brasil fundados
em bases materiais distintas. Se o primeiro evoluiu primordialmente sob o respaldo institu-
cional do Estado, a segunda consolidou-se recorrendo a estratégias puramente mercadolo-
gicas.

Em virtude dessas trajetorias diversas, o campo cinematografico e o televisivo apre-
sentaram reagdes distintas a crise cultural provocada pela politica neoliberal do governo
Collor. Enquanto a televisdo prosseguiu na sua evolugdo por estar historicamente estrutu-
rada, o cinema entrou em colapso por depender demais do Estado. Apds uma década,
diante de uma nova conjuntura politica, o quadro sofreu grandes modificagdes. Acredita-
mos que as transformagdes do meio audiovisual brasileiro encontram-se intimamente liga-
das a emergéncia dec uma dindmica cultural globalizada.

De acordo com Octéavio Ianni, em A sociedade global, as socicdades contemporéneas,
cheias de diversidades e tensdes externas, encontram-sc articuladas num solo comum, o
espago-mundo, a sociedade global. Trata-se de uma totalidade histérica diversa, organiza-
da de uma forma inédita, que mobiliza estudos nos mais diferentes campos do conheci-
mento. Nesse novo universo, as referéncias se desenraizam, desterritorializam-sc, passan-
do a circular em escala planetaria.

Na cultura globalizada, a civilizagdo ndo estd mais confinada a uma area geogréifica, e
o que a diferencia dos periodos historicos anteriores ¢ a sua territorialidade que se globa-
lizou. O que nos importa reter desse processo ¢ que a formagio da sociedade global altera,
¢ muito, as condi¢des de vida e de trabalho, tanto em escala nacional, como em escala
mundial. Altera também modos de ser, sentir € imaginar, e, conseqiientemente, toda a
forma de expressdo artistica e cultural. A nova realidade produz nido apenas uma nova
linguagem, mas também um novo modo de fazé-la circular. O cinema e a televisdo brasilei-
ros, tomados a partir de sua produgdo ficcional, revelaram-se espagos privilegiados para
apreendermos essas transformagdes no dmbito da arte e da cultura, na realidade brasileira.

O que esta em questdo em nossa reflexdo ndo sdo apenas as similaridades e as diferen-
¢as, mas, principalmente, a trama de determinagdes locais e globais no interior da qual se
desenvolvem a produgio e a recepgdo da cultura audiovisual no contexto mundializado.
Embora haja uma dindmica globalizada, que permeia todo esse universo, temos configura-
¢des locais diferenciadas desse processo, em virtude das multiplas combinagdes que essa
rede de determinagdes adquire. Para Armand Mattelard, no “mercado-mundo, toda estra-
tégia deve ser, simultaneamente, local e global”.? Talvez um dos casos mais significativos
de determinagdes locais sejam as politicas culturais nacionais e as legislagdes ligadas a
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produgdo e distribuigdo do audiovisual. A ¢xperiéncia recente da a¢do desastrosa do go-
verno de Fernando Collor na area da cultura ¢ um exemplo ilustrativo. A atuagio e o poder
de grandes distribuidoras como a Miramax, na rede globalizada, sdo representativos de
uma forma de determinagdo inversa. A estratégia recente, da mesma Miramax — espe-
cializada em distribuir a produgdo norte-americana —, de diversificar sua linha de atuagio,
investindo no ascendente cinema iraniano ¢ aplicando um capital milionario na promogdo
de uma produgdo italiana, como A vida é bela — Oscar de melhor filme estrangeiro em
1999 —, ¢ um exemplo da interpenetragdo entre local e global.

Essa interdependéncia da ag¢ao global com a local, de acordo com Anthony Giddens,
¢ uma marca da experiéncia da modernidade globalizada, que se constitui cada vez mais
num espaco de indefinigdo, em virtude das constantes alteragdes nas relagdes em jogo.

Esta extraordinaria — e acelerada — relagdo entre as decisdes do dia-a-dia e os resultados
globais, juntamente com seu reverso, a influéncia das ordens globais sobre a vida individual
compde o tema principal da nova agenda. Coletividades e agrupamentos intermediarios de
todos os tipos, incluindo o Estado, ndo desaparecem em consequiéncia disso, mas realmente
tendem a ser reorganizados e reformulados.’

Portanto, ao contrario do que apontam muitas tendéncias tedricas, ndo habitamos uma
sociedade homogénea gerida pelos macrossistemas, mas um mundo dominado pelo impre-
visto, onde o controle ¢ freqlientemente substituido pelo risco, em razdo da circulagio
constante de novas informagdes.

Dentro dessa linha de reflexdo, ¢ importante salientar um aspecto fundamental da
cultura audiovisual globalizada: diferentemente do que se pensava ha 40 anos, ela nio é
sindénimo de americanizagdo. Se, nos anos 40 ¢ 50, o cinema norte-americano imperava
solitario no mercado internacional, nos anos 60 assistimos a emergéncia de novos campos
cinematograficos em diferentes partes do planeta. Verificamos um processo similar na
industria televisiva, na qual o Brasil, com uma televisdo forte, aparece como um caso
exemplar.

Nos ultimos 20 anos, apesar da preponderdncia da produgdo norte-americana, nota-
mos uma crescente segmentacdo do mercado audiovisual, respaldada na expansio dessa
indistria por uma diversificagdo muito grande dos polos de produgio, introduzindo trans-
formagdes substanciais na dindmica do circuito audiovisual globalizado. Um dado impor-
tante foi o desenvolvimento, a partir do final da década de 1960, de politicas culturais
fortes — principalmente nos paises europeus — implementadas com a finalidade de fornecer
suporte as produgdes locais.

Proj. Historia, Sdo Paulo, (24), jun. 2002 277



Paralelamentc, constatamos que o processo de segmentagio do piblico sc aprofunda.
Se o mercado norte-americano, no caso da indistria cincmatografica. permancce fiel ao
produto nacional, nos demais paiscs verificamos, geralmente, um interesse crescente por
produgdes cada vez mais diferenciadas, tais como as: japonesa, chinesa, iraniana, indiana,
africana, argentina, cubana, brasileira, entrc outras. Produgdes industriais fortes ¢ frageis,
que, por meio das distribuidoras, comegam a encontrar um publico mundializado. O que
facilita essa circulagio, e torna palativeis produtos aparentemente tdo diferenciados, ¢ o
fato de todos eles serem realizados em conformidade com os padrdes da indistria cultural
globalizada, que em nossos dias so flexiveis o bastante para atender a demanda de um

mercado tdo heterogéneo.
A produgdo da fic¢io audiovisual no Brasil, na década de 1990

No Brasil. a telenovela é um bom exemplo desse processo. Na década de 1960, o tema
das produgdes cinematogréficas era a realidade brasileira, ¢ o objetivo era vender essc
produto para o mundo. As telenovelas, que nos anos 60 giravam principalmente em torno
do melodrama latino-americano, nos anos 70, com a modernizagdo da televisdo e a conso-
lidagiio da TV Globo, aderem também aos temas ligados ao universo nacional. No entanto,
no decorrer da década, as produgdes, recorrendo as matrizes ficcionais bem-sucedidas do
cinema ¢ da televisdo norte-americanos, tornam a produgdo ficcional televisiva cada vez
mais palatavel para o pablico internacional. O Brasil acaba se transformando no cenario
de uma trama que poderia acontecer em qualquer outra regido do planeta. Na virada dos
anos 70 para os 80, com o inicio da globalizagdo, a tclenovela sc firma como um produto
globalizado, cuja esfera de circulagdo ultrapassa as frontciras nacionais, consolidando as-
sim a produg¢io do género.*

Enquanto a ficgio audiovisual na televisio amadurecia um formato, globalizava-sc ¢
firmava-sc cconomicamente no mercado, o campo cinematografico permanccia atravessa-
do por dificuldades ¢ contradi¢des. Embora o universo comegasse a s¢ segmentar, a tradi-
¢dlo cinemanovista, de vender a realidade brasileira para o mundo, permanecia fortc, num
campo que sobrevivia gragas ao respaldo de instituigOes cstatais como a Embrafilme.

No cntanto, a politica para audiovisual mudou muito na ultima década. Mudou ndo
apenas a conjuntura, mas também o campo cincmatografico, a linguagem dos cineastas ¢ o
publico-alvo. A globalizagdo estd intimamente ligada a essas transformagdes. Nos anos
90, quase todos os filmes tém um pé no Brasil e um p¢ I4 fora, em termos de capital de
produgio, de padrdo de linguagem ou de utilizagdo dos atores. As produgdes sdo realiza-

das ja considerando o mercado externo, globalizado.
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A tonica do governo Collor para o panorama da produgdo cultural como um todo -
segundo um documento elaborado pelo Ministério da Cultura assentado em pesquisa da
Fundagdo Jodo Pinheiro — foi “desobrigar o Estado com a cultura” entre 1990-1992.° Em
conformidade com essa politica, extinguiram a Lei Samcy ¢ todas as demais relativas a
incentivo fiscal para a cultura, instaurando a Lei Rouanct, que tinha a desvantagem, diante
da libcralidade da anterior, de “cngessar”™ a cultura.® Posteriormente, o governo Fernando
Henrique altera a Lei Rouanet, tornando-a mais viavel de ser implementada.

Outro aspecto importante, atingido pela Lei, foi o sctor de pesquisa, que estava con-
centrado na Embrafilme e que a partir de 1992 ficou a cargo dos exibidores que participam
do Sicoa, criado na ocasido ¢ sem abranger todas as salas do pais, mas somentc as empre-
sas quc aderiram a cle. Em decorréncia, constitui-se um programa de informagdes preca-
rio, responsavel pela divulgagdo de dados imprecisos, referindo-se, por exemplo, a “um
universo de 700 a 800 salas de cinema, quando cxistem mais de 1.100 no Brasil”. 7 Outras
discrepancias emergiram em conseqiiéncia das metodologias ultrapassadas utilizadas por
esse tipo de pesquisa, como, por exemplo, a opgdo de analisar o retorno cconémico de uma
produgio fundamentado apenas nos numeros de bilheterias. José Alvaro Moisés, secreta-
rio do Audiovisual do MinC, observa que na discussdo sobre custo-beneficio dos filmes,
na década de 1990, ¢ necessario constderar, além do retorno de bilheteria, “direitos auto-
rais de copias colocadas no mercado de Home-video, direitos autorais vendidos para a
televisdo aberta ¢ TV a cabo no pais, ¢ dos filmes que foram exibidos no exterior™.?

O cinema comegou a dar sinais de rccuperagio apos aprovagdo, em 1993, da Lei de
Incentivo ao Audiovisual e, em 1994, com a criagdo do Prémio Resgate. Em 1995, foi
implementada a Lei do Audiovisual, captando 16 milhdes de reais ¢, dois anos depois,
pulando para 74 milhdes. Para efeito de comparagio, apontamos que o orgamento anual da
extinta Embrafilme ndo passava de 14 milhdes.

Em1997, foi criado em Sdo Paulo, a partir de uma parceria do governo do estado com
a Fundagdo Padre Anchieta,” responsavel pela TV Cultura, o Programa de Integragio
Cinema e TV (PIC-TV). Respaldado na Lei do Audiovisual e captando recursos das em-
presas estatais, o programa, investindo um total de R$ 22. 273. 232,98, contribuiu para a
realizagdo de 33 filmes ¢ sérics televisivas, dos quais 15 ja estavam prontos em maio de
1999. Em 1998, a Rede Globo de Televisdo entra no mercado com a Globo Filmes. Privi-
legiando de um modo geral o universo consolidado na programacdo da emissora, a produ-
tora, dirigida por Daniel Filho (que foi diretor geral de dramaturgia da TV Globo e diretor
da Central Globo de¢ Produgio), ¢ inaugurada com um filme em tomo da ficgdo humoristi-
ca, Simdo, o fantasma trapalhdo, rcalizado em parceria com a RA Produgdes Artisticas de
Renato Aragdo. A segunda produgio ¢ de 1999, Zoando na TV, tendo como protagonista a
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apresentadora Angélica, contratada da emissora. E somente com a terceira produgdo,
Orfeu, de Carlos Diegues (1999), que aparecem projetos desenvolvidos a margem do mundo
da emissora, que até maio de 2001 ja havia colocado em cartaz nos cinemas scte filmes de
sucesso.'” Entre as produgdes posteriores da Globo Filmes, destaca-se O auto da compa-
decida, dirigido por Guel Arraes, a partir da minissérie levada ao ar meses antes na TV
Globo, sob a dire¢do do mesmo Guel Arraes. Aprofundam-se, a partir desses novos em-
preendimentos, os lagos entre televisdo e cinema, com a TV assumindo agora no pais um
mmportante papel no financiamento das produgdes cinematograficas.

Na Europa, assistimos — desde 1995, mas com mais intensidade a partir de 1997 ~ a
uma verdadeira revolugdo no campo da produgdo cinematogréfica, com as televisdes pri-
vadas, na tentativa de fazer frente as produtoras norte-americanas, transformando-se nas
principais agentes do cinema curopeu contemporaneo. Italia, Franga, Alemanha, Espanha
e Reino Unido — nessa ordem — sdo os polos cinematograficos mais beneficiados por essa
agdo. Na Europa, parceria entre cinema e televisio ndo é nova. Surge na década de 1970,
por uma determinagdo das politicas culturais nacionais, visando & protegdo das industrias
cinematograficas locais. No entanto, foi apenas nos ultimos dois anos, através das cadeias
privadas, numa politica de consolidagdo da indistria audiovisual européia, que essa rela-
¢d0 assumiu grandes proporg¢des. Assim, a televisdo é considerada uma parceira funda-
mental do cinema. O canal + (Plus) francés aparece como um dos mais importantes agen-
tes desse processo de produgdo para as salas de cinema com suporte da televisdo, tendo
sido responsavel pela realizagdo de 108 produgdes cinematograficas em 1997 € 111 em
1998." Embora o parque cinematografico europeu fique com a maior fatia dos investi-
mentos, a atuagdo do canal + é mais desterritorializada, e algumas produgdes brasileiras ja
se beneficiam com ela (como o filme do diretor brasileiro Walter Salles, O primeiro dia,
que foi uma produgio da televisdo francesa).

No Brasil, na década de 1990, tivemos uma evolugdo da produgio, ilustrada pela
tabela abaixo de filmes concluidos:

1993

1994

1995

1996

1997

1998

2

10

14

14

27

33

Fonte: Weffort, F. e Souza, M. Um olhar sobre a cultura brasileira, p. 446.

A evolugdo da produgio foi acompanhada por um crescimento do piblico e dos lan-
gamentos. Temos, entre 1995 ¢ 1998, um total de 9,2 milhdes de espectadores e cerca de
72 produgdes langadas.'> Mesmo assim, ainda sdo quantidades baixas, correspondendo a
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5% do mercado audiovisual, que, nos anos 70 ¢ 80, chegou a atingir mais dec 30% desse
mercado. Ainda estamos longe da produgdo de 1978, que atingiu a cifra de 100 filmes,
assim como a de 1980 a elevou para 103 filmes.” De acordo com André¢ Parente,

(...) durante os anos 70 e inicio dos 80, o Brasil estava produzindo uma média anual de
oitenta filmes, que atraiam cerca de 25% do publico espectador. A partir dai comegou uma
queda livre: na primeira metade dos anos 90, a produgio anual caiu para dez filmes ou menos,
vistos por menos de 1% da audiéncia cinematografica. ™

Como exemplos modelares do periodo de crescimento (ou retomada) do cinema bra-
sileiro nos anos 90, podemos falar um pouco mais de dois filmes, que podemos considerar
antipodas: Zoando na TV, de Jos¢ Alvarenga Jr. (Globo Filmes) — que dirigiu vérios filmes
dos Trapalhdes/Renato Aragdo, entre 1988/1990 —, caminhando na trilha “popular de mas-
sa”,’* comandado pela apresentadora Angélica, e, no campo “culto”, Central do Brasil, de
Walter Salles, estrelado por Fernanda Montenegro, que conseguiu ser a primeira latino-
americana a conseguir uma indicagdo para o Oscar de melhor atriz. O primeiro realiza uma
incursio pelo mundo televisivo, pela entrada literal dos personagens no aparelho de TV. O
filme é na verdade composto como um grande programa de televisdo, exibindo uma sim-
biose perfeita entre os dois meios. Ja Central ¢ uma espécie de revisitagdo modernizada, e
carregada de emogio, do ideario cinemanovista, seja com sua “escrevedora” de cartas
Dora (Fernanda Montenegro), na estagdo de trens, ou na viagem de Dora com o menino
Josué (Vinicius de Oliveira) pelo interior do sertdo baiano a procura dos pais. Logicamen-
te, Zoando na TV ¢é gélido como a tematica que aborda, ¢ o segundo filme exala calor em
cada fotograma. Para Walter Salles, “a questdo central” da obra “¢ o processo de ressensi-
bilizagdo do personagem feminino. Isso € o que me interessava nessa viagem ao Nordeste.
“De certa forma, o confronto com o garoto cria a possibilidade de ressensibilizagio da
personagem”. 16

Notamos dessa forma um movimento inverso € complementar ao ocorrido no inicio
da retomada do cinema, em que as marcas de uma globalizagdo apareciam explicitas, até
mesmo na lingua falada nos filmes, como é o caso de 4 grande arte € Jenipapo, ambos
adotando o idioma inglés. Nesse primeiro momento, quando a agdo dos filmes transcorria
muitas vezes em lugares indeterminados, a desterritorializag3o acionada pela globalizagdo
emergia associada a uma descaracterizagdo cultural, aliada a um fortalecimento do modelo
hollywoodiano. Se tomarmos como exemplo Jenipapo, realizado pela cineasta Monique
Gardenberg em 1995, encontramos esse processo de globalizagdo do cinema brasileiro em
fase de consolida¢go. Se, no filme de Walter Salles (4 grande arte), o cenario principal é
a cidade do Rio de Janeiro, na produgdo de Gardenberg a localizagdo da trama ja ¢ um
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dado confuso. Trata-se de uma drama sobre a questdo da terra num pais quase indetermi-
nado, que sugere ser o Brasil. A nica referéncia local € o fato de os conflitos agrérios
acontecerem, scgundo indicagdo dos personagens, na terra onde cresce a fruta de onde ¢
extraido o licor de jenipapo, bebida caracteristicamente baiana. Trabalhando com um ator
americano, Michael Colcmans, no papel central, o filme ¢ quasc todo falado em inglés.
Para confundir ainda mais sua origem de confecgio, Jenipapo tem musica original assina-
da por Philip Glass. Maior confusdo étnica € impossivel. Diretora brasileira com nome
afrancesado, atores intcrnacionais e trilha sonora de Philip Glass, famoso pelos filmes de
Geoffrey Reggio, como Koyaniskatz. A diretora trabalha dessa forma uma questdo regio-
nal ¢ localizada— a luta dos Sem-Terra —, segundo os padrdes de um certo cinema politico-
policial, difundido por filmes como Nicaragua, Gritos de siléncio ¢ Muito além de Ragun,
que j& se encontra globalizado. Fica assim dificil, apesar do nome regional, localizar em
um pais a feitura do filme de Monique.

Ultimamente constatamos que a circulagdo global das produg¢des cinematograficas se
consolida por outra dinimica, com énfase nas diferengas ¢ nas singularidades das tradi-
¢des e ndo na homogeneidade. Com relagdo as produgdes recentes realizadas no Brasil, em
sua maioria, os filmes apresentam tematicas locais, configurando uma verdadeira volta as
origens em alguns casos. Apontamos, como pioneiros desse processo, filmes como O can-
gaceiro e Central do Brasil, que, apesar do acabamento ter uma qualidade globalizada, a
dai conseguir uma c¢xibi¢fo até no mercado fechado dos EUA, como € o caso do filme de
Walter Salles. A partir do ano 2000, cssa tendéncia se acentuou, em filmes como o ja
mencionado Auto da compadecida (Guel Arracs, 2000) ¢ Fu, fu, eles (Andrusha Wadington,
2000), que sdo exemplos paradigmaticos de uma nova era do audiovisual brasileiro na
cultura globalizada, em que as tradi¢des vém assumindo um papel cada vez mais relevante.

Também a televisdo demonstra avangos significativos no periodo. As telenovelas e
séries apresentaram crescimento e qualificagdo a serem registrados. Em junho de 1998, os
teledramas ocupavam 14h30min da programacio didria das emissoras abertas e pagas do
pais. Entre as TVs pagas, a lideranga ficava com Teleuno (Sunset Beach ¢ General Hospital)
vindo depois a Sony (Days of our lives) e ZAZ (Cebollitas). No ranking mundial de exibi-
¢io de novelas, o Brasil ocupava o terceiro lugar, s6 ficando atrds de EUA e Colombia e
vindo na frente de Venezuela ¢ México."

Em 1998 ocorre uma verdadeira batalha audiovisual em torno da produgdo e da exibi-
¢ilo de telenovclas no Brasil. Quatro emissoras langam-se na luta pela audiéncia com o
produto: a TV Globo, bem equipada, com seu complexo de estudios ¢ cidades cenogréfi-
cas — ver descri¢do mais detalhada no projeto de pesquisa — Projac, em Jacarcpagud fun-
cionando a pleno vapor, estréia Jorre de Babel, para a qual diz cstar investindo mais dc
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USS$ 17 milhdes, com custo, por capitulo de US$ 100 mil; a Bandeirantes, implantando seu
niicleo de dramaturgia, apresenta Serras azuis ¢ declara ter gasto US$ 55 mil por capitulo;
a Record realiza Estrela de fogo, com custo de US$ 40 mil por capitulo; ¢ o SBT, que
constroi um centro de produgio proprio, ataca com uma telenovela mais barata, de US$ 30
mil por capitulo, Fascinagdo, e ¢ acusado de “mexicaniza¢io™ na linha da Televisa.™ Os
custos sdo apenas indicativos, pois servem como chamariz comercial. Quando rcalizamos
uma pesquisa junto as TVs Globo ¢ Manchete, ha dez anos, concluimos que o prego por
capitulo de uma telenovela ficava em torno de US$ 15 mil. ¥

Quanto a qualidade, o maior empenho das cmissoras surge nas obras que abordam
temas historicos ¢ regionais ou realizam adaptagdes literarias. Naturalmente, quando fala-
mos em “qualidade™ das produg¢des audiovisuais, ndo nos referimos a pertinéncia estética
das obras — a qual pode ser alcangada com temdticas ¢ assuntos da vida cotidiana, por
exemplo — mas, sim, ao padréo requerido pela produgdo, que serd maior ¢ mais complexo
quando aborda a literatura ¢, principalmente, temas historicos. A maturidade do audiovi-
sual brasilciro pode ser avaliada também quando comega a realiza¢do de remakes das
telenovelas, demonstrando que o género ja tem uma historia acionada para se obter facili-
dades comerciais.

Uma alteragdo substancial do panorama audiovisual surge com a implantagio das
TV’s pagas ou por assinatura, langadas via cabo em 1991 ¢ via satélite numa scgunda fase.
Com canais nacionais — as vezes abastecidos pelas TV’s abertas — ¢ internacionais (da
CNN ao canal da TV Portuguesa). No Brasil, no final da década de 1990, contdvamos com
2,5 milhdes de assinantes, que pagavam por ano R$ 1,25 bilhdes para ter cerca de cem
canais a disposi¢do. Como coloca Gabriel Priolli:

Além da abertura do setor ao capital estrangeiro, que hoje esta presente na composi¢io acio-
naria das grandes operadoras, como a TVA, Sky e Direct TV — 0 que segue vedado constitu-
cionalmente para a TV aberta —, a TV paga trouxe-nos canais de alcance mundial, CNN a
frente de um cortejo em que despontam CBS, BBC, Sony, Warner e muitos outros.?

Nessa verdadeira enxurrada audiovisual, sé a operadora NET ofcrcce mais de 80
canais aos seus assinantes, ¢, entre dez telecines, uma novidade ¢ o Canal Brasil, que
praticamente sO passa filmes (programas) do (sobre o) cinema brasileiro. Ha um Canal
Brasil, operando também em Portugal, o que sé reforga a posi¢do de globalizagdo do

audiovisual brasileiro.
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Cultura audiovisual e globalizacdo

Atualmente, n3o € mais possivel, diante de um contexto cultural globalizado, circuns-
crever as analises aos espagos nacionais. Tanto a produgdo quanto a recepgdo das obras
devem ser compreendidas no ambito do circuito transnacional ao qual se encontram irre-
mediavelmente atreladas. Por exemplo, embora a tematica ¢ as imagens possam ser locais,
a produgdo das mesmas ¢ cada vez mais desterritorializada. Mais uma vez, recorremos ao
exemplo do filme de Walter Sallcs, O primeiro dia. Embora inteiramente ambientado nos
morros cariocas, foi uma producdo da TV francesa, revelado num laboratorio de Los
Angeles, e teve sua primeira exibigdo no Festival de Berlim, no inicio de 1999, onde foi
comercializado para 15 paiscs, antes de seu langamento no Brasil. Ndo podemos mais
pensar em campos de produgdes culturais se desenvolvendo auténomos, dentro dos limites
das frontciras de seus paises. Vivemos uma atmosfera muito distante da dos anos 60, quan-
do um prémio como a Palma de Ouro funcionava principalmente como um elemento de
refor¢o para o mercado interno da produgio premiada.

Outro caso exemplar, de um produto ja consolidado, ¢ o das telenovelas produzidas
pela Rede Globo, que, apesar da grande repercussdo nacional, conquistam a maior fatia de
seus lucros no circuito globalizado. Com relagéo as telenovelas, um dado importante, que
merece ser mencionado, ¢ o fato de esse processo de ampliagdo da produgio ficcional em
série na televisdo ndo se constituir num fendmeno apenas brasileiro ¢ latino-americano,
como pensam alguns, mas globalizado.

Paises como a Franga e a Inglaterra, marcados por uma tradi¢do de televisdo estatal
forte, em que a produgio de documentarios era dominante e as séries ficcionais — como as
soap-operas norte-americanas ¢ as telenovelas brasileiras — eram praticamente inexisten-
tes, apresentam uma inversdo desse quadro nos dltimos anos. O estudo de Dominique
Mehl (La fenétre et le miroir — La télévision et ses programes, 1992) sobre a TV francesa
revela, que ja em 1990, a produgdo de documentdrios e revistas, embora ainda ocupasse o
terceiro lugar entre os géneros oferecidos na programagdo (17%), em termos de audiéncia
aparece em quinto lugar, com 9,8% do total de espectadores. Na televisdo francesa a lide-
ranga da audiéncia fica com os folhetins em série, no primeiro lugar (27,6 % da produgio
e 21,4% da audiéncia), seguidos pelos telejornais (8,4% da produgio ¢ 12,6% da audién-
cia),” confirmando a ascensdo da dramaturgia serializada como uma tendéncia mundial.
Citamos esses dados apenas para exemplificar a expansdo do niicleo de ficgdo televisiva,
cuja produgdo, como a cinematografica, merece uma atengdo especial dos pesquisadores
em sociologia da cultura atualmente.
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Outro argumento importante em favor do desenvolvimento de pesquisas académicas
nessa drea ¢ que, apesar da existéncia de uma extensa literatura internacional sobre a ques-
tio da cultura audiovisual, ela geralmente s¢ desenvolve em torno de espagos especificos,
como o francés, o inglés ou o norte-americano, para citar alguns exemplos. Sdo raros 0s
trabalhos, como o de Armand Mattelart, que tratam os casos especificos a partir da dindmi-
ca globalizada. Essa literatura, centrada em territorios especificos, embora nos fornega
muitas informagdes sobre a linguagem ¢ o modo de produgdo do audiovisual na sociedade
contempordnea, deixa lacunas muito grandes no que diz respeito 4 organizagdo dos cam-
pos na dindmica do circuito globalizado, e também no que se refere a circulagdo e a recep-
¢do dos produtos audiovisuais.

Outro aspecto que precisa scr considerado nas abordagens sobre o audiovisual no
contexto globalizado € a persisténcia da hegemonia norte-americana, que se mantém ainda
como a industria cultural mais poderosa do plancta, ¢ com a qual as demais produgdes que
circulam no espago global devem necessariamente se defrontar. Em conseqiiéncia, temos
um mercado audiovisual norte-americano que se caracteriza por uma politica de manuten-
¢do da centralidade cultural dos EUA, e que os torna de um modo geral tdo refratarios a
diversidade da socicdade globalizada. Uma manifestagio quc expressa bem cssa resistén-
cia ¢ a compulsdo da industria cinematografica norte-americana para rcalizar remakes de
produgdes bem-sucedidas estrangeiras, transportando-as para a linguagem ¢ 0 universo
familiar dos filmes de Hollywood. Dois casos cxemplares da década de 1990 sdo as adap-
tacdes de Nikita, do diretor francés Luc Besson, ¢ o recente Cidade dos anjos, remake de
Asas do desejo, do dirctor alemdo Win Wenders. Essa fidclidade cultural transcende inclu-
sive a territorialidade norte-americana, sendo considerada cstrangeira toda produgdo reali-
zada A margem do padrio, como a obra dc cineastas independentes como John Cassavctes.
Tivemos recentemente circulando nos cinemas um remake glamourizado de Gldria, de
Cassavetes, estrelado por Sharon Stone, que confirma essa tendéncia.

Finalmente, na analise das produgdes audiovisuais no circuito globalizado, devemos
estar atentos as particularidades dos campos de produgdo cspecificos que dialogam nesse
espago. Por essa razio, consideramos que a adogdo de uma mectodologia comparativa pode
nos auxiliar tanto para avangarmos a reflexdo quanto para aprofundd-la. Se recorrermos a
comparagio do contexto francés com o brasileiro, podemos apreender esse processo glo-
balizado nas contradi¢des ¢ nas desigualdades que os caracterizam. Enquanto o Brasil
desenvolveu uma inddstria cultural poderosa, numa sociedade marcada pela precariedade
do sistema de ensino oficial, numa rcalidade similar a analisada por Beatriz Sarlo na Ar-
gentina,”? na Franga temos um cendrio quasc inverso: com uma industria cultural que pro-
cura sc fortalecer, num pais onde o sistema educacional é extremamente forte. Sio mundos
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diferentes que transformam a experiéncia comum da globalizagio, apesar das similarida-
des que a atravessam, em configuragdes distintas, que tornam particularmente instigantes a
adogdo de aproximagdes comparativas como um recurso para penctrarmos nos meandros
da dindmica cultural globalizada que imprime o tom no contexto contemporanco que nos

envolve.

Artigo recebido em nov/01 e aprovado para publicagdo,
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