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RESUMO

Os muitos pontos de intersecdo entre a ficcdo cinematografica e a ficcao televisiva
brasileiras tém gerado, nos ultimos anos, diversos estudos relativos a esses
encontros. Do ponto de vista da linguagem, pensada como sistema significante, a
discussao das relagfes entre cinema e televisédo existem ha muito tempo e tém se
intensificado nos ultimos anos. Porém, para além do que as pecas audiovisuais
apresentam em seus momentos de exibicdo, existem os processos de realizagao,
que influem diretamente nos produtos audiovisuais. Tradicionalmente cinema e
televisdo, mesmo quando em produtos de mesmo género, tém processos de
realizacdo distintos, tratados de forma distinta em teorias e manuais praticos de
realizacdo. Mas essas diferencas tendem a ser muito menores hoje em dia, devido,
entre outros motivos, ao fato de suportes de captacdo, bem como os modelos
produtivos estarem muito mais proximos do que no passado. Alguns dos mais
importantes diretores brasileiros tém percorrido esse caminho de méao dupla, entre
eles Guel Arraes e Jorge Furtado.

Palavras-chave: Cinema; Televisdo; Linguagem audiovisual, Realizagéo
audiovisual.

ABSTRACT

The many points of intersection between fiction film and television fiction in Brazil
have generated in recent years several studies relating to these meetings. From the
point of view of language, thought of as signifying system, the discussion of the
relationship between cinema and television have been around for a long time and
have intensified in recent years. But beyond that audiovisual pieces feature in their
moments of exhibition, there are the realization processes that directly influenced in
audiovisual products. Traditionally cinema and television, even when in the same
genre of products have different realization processes, addressed differently in theory
and practical manuals of accomplishment. But these differences tend to be much
smaller now, because, among other reasons, the fact that the film media as well as
the production models are much closer than in the past. Some of the most important
Brazilian directors have walked this path two-way, including Guel Arraes and Jorge
Furtado.
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Como ponto de partida para uma reflexdo sobre processos de realizacdo

cinematograficos e televisivos considero que ndo existem diferencas na matriz de
linguagem entre cinema, televisdo e video, visto que todos sdo pecas audiovisuais e,
como tal, sdo estruturados através de um sistema significante que articula expressao
visual e auditiva. Assim, o cddigo, no sentido de significagdo, ao qual recorrem o
cinema, a televisédo e o video é o mesmo. E € esse codigo que estrutura a linguagem
audiovisual. Entretanto, ndo ficam aqui descartadas diferencas de outras ordens
entre esses meios, tanto no que diz respeito as suas origens, COMO NOS Processos
de exibicao e recepcao.

Além destas, ha também a diferenca em como cada um desses meios
tradicionalmente utiliza a linguagem audiovisual. E dessa premissa que partem
afirmacdes que consideram um filme como tendo caracteristicas televisivas, ou vice-
versa. Mas € preciso ter mente que essas sado consideracdes fortemente atreladas a
determinados modelos tradicionais, ou seja, ndo levam em conta as possibilidades
variadas e as alternativas originais que meios de comunicacdo e manifestacdes

artisticas tém essencialmente.

SAIS DE PRATA E CODIFICAC}AO ELETRONICA

O suporte tecnoldgico utilizado para registro de um material audiovisual é
um dos primeiros passos para que se possa pensar em seu processo de realizacao.
Durante muito tempo se defendeu a ideia, tanto academicamente como entre 0s
realizadores, de que o suporte ajudaria a determinar caracteristicas de linguagem e
caracteristicas estéticas de um produto audiovisual. A principal diferenca estaria
entre a realizacdo em pelicula cinematografica e a realizacdo em video.

E preciso esclarecer que por pelicula cinematogréafica estou entendendo
todas as bitolas existentes, mas em especial a de 35mm, por ter sido a mais
utilizada em producdes cinematograficas de longas-metragens de ficcdo. E por video
compreendo os formatos de registro eletrbnico, em especial os formatos de alta
definicdo, por serem os de maior qualidade e, portanto, mais relevantes para a
comparacao com peliculas. (ARMES, 1999)

A diferenca entre esses suportes deixou de ser considerada 6ébvia apds o
surgimento de suportes de registro eletronico digitais capazes de tornar dificil a

diferenciacdo baseada na resolucdo da imagem. Mesmo antes do surgimento
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desses suportes digitais de alta resolucdo, cineastas como Jean-Luc Godard,

Michelangelo Antonioni e Francis Ford Coppola experimentaram o suporte eletrénico
do video como suporte para filmes com objetivo cinematografico. Naturalmente, até
entdo, o suporte eletrdnico do video era relacionado a televisdo, enquanto a pelicula
seria o0 suporte natural do cinema.

Posteriormente, ja na década de 1990, intensificaram-se as experiéncias e a
utilizacdo de suportes de video digital para a captacdo de imagens para 0 cinema,
como os filmes do movimento Dogma 95, ou produg¢des nacionais como Caramuru —
A invencédo do Brasil (2001), dirigido por Guel Arraes e Os Normais (2003), dirigido
por José Alvarenga Jr. Mas também exemplos em que os processos de producdo
analdgico e digital se misturam muito, como em O Invasor (2001), dirigido por Beto
Brant, que foi flmado em 16mm, com pelicula de altissima sensibilidade, transferido
para digital, tratado com relacdo aos aspectos de coloragéo, contraste e granulacéo
e posteriormente convertido para pelicula de 35mm.

Historicamente houve divergéncias entre realizadores sobre as vantagens e
desvantagens de suportes em pelicula e dos suportes digitais. Carlos Gerbase cita
Brian de Palma e James Ivory como diretores que eram defensores fervorosos da
pelicula, assim como um grande e importante grupo de cineastas brasileiros que
também defendeu com todas as forcas a utilizagdo do suporte em celuloide até
poucos anos atras, sendo que alguns poucos mantém essa opinido até hoje
(GERBASE, 2003). De outro lado, cineastas de grande importancia recente foram
defensores dos formatos de video digitais desde os anos 1990. E o caso de Lars
Von Trier que conseguiu reconhecimento com seus filmes captados em video digital,
como quando ganhou o grande prémio de Cannes em 2000 com o filme Dancando
no Escuro (2000). No Brasil vale lembra de Jorge Furtado, que apesar de filmar
tanto em pelicula como em video digital afirma:

O preconceito contra a captacao digital é, para dizer o minimo,
divertido. Os fetichistas do sal de prata, que acham gque cinema tem
gue ser captado em pelicula, sdo saudosistas, tém medo do futuro e
da democratizacdo no acesso a producdo audiovisual que o digital
representa. HA quem ainda defenda a montagem em moviola, as
maquinas de escrever ou o fax. A esséncia do cinema tem muito
pouco a ver com a tecnologia de captacdo de imagem. (...) Essa
discussdo podia ser interessante ha vinte e trés anos, quando
Antonioni fez O Mistério de Oberwald (1980) em video. Hoje é uma
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discusséo ridicula e, daqui a vinte anos, sera incompreensivel
(FURTADO, apud: GERBASE, 2003:109)

Das observacfes de Furtado, no minimo trés sao pontos fundamentais e
devem ser pensados com atencdo. Comecando por suas ultimas palavras, a
discussdo sobre a captacdo em formatos digitais jA era considerada pelo diretor
como ridicula em 2003, o que dizer em 2016? Porém, ha ainda um numero
consideravel de realizadores e tedricos que sdo reticentes quanto ao potencial dos
formatos digitais de se tornarem efetivos substitutos para a pelicula, em especial no
que se refere a exibicdo em salas de cinema e no trabalho de preservagcédo e
arquivo.

As outras duas observacfes sobre as quais devemos refletir séo
extremamente polémicas, a de que os defensores da captacdo em pelicula tém
medo da democratizacdo do acesso a realizacao filmica, e de que o cinema nao
estd fundamentalmente ligado ao seu suporte de captacdo. Quanto ao fundamento
do cinema néo ser a tecnologia de captacdo, ndo ha uma unanimidade por parte de
realizadores e de tedricos, tendo em vista a quantidade de debates dos ultimos anos
em que essa € uma das questdes mais discutidas por quem produz e, também, € um
ponto nevralgico para teoricos, principalmente ligados a teorias que sédo fundadas na
guestdo da imagem como registro da luz em particulas sensiveis que carregam
consigo marcas do mundo, sua indicialidade que estaria ligada a ontologia da
imagem fotografica e cinematogréafica (BAZIN, 1985:19).

Sobre a democratizacdo do acesso aos meios de producédo filmicos, é
indiscutivel o grande aumento da producéo e a diversificacdo de realizadores a partir
dos suportes digitais de relativo baixo custo. Porém é muito dificil afirmar que os
realizadores acostumados a pelicula, e aos seus consequentes custos altos e pouca
diversidade de realiza¢bes, tenham ou tiveram medo. Para os dias de hoje essa nem
€ mais uma questao possivel, pois a transicdo do suporte no que diz respeito ao ato
de captacao ja esta bastante adiantado, sendo que os formatos digitais se tornaram
maioria absoluta. As questdes que restam dizem respeito aos processos de exibicdo
e preservacao, do lado mais técnico, e ao como podemos entender questdes de
linguagem em relagdo a meios que tém suportes em comum mas tradi¢gdes distintas,

COmMo O cinema e a televisao.
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O CASO DAS PRODUGCOES DE GUEL ARRAES NA TELEVISAO E NO CINEMA

O caso do diretor Guel Arraes é bastante interessante e permite alguns
apontamentos sobre as diferencas e semelhancas da realizacdo em pelicula e da
realizacdo em video digital. O diretor utilizou esses suportes diretamente para 0s
meios a que tradicionalmente sdo vinculados, cinema e televisdo respectivamente.
Mas Arraes também fez uso diverso dos suportes, filmando em 35mm para a
televisdo e gravando em video para o cinema, assim como adaptou séries feitas
para exibicdo televisiva, remontando-as e transformando-as em produto
cinematografico. Segundo Alexandre Figueirda,

Guel Arraes realizou a microssérie O Auto da Compadecida para a
Rede Globo usando camera de 35 mm e pelicula. A série foi exibida
na televisdo em quatro episodios com duragdo total de 2h e 37
minutos. Com o mesmo material da série, Guel realizou uma versao
de 1h e 24min, resultando no filme que foi exibido nas salas de
cinema e também tiradas versfes para video e DVD. Depois realizou
outra série, Caramuru, a invencdo do Brasil, com equipamento de
HDTV, também condensando-a e transformando-a em filme, exibido
em coépias em pelicula nas salas e do qual também foram
comercializadas copias em video e DVD. (FIGUEIROA, 2003:02)

T

Frame do filme Caramuru — A invencado do sil (Guel Arraes, 2001)
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Além do suporte, outras caracteristicas normalmente atribuidas a

diferenciacdo entre as producdes cinematogréaficas e televisivas sdo a formacao da
equipe, o tempo de producéo e a quantidade de cameras utilizadas. No cinema a
equipe seria maior do que na televisdo, assim como o tempo para a realizacdo de
uma producdo cinematografica seria mais extenso e na maioria dos casos apenas
uma camera seria utilizada em cada plano, enquanto na TV valeria o principio da
producdo apressada e com a utilizagdo de varias cameras, muitas vezes com
recurso do corte direto em switcher?.

Se pensarmos em filmes ficcionais em oposicdo as telenovelas, essas
relacdes sdo mais proximas do cotidiano de realizacdo audiovisual, pelo menos na
maioria dos casos. Porém a producéo ficcional televisiva ndo se restringe as
telenovelas, podemos pensar em outros exemplos. Figueirba cita o caso de
Armacdao llimitada (1985-1988), seriado dirigido por Guel Arraes apos este deixar a
realizacdo de novelas na Globo.

Depois das novelas, Guel realizou Armacao llimitada, programa que
incorporava além de referéncia aos quadrinhos, ao videoclipe, e a

8 Mesas com varios canais de imagem que permitem a selecdo de um dos sinais recebidos
instantaneamente ao comando de um operador.
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propria telenovela, tinha influéncia dos filmes burlescos do periodo
mudo. Guel relembra que, além das sessfes em Paris, passou
semanas assistindo obras do cinema dos primeiros tempos na
cinemateca particular de Lula Cardoso Ayres Filho, no Recife,
reconhecendo que, inconscientemente, acabou copiando as gags do
cinema mudo na marcacdo dos atores desse programa. Armacao,
segundo Guel, era feito num tempo extensissimo para televisao. Ele
fazia tudo com apenas uma camera, preparava-se muito, ia para a
locacdo ver os detalhes, marcava as cenas, decupava, fazia tudo
meio como se fosse um filme, um processo quase artesanal. O
Armacéo foi um programa feito com um equipamento simples, com
uma equipe muito enxuta, porque ele queria ter tempo para filmar.
(FIGUEIROA, 2003:04)

’ 4 Y y -
Frame do seriado Armacao Ilimitada (Guel Arraes, 1985-1988)

Assim como o exemplo de Armacao llimitada, existem muitos outros que
podem servir para demonstrar que o0s principios basicos da producéo
cinematografica que muitas vezes sdo tidos como exclusivos desta, adaptam-se
muito bem a producdo televisiva. Valem ser lembradas a série de programas
realizados pela Casa de Cinema de Porto Alegre intitulada Cena Aberta (2003) e as
duas jornadas de Hoje é Dia de Maria (2005). Em ambos, 0s pressupostos basicos
de uma producéo cinematografica sdo aplicados aos processos de producédo direta

para a televisao.
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O professor Renato Luiz Pucci Jr., em seu texto A Questdo do Naturalismo

na Interface Po6s-Moderna de Cinema e TV, discorre sobre a possibilidade muitas
vezes discutida de que a televisdo seja estritamente naturalista e de que o cinema
tenha rompido, especialmente com modernismo, com as estruturas ilusionistas.

Muito j& se escreveu sobre como as caracteristicas da TV, por
exemplo, 0 zapping e 0 acesso irrestrito as obras cinematograficas
do passado, transformaram o panorama cultural. Nem todos, porém,
deram-se conta do quanto a TV assimilou do que estava no ar
gquando de seu estabelecimento como meio hegemébnico de
comunicacdo de massa: o naturalismo do cinema de Hollywood e
afins, com certeza, mas também as rupturas do cinema modernista,
gue acabaram se amalgamando num tipo de produgédo que escapa
as antigas e sumaéarias classificagdes. O ilusionismo persiste, em
grande parte, mas serd que a postura do publico diante do mesmo
seria tal como descrita pelos criticos mais acerbos? Nesse caso, 0
gue permitiria a assimilacdo de narrativas que combinam naturalismo
e rupturas constantes do mesmo? (PUCCI JR, 2003)

Assim, fica ainda aberto o espaco para a reflexdo sobre até que ponto
podemos realmente dizer que existem processos de realizacao diferenciados para o
cinema e para a televisao, principalmente com o passar dos anos no Século XXI.
Um outro exemplo esta em producdes do diretor Jorge Furtado, que também transita

entre cinema e televisao.

O CASO DAS PRODUC}()ES DE JORGE FURTADO NO CINEMA E NA
TELEVISAO

Furtado tem uma vasta obra audiovisual, mas € possivel selecionar, para
uma comparacao, Anchietanos, da série televisiva Comédia da Vida Privada (1997),
e Meu tio matou um cara (2004). Anchietanos foi gravado em video, especificamente
no formato Betacam, muito comum na televisdo brasileira até a gradual substituicao
por formatos digitais. J& Meu tio matou um cara foi rodado em pelicula de 35mm.
Entdo, a observacdo comparativa que proponho € entre um produto de video
analégico e outro de pelicula 35mm, ou seja, nem sequer estou buscando um
produto de video digital de alta definicdo, pois considero que mesmo Anchietanos
tem poucas diferencas com um filme de longa-metragem em pelicula no que diz
respeito ao processo de realizagdo e, consequentemente, em suas escolhas de
linguagem, pelo menos quando comparamos obras de um mesmo diretor, como é o
caso.
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Frame do episédio Anchietanos, da série televisiva Comédia da Vida Privada (Jorge
Furtado, 1997)
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Frame do filme Meu tio matou um cara (Jorge Frtado, 2004)
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Em primeiro lugar, nesses dois casos, diferencas de suporte nao significam,

ao contrario do que comumente se afirma, diferencas na utlizacdo de
enquadramentos. A tdo propagada ideia de que no cinema, pela alta resolucéo da
pelicula 35mm ou dos formatos de video de alta definicdo atuais, usam-se mais
planos gerais e enquadramentos abertos e de que na televisdo usam-se menos
planos gerais e mais enquadramentos fechados, ndo se verifica ao compararmos
Anchietanos e Meu tio matou um cara, ambos permeados pelas mais variadas
opc¢Oes de enquadramentos.

Além da questdo da resolucdo de imagem e da consequente utilizacdo de
enquadramentos, outro ponto que € importante destacar nos dois casos observados
€ o0 do processo de edicao. Normalmente espera-se que uma ficcao televisiva tenha
mais uso de recursos tecnologicos de edicdo, desde transicbes como fades e
fusdes, até composicbes complexas, tratamentos de imagem e outros efeitos que
ficaram vinculados a producgéo televisiva e videogréfica por sua facilidade de
aplicacdo em suportes eletrbnicos. Mas em Meu tio matou um cara encontramos
muito mais efeitos e tratamentos visuais do que em Anchietanos. Este ultimo
praticamente sé utiliza cortes secos enquanto o primeiro trabalha com diversos tipos
de transi¢des, além de composic¢des visuais que simulam videogames e quadrinhos.
Além disso, o proprio ritmo de edicdo do filme é muito mais intenso do que do
programa de televisdo, mostrando outra inverséo a partir da ideia difundida de que a
baixa resolucdo da imagem televisiva da época ndo sustentaria a atencdo do
espectador por muito tempo e, portanto, teria que ser trocada rapidamente gerando
um ritmo de edi¢do muito mais intenso do que o do cinema.

Atualmente, a organizacdo das equipes de realizacdo audiovisual para
ficcao difere muito pouco pelo fato de ser para cinema ou para televisdo. As maiores
diferencas estdo nas necessidades de cada roteiro, nas premissas estéticas
envolvidas para que sejam produzidos e no orcamento das producdes, independente
do suporte e do meio para o qual se destinam. Portanto, existem equipes pequenas
e equipes grandes em filmes de longa-metragem, assim como em séries e seriados
de televisao.

As equipes de realizacdo de Anchietanos e Meu tio matou um cara sao
muito semelhantes em sua formacg&o, apesar de a segunda contar com mais

integrantes, pois sua producdo era mais complexa e seu orgamento maior. Além da
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estrutura das equipes ser muito semelhante, os proprios profissionais coincidem em

grande parte. Diretor, assistente de direcdo, diretor de fotografia, produtores
executivos, diretor de arte, diretor de producdo, produtora de elenco e outros
profissionais sdo exatamente os mesmos nas duas realizagoes.

Grande parte das diferengas entre os roteiros cinematograficos e televisivos
de ficcdo estd nos pressupostos de exibicdo e de comercializagdo. Enquanto o
roteiro de um filme de ficcdo é pensado de forma que os espectadores se
interessem gradativamente pela historia contada, um roteiro televisivo de ficcao
precisa estabelecer um elo de interesse com o espectador antes do primeiro
intervalo comercial, ou corre-se o risco de que 0 espectador migre para outra
emissora.

Por comercializacdo aqui estou me referindo a forma como se da a venda
desses produtos audiovisuais. Se ao ir a um cinema o espectador paga a entrada e
depois vé um filme do inicio ao fim, em exibi¢do continua, sem intervalos e sem a
possibilidade de mudar de filme, na televisdo aberta é o espaco para insercao
comercial que garante os recursos financeiros para a producdo do programa e é
nessa lacuna em que estd a maior probabilidade de o espectador mudar de canal.
Assim, a estrutura de um roteiro de ficgcdo para a televisdo deve prever um ponto de
interesse antes do primeiro intervalo comercial. Esse é ponto que muda a histéria,
que a faz ganhar forca e mostra qual € o conflito principal a ser narrado. Desta
forma, o espectador ter4d maior interesse pela histéria e a probabilidade de que
continue assistindo ao programa depois do primeiro intervalo comercial aumenta.

Nos casos observados, essa diferenca torna-se evidente. Em Meu tio matou
um cara os pontos de interesse da historia sdo apresentados gradativamente até o
seu apice. Bem no inicio do filme, antes de 5 minutos, o personagem de Eder, o tio
do titulo, anuncia para familia que matou um cara. Esse € um primeiro ponto de
interesse, o conflito que da nome ao filme, mas néo se refere ainda diretamente ao
protagonista, que é Duca, o sobrinho de Eder. Logo depois, entre o quinto e
trigésimo minuto a histéria se direciona mais para a paixao de Duca pela colega de
escola, Isa, e para o cotidiano do garoto, s6 depois outro ponto de interesse é
apresentado, a prisdo de Eder. E o conflito principal surge a partir de 45 minutos,
quando Eder, que esta preso, pede para Duca ir até a casa da ex-namorada, Soraia,

e 0 garoto se envolve na investigacao do caso.
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Ou seja, no filme os pontos de interesse séo apresentados gradativamente e

sem um destaque maior na parte inicial. Por outro lado, em Anchietanos, existe a
necessidade de prender o espectador ainda no primeiro bloco. Como o roteiro de
Anchietanos foi originalmente escrito para ser um filme de longa-metragem, o
conflito principal est4 deslocado para frente em relacdo ao normal de um programa
de televisdo aberta. Apenas aos 30 minutos da histéria o conflito principal, a
oposicao entre Chico e Andrew, é exposto. A partir dai a historia que tem apenas 50
minutos se encaminha para a resolucao.

O fato da verséo original do roteiro de Anchietanos ter sido pensada para um
filme de longa-metragem demonstra mais uma interagdo entre cinema e televiséo.
Também demonstra que o processo de producdo de um roteiro ficcional é muito
semelhante em ambos o0os meios, ressalvando-se que estamos falando de um
mesmo diretor, podemos encontrar exemplos de enorme divergéncia em obras de
diretores diversos. Entretanto, as formas de exibicdo e de comercializacdo sao
diferentes e influem na estrutura e no uso de linguagem dos materiais audiovisuais.
Mas essas diferencas entre 0s meios ndo sao essenciais, de base ou imutaveis, pois
tanto é possivel existir programas de televisdo sem intervalos comerciais, como
ocorre em alguns casos de canais de tv por assinatura ou em sistemas on demand,
como podem existir filmes divididos em partes exibidas separadamente no cinema,
mas estes sdo extremamente raros. Dessa forma, a distribuicdo dos pontos de
interesse da histéria mudam de acordo com forma de exibicdo e recepcao das
histérias, e ndo por caracteristicas natas dos meios. No maximo, podemos apontar
para tradi¢cdes distintas, formas tipicas de um meio e de outro, mas é dificil crer em

um determinismo relacionado as caracteristicas originais deles.

CONSIDERACOES FINAIS

O suporte de registro de um material audiovisual ndo pode mais ser
considerado como fator preponderante para diferencia-lo, se € que algum dia pdde.
Carlos Gerbase afirma que a diferenciagcdo basica e elementar entre 0os meios
audiovisuais se da a partir da ideia do cinema como o registro em pelicula, da
televisdo como transmissao eletronica e do video como suporte eletrénico. Mas para
além dos suportes, discorre também sobre o processo de exibicdo e suas relacdes

sociais:
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Também consideramos importante a circunstancia em que esta

s

histéria é recebida, pois uma sala publica e escura, uma TV no
ambiente doméstico ou monitor de um computador proporcionam
espetaculos de diferentes qualidades, independente do suporte
original do produto audiovisual. (GERBASE, 2003:103)

Grande parte do impacto do suporte tecnoldgico de registro de imagens em
movimento estd na sua qualidade percebida pelo espectador. Quando essa
diferenca qualitativa deixa de existir ou torna-se imperceptivel ao espectador,
sobram o0s processos de realizacdo e 0s custos como fatores de impacto
relacionados a esses suportes. Se também o0s processos de realizagdo pouco
diferem, ou ainda, sdo mais complexos e limitadores no suporte mais tradicional do
gue nos mais novos, resta apenas o fator financeiro para diferencia-los.

Atualmente, se pensarmos nos formatos de video de alta definicdo
chamados de HD ou Full HD, sua resolucdo e seus processos de realizacdo sao
muito parecidos com os da pelicula 35mm, mas seu custo varia bastante, desde
valores proximos aos processos em pelicula, até outros muito inferiores. Como a
possibilidade de diminuicdo de custos de realizacdo de 35mm é praticamente nula,
enguanto nos casos de formatos digitais essa possibilidade é muito grande e ja se
verificou, temos um panorama em que a tendéncia de utilizacéo de video digital para
realizacdo televisiva e também para a realizacdo cinematogréfica ja esta
estabelecido, em um processo de aproximacédo sob este ponto de vista.

As relacdes entre o suporte em pelicula e os digitais, as diferencas na
projecdo, as consequéncias econbmicas e até as politicas, fazem parte de uma
pauta importante e que, ao que parece, ainda esta em discussdo. As questdes
relacionadas aos processos de realizacdo parecem ja estar bem encaminhadas, em
uma fusdo que para muitos ja era natural desde os anos 90, mas que para outros
teve de ser digerida com calma e até resisténcia. Dentre as diferencas significativas
que ainda podemos encontrar entre cinema e televisdo, a maior parte diz respeito
aos processos de exibicdo e comercializagdo, que acabam influenciando até no
correr das narrativas ao estabelecer formas de exibicdo continuas ou com intervalos,
por exemplo. Talvez esteja ai um dos pontos mais importantes para o estudo das
relacbes entre cinema e televisdo, 0s processos de exibicdo e, consequentemente,

0S processos de recepcao e seus desdobramentos.
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