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 SÉRIE DE ESTUDOS SOCINE




 Diretoria da Socine




Ao lançar a Série de Estudos Socine, a Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual vem consolidar um canal para a divulgação dos debates teórico-críticos em seu campo de atuação. Desde sua criação em 1996, a Socine tem acompanhado o crescimento exponencial dos estudos da área. Como resultado do amadurecimento dos debates propiciados em nossos encontros, publicaremos um livro por ano, reunindo os ensaios aglutinadores das principais ideias acerca do tema escolhido em cada encontro. A série se torna, assim, mais um canal de divulgação de pesquisas de ponta sobre temas específicos dos estudos de cinema e do audiovisual. 




			As transformações da área em termos de aumento de pesquisas, produções, formas de divulgação e impacto em contextos socioculturais diferenciados, tanto em nível nacional como internacional, são alguns dos tópicos abordados em nossos congressos anuais, que reúnem pesquisadores de todo o Brasil e do exterior com visibilidade nos meios acadêmico e institucional e nos novos espaços intermidiáticos que a área ocupa.




			O primeiro número, World cinema: As novas cartografias do cinema mundial, é uma coletânea de textos em torno do tema norteador do XVI Encontro Socine, realizado em outubro de 2012 em São Paulo, e que busca abordar questões relevantes sobre as configurações do cinema mundial em um contexto globalizado. A partir dessa proposta temática e das discussões que se seguiram durante momentos específicos de elaboração sobre o tema fica evidente que, longe de ser unanimidade no universo acadêmico, o conceito de cinema mundial nos instiga a pensar a noção de mundo que carrega e de que maneira nós tomamos parte em seu desenho atual. Assim, promover a discussão sobre suas “novas cartografias”, na infância do século XXI, assinala a preocupação da Socine com a ampliação de fronteiras, ao mesmo tempo em que ressalta sua participação efetiva nos debates mais complexos da contemporaneidade. 




			Este livro permite uma problematização e contextualização da definição de cinema mundial na contemporaneidade em contextos globalizados, sua permanência e sua importância como espaço para repensarmos os cinemas nacionais, periféricos e transnacionais. 




			Nesse contexto, a diretoria da Socine sente-se honrada em dar início à Série de Estudos Socine. Os textos reunidos neste primeiro volume servirão de fonte de referência para pesquisadores de todo o Brasil e do exterior, além de serem leitura prazerosa àqueles que desejam se aprofundar nos debates crítico-teóricos mais significativos da área em questão.
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 A Série de Estudos Socine tem como objetivo dar destaque e divulgar a produção intelectual de membros da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual. Inauguramos a sequência com a coletânea World cinema: As novas cartografias do cinema mundial. O principal objetivo desta nova série é o de reafirmar, como ponto de reflexão, os núcleos temáticos que constituíram cada encontro da Socine nos últimos anos. Em nosso XVI Encontro, em 2012, o tema que congregou os trabalhos foi “as novas cartografias do cinema mundial”. Recebemos convidados e organizamos mesas em torno desse assunto. Uma seleção do material está agora reunida neste livro, acrescida de comunicações sobre o tema apresentadas em outros congressos da Socine e de textos pontuais que interagem com o conjunto bibliográfico proposto.




 Cada livro da série, a ser publicada conjuntamente com a Papirus Editora, terá um organizador com carta-branca para a seleção dos artigos e a organização da coletânea, respeitada a ideia de que seu núcleo seja representativo da produção intelectual dos membros da Socine, conforme exposta nos congressos. Buscaremos, por meio da escolha dos organizadores, refletir os grandes pontos temáticos de cada encontro. Do mesmo modo, será possível destacar linhas dominantes de pesquisa e imaginar reuniões de artigos que reflitam esse destaque. A figura do organizador convidado deve interagir com esses pontos. A Série de Estudos Socine é, portanto, um espaço para exposição do trabalho de pesquisa dos membros da Socine, em sua interação com figuras representativas de nosso meio, nacional e internacionalmente.
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CRÉDITOS




			INTRODUÇÃO




			Stephanie Dennison




			O conceito de world cinema, ou cinema mundial, foi ganhando contornos mais definidos no Brasil ao longo da última década, graças, em parte, a algumas pesquisas-chave e coletâneas sobre o assunto. Fernando Mascarello organizou, em 2006, História do cinema mundial e, em 2008, com Mauro Baptista, Cinema mundial contemporâneo, ambos pela Papirus; Alessandra Meleiro organizou, em 2007, os cinco volumes da série publicada pela editora Escrituras, intitulada Cinema no mundo: Indústria, política, mercado. São, sem dúvida, obras importantes para a disseminação do próprio conceito de cinema mundial, mas seguem a tendência de muitos livros publicados em inglês, por exemplo, que antecedem a publicação de Remapping world cinema (Dennison e Lim 2006), de oferecer um panorama da história e da produção de cinema em diferentes partes do globo. O presente volume não procura ser enciclopédico, no sentido de tentar uma cobertura geral da produção cinematográfica do mundo. Em vez disso, inclui capítulos que: (a) procuram demonstrar os progressos feitos na teorização do conceito de cinema mundial em anos recentes (Cooke; Andrew); (b) fazem uso de abordagens consagradas de cinema mundial, tais como aquelas desenvolvidas por Shohat e Stam (2006) e por Rancière (2009) (Souza de Araújo; Ferreira; Nagib); (c) nos informam sobre tecnologias e as últimas tendências da produção visual que influenciam a produção e o consumo de cinema mundial (Boddy) ou que expandem o cânone (Suppia, por exemplo); (d) revisitam e revisam a história cinematográfica (Luna Freire) e (e) discutem ou ilustram o tal intercâmbio (de ideias, de povos, de olhares etc.) que é tão central ao conceito de cinema mundial (Corrêa de Araújo; Gatti; Dennison; Cunha; Hamburger). 




			É muito apropriado que neste livro se reúnam as energias da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (Socine), agora uma das maiores associações de estudos de cinema do mundo, cuja visão é inegavelmente internacionalista, e do Centre for World Cinemas de Leeds, dados os laços fortes entre as duas entidades. Eu e outra “brasilianista” então em Leeds, Lisa Shaw, participamos da segunda conferência da Socine no Rio de Janeiro em 1998, conhecemos Lúcia Nagib e, como dizemos por lá, “o resto é história”. Lúcia, primeira catedrática de cinema mundial em Leeds (2004-2013), influenciou a formulação desse conceito como teoria, abordagem e disciplina (Nagib 2009), como conta Paul Cooke, atual catedrático do Centro, no seu capítulo nesta coletânea. Além disso, Alessandra Brandão, Cecília Mello e Ramayana Lira fizeram pós-doutorado no Centro (e aqui publicamos o fruto da pesquisa delas em Leeds: Capítulos 10 e 14), e Ismail Xavier foi professor visitante por meio do prestigioso programa Leverhulme em 2007. Outros autores aqui incluídos já apresentaram trabalhos a convite do Centro – Alfredo Suppia, Luciana Corrêa de Araújo e Dudley Andrew, cujo “An atlas of world cinema”, mostrado na primeira conferência organizada pelo Centro em Leeds, em 2002, e publicado em Remapping world cinema, continua a servir de grande inspiração.
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1A IMPORTÂNCIA DE UM “S”: O LEEDS CENTRE FOR WORLD CINEMAS, TRANSNACIONALISMO, POLICENTRISMO E O DESAFIO DE HOLLYWOOD[1]





			Paul Cooke




			Como ponto inicial para a minha discussão sobre o trabalho do Centre for World Cinemas  (Centro de Cinemas Mundiais) da Universidade de Leeds, gostaria de voltar à cerimônia do Oscar de 1994, quando a apresentadora Whoopi Goldberg iniciou os trabalhos de forma que parecia tanto enfatizar a necessidade da criação do Centro, como pedir que refletíssemos sobre os parâmetros para sua fundação. A atriz abriu a cerimônia declarando que o evento era uma celebração do “melhor no cinema de Hollywood, que é o melhor do cinema mundial”. Essa foi uma declaração particularmente provocativa à época, considerando o debate acirrado que acabara de ocorrer durante a ronda uruguaia de conversações sobre o Acordo de Tarifas Aduaneiras e Comércio (Gatt), quando os franceses afirmaram que a exclusão do setor audiovisual do acordo de livre comércio era necessária para proteger a cultura mundial do cinema (ou pelo menos a francesa) da dominação americana (Jeancolas 1998, pp. 47-60). 




			Essa declaração permanece controversa duas décadas mais tarde. Por um lado, o lugar de Hollywood na cultura cinematográfica mundial foi objeto de debate renovado em 2013, quando o presidente da Comissão Europeia, José Manuel Barroso, revelou sua frustração com a insistência da França na “ l’exception culturelle” para o setor audiovisual europeu, alegando que esta era “reacionária” e altamente danosa para a União Europeia (UE), já que tentava a negociação de um novo acordo de comércio com os EUA (a Parceria Transatlântica de Comércio e Investimento). Esse acordo poderia chegar a valer 65 bilhões de euros anuais para a economia europeia (Gardner 2013). Por outro lado, essa situação pede que questionemos a real utilidade do termo “cinema mundial” na análise da mídia visual contemporânea, uma discussão com a qual o Centro tem estado envolvido na última década, um período que tem testemunhado essa discussão colocada cada vez mais assiduamente no que os comentaristas identificam como uma “virada transnacional” mais pronunciada nos estudos de cinema.




			O cinema mundial como cinema de resistência, transnacionalismo e policentrismo localizado




			Como Stephanie Dennison e Song Hwee Lim descrevem em Remapping world cinema: Identity, culture and politics in film ( O remapeamento do cinema mundial: Identidade, cultura e política nos filmes), um livro revolucionário que lançou os alicerces exploratórios para a compreensão do conceito pelo Centro, o cinema mundial há muito vem sendo visto de modo aparentemente oposto àquele sugerido pela definição de Goldberg. No capítulo introdutório, Dennison e Lim enfatizam os fundamentos orientalistas do termo na sua acepção popular, apontando analogias conceituais, tais como “música mundial” e “literatura mundial”, e o modo pelo qual o termo “cinema mundial” tende a ser usado similarmente, referindo-se a “produtos e práticas culturais que são primordialmente não ocidentais”, mas que foram selecionadas por uma série de mecanismos de consumo no Ocidente e pelo Ocidente (Dennison e Lim 2006a, p. 1). Ao mesmo tempo, afirmam que a discussão acadêmica sobre cinema mundial é geralmente enraizada, também, e amalgamada, com uma valorização a priori dos cinemas que resistem a essa mesma cultura, frequentemente moldados pelo conceito de “terceiro cinema” de Fernando Solanas e Octavio Getino, e por sua revolucionária chamada às armas, típica dos anos 1960, conclamando os cineastas do mundo em desenvolvimento a desafiarem a hegemonia cultural e política do Ocidente (Dennison e Lim 2006a, p. 2; Chow 1998, p. 113). 




			A definição dominante de cinema mundial continua sendo aquela que vê o cinema como parte de um campo crescente de termos que procuram mapear, definir e, finalmente, proteger a cultura audiovisual do mundo, tornando-a um polo de resistência contra a percepção de hegemonia cultural da cultura ocidental, de forma mais geral, e de Hollywood em particular. Como Dina Iordanova, David Martin-Jones e Belén Vidal sugerem em sua antologia Cinema at the periphery ( Cinema na periferia): a tendência recente, de descoberta das facetas múltiplas e previamente escondidas das diversas formas de criação cinematográfica, tem tido várias denominações nos estudos de cinema. Cinema com sotaque (accented), interstitial, intercultural, underground ou minor são apenas alguns dos termos usados por vários autores para justificar a urgência crescente de conceitualização da produção cultural que leva em consideração o intercâmbio global dos interessados, sejam eles grandes ou pequenos, dominantes ou fracos. Em tais conceitualizações, o “intercâmbio global” é invariavelmente percebido como assimétrico, como um relacionamento de poder em que as formas de cinema “ interstitial”/“com sotaque” são parte de um processo sociopolítico de resistência (Iordanova, Martin-Jones e Vidal 2010a, p. 3). 




			A mesma fundamentação é usada na maioria das discussões sobre “transnacionalismo” que, desde a criação do Centro, tenha, talvez, se tornado o termo definitivo desse cenário taxonômico, mesmo que também apontasse para uma mudança mais ampla no cenário global cinematográfico e no modo pelo qual os acadêmicos têm abordado isso. Em anos recentes, vários comentaristas, como Andrew Higson (2000, pp. 63-74), Randall Halle (2008), Elizabeth Ezra e Terry Rowden (2006), entre outros, exploraram o que eles identificam como uma mudança em direção à produção e ao consumo “transnacionais” no cinema global, o que impacta tanto os filmes que estão sendo feitos, como os tipos de assunto que os cineastas estão escolhendo explorar e os modos de representação cinematográfica que estão escolhendo utilizar. É claro que a indústria cinematográfica sempre foi uma indústria especialmente internacional. 




			Praticamente desde os primórdios dessa mídia, Hollywood, por exemplo, entendeu o potencial de exportação de seu produto. Se observarmos o mercado europeu ao longo das últimas duas décadas, isso foi alavancado por um pequeno número de filmes blockbuster de Hollywood, cujo lançamento é invariavelmente precedido por uma campanha multimilionária de marketing projetada para atrair o público para o cinema e proteger o investimento dos estúdios cinematográficos dos caprichos da opinião da crítica. Acima de tudo, Hollywood sempre foi muito apta no ajuste aos mercados internacionais em constante mudança. Com a importância crescente da globalização como força econômica, os grandes estúdios têm sido rápidos em aproveitar o melhor das oportunidades dadas a eles, aumentando o potencial econômico dos câmbios, isenções fiscais locais oferecidas pelos governos soberanos, projetadas para atrair a produção cinematográfica, ou a mão de obra e os custos de locação mais baratos.




			Desde o fim da Guerra Fria, entretanto, tem havido um desenvolvimento notável tanto na escala de engajamento entre as indústrias cinematográficas nacionais, como na natureza dos filmes produzidos. Como sugere Halle (2008, pp. 4-5), quer sejam “mega- blockbusters de grande orçamento ou estreias da escola de cinema, desde o trabalho do diretor independente de cinema de arte mais dogmático, até o amador ou amadora brandindo sua primeira câmera digital comprada na promoção (...) o cinema está globalizado”, desde o financiamento ao equipamento disponibilizado aos cineastas. Entretanto, o mais importante para a discussão do relacionamento entre os processos transnacionais e os debates envolvendo o cinema mundial é que isso trouxe consigo uma mudança de patamar no que ele define como “processos ideacionais sociopolíticos”. Ou seja, se a globalização descreve o desenvolvimento mais amplo de uma interconectividade econômica global ao longo das duas últimas décadas, mais ou menos, o transnacionalismo, para Halle, descreve alguns dos modos por meio dos quais as indústrias cinematográficas se adaptaram a isso culturalmente. 




			Enquanto a globalização pode permitir que Hollywood consolide sua posição como marca internacional, o transnacionalismo sugere um entendimento mais recíproco e contingente do relacionamento entre culturas cinematográficas, evidenciado de várias formas em termos de política cinematográfica, da crescente troca transfronteiriça de excelência e experiência técnicas e talentos, bem como do apoio crescente aos projetos que estimulam as indústrias cinematográficas nacionais a interagirem. Esse fato pode ser verificado, por exemplo, no modo pelo qual as organizações supranacionais tais como a UE e o Conselho Europeu desempenham papéis cada vez mais importantes no financiamento do cinema, promovendo uma versão de transnacionalismo específica aos países europeus, que busca abrir as fronteiras nacionais internas dos estados-membros, ao mesmo tempo em que fortalece aquelas contidas em seu perímetro. 




			Em certo aspecto, tais esquemas visam apenas à criação de uma indústria europeia de cinema que seja viável do ponto de vista econômico. Entretanto, às vezes, tentam também propagar um senso transnacional e geralmente um pouco artificial de “europeísmo”, cujo epítome é o mais que denegrido euro-pudding – filme pouco inspirador produzido pela cooperação europeia. Nesse sentido, Halle (2008, p. 128) cita o exemplo de Jean-Jacques Annaud e seu filme Círculo de fogo ( Enemy at the gates, 2001), que torna a batalha por Stalingrado uma história de apelo universal do ponto de vista heroico, de amor e traição, em que todo o comportamento específico de cunho nacional, “o engajamento moral e ético com o passado abre alas ao entretenimento”. O principal ímpeto por trás disso, é claro, é a necessidade de maximizar o potencial de público para tal espetáculo de herança europeia. Contudo, ao fazer isso, muitos desses filmes também parecem sugerir um “projeto europeu” de cunho transnacional que postula um entendimento coletivo das origens históricas da Europa moderna. Assim, parece que a heterogeneidade nacional pode ser classificada dentro de certa uniformidade transnacional na qual a Europa encontra a sua autopercepção democrática refletida e afirmada. 




			Até certo ponto, a criação de uma identidade pan-europeia por meio do cinema pode ser percebida como uma forma de resistência cinematográfica ao poder de Hollywood. Entretanto, isso em si, por sua vez, pode ser percebido como um impulso hegemônico ao qual se deve resistir. E é na análise de filmes que tentam oferecer tal resistência, dentro ou fora da Europa, que encontramos discussões sobre transnacionalismo que se cruzam com discussões sobre cinema mundial, com acadêmicos enfatizando o trabalho de cineastas que desafiam explicitamente qualquer sugestão de fomento da homogeneidade que a globalização, juntamente com os processos “ideacionais” concomitantes do transnacionalismo, possa parecer colocar em marcha. 




			Pela discussão de filmes como O ódio ( La haine, Mathieu Kassovitz, 1995) e Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Kátia Lund, 2002) até Batalha no céu ( Batalla en el cielo, Carlos Reygadas, 2005) e Do outro lado ( Auf der Anderen Seite, Fatih Akin, 2007), e incontáveis outros, hoje considerados trabalhos canônicos, a percepção internacional de cinema mundial é, geralmente, de filmes que contam histórias de um mundo em globalização no qual as populações estão: ou se movendo, ou aspiram a isso ou são julgadas por sua falta de vontade de fazer isso, em que a mobilidade social, em grande parte alavancada pela economia, define alguns como turistas, outros como trabalhadores imigrantes e outros, ainda, como imigrantes ilegais. Trata-se de um mundo com um grande potencial para a comunicação e compreensão internacional, no qual o cinema pode ajudar os marginalizados a encontrarem uma voz, ressaltando a interdependência da comunidade global e o potencial de natureza híbrida, “conectada” de formação de identidade que é costumeiramente inerente a tal mobilidade. Todavia, mesmo sendo esses, geralmente, os filmes de que lembramos quando pensamos em cinema mundial, é claro, a maioria dos filmes produzidos mundo afora não obedecem a essa premissa. 




			Assim, a crescente centralização das discussões sobre transnacionalismo como um modo definidor de produção, distribuição e consumo global de cinema, de forma geral, também nos força a reexaminar as conceitualizações do cinema mundial. Isso acontece porque, ao mesmo tempo em que o Centro de Cinemas Mundiais sempre compreendeu e explorou a presença efetivamente real das assimetrias globais de foro econômico, social e político e o papel poderoso que o cinema pode ter em dar uma voz àqueles que são vitimados por elas, ele também tem tentado arduamente ultrapassar a conceitualização de cinema mundial como um todo que o define como o cinema do oprimido. Mais especificamente, no campo dessa taxonomia, o Centro sempre questionou as definições de cinema mundial, e os debates correlacionados nos quais o termo tem sido usado, como um polo nessa divisão binária que vê esse tipo de cinema como sinônimo de “cinema não hollywodiano”, um conceitualismo que pode, conforme observam Nagib, Perriam e Dudrah (2009, p. xxii), “perpetuar uma atitude paternalista que percebe todos os outros cinemas como vítimas; ou seja: manifestações puramente reativas incapazes de levantarem suas teorias independentes”. 




			Alternativamente, expandindo o trabalho de Ella Shohat e Robert Stam (1994), Nagib, a primeira diretora do Centro, promoveu uma “definição positiva de cinema mundial” que rejeita a visão hollywoodcêntrica na cartografia do cinema mundial. Nagib optou, pelo contrário, por uma abordagem positiva e inclusiva dos estudos de cinema, que define o termo “cinema mundial” como um fenômeno policêntrico com picos de criação em diferentes locais e períodos. Uma vez que as noções de unicentrismo, primazias e elementos diacrônicos são eliminadas, tudo pode ser incluído na cartografia do cinema mundial em pé de igualdade, até mesmo Hollywood, que, em vez de uma ameaça, torna-se mais um cinema entre os outros (Nagib, Perriam e Dudrah 2009, pp. xxii-xxiii).




			Se adotamos essa perspectiva, o cinema mundial passa a ser os cinemas mundiais e, por sua vez, uma heurística metodológica que nos permite reler a história do cinema, movendo o ponto inicial recebido de alguma inovação estética ou redefinindo os modelos econômicos e culturais que usamos para definir a nossa compreensão de como o filme será recebido pela crítica ou consumido pelo público. Como foi discutido no primeiro livro de Dennison e Lim (2006b), é criticamente importante que adotemos uma abordagem “localizada” para a discussão do cinema mundial como uma rede policêntrica de produção cultural. Nessa rede, o cinema mundial é uma construção específica. Colegas ligados ao Centro já produziram uma grande quantidade de trabalhos que se conectam a muitos dos filmes que podem ser vistos como parte desse cânone de produção cultural. Entretanto, a lógica recentemente seguida pelo Centro tem sido a da desconstrução desse termo, objetivando ressaltar os modos pelos quais o cinema mundial não passa de uma coletânea de discursos que, no conjunto, perfazem o cenário mundial do audiovisual. E resulta daí a importância do “S” no nome do Centro. Trata-se de uma abordagem policêntrica localizada dos cinemas mundiais, fornecendo uma metodologia que nos permite desafiar os paradigmas recebidos. 




			Na última década, o Centro tem abraçado vários projetos que buscaram enfatizar a pluralidade da cultura cinematográfica global. Aqui cabe mencionar a Mixed Cinema Network (Rede de Cinema Misto), liderada por Nagib que, usando a noção de André Bazin para o “cinema impuro” como base, traçou uma intermedialidade cinematográfica radical e contínua, adotando como estudo de caso a cinematografia avant-garde japonesa dos anos 1960 e 1970 e o modo como isso exemplifica as possibilidades de intercâmbio cultural pelas limitações quer de mídia quer geográficas.[2] Ou contamos também com o recente projeto de Stephanie Dennison (2013), que explora as manifestações específicas do transnacionalismo no mundo hispânico e latino-americano, identificando uma tendência à produção cinematográfica hispano-pudding, que traça paralelos com a tendência análoga bem mais discutida na cinematografia europeia, ao mesmo tempo em que enfatiza as complexidades socioculturais específicas da coprodução transnacional que podem ser reveladas naquela parte do mundo. Por fim, poderíamos mencionar o trabalho de Lee Broughton (2012), um dos mais recentes pós-graduados egressos do Centro, cujo PhD sobre os european westerns (faroestes europeus) utiliza a abordagem metodológica do Centro no tratamento de todos os fenômenos culturais como um equivalente potencial para redefinir a história do gênero, mostrando como os westerns italianos, alemães e britânicos dos anos 1960 e 1970 predefiniram os desenvolvimentos na forma americana das décadas posteriores. 




			Entretanto, ao mesmo tempo em que todos esses projetos levam ao pé da letra o entendimento do Centro quanto ao potencial democrático de policentrismo, é importante compreender os modos pelos quais as implicações do policentrismo são potencialmente bem mais complexas do que a simples declaração direta delas possa sugerir. Para compreender algumas dessas implicações, vamos examinar o trabalho de Rosalind Galt e Karl Schoonover (2010, pp. 7-11), que apresentam um termo adicional à discussão de cinema mundial como resistência cultural no estudo que publicaram sobre Global art cinema ( Cinema de arte global). O “cinema de arte”, sugerem eles, é frequentemente construído como outro sinônimo para cinema mundial: 




			Trata-se de uma categoria definitivamente internacional, geralmente de um código para filme estrangeiro (...) De fato, tem sido amplamente notado que muitos filmes que se entendem como populares em seus mercados domésticos tornam-se filmes de arte quando exibidos em terras estrangeiras. Nesses casos, é o fato de viajar internacionalmente que torna o filme um exemplar de cinema de arte. (...) o cinema de arte demanda que o assistamos em outras culturas e nos percebamos através de olhos estrangeiros, amalgamando a experiência do espectador e o prazer em uma experiência de diferenciação geográfica ou potencialmente de crítica geopolítica. Mas essas características da produção do cinema de arte também funcionam para chamar nossa atenção para os perigos de pensar de forma global. Por mais que o cinema de arte possa acenar com a promessa de uma comunidade internacional, ali permanece para ser recuperado nos circuitos dominantes do capital, estereótipo e visão imperialista. Assim, torna-se mister analisá-lo em termos de engajamento geográfico.




			Se pensarmos no cinema mundial como um sinônimo de “cinema de arte”, correremos o risco de vê-lo como um fenômeno supranacional com o seu próprio conjunto de “regras” estéticas e culturais que existem separadamente do contexto de sua produção. Não obstante e similarmente, se definirmos cinema mundial de forma não problemática como a soma dos cinemas do mundo, poderemos igualmente, de forma contraintuitiva, talvez, correr o risco de também aqui subestimar a declaração da democracia do policentrismo, potencialmente subestimando as dinâmicas de poder com os elementos de especificidade geográfica e geopolítica. Esses elementos deveriam, em último caso, ser intrínsecos à compreensão de cinema mundial como um “cinema de resistência”, mesmo que esse termo negue a existência de outra leva de potenciais formas e significados de produção cinematográfica global, sobretudo para os cinemas que têm um viés explicitamente comercial e que são direcionados para o consumo doméstico pelo público em geral, com pouca ou nenhuma aspiração quanto ao tipo de distribuição internacional daqueles quase-filmes-de-arte descritos anteriormente. 




			Localizando Hollywood?




			Todavia, se devemos ser cuidadosos e nos calçarmos bem e considerar as implicações da “localização”, ou o que Galt e Schoonover definem como “os termos de engajamento geográfico” de um filme, ao examinarmos os tipos de cinema de arte que são geralmente considerados sinônimos do tipo de “cinema de resistência” geralmente visto como cânone no cinema mundial, mesmo quando essa opção dentro desse cânone destaca a sua comoditização na cultura que ostensivamente tenta resistir, como podemos ver mais culturas cinematográficas obviamente dominantes pela ótica dos cinemas mundiais? Em tais casos, com certeza fica mais fácil tanto para o trabalho a ser examinado, quanto para a versão de estudo de cinema sendo propagada pelos acadêmicos responsáveis pela análise, “ser recuperado em circuitos dominantes de capital, estereótipo e visão imperialista” para lembrar, uma vez mais, a discussão proposta por Galt e Shoonover? 




			Com isso em mente, como devemos usar o prisma metodológico do Centro de policentrismo localizado para discutir Hollywood? Se desejamos ir além da investigação de cultura cinematográfica, que vê o cinema mundial como localizado em uma oposição binária diante de Hollywood, como examinamos Hollywood de dentro do cenário de cinemas mundiais? Essa é uma questão já exposta no trabalho de Broughton (2012) e que pode, é claro, ser explorada de várias maneiras. Entretanto, para estabelecer algumas das linhas gerais que surgirão caso desejemos examinar a cultura cinematográfica de Hollywood como fenômeno localizado, ao mesmo tempo em que também buscamos questionar uma visão hollywoodcêntrica da cultura cinematográfica global, devemos retornar às declarações controversas de Goldberg que citamos no início desta discussão. Ao declarar que “o melhor do cinema de Hollywood” era o “melhor do cinema mundial”, a discussão ultrapassa, é claro, o conceito exclusivo de “cinema mundial x cinemas mundiais”. Passa a ser necessário considerar também o que precisamente se quer dizer com “o melhor”, ou, de fato, “Hollywood”, ambos os conceitos que a abordagem do Centro também pode ajudar a expandir. 




			Primeiramente, o que queremos dizer quando falamos “o melhor”? Caso isso deva ser entendido exclusivamente em termos econômicos, não haverá, então, muita discussão. Os filmes de Hollywood obtêm, consistentemente, o maior faturamento bruto no mundo. Para tomarmos consciência da escala da disparidade econômica entre Hollywood e o restante do mundo, exemplifico: um dos mais bem-sucedidos filmes alemães até hoje, internacionalmente, foi o relato de Bernd Eichinger e Oliver Hirschbiegel sobre os últimos dias de Hitler – A queda: As últimas horas de Hitler ( Der Untergang, 2004), que faturou US$ 92 milhões mundialmente durante o lançamento cinematográfico. O filme do Super-Homem de Zack Snyder – O Homem de Aço ( Man of Steel) –, que, quando da redação deste artigo era o mais recente lançamento de Hollywood, faturou, somente nos EUA, US$ 119 milhões no fim de semana de estreia. Embora isso signifique que a Warner Brothers certamente recuperará os custos de produção estimados em US$ 225 milhões, não significa, absolutamente, um filme de sucesso extraordinário quando comparado, por exemplo, aos US$ 1,8 bilhão que a Paramount faturou com Titanic (James Cameron, 1997).[3] 




			Se observarmos a porcentagem relativa de vendas de ingressos, a disparidade entre Hollywood e, basicamente, o restante do mundo é ainda mais gritante. Na Austrália, por exemplo, o mercado de produções domésticas viu a sua fatia das vendas de ingressos cair de 6,4% nos anos 1990 para 3,5% uma década mais tarde, com os filmes norte-americanos aumentando sua participação para 83,8%.[4] Na Grã-Bretanha, Hollywood domina da mesma forma, desafiada apenas pelas franquias de James Bond e Harry Potter (produções norte-americanas com coprodução britânica), ou por algumas surpresas esparsas como o sucesso O discurso do rei ( The king’s speech,  Tom Hopper, 2010) (Kemp 2012). Anne Jäckel observou que, em 2000, os filmes norte-americanos foram responsáveis por 93,3% do mercado doméstico norte-americano e por 73% do mercado europeu. Em contrapartida, os filmes europeus abocanharam apenas 3,9% da venda de ingressos norte-americana (Jäckel 2003, pp. 92-93). 




			Nos EUA, a situação atual parece ser quase terminal para filmes não produzidos em Hollywood. De fato, em 2006, Anthony Kauffman propôs a questão no jornal New York Times – “Seriam os filmes estrangeiros as novas espécies em extinção?” –, notando que, em 2005, apenas 10 filmes estrangeiros alcançaram uma venda de ingressos de US$ 1 milhão (uma soma, em si, minúscula quando comparada, por exemplo, com os US$ 234 milhões faturados por Guerra dos mundos (War of the worlds,  Steven Spielberg, 2005) naquele mesmo ano. Enquanto um número crescente de filmes não norte-americanos está tentando entrar no mercado dos EUA, menos e menos são lançados. Kauffman aponta o número recorde de 91 submissões para os Prêmios da Academia em 2005 na categoria melhor filme estrangeiro, mas também faz a observação de que apenas 7 desses filmes conseguiram chegar à distribuição americana, “o número mais baixo há anos”.




			Que os filmes de Hollywood dominam o mercado mundial não pode ser negado. O que está mais aberto a questionamentos é por que isso acontece. Uma resposta óbvia seria que Hollywood é simplesmente a melhor tratando-se de dar ao público o que ele deseja, sabidamente ficção e filmes de ação produzidos no “estilo em série”, que elimina a natureza construída do filme como mídia, permitindo ao espectador escapar completamente para o mundo de fantasia do filme. Isso contrasta com o que é frequentemente percebido como mais “difícil”, a estética esotérica e complexa das narrativas abertas associadas com filmes produzidos em outras partes do mundo que são geralmente definidos, como já discutimos, como “cinema de resistência”. Como explica Paul Shrader ( apud Elsaesser 2005, p. 24), ao examinar a diferença entre os filmes europeus e de Hollywood,




			Os filmes americanos baseiam-se na suposição de que a vida te apresenta problemas, enquanto que os filmes europeus são baseados na convicção de que a vida te confronta com dilemas – e enquanto os problemas são algo a ser resolvido, dilemas não podem ser resolvidos, eles são simplesmente questionados.




			Tal divisão é geralmente percebida em termos de uma hierarquia cultural, com Hollywood produzindo “baixa cultura” cara e populista enquanto o restante do mundo oferece aos espectadores um produto de “alta cultura” mais exigente e de orçamento mais baixo, que visa separar o público do cinema de arte/festivais que foge dos confortos luxuosos do multiplex quer por escolha, quer por absoluta falta dela. Consequentemente, Hollywood pode ser a melhor na produção de “cultura popular” lucrativa, mas se “o melhor” for definido em termos de “alta cultura”, então isso só será encontrado em outros produtos. 




			Não obstante, em que medida a dicotomia “Hollywood equivale à cultura popular” em contraste com “o não Hollywood equivale à alta cultura” é sustentável de fato? Filmes populares de entretenimento são feitos pelo mundo todo, mais obviamente, talvez, em termos de circulação global, na Índia e em Hong Kong – dois gigantes na produção de filmes do gênero popular, para consumo doméstico, regional e para o cinema diáspora. Mesmo na Europa, os filmes de entretenimento popular dominam a produção de filmes do ponto de vista estatístico, se não em termos de impacto internacional.[5] Efetivamente, como já notado por Galt e Schoonover, essa dicotomia geralmente diz mais sobre o marketing dos filmes estrangeiros fora de seu mercado doméstico que sobre qualquer estética ou “valor” cultural intrínsecos, com filmes populares de entretenimento em seu país natal, tais como Ridicule (Patrice Leconte, 1996), sendo vendidos nos EUA como “cinema de arte” simplesmente por serem legendados. 




			Ademais, é uma dicotomia que vem sendo perturbada em anos recentes pelo aumento dos filmes indie americanos. Embora limitados, há um claro mercado para filmes de arte (como quer que sejam definidos) nos EUA. O problema para um cineasta que não fala inglês hoje é que Hollywood começou a abarcar também esse nicho de mercado com filmes como o faroeste homossexual de Ang Lee O segredo de Brokeback Mountain ( Brokeback Mountain,  2006) – produzido por uma subsidiária da Universal, a empresa “independente” Focus Features –, preenchendo as telas que teriam projetado o mais novo filme de Godard ou Tarkovsky 20 anos atrás.[6] 




			Além disso, o sucesso dos filmes populares de Hollywood no estrangeiro podem simplesmente resultar da atratividade do mundo que tais filmes apresentam. Como refletem Geoffrey Nowell-Smith e Stephen Ricci (1998, p. 12):




			Às vezes as verdades banais são as mais valiosas e fato é que essas banalidades tão comentadas sobre Hollywood comparando-a a uma fábrica de sonhos não são apenas verdadeiras: são muito importantes. Talvez não sejam tão perfeitas assim ou inequivocamente verdadeiras, mas são verdadeiras o suficiente. Hollywood é o maior fabricante de fantasia e esse é o seu ponto forte mais inconteste. 




			Pelo menos por partes da história, o “projeto” Hollywood, se é que pode ser chamado de maneira tão homogênea, centralizou a publicidade do modo de vida americano para o restante do mundo. Ao fazê-lo, tem geralmente batido em uma porta já aberta. Toby Miller et al. (2001, p. 25) citam o exemplo da Itália nos anos 1930, onde a “modernidade fabulosa” projetada pelos filmes de Hollywood fascinou a população, de Mussolini para baixo, todos ávidos a se perderem em um mundo onde a “beleza, juventude e riqueza se juntavam sob a égide do divertimento”. E os italianos estavam longe de serem os únicos. O mesmo pode ser dito dos públicos do Reino Unido ao Japão, que vêm, mais ou menos com a mesma voracidade, consumindo a versão hollywoodiana do sonho americano. Uma entrada para um filme de Hollywood dá ao espectador o direito a entrar em um mundo de fantasia, tentação essa que a maioria dos outros cinemas jamais chegou sequer perto de alcançar. 




			Assim, pode-se afirmar que Hollywood é tão poderosa economicamente porque é a melhor em dar ao mundo a estética cinematográfica e as estruturas narrativas mais atraentes, bem como a mensagem mais atraente, definindo a norma para a produção de filmes comerciais em comparação com os quais todos os outros cinemas devem ser julgados. No entanto, essa leitura da história do cinema não leva em conta o esforço que Hollywood, com diversos governos dos EUA, fez para conquistar o domínio global nas áreas de distribuição e exibição. É Hollywood que, em grande parte, controla quais filmes o público tem a oportunidade de ver onde quer que esteja. Com a maioria das telas de cinema em grandes partes do mundo exibindo o produto de Hollywood, é com esses filmes que os espectadores estão mais familiarizados. Como podemos ver pelo artigo de Kauffman, muitas vezes é bastante difícil para filmes estrangeiros conseguirem distribuição, especialmente nos EUA. Mesmo os filmes de fora da América do Norte, que se saem bem nos principais festivais de cinema como o de Veneza, o de Berlim ou o de Cannes, geralmente permanecem confinados à periferia, incapazes de ganhar espaço de tela que lhes permitiria garantir uma fatia maior do público. 




			Não é de admirar, então, que é pelos padrões de Hollywood que definimos o que entendemos por produção cinematográfica “comercial”. Os EUA também são ferozes protetores de seu domínio de distribuição, tendo feito lobby para aumentar a desregulamentação global durante o Acordo de Tarifas Aduaneiras e Comércio (Gatt) e discussões posteriores da Organização Mundial do Comércio (para desgosto dos franceses, é claro) para que pudessem aumentar ainda mais a sua participação no mercado em partes do mundo que continuam a proteger a produção e a distribuição cinematográfica nacional. 




			Dentro dos próprios EUA, o desejo de vender filmes norte-americanos no exterior tem sido, muitas vezes, entendido como um projeto fundamentalmente altruísta. Aqui podemos mencionar as discussões pós-11/9 entre a Casa Branca e Bryce Zabel, presidente da Academia de Artes e Ciências da Televisão sobre como Hollywood “poderia ajudar o governo a formular a sua mensagem para o resto do mundo sobre quem são os americanos e no que eles acreditam” (Miller e Rampton 2001, pp. 11-12). A lógica por trás disso era que, se uma maior parte (especificamente a parte muçulmana) do mundo compreendesse os benefícios da democracia americana, isso ajudaria a proteger o país contra novos ataques terroristas. Essa é uma abordagem que lembra a política cultural dos EUA para com a Alemanha no período logo após a guerra, quando Hollywood foi igualmente vista como uma ferramenta para a difusão da democracia. Como Jennifer Fay mostrou, no entanto, o poder de Hollywood de apresentar uma mensagem universalmente entendida da democracia foi questionado na leitura situada desses filmes pelo público na Alemanha da época. Longe de ver filmes de Hollywood como representações diretas do “Sonho Americano”, Fay destaca como foram, muitas vezes, tomados simplesmente para fazer frente ao espetáculo do cinema nazista, e, ao fazê-lo, pareciam revelar, para muitos na Alemanha, as bases racistas da nação americana. Isso foi particularmente comum na recepção dos filmes de faroeste, que representavam uma grande parte dos filmes fornecidos pela força de ocupação dos EUA na época, com a sua representação de nativos americanos como selvagens violentos que devem ser controlados pelos colonos brancos, interpretada como uma reminiscência da representação dos judeus pelos nazistas (Fay 2008, p. 81). 




			No entanto, ainda que o potencial democrático de Hollywood sempre tenha sido uma preocupação real para a indústria, o imperativo econômico continua sendo o fundamental. Hollywood não pode sobreviver sem mercados estrangeiros. Desde a década de 1950, e do aumento do entretenimento doméstico, a indústria se tornou cada vez mais dependente de vendas no exterior. Na verdade, o custo de produção e comercialização de um grande sucesso de Hollywood já é tão alto que, muitas vezes, é impossível amortizar filmes no mercado interno.[7] O mercado interno dos EUA ainda é extremamente importante para a indústria de cinema do mundo, com muitos cineastas e produtoras desesperados para ver o seu trabalho divulgado lá. No entanto, para Hollywood em si, muitas vezes, isso representa menos da metade da receita bruta que seus grandes filmes podem arrecadar. O Homem de Aço ( Man of Steel) gerou US$ 280 milhões nos EUA até hoje, mas já arrecadou US$ 340 milhões no exterior.




			A importância do mercado externo para Hollywood nos leva ao terceiro termo de Goldberg que exige mais esclarecimentos. O que se entende, precisamente, por “cinema de Hollywood” e como isso se situa geograficamente em termos de produção? Hollywood é o distrito de Los Angeles que se tornou o lar de grande parte da indústria cinematográfica norte-americana no início do século XX, em razão de seu clima estável. Como isso se relaciona com um filme como O senhor dos anéis: O retorno do rei ( The lord of the rings: The return of the king,  Peter Jackson, 2003), que recebeu uma parte substancial do seu financiamento de investidores alemães e neozelandeses por meio de programas de incentivos fiscais criados por esses países (Campbel 2001, pp. 17-24)?[8] Ele foi filmado em locações na Nova Zelândia, de onde o seu diretor e grande parte da equipe se originam. É baseado em um livro do escritor britânico J.R.R. Tolkien, com um grande elenco britânico em sua maioria, e o filme foi visto por mais pessoas na Europa do que na América do Norte. A maior parte dos lucros, no entanto, voltou para a grande Time Warner de “Hollywood”, que tem a sua sede em Nova York. 




			Na verdade, a maioria dos grandes estúdios só tem laços limitados à área de Hollywood de Los Angeles. Mais significativamente, como a maioria dessas empresas, a Time Warner, embora associada com os EUA, faz parte de um conglomerado de mídia global, do qual muitos dos estúdios nem sequer têm a sede nos EUA. A Columbia, por exemplo, é de propriedade da japonesa Sony Corporation. Da mesma forma, a 20th Century Fox faz parte do amplo portfólio de empresas pertencentes à New Corporation do australiano Rupert Murdoch. Tendo em conta as obrigações econômicas da indústria, a propriedade dos principais estúdios de “Hollywood” talvez, sem surpresa, reflita a política macroeconômica da globalização, cuja realidade veio à tona em 2012 com a aquisição da AMC, a segunda maior cadeia de produção de filmes nos EUA, pelo Dalian Wanda Group da China, com as discussões de alto nível que aconteceram entre o presidente Xi Jinping e vários dos principais estúdios de Hollywood, visando à formação de uma forte parceria cinematográfica entre a China e os Estados Unidos. Esses desenvolvimentos foram vistos por muitos como um exemplo explícito do foco estratégico da China em seu “ soft power” (poder brando) global, com as autoridades chinesas utilizando o poderio econômico do país para comprar a sua entrada na fábrica de sonhos de Hollywood e, assim, ganhar o tipo de influência cultural que os governos norte-americanos há muito buscaram alcançar particularmente por meio dessa indústria (Balfour e Grover 2011; Gardner 2012).[9] 




			Como já mencionado, a indústria cinematográfica de Hollywood sempre foi muito apta a se ajustar aos mercados, maximizando as oportunidades da globalização. A produção Run Anyway, como os filmes de Hollywood que exploram oportunidades no exterior são chamados, existe há muito tempo, mas, nas últimas décadas, seu número cresceu rapidamente, de 7% das produções na década de 1990 para 27% na virada do século (Miller et al. 2001, p. 58). Desde o fim da guerra fria, os antigos países comunistas têm sido especialmente beneficiados por esse fenômeno, cujas razões Miller et al. (p. 72) deixam bem claras:




			Depois de Londres, Praga é hoje o “segundo centro” de Hollywood na Europa. A preços de 2001, a mão de obra era 40% mais barata do que em Los Angeles – pintores sindicalizados recebem menos de US$3 por hora, por exemplo, enquanto figurantes recebem US$15 por dia, em comparação com US$100 em Hollywood.




			Hollywood é uma indústria cada vez mais global. Como tal, o melhor de seu produto, conforme isso possa ser definido, pode muito bem ser considerado o melhor do cinema mundial, se entendermos que o termo aqui significa cinema produzido globalmente.




			Para o cineasta Volker Schlöndorff (1999, p. 196), esse é, de fato, o caso. No entanto, ele tem uma visão oposta à de Goldberg sobre Hollywood como um fenômeno cinematográfico global. Escrevendo sobre os desenvolvimentos desde o fim da guerra fria, ele sugere:




			Embora os mercados tenham se aberto, a cultura foi excluída. Esse paradoxo pode ser observado na Ásia e na América do Sul, tanto quanto pode ser observado na Europa Central e Oriental e na antiga União Soviética, onde a enxurrada de filmes americanos nos últimos anos dizimou uma farta cinematografia nacional.




			Para Schlöndorff, então, a globalização na indústria cinematográfica está levando, inexoravelmente, à homogeneização, ou mais especificamente à americanização, pois os únicos filmes que são exibidos e, em última análise, que serão feitos, virão dos EUA. No entanto, até que ponto esse realmente é o caso? É aqui que podemos voltar à questão de como devemos definir o cinema mundial. 




			Para Schlöndorff e Goldberg, em razão de seu domínio global, Hollywood é, para o bem ou para o mal, o único verdadeiro cinema mundial. No entanto, como já foi discutido, de maneira geral, o Cinema Mundial não é definido nesses termos e é utilizado para sugerir o cinema existente às margens da indústria cinematográfica, ao contrário de Hollywood, que é designada como o centro. E, se usarmos a ótica do sucesso econômico, isso é algo razoavelmente incontestável. No entanto, em uma tentativa de adotar a abordagem policêntrica, mas localizada do Centro, por meio de outros pontos de vista estatísticos, a questão do que constitui o centro e do que constitui as margens se torna mais difícil de definir. Como Nagib (2006, pp. 26-27) sugere:




			pode-se destacar o fato de que no final dos anos 1930 e novamente em meados dos anos 1950, o Japão foi o produtor de cinema mais prolífico do mundo, atingindo a marca de 500 longas-metragens por ano. No início dos anos 1970, foi superado pela Índia, que continua sendo o produtor de cinema mais importante do mundo até hoje, atraindo anualmente mais de um bilhão de espectadores.




			Aqui encontramos ecos do conceito inovador de Dudley Andrew do “atlas” cinematográfico, que nos permite mapear os fluxos da indústria cinematográfica e da cultura do mundo de diversas maneiras, desde volume de produção até densidade de público em regiões específicas (Andrew 2006, pp. 19-29). Se permanecermos com a questão do volume, James Chapman (2003, p. 33) destaca que, por um lado, Hollywood é responsável por “aproximadamente apenas 6% de toda a produção cinematográfica mundial”; a Ásia, por outro lado, é responsável por 50%. Aqui também poderíamos voltar à questão de arrecadações de cinema. Enquanto Hollywood pode gerar a maior arrecadação em termos de números brutos, ao se voltar para a porcentagem de lucro, uma imagem diferente emerge. Considerando-se, por exemplo, O banquete de casamento ( Hsi yen, Ang Lee, 1993), a coprodução inicial entre Taiwan e EUA, embora o filme só tenha arrecadado US$36 milhões, custou US$1 milhão para produzir, gerando, assim, um retorno de 3.600% sobre o investimento inicial de produção. Isso se compara a um retorno de 800% obtido, por exemplo, com Star wars: Episódio I – A ameaça fantasma ( Star wars: Episode I – The phantom menace, George Lucas, 1999). Além disso, o filme de Lucas terá tido muito mais custos com publicidade (e outros custos) do que o filme de Lee, tornando ainda maior o diferencial porcentual final nos lucros dos filmes. 




			Assim, parece que a previsão feita por Schlöndorff da morte do cinema que não seja de Hollywood é um pouco prematura. De fato, como foi observado por muitos comentaristas, especialmente no contexto da discussão em torno da cultura cinematográfica transnacional, a globalização é um fenômeno que pode, de fato, ajudar a preservar a diversidade cultural, com redes de comunicação globais permitindo que comunidades individuais chamem a atenção do mundo para as especificidades da sua cultura, promovendo o que David Held (2000, p. 22) vê como “a partilha de culturas e da compreensão entre as nações ao redor do mundo”. Dina Iordanova aponta para a oportunidade proporcionada pela internet e por fenômenos tais como video-on-demand (vídeo por encomenda) e mídias sociais interativas, a esse respeito. 




			A internet é, muitas vezes, vista como um grande dispositivo de nivelamento, que desafia a chamada “tirania da geografia”, e proporciona benefícios específicos para cineastas, permitindo que artistas e pequenas empresas de produção distribuam e divulguem o seu trabalho, contornando, assim, o domínio internacional de Hollywood sobre a distribuição, com o seu impacto concomitante sobre a exibição (Iordanova 2010, p. 35). O potencial da internet para o marketing de cinema atraiu a atenção popular pela primeira vez com o sucesso de indies americanos de baixo orçamento, como A bruxa de Blair ( The Blair witch project, Daniel Myrick e Eduardo Sánchez, 1999) e Serpentes a bordo ( Snakes on a plane, David R. Ellis, 2006), que tiveram muito de seu crédito atribuído à maneira pela qual bloggers na internet criaram alarde sobre o lançamento desses filmes (Mueller 2006). O poder da internet é algo que, naturalmente, há muito foi entendido por um dos principais determinantes no desenvolvimento tecnológico cinematográfico: a indústria da pornografia (Zook 2003, pp. 1.261-1.286). E, sem surpresa, os maiores estúdios de Hollywood também foram rápidos a despertar para o seu potencial, explorando as possibilidades de distribuição digital e de campanhas de marketing “virais” que usam sites de redes sociais como o Facebook e o Twitter para assegurar que o produto de Hollywood esteja sempre visível em todos os grandes sites relacionados a cinema.[10] 




			Naturalmente, a internet é basicamente apenas mais um reflexo das dinâmicas de poder que existem na realidade física. Apesar de Hollywood já poder ter encontrado formas particularmente eficazes de negociar o ruído branco cada vez mais denso do ciberespaço, ainda é possível localizar a maioria das coisas na internet, quando se sabe para onde olhar. Faz parte da missão do Centro ajudar a apoiar essa pesquisa, fornecer mapas alternativos que nos ajudem a navegar em cinemas mundiais na nossa era transnacional. Além disso, a sua insistência em uma abordagem situada ao estudo de todos os tipos de cultura cinematográfica permite adotarmos uma abordagem genuinamente democrática ao cinema do mundo, compreendendo a sua interligação e, ao mesmo tempo, tendo consciência das dinâmicas de poder que continuam a moldar a sua produção, exibição e consumo. 




			Obviamente, muitas das questões aqui apresentadas no processo de situar a indústria de Hollywood podem igualmente ser usadas para ampliar nosso entendimento, e desafiar nossos pressupostos, sobre outras culturas cinematográficas. Andrew Higson, por exemplo, explora as tensões entre a produção transnacional e o desejo pela segurança da especificidade nacional no cinema britânico, apontando para uma guerra de territórios sobre a “propriedade” de O discurso do rei, após o sucesso no Oscar, com a comissária europeia Androulla Vassiliou entendendo o filme como um triunfo do cinema europeu. Vassiliou procurou chamar a atenção das pessoas para o financiamento que o filme recebeu do programa Media da União Europeia, um ato que indignou Nile Gardiner, do jornal conservador britânico The Telegraph, que viu isso como uma tentativa descarada da União Europeia de tentar sequestrar o que ele viu, diferentemente, como um filme essencialmente britânico.[11] 




			Na mesma linha, podemos mencionar a análise de Julian Stringer e Qiong Yu sobre Herói ( Hero, Zhang Yimou, 2002) – de maneira geral recebido como o “primeiro grande sucesso chinês”. Stringer e Yu (2007, pp. 238-254) exploram como o marketing em torno do filme sinalizou uma mudança mais ampla na dinâmica de poder global para longe dos Estados Unidos, como já foi discutido em relação ao desejo da China de aumentar a sua influência em Hollywood. Ao mesmo tempo, mostram como uma análise detalhada da constituição de sua equipe de produção sugere a densidade das redes transnacionais, que agora são obrigadas a fazer qualquer longa-metragem de grande orçamento, independentemente da sua demarcação nacional final e de como isso é definido. 




			Ambas as análises fazem parte de outros projetos que o Centro realizou nos últimos anos. Como eu já esperava mostrar, a adoção de uma abordagem situada na análise da cultura cinematográfica pode desafiar os pressupostos geográficos que fazemos sobre todos os cinemas mundiais. A abordagem policêntrica do Centro também pode abrir os critérios de valor muitas vezes implícitos no cânone do cinema mundial, o que nos permite investigar, por exemplo, os fluxos globais (ou a falta deles) da produção cinematográfica nacional popular. Trata-se de um aspecto de estudos cinematográficos que está começando a atrair uma boa dose de atenção. No entanto, ainda há trabalho a ser feito, como deixa clara a equivalência implícita continuada entre o cinema mundial e o cinema “arte” identificado por Galt e Schoonover. 
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