
 

 
O Empreendedorismo 

Cultural no Cinema no 

Discurso de Produtores 

de Cinema no Estado de 

Pernambuco, Brasil 

 

José Roberto Ferreira Guerraa 

Fernando Gomes de Paiva Júniora 

Chris Herbert Berenguer Pereiraa 
 
a Universidade Federal de Pernambuco, Recife, Brazil  
 

 

Revista Organizações & Sociedade 
2024, 31(109), 001-024 

© Autor(es) 2024 
Seção: artigo 

10.1590/1984-92302024v31n0009PT 
e-location: ev31n0009PT 

eISSN 1984-9230|ISSN 1413-585X 
www.revistaoes.ufba.br 

NPGA, Escola de Administração  
Universidade Federal da Bahia 

 
Editora Associada:  

Leticia Dias Fantinel 
Recebido: 25/10/2022 

Aceito: 07/03/2024

Resumo 

O empreendedorismo cultural é um fenômeno que se manifesta nas peculiaridades culturais das 
atividades de produtores que impactam a criação de artefatos simbólicos de natureza artística, com 
repercussões que transcendem o tipo de produção previsto pelo modelo clássico de 
empreendedorismo. O presente estudo tem como objetivo compreender as dinâmicas do 
empreendedorismo cultural no ambiente de produção cinematográfica de Pernambuco, em 
conformidade com o circuito da cultura. Foram realizadas entrevistas semiestruturadas com 
produtores audiovisuais pernambucanos, e um marco explicativo foi criado com base no circuito da 
cultura. O corpus compreende uma série de entrevistas com seis cineastas locais, analisadas à luz 
da análise do discurso francesa. Os artefatos simbólicos configuram-se por meio da representação 
de identidades emergentes relacionadas a pólos que se situam fora do mainstream da produção de 
mídia de massa no Brasil. A produção cinematográfica em Pernambuco envolve empreendedorismo 
cultural, evidenciando a relevância da produção fílmica dessa região. A geração de capital social pelo 
empreendedorismo cultural é fortalecida pelo capital humano e pela oposição ao viés economicista 
predominante, que restringe o papel de um produtor cultural à mera realização de filmes. 

Palavras-chave: empreendedorismo cultural; produção fílmica; discurso; cinema. 
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Introdução  

Mudanças culturais, econômicas, políticas e sociais no mundo contemporâneo têm levado a 
um desvio da forma original do sistema capitalista de produção, na medida em que este aplica 
características estéticas e artísticas às mercadorias capitalistas como tentativa de criar valor 
simbólico (Ravasi & Rindova, 2013). Alterações estruturais que modificam o rumo da economia nas 
últimas décadas do século XX despertaram o interesse pelo empreendedorismo em organizações 
dos setores público, privado e terceiro setor, bem como em organizações quasi-autônomas e no 
meio acadêmico. A tentativa de oferecer uma definição científica precisa do termo 
empreendedorismo, com base nas atividades do empreendedor, tem se mostrado problemática no 
que diz respeito ao desenvolvimento de uma teoria plausível (Julien, 2010; Guerra & Paiva Júnior, 
2014; Orihuela-Gallardo, Fernández-Alles, & Ruiz-Navarro, 2018). 

Calás, Smircich e Bourne (2009) destacam a possibilidade de expandir o foco da discussão 
sobre empreendedorismo e conduzir estudos mais críticos sobre o tema – os Estudos Críticos de 
Empreendedorismo (Critical Entrepreneurship Studies – CES). Davel e Cora (2017) observam o uso 
crescente do conceito para análise da criação de valor social, cultural e artístico. Um estudo 
realizado por Ellmeier (2007) também chama atenção para o uso ampliado do termo 
empreendedorismo no campo da cultura, evidenciado na análise de novas formas de contratos de 
trabalho e na organização de profissionais da arte em torno de práticas de gestão inovadoras. Essas 
abordagens ampliaram a discussão sobre o campo do empreendedorismo cultural, visto 
essencialmente como um processo interativo que medeia a troca de recursos, permite a aquisição 
de capital e promove a geração de riqueza (Smits, 2016). 

A posição teórica e analítica adotada pelo "establishment" no campo do empreendedorismo 
exige uma definição mais plausível do fenômeno do empreendedorismo cultural (Banks, Lovatt, 
O’Connor & Raffo, 2000). Para esses autores, um empreendedor é alguém "diretamente envolvido 
na produção de bens e serviços culturais: produtos cujo valor principal é simbólico, derivado de sua 
função como portadores de significado – em imagens, símbolos, sinais e sons" (Banks et al., 2000, 
p. 453). Essa definição se aproxima do uso do termo empreendedorismo em conceitos originados 
nos estudos culturais, especialmente aqueles que giram em torno de símbolos e signos. O 
empreendedorismo cultural é frequentemente visto como um núcleo inovador e flexível de 
atividades, voltado para a produção de ideias criativas e a confluência entre o local e o global 
(Beltrán & Miguel, 2014; Gundolf, Joauen & Gast, 2018; Sung, 2015). 

Empreendedores culturais compartilham certas características com os empreendedores 
descritos pelas teorias clássicas, como as de Schumpeter (1982) e Drucker (2008). Esses estudos 
reconhecem que os empreendedores promovem práticas inovadoras ao criar novos produtos e 
mercados. No entanto, apresentam visões significativamente diferentes do empreendedor, como, 
por exemplo, em seus argumentos sobre o risco econômico reduzido que tais indivíduos enfrentam. 
No caso do empreendedorismo cultural, o investimento centra-se na realização do potencial do 
capital simbólico de projetos artísticos (Peltoniemi, 2015) ou é apoiado por políticas voltadas ao 
fomento das artes (Bertelli, Connolly, Mason & Conover, 2014). 
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O estado de Pernambuco adquiriu recentemente relevância no cenário audiovisual brasileiro 
(Martins & Mayor, 2022). Há produções cinematográficas bem-sucedidas na cena pernambucana 
que conquistaram reconhecimento crítico do público, como O Som ao Redor (2013), Aquarius 
(2016), Boi Neon (2016), Tatuagem (2013), Bacurau (2019) e, mais recentemente, Retratos 
Fantasmas (2023). Esses filmes combinam aspectos regionais e universais de representação 
simbólica. Como resultado, o presente estudo busca lançar luz sobre a compreensão de práticas 
interacionais, reconhecendo características distintivas e o potencial dos atores presentes no 
ambiente pernambucano por meio de elementos discursivos. Assim, este estudo também pode ser 
utilizado para entender como os produtores audiovisuais de Pernambuco se inserem nos mercados 
do audiovisual brasileiro e global, bem como os meios pelos quais tornam seus produtos rentáveis. 

O estudo atual busca compreender as dinâmicas do empreendedorismo cultural no 
ambiente de produção cinematográfica de Pernambuco, com a premissa de que essa produção se 
desvia dos formatos dominantes do sistema capitalista de produção ao incorporar atributos 
estéticos e artísticos com o objetivo de conferir valor simbólico (Philip, Newman, Bifelt, Brooks & 
Rivkin, 2022). Nessa abordagem, espera-se iluminar os fenômenos do empreendedorismo cultural, 
enfocando as atividades do empreendedor na produção de bens e serviços culturais. Por meio de 
seus aspectos discursivos, a abordagem discursiva francesa auxilia na compreensão de 
comportamentos interacionais, qualidades distintivas e do potencial de agentes no cenário 
pernambucano. O estudo também investigará os mecanismos pelos quais os criadores audiovisuais 
de Pernambuco têm acessado mercados nacionais e globais. 

Estudos recentes empregaram o Circuito da Cultura como abordagem teórico-metodológica 
para compreender processos culturais contemporâneos, particularmente na indústria audiovisual 
(Capalbi, Fabbri & Iervese, 2021; Dalbello & Silva, 2023). Essa abordagem sugere uma perspectiva 
que considera as conexões entre os agentes envolvidos na criação, disseminação e consumo da 
cultura (Du Gay, 1997). Utilizando o Circuito da Cultura como marco teórico e metodológico, 
buscamos iluminar a criação de conteúdo, os modos de distribuição, o comportamento do 
consumidor e a regulamentação das indústrias culturais, bem como suas implicações para o 
desenvolvimento de uma identidade cultural distintiva com aspectos de regionalidade, permitindo 
compreender a produção audiovisual situada em Pernambuco. 

Klamer (2011) apresenta o empreendedor cultural como alguém que direciona seus esforços 
para a produção de bens de alto valor cultural e que confronta diretamente a estrutura econômica 
predominante ao adotar uma forma de gestão baseada em projetos. Esses empreendedores 
desempenham tarefas que enfatizam a produção de valor cultural para produtores e consumidores 
(Lampel & Germain, 2016), de maneira orientada por estratégias relacionadas à sua identidade 
como artista, produtor e à sua reputação criativa (Scott, 2012). O objetivo central da pesquisa é 
lançar luz sobre a compreensão do papel do empreendedorismo cultural no campo da produção 
cinematográfica em Pernambuco. 
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Agência no empreendedorismo cultural 

Em um contexto organizacional em que atividades relacionadas à criatividade passaram a 
ser incorporadas às políticas de desenvolvimento regional (Kemeny, Nathan, & O’Brien, 2019), o 
empreendedorismo cultural emergiu como uma prática caracterizada pela produção de valor não 
utilitário, com um elevado grau de significado estético (Peltoniemi, 2015). Esse fenômeno está 
alinhado a uma economia pós-industrial, baseada na aceitação de riscos e em redes sociais movidas 
pela confiança e cooperação entre seus membros, conforme o modelo de produção pós-fordista 
(Julien, 2010). Agentes e instituições unem esforços para buscar novas ideias relacionadas a 
artefatos culturais (Rocha, Bonfim, Citadin, & Gimenez, 2018), e as atividades empreendedoras 
associam-se a um comportamento reflexivo por parte dos empreendedores, que demonstram a 
capacidade de rapidamente construir contextos, identificar oportunidades no ambiente externo e 
otimizar os recursos disponíveis em suas organizações (Fletcher, 2006). Esses indivíduos 
frequentemente dispensam etapas convencionais de tomada de decisão, agindo de forma intuitiva 
e inovadora, o que resulta em novas formas de organização relacionadas às circunstâncias 
específicas de sua trajetória pessoal e às características de seu macro ou microambiente (o contexto 
sócio-histórico) (Guerra & Paiva Júnior, 2011, 2014). 

Os empreendimentos desenvolvidos por empreendedores culturais estão imersos em 
ambientes, redes e clusters que promovem o intercâmbio de conhecimentos e experiências (Julien, 
2010; Bertelli et al., 2014; Whitson, Simon, & Parker, 2021). Klamer (2011) define o empreendedor 
cultural como um agente que enfrenta diretamente a estrutura econômica e utiliza o formato de 
gestão por projetos como ferramenta para criar valor (Moon & Song, 2015), orientando-se por um 
empreendimento vinculado à sua identificação como artista/produtor e à construção de uma 
reputação artística (Orihuela-Gallardo et al., 2018; Scott, 2012). 

A assimilação de inovações tecnológicas de forma inclusiva é uma manifestação de uma 
tecnologia social que evita certas consequências indesejáveis do capitalismo. Assim, a produção 
cultural se manifesta como uma busca por agência empreendedora por meio de um modelo de 
produção que inclui grupos periféricos de profissionais e favorece a contínua (re)construção de 
identidade por meio da colaboração peer-to-peer (Yaren & Hazir, 2018). 

 

O contexto histórico da produção cinematográfica em Pernambuco 

A produção cinematográfica em Pernambuco passou por diversos ciclos que a tornaram uma 
das mais importantes do País nesse campo. Na década de 1920, o “Ciclo do Recife” deu visibilidade 
às produções locais e, “além de ser o primeiro grande movimento cinematográfico da história do 
cinema em Pernambuco, foi também o mais produtivo dos ciclos regionais ocorridos no início do 
século XX no Brasil” (Cunha Filho, 2006, p. 7). Esse período resultou na produção de um total de 33 
filmes, que impulsionaram um ciclo de produção geograficamente descentralizado (Cunha Filho, 
2010; Teixeira Neto, 2019). Durante o “Ciclo do Recife”, muitos cinemas foram construídos na 
cidade. 
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O público desses filmes sentia orgulho em assistir às produções locais. Apesar das 
dificuldades técnicas e econômicas da época, filmes como Aitaré da Praia (1925, dirigido por Gentil 
Roiz) conquistaram um enorme público local. O ciclo estava estilisticamente alinhado com a 
indústria cinematográfica internacional e Recife passou a ser considerada a Hollywood do Nordeste 
do Brasil. Além disso, filmes em Super 8, produzidos nas décadas de 1970 e 1980, alcançaram grande 
sucesso em festivais de curtas-metragens no Brasil (Figueirôa, 2000). 

Essa última geração de cineastas compartilhava uma “estrutura de cooperação” que reunia 
pessoas em torno do interesse pela produção de filmes (Nogueira, 2009). Nesse período, cerca de 
200 filmes cult e longas-metragens foram produzidos (Figueirôa, 2000). Títulos como Valente é o 
Galo (1974, dirigido por Fernando Spencer), O Palhaço Degolado (1976, dirigido por Jomar Muniz 
de Brito) e Esses Onze Aí (1978, dirigido por Geneton Moraes Neto e Paulo Cunha) se destacaram 
como os mais importantes da época. Cunha Filho (2010) afirma que Recife descobriu sua identidade 
cinematográfica nesse período. 

Na década de 1990, o movimento manguebeat/mangue bit [re]conectou a produção 
artística de Pernambuco com os meios de comunicação de massa. O pioneiro entre os longas-
metragens pernambucanos dessa época foi Baile Perfumado (1996, dirigido por Lírio Ferreira e 
Paulo Caldas). Árido Movie, que integrou esse novo movimento, foi influenciado musicalmente pelo 
manguebeat (Figueirôa, 2006) e pela produção de filmes marcada pela “brodagem” – irmandade 
(Guerra & Paiva Júnior, 2011). 

Esse movimento contemporâneo compreende um grupo de cineastas cujo trabalho reflete 
sobre a identidade nacional (Nogueira, 2009). Enquanto Baile Perfumado foi o carro-chefe, no final 
da década de 1990, do movimento Cinema da Retomada, filmes como Amarelo Manga (2002, 
dirigido por Cláudio Assis) e Cinema, Aspirinas e Urubus (2005, dirigido por Marcelo Gomes) figuram 
entre os melhores do cinema brasileiro daquele período. O filme de Marcelo Gomes recebeu o 
Prêmio Nacional de Educação do governo francês no Festival de Cannes em 2005. Produções 
recentes, como Aquarius (2016), indicado à Palma de Ouro em Cannes, e Bacurau (2019), vencedor 
do Prêmio do Júri no mesmo festival, conquistaram aclamação internacional. 

 

A abordagem metodológica 

Premissas do estudo 

A base epistemológica deste estudo reside nos Estudos Culturais (EC), com a análise do 
contexto social e histórico e o desenvolvimento de uma abordagem construcionista, enfatizando o 
papel central da linguagem na construção do mundo social. Assim, utilizamos o conceito de "circuito 
da cultura" desenvolvido por Du Gay, Hall, Janes, Mackay e Negus (2013) como quadro teórico e 
metodológico. O campo dos EC é considerado “…não apenas como uma construção teórica, mas 
como um método de análise adequado para pesquisas sobre cultura midiática, que vê o circuito da 
cultura como um protocolo analítico” (Lisboa Filho & Moraes, 2014, p. 83). 

Foi empregada a análise de discurso foucaultiana, uma vez que Du Gay (1996, 2000, 2004) 
incorpora o conceito de discursividade presente nas obras de Michel Foucault ao debate sobre 
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organizações que produzem significados e subjetividades. Du Gay (1996) enfatiza as estruturas de 
poder e o papel do discurso como um “espaço” para a formação de sujeitos (Foucault, 2005, 2012). 
Maingueneau (2020, 2022) e Charaudeau e Maingueneau (2004) identificaram problemas cuja 
análise exige o uso das seguintes categorias: posicionamento e campo discursivo. 

O posicionamento está relacionado ao uso de palavras, vocabulário e construções, por meio 
dos quais um sujeito indica como se localiza em um espaço discursivo, marcando e demarcando sua 
identidade em relação às posições de outros sujeitos atuantes em determinado campo discursivo. 
A noção de campo discursivo compartilha o princípio da importância da influência do interdiscurso 
sobre o discurso. “O campo discursivo não é uma estrutura estática, mas um jogo em equilíbrio 
instável” (Charaudeau & Maingueneau, 2004, p. 92). Isso significa que o campo discursivo 
representa um conjunto de discursos que interagem em um determinado contexto, dentro do qual 
formações discursivas e/ou posicionamentos coexistem em uma relação de constante interação (Du 
Gay & Vikkelsø, 2018; Livingstone, 2018). 

Os dados foram coletados por meio de seis entrevistas semiestruturadas com produtores de 
cinema baseados na cidade do Recife. A escolha dos empreendedores culturais foi fundamentada 
em um estudo exploratório e no mapeamento de 54 produtores de materiais audiovisuais de 
Pernambuco, com foco na produção de filmes. O número final de entrevistados foi menor devido à 
dificuldade de acesso aos participantes no campo. As entrevistas semiestruturadas foram 
posteriormente transcritas e preparadas para análise de dados (ver Figura 1). Cada entrevista teve 
duração de aproximadamente duas horas e vinte minutos. Os sujeitos foram identificados por suas 
iniciais: JJ, RP, MC, MP, PS e CC, todos empreendedores culturais no campo da produção 
cinematográfica. 
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Produtor Exemplos de filmes lançados 

REC Produtores 
Associados 

– Tatuagem (2015, direção de Hilton Lacerda) 
– Era uma vez eu, Verônica (2012, direção de Marcelo Gomes) 
– Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (2009, direção de 
Karim Aïnouz e Marcelo Gomes) 
– Baixio das Bestas (2006, direção de Cláudio Assis) 
– Cinema, Aspirinas e Urubus (2005, direção de Marcelo Gomes) 

Aroma Filmes – Amor, Plástico e Barulho (2013, direção de Renata Pinheiro) 
– Praça Walt Disney (2011, direção de Sérgio Oliveira e Renata 
Pinheiro) 
– Superbarroco (2008, direção de Renata Pinheiro) 

Plano 9 Produções – Eles Voltam (2012, direção de Marcelo Lordello) 
– Avenida Brasília Formosa (2010, direção de Gabriel Mascaro) 

Símio Filmes – Brasil S/A (2014, direção de Marcelo Pedroso) 
– Pacific (2009, direção de Marcelo Pedroso) 
– Um Lugar ao Sol (2009, direção de Gabriel Mascaro) 

Orquestra Cinema 
Estúdios 

– Loja de Répteis (2014, direção de Pedro Severien) 
– Canção para Minha Irmã (2012, direção de Pedro Severien) 
– São (2009, direção de Pedro Severien) 

Aurora Cinema – A História da Eternidade (2014, direção de Camilo Cavalcante) 
– Ave Maria ou Mãe dos Sertanejos (2000, direção de Camilo 
Cavalcante) 

Figura 1. Produtores entrevistados 
Fontes: Elaborado pelos autores. 

 

Análise dos Dados 

A análise dos dados foi organizada em torno de duas esferas que guiam a atuação do 
empreendedor cultural: a pública e a privada. Durante a análise, foi possível agrupar as duas 
categorias analíticas do discurso — posicionamento e campo discursivo — de acordo com cada 
esfera. A esfera privada e o posicionamento discursivo estão, portanto, relacionados aos pontos do 
circuito da cultura que dizem respeito ora à agência do sujeito, ora ao poder das estruturas que 
restringem seu escopo de ação. Em segundo lugar, discutem-se os resultados relacionados aos 
pontos do circuito referentes à regulação e à representação na esfera pública e à formação de um 
campo discursivo. 
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A esfera privada e o posicionamento discursivo 

Nesta seção, são discutidos os pontos do circuito da cultura relacionados à produção, ao 
consumo e à identidade, que ocorrem na esfera privada e estão associados ao posicionamento 
discursivo. 

Produção 

O ponto do circuito referente à produção envolve discursos relacionados à 
profissionalização — o fortalecimento do setor das artes, a criação de empregos e a reestruturação 
do mercado em torno de projetos sustentáveis (Moon & Song, 2015; Rodrigues, 2024). O principal 
efeito desse discurso no campo da produção diz respeito ao desenvolvimento do aparato 
organizacional das produtoras, abordando questões contratuais, financeiras e de comercialização 
de filmes, como ilustram as seguintes declarações: 

 

Nosso modelo de gestão envolve os três sócios. Cada um se especializa em uma 
área específica... também há o colegiado, que reúne seis pessoas interagindo 
de forma mais horizontal, discutindo os projetos e as decisões da empresa. (JJ) 

Temos um assistente que trabalha no dia a dia vendendo os filmes e, deixando 
de lado os aspectos legais do negócio... inscrevendo em festivais, enviando os 
filmes. Esse é o trabalho diário. (RP) 

O segundo efeito identificado foi a ampliação da atuação das produtoras, demonstrando que 
seus gestores assumem, além do papel de criadores de filmes, a produção de outros produtos 
audiovisuais, como programas de televisão (Ravasi; Rindova, 2013; Smits, 2016). 

O acesso aos mecanismos de produção indica o posicionamento de uma geração de 
empreendedores consolidados na criação e produção de filmes, por meio da mobilização contínua 
de capital (Scott, 2012), transformando a produção cinematográfica em uma atividade como 
produto final. Além disso, observa-se a centralização das decisões, refletindo a tendência de o 
produtor não participar de todas as etapas do processo da empresa, garantindo, assim, altos níveis 
de qualidade dos projetos. Por esse motivo, os produtores tendem a assumir posições de liderança 
nos projetos (Fletcher, 2006). Essa tendência à centralização é referenciada nas seguintes 
declarações: 

Relativamente centralizado. Porque acabamos compartilhando decisões com as 
pessoas com quem trabalhamos. (MC) 

Quando recebo um roteiro ou outro material, apresento para o grupo... Mas 
acaba sendo parte da cultura capitalista os sócios terem maior autonomia. (JJ) 

Nós dois controlamos toda a empresa, porque somos nós que tomamos as 
grandes decisões. (RP) 

 



Organizações & Sociedade, 2024, 31(109)    9 

 

A função/papel está relacionada ao fato de que cada membro da equipe ou etapa no 
processo de produção refere-se a um aspecto logicamente necessário para o desenvolvimento dos 
filmes produzidos. Uma abordagem orientada a resultados e a otimização dos esforços determinam, 
em certa medida, a composição das equipes. O componente artístico de um projeto, assim, torna-
se uma marca de excelência na gestão desses empreendedores (Ellmeier, 2007; Gundolf, Jaouen & 
Gast, 2018). As seguintes declarações ilustram esse ponto: 

Contratamos profissionais conforme necessário [no caso de um produtor 
executivo]... Essas pessoas não são artistas; são verdadeiros empresários... E 
entram para a equipe com esse perfil. (RP) 

Às vezes, procuro um parceiro financeiro ou alguém com mais capacidade 
técnica. (JJ) 

Mecanismos de controle adaptados dizem respeito à necessidade de organizar e utilizar os 
recursos necessários para produzir um filme e obter resultados eficazes, de maneira orgânica e 
adequada ao contexto de produção do artefato cultural (Klamer, 2011; Peltoniemi, 2015). No 
entanto, a quantidade de recursos e ferramentas contábeis requeridas implica que os filmes devem 
atender a certos requisitos acordados antes de sua produção: 

Depende da decisão, depende do que as pessoas estão dizendo, uma decisão de 
projeto deve ser focada no projeto e em controles formais, embora eu ache que todas 
essas decisões são influenciadas por controles informais. (MC) 

A forma como se organizam as produtoras depende da relação entre projetos e recursos 
como indicador de sobrevivência. Esse é um discurso recorrente quando os produtores discutem o 
funcionamento de suas empresas e está conectado ao sucesso crescente de modelos alternativos 
de gestão organizacional, como a gestão baseada em projetos (Moon & Song, 2015). 

O desafio da viabilidade comercial dos filmes está relacionado à sustentabilidade das 
produtoras além dos projetos audiovisuais em si e/ou da dependência de financiamento público. 
Isso se torna imperativo, dado o nível de competição pelos recursos necessários para viabilizar um 
filme, como ilustram as seguintes declarações: 

Em relação às finanças e às estruturas de financiamento que possibilitam 
avançar para a próxima etapa de autossustentação, ter capital suficiente para 
nos sustentar... essa é uma dificuldade, fazer as pessoas entenderem que as 
produtoras devem ser guiadas pela lógica da sustentabilidade. (MC) 

Isso gera uma maior demanda no mercado, é algo que se retroalimenta, não é? 
É um ciclo de feedback. Qual é o sentido de um diploma em cinema se não há 
trabalho ao se formar?(CC) 

A agência pública é um conceito que aborda o debate sobre a promoção da produção 
cinematográfica. Esse discurso também se relaciona à esfera da regulação e será retomado neste 
contexto (Seção 5.2.1). Uma perspectiva baseada em resultados financeiros é considerada 
necessária pelo empreendedor cultural, em contraste com uma visão limitada às qualidades 
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estéticas e artísticas típicas do universo cultural (Lampel & Germain, 2016; Orihuela-Gallardo et al., 
2018). 

Consumo 

O exame do consumo de filmes produzidos em Pernambuco revela a dificuldade enfrentada 
pelos cineastas ao tentar ampliar o público-alvo de seus filmes e obter acesso ao circuito de exibição. 
Três tipos de discursos merecem destaque aqui: a formação de público, a inclusão em circuitos 
alternativos e a oposição ao predomínio de uma linguagem televisiva. 

No que diz respeito ao discurso relacionado à formação de público, o efeito alcançado nesse 
ponto diz respeito ao esforço de ampliar o público dos filmes locais. Esse desafio pode ser 
compreendido como uma consequência da dificuldade enfrentada por filmes "não comerciais" em 
acessar o mercado de exibição e alcançar uma maior fatia de público, como ilustrado na seguinte 
declaração: 

...antes de 'O Som ao Redor', pelo que me lembro, 'Cinema, Aspirinas e Urubus' foi o 
último filme a alcançar 200 - 250 mil espectadores pagantes... [A] realidade dos filmes 
é que 300 mil espectadores pagantes é o paraíso. Normalmente, você consegue 5 mil, 
às vezes 1 mil. (MP) 

...há um projeto envolvendo a exibição de curtas-metragens no Sertão. Chama-se 
'Cinema Volante: luar do sertão', e exibimos filmes no Sertão. Desta vez estamos indo 
para o Sertão do Pajeú. Já estamos na terceira edição do projeto. (CC) 

Esses trechos mostram claramente que alcançar um público mais amplo exige esforços para 
buscar métodos e canais diferentes para exibir filmes e permitir que o público os consuma. Um 
desses esforços é ampliar o acesso aos filmes produzidos em Pernambuco por meio de uma maior 
inclusão em circuitos alternativos (Dalbello & Silva, 2023). No esforço de ampliar o conceito de 
consumo cinematográfico além das salas de cinema típicas, práticas de cineclubes e plataformas 
online são frequentemente destacadas. Informações detalhadas sobre a busca por esses circuitos 
alternativos são reveladas nos trechos das entrevistas dos produtores apresentados abaixo: 

Quando eu configurei uma página inicial, escolhi o formato mais simples possível em 
um site gratuito de compartilhamento de vídeos... (PS) 

 
Este filme também foi distribuído na Revista Continente, que tem uma tiragem de 5 
mil exemplares. Só é vendida em Pernambuco, mas incluímos o filme e três curtas 
como um suplemento. A revista tem uma seção de cinema, e essa foi uma maneira de 
levar o filme diretamente para as casas das pessoas. (MP) 

O consumo está relacionado à oposição ao predomínio de uma linguagem televisiva. No 
cinema brasileiro, a influência da estética visual da televisão é um problema para filmes autorais 
que não adotam um estilo descrito como comédia ou drama. A influência da estética televisiva em 
filmes autorais que não possuem uma linguagem típica de comédias ou mesmo de dramas que 
trabalham com roteiros esquemáticos e apelo a atores emerge como um problema no contexto do 
cinema produzido em Pernambuco. Esses filmes acabam sendo típicos do cinema brasileiro desde a 
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retomada nos anos 1990, com a participação de nomes conhecidos dos programas televisivos 
(Martins & Mayor, 2022). 

...os filmes do Rio e São Paulo, a maioria, 95% - 98%, são filmes que têm uma linguagem 
televisiva, o cara não está fazendo cinema, filmes no cinema, ele não está 
transportando isso da TV para levar para uma exibição no cinema, né? (CC) 

 
Nada diferencia os grandes blockbusters do cinema brasileiro deste modelo que a 
televisão impõe. (MP) 

A postura contra-hegemônica adotada pelos produtores audiovisuais de Pernambuco ajuda 
a posicioná-los contra o avanço da estética televisiva nos cinemas, ocupando um espaço que 
poderia ser compartilhado com filmes que possuem outras características narrativas, divergindo 
dos padrões impostos por esse tipo de produção. 

Identidade 

A tentativa de estabelecer uma identidade fixa para os produtores de filmes locais gera um 
discurso relacionado a diferentes visões de narrativa, parcerias e profissionalização. A ideia de 
diferentes visões de narrativa envolve a oposição ao predomínio de mais uma linguagem televisiva 
(Figueirôa, 2006). A situação atual evita isso, na medida em que lida com as diferenças geracionais 
em relação aos estilos narrativos e tipos de filmes, como deixam claro as observações abaixo: 

...propúnhamos um estilo diferente do de um blockbuster ou de um filme 
narrativo típico brasileiro, que acabam excluindo outras possibilidades, outras 
formas de ver, outros estilos, outras maneiras de fazer um filme que não 
envolvam criar um espetáculo ou uma forma de entretenimento. (MP) 

O discurso relacionado às parcerias diz respeito ao estabelecimento de redes para executar 
os projetos dos produtores, como é típico nas indústrias criativas (Gundolf, Joauen & Gast, 2018; 
Rocha et al., 2018), e aos laços afetivos entre os produtores e outros cineastas e/ou membros da 
equipe (Nogueira, 2009; Pearlman & Sutton, 2022). As seguintes declarações ilustram o efeito de 
estabelecer redes formais e informais: 

Eu meio que tenho uma. Você poderia dizer que tenho uma rede informal que 
eu mesma, ou melhor, a própria empresa criou.(PS) 
A gente vai conhecendo pessoas, as pessoas se interessam pelo nosso trabalho 
e gostam do filme. É assim que a rede vai se formando. (RP) 

O discurso relacionado à identidade entre esses produtores está relacionado à 
profissionalização, que também é discutida por Hausmann (2010). A formação de um perfil 
profissional específico fortalece e legitima a posição do produtor de filmes como um agente 
envolvido na produção de filmes e como um empreendedor cultural que realiza projetos: 

O produtor executivo não é um contador, nem é responsável por arquivar contas. Ele 
pode fazer isso, se não houver ninguém para fazer, mas essa não é sua função 
principal... O produtor executivo é o gerente de projetos, um estrategista, que planeja 
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e busca as melhores opções, determinando ou prevendo o ciclo de vida de um projeto 
ou de um produto com base em informações formais e informais. (MC) 

A tensão entre identidade e diferença ilumina o fato de que o talento individual envolve o 
desenvolvimento de projetos artísticos, mas depende de esforços coletivos para garantir que tais 
projetos sejam efetivamente colocados em prática e que os filmes, como resultado, se tornem 
viáveis. 

A esfera pública e o campo discursivo 

A segunda parte desta seção aborda os pontos sobre o circuito da cultura relacionados à 
regulação e à representação, em combinação com a construção do campo discursivo emergente no 
campo de atuação dos produtores entrevistados. O campo discursivo está relacionado à dimensão 
pública que orienta a ação de um empreendedor cultural. 

Regulação 

A dimensão da regulação no circuito da cultura envolve a interação com o órgão público, ou 
seja, os efeitos da burocratização e da dependência. O ajuste dos mecanismos e processos 
relacionados ao aumento do financiamento estatal faz com que o setor se estruture em torno do 
cumprimento das "regras do jogo" impostas pelas autoridades públicas em relação à política cultural 
no Brasil (Arruda, 2003). Os efeitos da burocratização do financiamento entram em cena quando os 
produtores constroem uma estrutura organizacional voltada para o cumprimento das normas 
impostas pelo estado (Bolaño, 2003). Os seguintes trechos abordam a questão da burocratização: 

O produtor executivo precisa entender sobre a legislação audiovisual, porque 
trabalhamos muito com incentivos fiscais e o produtor tem que saber muito 
sobre a lei que envolve isso... No entanto, se você trabalha com incentivos 
fiscais, não pode brincar com a lei. Caso contrário, nunca terá um segundo 
projeto... porque as regras para o uso dos fundos provenientes de isenções 
fiscais são muito rígidas. (JJ) 

O efeito da dependência envolve a adoção de uma posição que favorece o financiamento 
público, seja por meio de mecanismos relacionados à fiscalização e governança, seja pela falta de 
interesse do setor privado em investir nesses projetos. As declarações abaixo elucidam esse 
aspecto: 

Porque, mesmo quando é uma empresa privada, essa empresa normalmente 
está fornecendo financiamento por meio de isenção fiscal. É muito incomum 
eles fazerem marketing direto, então acaba sendo público. (JJ) 

E os pedidos de financiamento são 100% públicos. (PS) 

Mas sem isso [financiamento público], o trabalho da produtora seria metade do 
que é agora. (CC) 

O imperativo de mercado associado ao crescimento dos conglomerados midiáticos nos 
setores de exibição e televisão significa que os produtos têm que ser distribuídos por meio de 
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cinemas, o que exige que o produtor desenvolva estratégias para superar essas barreiras, nas quais 
o talento artístico e as regras do mercado se encontram (Lampel & Germain, 2016). 

Há poucos distribuidores no Brasil e todos eles são praticamente 
multinacionais, focando em filmes que têm um formato americano, o que não 
é o caso do nosso trabalho... Isso é praticamente uma exigência do mercado. 
(RP) 

 
O mercado de exibição de cinema está cada vez mais voltado para o mercado... 
é uma oportunidade que está aberta apenas para filmes comercialmente 
lucrativos. (MP) 

Há um discurso sobre a dificuldade em negociar os gargalos de circulação, tanto em termos 
do tamanho do público quanto da dificuldade que algumas produtoras enfrentam para gerar um 
ciclo de produção sustentável envolvendo vendas de ingressos e a distribuição de filmes: 

...distribuição e o fato de as pessoas não poderem ver os filmes são fontes de 
grande tormento para os cineastas brasileiros atualmente. (MP) 

O discurso relacionado ao impacto da tecnologia sugere que os produtores podem se unir 
para impulsionar a produção e circulação de filmes e ajudar a reorganizar as forças em termos de 
organização do setor, tentando incorporar técnicas criativas e inovadoras para estimular a produção 
de produtos culturais (Sung, 2015): 

Primeiro, houve a migração do celuloide para o digital... a produção digital é uma 
realidade que reduziu significativamente os custos de produção... Temos usado muito 
a Internet. Os cinco ou seis curtas que fizemos foram todos disponibilizados na Internet 
assim que passaram pelos festivais. (MP) 

Representação 

A forma como os produtores são representados nos ajuda a entender como eles enxergam 
seu trabalho, especialmente em relação aos diferentes estilos de produção. Existe uma tendência 
natural de adotar uma pluralidade de estilos e condições de produção e um desejo de alcançar o 
mesmo tipo de status que produtores localizados em outros centros mais ilustres de produção 
cinematográfica, como o eixo Rio-São Paulo. Isso determina as características específicas desse 
grupo de produtores (Beltrán & Miguel, 2014), como demonstram as seguintes declarações: 

Há muitos cineastas no Brasil, pessoas inteligentes que querem fazer um filme popular, 
mas não de acordo com o modelo dos EUA. (RP) 

 
Os incentivos fiscais não são suficientes para todos, especialmente porque a maioria 
das empresas no Nordeste já tem uma série de descontos e isenções simplesmente 
por estarem localizadas no Nordeste. Então, é difícil levantar fundos por meio de 
incentivos fiscais aqui no Nordeste. Se você olhar para o percentual de captação pela 
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Lei Rouanet no setor audiovisual, cerca de 80% dele está no Sul ou Sudeste. Esse é 
outro problema. (MC) 

A representação também envolve um discurso que enfatiza a distinção entre artista e 
produtor. Essa representação diz respeito a aspectos da posição ocupada pelo produtor que vão 
além da necessidade de uma formação atualizada (Laghmam, 2024). A representação é, portanto, 
um dos elos primários na cadeia de produção cinematográfica, como expresso na seguinte 
declaração: 

Nós montamos as propostas, lidamos com o orçamento e tudo mais, mas somos, antes 
de tudo, artistas, e alguém com formação em administração pode pensar em outras 
formas de obter esses recursos. (RP) 

O terceiro discurso que emerge diz respeito à formação do público, um discurso que tem 
muito em comum com aquele relacionado ao consumo. Os efeitos desse discurso sobre a 
representação dizem respeito à necessidade de reeducação do público e à dificuldade de alcançar 
o público em geral, o que exige que os produtores, como empreendedores culturais, desenvolvam 
maneiras criativas de encontrar oportunidades de mercado (Guerra & Paiva Júnior, 2011), conforme 
delineado na seguinte declaração: 

Na minha opinião, para que o público desenvolva um interesse renovado pelos filmes, 
os espectadores precisam ser treinados, o público precisa ser reeducado, e é 
necessário incentivar as pessoas a procurar um estilo de cinema que não seja apenas 
orientado para o mercado, que não entenda o cinema apenas em termos de 
entretenimento... Portanto, há uma necessidade de treinar as pessoas para ver as 
imagens de forma crítica, porque vivemos em um mundo cheio de imagens. (MP) 

O surgimento de uma certa dificuldade em alcançar o público indica que o campo discursivo 
é formado por discursos e interdiscursos que veem os filmes produzidos em Pernambuco como 
produtos difíceis de assimilar pelo público. Esses filmes encontram barreiras críticas de acesso ao 
circuito de exibição e a um público mais amplo, sendo, portanto, tratados como filmes de nicho, até 
mesmo no estado e na cidade onde muitos deles foram produzidos, como mostrado no estudo de 
Dalbello e Silva (2023). As seguintes declarações parecem corroborar essa impressão: 

Não há espaço para filmes independentes sem atores famosos, de diretores que 
também não são famosos e que propõem um estilo diferente do cinema 
blockbuster ou nacional. (MP) 

 
Eles (os grandes distribuidores) não aceitam nosso trabalho e somos como 
órfãos... Essa é a razão pela qual nossa empresa agora atua como sua própria 
distribuidora: agora podemos nos inscrever para distribuição sem depender de 
ninguém e criamos nossos próprios mecanismos. (RP) 

Os efeitos do discurso relacionado à formação de público também se expressam no discurso 
sobre a falta de visibilidade de mercado, já que filmes que raramente encontram muito sucesso 
nas bilheteiras, no entanto, conseguem patrocinadores e investidores. Possíveis parcerias e formas 
de obter acesso ao mercado para produtos e empresas locais são maneiras de ativar a marca e 
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apresentar novas oportunidades para inclusão no mercado (Ellmeier, 2007). Essa falta de 
visibilidade perpetua a dependência dos produtores em relação ao financiamento público: 

É uma pena que as empresas ainda não estejam cientes do grande poder do 
cinema, não é?" (RP) 

 
"Enquanto não tivermos políticas públicas mais extensas que possibilitem 
reverter as coisas e recuperar o terreno que perdemos para o cinema comercial, 
somos obrigados a operar dessa forma. (MP) 

 
Em terceiro lugar, acho que há uma falta de compreensão por parte das 
agências privadas e organizações de financiamento sobre as vantagens de 
investir nessa área, porque esses são produtos midiáticos altamente duráveis. 
(MC) 

Uma das formas mais comuns de representar a produção de filmes realizados por 
empreendedores culturais em Pernambuco consiste em destacar o reconhecimento do mérito 
dessas obras por festivais nacionais e internacionais e críticos especializados. O discurso relacionado 
aos filmes premiados e aplaudidos pelos críticos especializados tem ajudado os filmes locais a obter 
cobertura na mídia, até mesmo na grande mídia, mas isso não é suficiente para conquistar o público. 
O discurso relacionado ao reconhecimento/ mérito poderia, portanto, ser articulado de maneira 
mais eficaz para ajudar a criar um público mais amplo e/ou alcançar uma distribuição mais ampla 
desses filmes, além de gerar valor agregado para o filme (Ravasi & Rindova, 2013). As seguintes 
declarações destacam a importância de tais prêmios: 

Porque estamos levando o cinema de Pernambuco muito mais longe... e o Governador 
[Eduardo Campos, Governador de Pernambuco na época] sabe disso e é por isso que 
ele investe tanto nisso. Porque Pernambuco está sendo falado fora do Brasil, em 
festivais como Rotterdam e Cannes, onde eu já mostrei um dos meus próprios filmes... 
Filmes são lançados em festivais ao redor do mundo. Nossos filmes foram exibidos no 
Egito, nos Estados Unidos, em muitos lugares diferentes. (RP) 

 
...isso porque o filme foi a indicação do Brasil para a nomeação ao Oscar, então, em 
sua primeira exibição, obteve cerca de 100.000 ingressos vendidos, e quando foi 
indicado ao Oscar, voltou aos cinemas e foi quando realmente decolou. (MP) 

Finalmente, existe o discurso sobre o tipo de setor, a construção da representação de que o 
campo da produção cinematográfica possui características específicas que culminam na existência 
e perpetuação de práticas organizacionais associadas a "como as coisas são efetuadas". Essa 
tipificação impacta o surgimento de discursos que posicionam a ação do empreendedor cultural, 
como a profissionalização (o perfil profissional específico), os mecanismos de controle adotados e 
novas possibilidades para a distribuição dos filmes. A análise do empreendedorismo cultural no 
campo do cinema, portanto, produz uma compreensão de como o produtor cultural mobiliza seu 
know-how com a produção de filmes, superando obstáculos para o acesso ao mercado e se 
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adaptando às oportunidades em seu ambiente de trabalho (Rocha et al., 2018). As seguintes 
declarações abordam alguns desses elementos que promovem o empreendedorismo: 

Tudo se junta na economia da cultura. Nunca é uma coisa de cada vez. São sempre 
uma série de fatores. (MC) 

 
[um produtor de filmes] também é um criador, ele ou ela é capaz de criar mecanismos 
para gerar possibilidades. (RP) 

 
Esses são mecanismos que estamos tentando desenvolver para romper com essa 
barreira e tentar obter uma visão mais clara. (MP) 

O circuito da cultura, portanto, em sua condição epistêmica como um referencial teórico e 
metodológico, permite analisar a ação do empreendedor a partir de uma ampla variedade de 
perspectivas, com ênfase no fato de que a orientação da ação empreendedora no campo da 
produção cultural não se restringe apenas aos aspectos relacionados à gestão, como nos estudos 
de Lima (2014) e Lisboa Filho e Moraes (2014). O fenômeno, portanto, exige que o empreendedor 
desenvolva um certo tipo de ação reflexiva como forma de garantir sua inclusão em uma profissão 
na qual ele ou ela será obrigado a trabalhar em conjunto com uma variedade de outros atores 
desempenhando funções diversas. 

A Figura 2 destaca o fato de que as conexões discursivas que orientam a ação dos produtores 
de filmes atuantes em Pernambuco incorporam, à sua maneira, a lógica circular e sobredeterminada 
encontrada no modelo do circuito da cultura. Encontramos discursos e efeitos que são 
compartilhados por diferentes etapas e a construção de um campo discursivo que fundamenta o 
posicionamento dos empreendedores culturais em relação à busca por novas formas de produzir 
seu trabalho e permitir que ele circule livremente. As etapas de produção, consumo e identidade 
são marcadas em cinza, pois indicam a influência do posicionamento discursivo em relação à ação 
e agência dos sujeitos durante essas etapas. Junto com regulação e representação, essas etapas 
compõem o campo discursivo mais amplo que foi revelado pela análise realizada neste estudo. As 
linhas pontilhadas retas separam os discursos e os efeitos emergentes durante cada etapa, mas não 
sugerem uma fronteira rígida entre essas etapas. Concluímos, assim, nossa análise discutindo a 
circularidade do circuito da cultura, usado como um referencial teórico e metodológico para 
examinar o empreendedorismo cultural. 

O uso do circuito da cultura torna possível examinar a ação dos empreendedores a partir de 
um ponto de vista multifacetado, destacando o fato de que a orientação da ação empreendedora 
no campo da produção cultural não deve se restringir a aspectos relacionados apenas à gestão, 
conforme exposto na discussão desenvolvida nos estudos de Lima (2014) e Lisboa Filho e Moraes 
(2014). A ênfase no empreendedorismo cultural exige, portanto, que o empreendedor se envolva 
em ações e aprendizados abrangentes, de modo a cumprir um papel profissional no qual ele ou ela 
trabalha com uma gama de indivíduos e desempenha uma ampla variedade de funções. 
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Figura 2. Mapa analítico do Estudo do Empreendedorismo Cultural no Campo do Cinema.  

Fontes: elaborado pelos autores. 

 

Conclusões 

Como conclusão, retornamos ao objetivo inicial da pesquisa: trazer luz sobre a compreensão 
do empreendedorismo cultural no campo da produção cinematográfica em Pernambuco.  

É importante considerar a conexão entre o produto cultural e a subjetividade do ator que 
cria e desenvolve artefatos simbólicos como parte de sua rotina de trabalho, visto aqui como a 
agência de um empreendedor cultural. As ações desse empreendedor no campo da produção 
cinematográfica estão relacionadas a tentativas de emancipar grupos de profissionais que atuam 
intensivamente como criadores e de melhorar as condições para obtenção de recursos por meio de 
vínculos com parceiros estratégicos. O perfil do trabalho do empreendedor cultural exige, assim, 
um (re)exame dos conceitos de concorrência e estratégia organizacional sob a ótica de um setor de 
produção que, de maneira característica, reúne pessoas em torno de um projeto inovador que 
expressa aspectos subjetivos dos agentes plenamente engajados no processo de criação de 
artefatos simbólicos e artísticos. 
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A criação de um artefato simbólico entra em conflito com a abordagem reativa e unilateral 
das estratégias tradicionais orientadas pelo mercado. Isso também desestabiliza a lógica utilitária 
predominante do empreendedor, tal como concebida de forma clássica, e sugere uma abertura para 
uma compreensão do trabalho dos empreendedores que favoreça uma abordagem dialógica de 
múltiplas facetas. O presente estudo buscou, assim, esclarecer o empreendedorismo cultural no 
campo da produção cinematográfica, em relação aos meios de distribuição e exibição dos filmes, 
aos elementos estéticos da produção cinematográfica e às práticas de gestão necessárias para o 
sucesso dos filmes em termos de acesso ao público. 

O trabalho dos produtores culturais analisados sugere que o indivíduo opera dentro do 
aparato institucional do setor, e que isso afeta a geração e distribuição de capital, fortalecendo 
relacionamentos e mobilizando os agentes envolvidos na produção de artefatos culturais. 
Passamos, portanto, a discutir a produção cultural e a iluminar aspectos centrais que emergem 
nesse campo da produção cinematográfica, como o objetivo de profissionalizar esse tipo de 
empreendedor e sua equipe, além de construir redes e parcerias baseadas em relações de confiança 
e cooperação. 

É crucial que os produtores pensem em termos de aprimorar seu desempenho profissional 
de uma forma que vá além do processo de produção, ao, por exemplo, reconhecer a crescente 
necessidade de buscar alternativas para a distribuição dos filmes. Para os formuladores de políticas 
relacionadas ao cinema, notamos a necessidade de ampliar o escopo dessas políticas de maneira a 
financiar novas formas de distribuição e exibição de filmes. Também observamos a necessidade de 
garantir que as políticas de financiamento à produção cinematográfica permaneçam em vigor, 
incluindo a promoção de projetos de empreendedorismo cinematográfico que visem encontrar 
outros meios de veicular filmes, como a internet e a televisão. Além disso, oferecemos um 
referencial analítico baseado no circuito da cultura para compreender as práticas discursivas dos 
produtores audiovisuais no estado de Pernambuco; pesquisas futuras podem utilizar esse 
referencial para contribuir com o campo dos estudos culturais. 

Nosso estudo foi limitado na medida em que se concentrou empiricamente em filmes 
independentes locais produzidos no Estado de Pernambuco. Estudos futuros poderiam investigar 
diferentes polos de produção não hegemônica de material audiovisual no Brasil, ampliando o 
debate acadêmico sobre as práticas empreendedoras na produção cultural não hegemônica nas 
indústrias criativas. A análise do discurso francesa oferece um referencial teórico e metodológico 
adequado para a construção frutífera do conhecimento sobre o empreendedorismo cultural. Isso 
também abre a possibilidade de investigar as dinâmicas internas do trabalho do empreendedor 
cultural em relação aos aspectos do circuito da cultura relacionados às características específicas de 
consumo, identidade, representação e regulação. Outro desafio enfrentado pelos pesquisadores 
nesse campo diz respeito à necessidade de ampliar e diversificar o número de indivíduos 
contemplados pela pesquisa, como forma de fornecer um maior corpo de dados para análise da 
experiência de ser um empreendedor cultural. 

Coletivamente, a ação dos empreendedores culturais medeia o processo de apropriação 
reflexiva do uso de novas ferramentas de gestão e técnicas organizacionais que permitem a esses 
indivíduos participar mais ativamente na produção cultural de artefatos de grande valor simbólico. 
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Esse valor pode ser construído com base nas identidades dos produtores e criadores e pelo trabalho 
conjunto para criar um processo capaz de romper com o modus operandi normal na esfera da 
produção, distribuição e consumo de artefatos simbólicos. 
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Notas 

1. "Brodagem", um neologismo que demonstra o espírito de coletivismo que permeia esse grupo 
de cineastas, "é uma forma de gestão que utiliza tecnologia social baseada na cooperação e 
confiança" (Guerra, Paiva Júnior, 2011, p. 89). 
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