FRANTHIESCO ANTHONIO BALLERINI MANSO

) CRITICOS& CRITICADOS i
A CRITICA CINEMATOGRAFICA E SUA RELACAO
COM OS CINEASTAS DA RETOMADA

UNIVERSIDADE METODISTA DE SAO PAULO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAQO SOCIAL
SAO BERNARDO DO CAMPO, 2008



FRANTHIESCO ANTHONIO BALLERINI MANSO

) CRITICOS& CRITICADOS i
A CRITICA CINEMATOGRAFICA E SUA RELACAO
COM OS CINEASTAS DA RETOMADA

Dissertacdo apresentada em cumprimento
parcial as exigéncias do Programa de
P6s- Graduacéo em Comunicagao Social
da Universidade Metodista de S&o Paulo,
para a obtencéo do grau de Mestre.
Orientador: Prof. Dr. José Salvador Faro

UNIVERSIDADE METODISTA DE SAO PAULO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO SOCIAL
SAO BERNARDO DO CAMPO, 2008



A dissertacdo de mestrado sob o titulo “Criticos & Criticados. A critica
cinematografica e sua relagdo com os cineastas da Retomada’, elaborada por Franthiesco
Anthonio Ballerini Manso, foi defendida e aprovada em 6 de maio de 2008, perante a banca
examinadora composta pelos professores doutores. José Salvador Faro (PRESIDENTE),
Herom Vargas (TITULAR —UMESP) e Sidney Ferreira Leite (TITULAR — USP).

Assinatura do orientador:

Nome do orientador:

Data: S0 Bernardo do Campo, de de 2008

Visto do coordenador do Programa de Pos- Graduacéo:

Area de concentragdo: Processos Comunicacionais
Linha de Pesquisa: Comunicacao especializada
Projeto temético: Jornalismo cultural — espaco publico da producéo intelectual



Para Ana LUcia,

minha amada esposa,

por ser essencial em cada
minuto da minha vida.



AGRADECIMENTOS

N&o foi facil tomar a decisdo de fazer o mestrado. Antes de qualquer questdo
financeira, era preciso 0 apoio de pessoas gue estariam comigo nesta jornada de mais de dois
anos — da concepcdo do pré-projeto a defesa da dissertacao.

O percurso ndo foi ameno. Trabalhar numa redagdo de jornal, organizar um
casamento, procurar um novo lar e ainda me dedicar com a atencdo e carinho que um projeto

como esse merecia. Portanto, aqui vao meus sinceros agradecimentos e meus abracos para:

Meu orientador, Faro, querido professor de graduagé@o, mestre na pos, por ter recebido meu

projeto com entusiasmo e ter acreditado nele todo o tempo;

Os convidados da banca de defesa, Herom Vargase Sidney Ferreira Leite, pelo apreco que
tiveram na avaliacdo deste trabal ho;

Os cineastas, Carla Camurati, Sérgio Rezende, Tizuca Yamazaki, Walter Salles, Fabio
Barreto e Cacad Diegues, por terem concedido um tempo precioso na realizagdo das

entrevistas para este trabal ho;

Os criticos de cinema dos veiculos analisados, que também deram um tempo da corrida

rotina das redagdes para fazer parte das entrevistas da dissertagao;

Os professores do Programa de Pos-graduacdo em Comunicacdo Social da UMESP, por
terem me dado um novo olhar sobre 0 mundo e mudado completamente minha maneira de ver

o jornalismo, pela convivéncia que s6 me deixa fortes saudades;

Funcionarios do Grupo Estado, pelo carinho e apoio na coleta de material, organizacdo de

entrevistas e, principa mente, na paciéncia pelo tempo que estive ausente da redacao;

Meus pais, Francisco Antonio Souza Manso e Maria de Lourdes Ballerini Souza Manso, e
minha irmd, Louise Aline, pelo apoio incondicional e inquestiondvel nos projetos que

guiaram toda minha vida;



Meus amigos do Programa de Graduacdo em Comunicacdo Social da UMESP, pelo
delicioso convivio que temos até hoje e pela rica troca de idéias e experiéncias nas mesas de

bares nos finais de semana;

Minha esposa, Ana L Ucia, mestre, confidente, por ter aglientado meu mau humor e minhas

crises de ans edade durante mais de dois anos;

Aos funcionérios dos arquivos do Grupo Abril, Grupo Folha e InfoGlobo, pelo apoio na
coleta de material para este trabalho;

A todos, meus sinceros agradecimentos.



SUMARIO

péag.
INTRODUGAOQ ... ettt sttt s be e 12
|. DIRIGIR UM FILME, CRITICAR O FILME: DUAS FORMAS
CULTURAIS DE SE COMUNICAR......ooie et eceee e reee e eseeeesee e 17
1. O cinema e a critica no contexto da cComuNiCaga0...........oereeereenens 18
2. O cinema e acriticano contexto dacultura............ccceeveeveeeiveennnnne 23
2.1 Refletindo o cinema e a critica pela visdo de cultura de
PIErre BOUrdI@U.........cccveieeee e 31
3. Reflexdes diante das teorias do Cinema...........ceceeveeveereerenieneneeseenes 35
1. JORNALISMO CULTURAL IMPRESSO.........ccocvviiiiiinnireneessensnieeens 44
1. Apontamentos NISIOMCOS.........ccceevuerieiicieee e 45
2. A praticado jornalismo cultural IMmpresso.........ccccvvceeveceeceeseesenene 55
3. Transicéo criticado jornalismo cultural impresso............ccceevvenienn 61
I1l. CRITICA CINEMATOGRAFICA NO BRASIL......covvrrrrirrieieirneennee, 69
1. Apontamentos NiStOrICOS..........cceevveieereeie et 70
2. O trabalho de um CritiCo........ccoveieninenireere s 76
3. Comapalavra, 0S CItICOS........ccuerueeireeireeie et et 87
V. A RETOMADA DO CINEMA BRASILEIRO........ccccccoveviiiiieiirciineens 98
1. Apontamentos NiStOCOS.........ccoeeeeieerieeie et 99

2. A Retomadado cinemanaCional..........ccocoeveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 111



V. CRITICOS & CRITICADOS........ccsvetreeetreeeseetssssssesssssssssssesssssssssnans 127

1. O destague dacriticanosS VEICUIOS...........coereerereneneeeese e e 128
2. A Retomada na CritiCaL........ccevveverieiececeeeese e 132
3. ReferenciaiS histOriCoS.........coovvvvecicececeeecece e e 134
4. CondicOes técnicas € fINANCEITES.........coveeeeeerereseseeeeee e 137
5. Elementos de qualificagd0 da CritiCa..........coceeeeveerennsenesenene e 140
6. A imagem do CiNEasta Na CItICA........cceereereeriere e 146
6.1 Carla CamUrati...........ccoeeveereesierrie e 146

6.2 FADIO BAITELO........coceeeceeece e 147

6.3 CaCADIEQUES.......cceieieeeeerie e ere e s 148

6.4 SEJI0 REZENTE.......cceeceeeececeee e e 149

6.5 TIZUCA Y @MAZAKI .......cevvireireerieesie e 150

6.6 Walter SAllES.......ccceeieiiceeee e s 151

7. CriticoS X CritiCaOS........ceeeeeieeerie et 152
7.1 CarlaCamurati.......cccoerevenenenenieeeree e 153

7.2 FADIO BATELO.....ceeceeeece e 154

7.3 CaCADIEQUES........cceeeiecee ettt 156

7.4 SEQI0O REZENTE.........ooveeecece e e 157

7.5 TIZUKA Y @MABZEKI ......ccvereerieiiesiisieeieieeesee e 158

7.6 Walter SAlES......covieeese s 160
CONCLUSODES.......ooniiiiirnsieiessssssssessss st ssessssssessssssesss sssssssssssssssssssnes 164
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.......c.oveiireiniineieissssesesssssssssssssnes 169

ANEXOS.... et ere s 178



RESUMO

O objetivo deste estudo € analisar a critica cinematografica durante o periodo chamado
de Retomada do cinema nacional. Foram escolhidos os maiores veiculos de circulacdo da
regido Sudeste do Pais, os jornais O Globo (Rio de Janeiro), Folha de SPaulo e O Estado de
SPaulo (S8o Paulo) e arevista Veja para fazer uma andlise de contelido das criticas das seis
maiores bilheterias da Retomada para, em seguida, conferir a recepcdo das mesmas pelos
diretores desses filmes, por meio de entrevistas semi-estruturadas. A intencéo é analisar quais
conflitos permeiam a relacdo entre os criticos de cinema e os cineastas, a fim de contribuir
para o melhor entendimento do trabalho de dois elementos dos mais importantes da area de
cinema. O confronto do material da andlise com as entrevistas confirmou a hipotese da
existéncia de conflitos de valores e opinides entre os dois lados e permitiu identificar pré-
julgamentos, simpatias e antipatias, andlises emotivas e ndo- fundamentadas de alguns criticos
e cineastas, mas também opinides e val ores fundamentados de outros, demonstrando umarica

diversidade que n&o se encaixa em uma unica defini¢éo.

Palavras-chave: comunicacao, cultura, cinema, critica, retomada



ABSTRACT

The paper objects to analyze the film critic during the period known as the restart
(Retomada) of the national cinema. It was chosen the major vehicles in terms of circulation in
the southeast region of Brazil, the newspapers O Globo (Rio de Janeiro), Folha de SPaulo e
O Estado de SPaulo (S&o Paulo) and the weekly magazine Veja, in order to make a content
analysis of the six biggest box office of the restart period and, after that, check the reception
of them by their directors, by semi-structured interviews. The intention is to analyze which
conflicts exists in the relation between the film critics and the directors, in order to contribute
to a better understanding of those very important elements of the film industry. The confront
of the analysis material with the interviews confirmed the hypothesis of the existence of
conflicts of values and opinions between both sides and permitted to identify pre-judgments,
sympathies and antipathies, emotiona and non-based analysis of some film critics and
directors, but also based thoughts of others, showing a rich diversity that doesn't fit into just

one definition.

Key words: communication, culture, cinema, critic, restart



RESUMEN

El objetivo del estudio es andlizar la critica cinematogréfica del periodo conocido
como ‘Retomada’ del cine nacional. Fueron escogidos los mayores vehiculos de circulacién
de laregion sudeste de Brasil, los periédicos O Globo (Rio de Janeiro), Folha de S.Paulo e O
Estado de S.Paulo (S&o Paulo) y larevista semanal Veja, para hacer una andlisis de contenido
de las criticas de las seis mayores taquilleras de la ‘Retomada’ para, después, conferir la
recepcion de las mismas por los directores de las peliculas, por intermedio de entrevistas
semiestructuradas. La intencion es analizar cuales conflictos existen en la relacion entre los
criticos de cine y los directores, para contribuir para el mejor entendimiento del trabajo de los
dos elementos dos méas importantes en e area del cine. El confronto del material de andlisis
con las entrevistas confirmo la hipotesis de la existencia de conflictos de valores y opiniones
entre los dos lados y permitié identificar prejuicios, ssmpatias y antipatias, analisis emotivas y
no fundamentadas de algunos criticos y directores, mas también opiniones y vaores
fundamentados de otros, demostrando una rica diversidad que no se encga en una Unica

definicion.

Palabras-clave: comunicacion, cultura, cine, critica, retcomada
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INTRODUCAO

A Retomada da producdo cinematogréfica brasileira nos anos 90 € vista por alguns
autores e cineastas como um momento Unico na histéria do cinema no Brasil. Abalado pela
extincdo da Embrafilme e pela producéo quase zero nos primeiros anos do governo Collor, o
cinema brasileiro viveu posteriormente um clima de euforia que, nas palavras de Lucia Nagib
(2002), propiciou o despertar da atencdo da imprensa e do publico para as producdes
nacionais.

Ao mesmo tempo, autores como Sidney Ferreira Leite (2005) apontam outros fatores
gue fizeram da Retomada um momento inédito na histéria cinematografica brasileira, como o
fato de que, pela primeira vez, o Estado passa a financiar o cinema de forma indireta, via
empresas privadas por meio de rendncia fiscal. Com isso, 0 nimero de espectadores em
producdes nacionais saltou de 2,5 milhées em 1997 para 7 milhdes em 2002.

E este rico cend&rio que serve de contexto para o presente trabalho, cujo objetivo é
analisar a critica cinematogréfica da Retomada por meio de suas seis maiores bilheterias, a
comegar por Carlota Joaquina (1995), de Carla Camurati, filme que inaugura a Retomada,
segundo autores como Luiz Zanin Oricchio (2003, p. 26).

Por que motivo? A resposta do publico, principamente. Se antes do filme de Caila,
outros tiveram repercussdo e espaco na midia, este falou diretamente com o
espectador. Concebido como parddia de um episodio histérico, Carlota foi feito
modestamente, com baixo orcamento e distribuicdo artesanal comandada pela
propria diretora. Abriu com apenas quatro copias e foi crescendo. Chegou a fazer
1.286.000 espectadores, transformando-se no primeiro filme nacional da Retomada a

guebrar a barreira do milh&o. Mais importante: com Carlota voltou-se a falar em
cinema nacional.

O tema escolhido, portanto, € recente, datando de pouco mais de 10 anos. Além disso,
vale notar que existe uma caréncia bibliografica no que diz respeito a andlise do cinema
brasileiro apos os anos 90 e, principamente, o trabalho da critica de cinema num pais onde a
sétima arte ndo se firmou como industria até hoje.

Mas o foco central deste trabalho ndo se limita & andlise da critica. O trabalho critico
sera confrontado com as opinides dos cineastas, ou sgja, 0 objetivo final é analisar a relacéo
da critica de cinema da Retomada com os cineastas deste periodo, algo sobre o qual também
existe uma falta ainda maior de estudos, livros e andlises que se debrucem arespeito. Desta
forma, poder-se-& contribuir para 0 melhor entendimento sobre como se da esta relacéo, que

dependerdo de sua forma — pessoal ou apenas de trabalho — pode gerar criticas emotivas ou
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racionalmente bem fundamentadas, criticas cheias de preconceitos, antipatias ou aquelas
feitas com um distanciamento técnico capaz de analisar todos 0s aspectos que compdem um
longa- metragem.

A escolha dos veiculos em andlise foi intencioral. O jornal O Estado de SPaulo € um
dos maiores e mais tradicionais veiculos de comunicacéo do Brasil. Ao passo que a Folha de
SPaulo é mais jovem porém, atualmente, o jornal mais lido do pais e concorrente direto do
Estaddo. Mais importante ainda, ambos os veiculos possuem cadernos culturais (Caderno 2 e
llustrada) que sdo referéncia na producéo de jornalismo cultural do Brasil. E, por fim, estes
cadernos tém visdo editorial muitas vezes confrontante, principalmente no que concerne a
cobertura cinematogréfica. O Globo foi escolhido por se tratar do maior veiculo de
comunicacdo do Rio de Janeiro. Por fim, Veja, no meio dos anos 1990, era, como € até hoje, a
revista semana mais lida do Pais, na época mais ainda por conta da ndo existéncia da revista
Epoca, da Editora Globo, criada s6 em 1998.

Em comum, os veiculos cujas criticas seréo andisadas, O Estado de SPaulo, Folha
de SPaulo, O Globo e Veja, sdo os veiculos de comunicagdo mais tradicionais e figuram entre
os de maior circulagdo do Brasil e sGo os de maior circulacdo na regido sudeste. A noticia
cultural sempre foi divulgada restas midias, seja em matérias soltas no caderno principa da
Folha de SPaulo, seja com mais profundidade  Suplemento Literario de O Estado de
S.Paulo no comego e meio do século XX, e mesmo para O Globo em seu Segundo Cader no.
Com relacdo a cobertura do cinema, o jorna O Estado de SPaulo saiu na frente com
peguenas criticas de filmes que despontavam como sucesso de publico interno ou de prestigio
externo logo nas primeiras décadas do seculo XX. Mas como afirma Jean Claude Bernardet
(1979), havia um “cacoete” da critica deste veiculo no comeco do século XX de comparar
nossos filmes a producdo internacional, sempre apontando uma ma qualidade de nossa
producdo e consolidando nosso “complexo de inferioridade”. A andlise das criticas dos anos
1990 pretende também, entre seus objetivos especificos, avaliar se estes “cacoetes’ ainda
existem na critica de cinema, bem como outras caracteristicas que compdem o texto.

Jaa Folha de SPaulo s6 avanca em sua cobertura cinematogréfica com a criagdo da
[lustrada em 1958, passando a contar com quatro criticos de cinema e alguns colaboradores,
gue escrevem cerca de 15 criticas por semana. O Globo, por sua vez, comeca a dar maior
espaco para a critica cinematogréfica com a criacdo do Segundo Caderno, em 1985, muito
embora as criticas nunca tiveram tanto espaco no veiculo quanto nos jornais paulistas. Por
fim, Veja, desde sua criacdo, em 1968, apresenta criticas de cinema nas secOes finais da

revista. De qualquer forma, todos os veiculos escolhidos cobrem praticamente todas as
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grandes estréias de filmes atualmente e, com relagdo ao cinema nacional, além de criticas, ha
uma ostensiva cobertura de eventos que alteram 0 processo de producdo cinematogréfica
nacional, como mudancas de leis de incentivo, festivais de cinema nacionais e internacionais
etc.

O trabaho vai mostrar também 0 espaco que estes veiculos — que ha tantos anos déao
espaco a critica — dedicaram para os textos criticos da Retomada, cuja importancia é inegavel
entre os estudiosos do assunto. Como destaca a pesquisadora do cinema nacional, Lucia
Nagib (2002) a Retomada da producdo em 1995 parece representar um momento nunca vivido
pelo cinema nacional. Entre 1994 e 2000, 55 novos cineastas surgiram no Pais, “numero téo
expressivo como aguele que deu origem a Nouvelle Vague, na Franga, nos anos 507, nas
palavras de José Alvaro Moisés, secretério do Audiovisual pud NAGIB, 2000,14). Além
disso, um leque variado de filmes alcancou um publico maior de um milhdo de pessoas.

Dentro dos quatro veiculos escolhidos, o corpus da pesquisa sdo as criticas das seis
maiores bilheterias do periodo: Carlota Joaquina (1995), O Quatrilho (1995), Tieta do
Agreste (1996), Guerra de Canudos (1997), O Novico Rebelde (1998) e Central do Brasil
(1998), que, segundo autores como Oricchio (2003), encerra 0 periodo da Retomada, ja que
questdes politicas e financeiras parecem avangar o cinema nacional para um outro estégio.

Partindo desses elementos o projeto é guiado pela seguinte questdo: houve um
conflito de opiniBes e pontos de vista acerca da qualidade e da producdo dos filmes de maior
bilheteria da Retomada entre os criticos dos maiores veiculos de comunicagdo do sudeste do
Brasi| e os criticados, ou sgja, 0s cineastas que produziram os primeiros filmes da Retomada?

Para responder a estas perguntas, fazse necessaria uma andlise das criticas produzidas
dos cinco grandes lancamentos da Retomada feitas pel os criticos dos veicul os estudados, com
base nas teorias da Andlise de Contelido qualitativa, seguida por entrevistas semi-estruturadas
com 0s cineastas, para entdo confrontar cs dois materiais e, assim, detectar os conflitos que
regem arelacdo de ambos.

Conforme Lindzey (1968, p. 317), “a andlise de contelido é qualquer pesquisa técnica
cuja finalidade consiste em fazer inferéncias através da identificac8o sistemética e objetiva de
caracteristicas especificadas no interior do texto”. Na vertente qualitativa, este procedimento
metodol 6gico ndo demanda obrigatoriamente a coleta de dados numéricos para mensurar o
objeto, mas sim a obtencdo de dados descritivos sobre situagdes, pessoas ou processos por
meio do contato do pesqguisador com o material estudado. A técnica deste método de pesquisa
bassia-se em estudo descritivo e interpretativo de determinado fendmeno tal qual ele se

manifesta no tempo e no espaco.
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A hipotese deste trabalho é da existéncia de conflitos entre criticos e criticados. Ou
sgja, do lado do critico, h& andlises baseadas em julgamentos rgpidos, ndo fundamentados,
mas outras também bem contextualizadas, com bons referenciais historicos etc. Do lado dos
Cineastas, a suspeita € de que hgja uma ma compreensdo do trabalho critico que, em alguns
casos, gera inclusive uma ndo aceitacdo das criticas por parte dos diretores. Portanto, ambos
fornecem elementos que propiciam uma relagdo por vezes conflituosa entre as partes.

Para chegar a confirmacéo ou refutacdo desta hipdtese, é necessaria uma ampla revisao
bibliogréfica sobre os temas que envolvem a andlise da critica de cinema e sua relagdo com os
cineastas da Retomada. O primeiro capitulo faz uma reflexdo sobre o cinema e sua critica no
contexto da comunicagdo, da cultura e das prOprias teorias de cinema, a fim de lancar e
desenvolver as idéias basicas que norteardo o trabalho como um todo, ou sgja, de que forma
as teorias sobre comunicacao, cultura e cinema podem contribuir para o melhor entendimento
do trabalho do critico e do cineasta e se essas teorias sao verificadas em exemplos concretos
durante o periodo da Retomada.

O segundo capitulo procura tracar um panorama histérico do jornalismo cultural
praticado no Brasil ao longo dos ultimos séculos, bem como descrever o trabalho de um
jornalista cultural até chegar natransi¢éo critica pela qual o jornalismo cultural vem passando
nos ultimos anos, com a chegada de novos elementos como a internet, a TV paga, as
assessorias de imprensa especidlizadas etc. Desta forma, pode-se compreender em gue
ambiente se faz uma critica de cinema e sob quais condi ¢oes.

O trabalho da criticaem si é o foco do terceiro capitulo, comegando por apontamentos
histéricos, ou sgja, como surgiu a critica no Brasil, como e onde ela se popularizou, quais
foram seus momentos aureos etc. Em seguida, € de fundamental importancia saber o que os
autores pensam sobre o trabalho de um critico, especialmente aguele ligado ao cinema. Quais
s80 suas qualidades e pré-requisitos, o que uma boa critica ndo pode deixar de ter e quais sdo
seus pontos fracos na imprensa brasileira nestes Ultimos anos. Os criticos dao a voz na parte
final deste capitulo, ou sgja, alguns dos principais criticos do Brasil refletem sobre o seu
proprio trabalho e o que eles acham importante no texto critico.

Apos tragar um painel historico sobre o cinema no Brasil, o capitulo quatro apresenta
0 que a grande maioria dos pesguisadores chama de Retomada do cinema nacional. Em que
condices ela surgiu, que aspectos a formam e 0 que ela produziu ao longo dos anos séo
alguns itens analisados, para se ter umaidéa do trabalho do cineasta e entender suas possiveis
insatisfacbes com relacdo ao que os criticos dizem de seu trabalho durante este contexto
historico.
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O quinto capitulo apresenta os resultados da andlise das criticas de cinema das maiores
bilheterias da Retomada nos grandes veiculos do Sudeste. Como uma andise de contetdo
como esta € bastante ampla, foi dividida sua apresentacdo em subitens, que mostram o
destaque da critica nos veiculos, a presenca do termo Retomada nos textos, os elementos
gualitativos de andlise usados pelos criticos e a imagem dos cineastas construida nas criticas.
Desta forma, no Ultimo subitem, € possivel explorar com a devida fundamentago as respostas
dadas pelos cineastas nas entrevistas com relacdo ao trabalho da critica de cinema e a
recepcdo da mesma para os filmes produzidos por eles neste periodo, possibilitando, assim,
exibir os conflitos que permeiam arelacdo de ambos.

As conclusdes da pesquisa aparecem em seguida, destacando os principais pontos da
andlise, pretendendo, desta forma, adicionar a bibliografia existente e fomentar o debate

acerca da qualidade da cobertura jornalistica na area cultural .
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CAPITULO | —DIRIGIR UM FILME, CRITICAR O FILME:
DUASFORMASCULTURAISDE SE COMUNICAR

O quefaz o poder das palavras e das palavras de ordem,
poder de manter a ordem ou de a subverter, é a crenca na
|egitimidade das palavras e daquele que as pronuncia...
Pierre Bourdieu

O ato de dirigir um longa- metragem e a posterior critica deste produto séo modos de
se comunicar com um determinado publico e ambos se inserem em um contexto cultural. Este
capitulo tem o intuito de situar e refletir o objeto de estudo reste contexto da comunicagdo e
da cultura, sem, no entanto, ter a pretensdo de esgotar o tema por compl eto.

Antes de analisar com profundidade a relacdo de um critico de cinema com um
cineasta, € importante inseri-la no contexto do pensamento da comunicagdo. Em seguida, de
gue forma o pensamento e os estudos da cultura podem iluminar o objeto de estudo, ou sgja, a
relacdo dos criticos com os cineastas de um determinado periodo da histéria cultural
brasileira, a chamada Retomada do cinema nacional. 1sso porque o cinema é um veiculo
onipresente na grande maioria das nagdes e povos do mundo, independentemente do nivel
econdmico, situagdo politica e social. E um meio anterior a televisio, criado na Europa, e
rapidamente difundido paratodo o planeta, das grandes metropol es aos pequenos povoados de
paises pobres. Seu poder como meio difusor da cultural local e global é incontestéavel e, por
isso, fazse importante sua contextualizagdo nos estudos da cultura.

Por fim, para entender a critica de cinema feita no Brasil, € imprescindivel lancar um
olhar sobre 0 modo de pensar de um critico de cinema, ou sgja, quais as fundamentacdes
tedricas que embasam os criticos na hora de analisar um filme. As teorias do cinema — base da
formagdo profissiona do critico e também dos cineastas — sdo o0 enfoque final de reflex@o
deste capitulo inicial do trabalho.



18

1. Ocinema e a critica no contexto da comunicacéo

Em sua fase inicia, no século XIX, as teorias da comunicacdo procuraram entender o
funcionamento das sociedades por neio dos mecanismos orais e escritos que medeiam o
relacionamento humano. N&o interessa, neste estudo, entrar em detalhes sobre este momento
dos estudos comunicacionais — que se dedicaram a analisar o funcionamento mecanico da
comunicacdo, com seus codificadores, receptores, ruidos, codigos, mensagens etc. — mas 0
momento posterior que comegou a refletir a comunicagdo como mediadora do jogo de poder e
influéncia ideoldgica entre classes, paises e sociedades, jogo este no qua o cinema e sua
critica diaria emjornais costumam ser ferramentas bastante recorrentes.

Isso deixa de lado, portanto, as idéias da teoria funcionalista, cuja grande maioria
concebia a midia como nova ferramenta da democracia moderna, a servico do avanco social.
Enquanto aqui reside um certo otimismo quanto a elas, um outro grupo ndo via tais mudancas
de maneira tdo positiva e democratica, mas a0 mesmo tempo caiu no perigoso terreno de
negar importantes avancos democréticos provenientes ao acesso a informagdes e cultura por
meio da midia. Os pensadores da teoria critica caminharam seus estudos sob outro olhar,
recusando a tomar como evidente a idéia de que a democracia é sempre fortalecida com as
novas midias e caracterizando-as como meios de violéncia simbdlica, de poder e dominagao.
Inspirados abertamente no marxismo, os filésofos da Escola de Frankfurt, exilados nos
Estados Unidos ap0s a Segunda Guerra, tém como principais pensadores intelectuais Max
Horkheimer, Theodor Adorno e Leo Lowenthal.

Conforme atesta McQuail (1983, p. 93), 0 pensamento marxista que guiou tais
estudiosos da Escola de Frankfurt baseia-se na idéia de que os meios de comunicacdo sao
instrumentos de producdo, que operam ideologicamente disseminando as idéias e visdes de
mundo das classes dominantes, negando idéias aternativas que possam conduzir a uma
mudanca ou conscientizagdo da classe oper&ria e seus interesses, impedindo, assim, uma
mobilizacdo ativa da mesma. Trata-se, no entanto, de uma afirmacdo perigosa, ja que ela
nega, por exemplo, o papel de algumas midias como conscientizadoras e esclarecedoras dos
direitos dos cidaddos. Os cineastas do Cinema Novo, por exemplo, usavam 0 cinema como
meio de comunicagdo para disseminar novas idéias as classes média e baixa brasileiras, idéias
de luta pela igualdade, combate a dominagcdo cultural norte-americana etc. E a critica de
cinema reforcava tais pensamentos por meio de outros meios de comunicagdo — jornais e
revistas — reafirmando as idéias vigentes entre 0s cineastas a0 interpretar, esclarecer e

iluminar seus filmes perante o publico.
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Mais tarde, nos anos 40, Adorno e Horkheimer criariam o conceito de indlstria

cultural (que sera andisado também no subitem Cultura deste capitul 0).

(Eles) analisam a producdo industrial dos bens culturais como movimento global de
producdo da cultura como mercadoria. Os produtos culturais, os filmes, os
programas radiofénicos, as revistas ilustram a mesma racionalidade técnica, o
mesmo esquema de organizagéo e de planejamento administrativo que a fabricacéo
de automoveis em série ou os projetos de urbanismo. A industria cultural fornece
por toda a parte bens padronizados para satisfazer as numerosas demandas,
identificadas como distingdes as quais os padrdes da producéo devem responder [...]
Diz Adorno: ‘O terreno em que a técnica adquire seu poder sobre a sociedade é o
terreno dos que a dominam economicamente. A racionalidade técnica é o caréter
coercitivo dasociedade alienada’ (MATTELART, 2004, p.78).

A visdo de Adorno e Horkheimer ndo deixa de ser reducionista quanto ao
funcionamento da indlstria cultural. O cinema, por exemplo, obedece a toda essa
racionalidade técnica da qual os pensadores apontam, mas nem por isso resulta num produto
cuja funcdo é necessariamente contribuir para a alienagdo social, mesmo que a maioria das
producdes hollywoodianas acabe por sugerir isso.

E justamente esta racionalidade técnica que permitiu a producdo de filmes cujas
mensagens alimentaram cineclubes, intelectuais de imprensa e um forte debate cultural que
lutou para mudancas sociais em determinados momentos histéricos chave, como a luta contra
a ditadura militar, no caso especifico do Brasil. O filme Bye Bye Brasil (1979), por exemplo,
obedece a todos os mandamentos da racionalidade técnica dita por Adorno, inclusive no uso
de estrelas da Rede Globo parafins de “vender” o produto para a grande massa consumidora
de televisdo. Nem por isso, no entanto, transmite uma mensagem alienante; pelo contrario, foi
fundamental para conscientizar a populacéo dos problemas sociais, dos vicios politicos e das
mazel as humanas do Pais nos anos 70 e 80.

Por isso, conforme Mattelart (2004, p.78) aponta, apesar da originaidade e da
importancia do pensamento de Adorno e Horkheimer, eles parecem ter percebido apenas um
aspecto da conjuncdo arte/reproducdo técnica, subestimando até o poder da primeira na
sociedade. No entanto, houve quem saisse na defesa ponderatéria de Adorno, como Rudiger
(2003, p. 137), afirmando gue “0 pensador jamais negou que 0S Meios técnicos possuissem
um potencial democrético e progressista. A leitura critica a que submeteu essas teses levou-0
a defender que ndo era nessa direcéo que se desenvolveriam”.

Ridiger (2003, p. 144) diria ainda que os pensadores frankfurtianos criticavam a
cultura de massa porque boa parte dela conserva as marcas da violéncia e da exploracdo, e ndo

porque eram populares. I1sso por meio de uma linguagem rebaixada, pelo menosprezo da
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inteligéncia e a promocao dos piores instintos humanos, como a brutalidade e a estupidez,
comum em tantos produtos da midia. Ha que se discutir e relativizar, no entanto, a existéncia
desse poder dito dominador e hegemdnico de tais produtos culturais sobre a sociedade.

E o que faz outro pensador da Escola de Frankfurt, Walter Benjamin, em seu trabalho
A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica, de 1933. Benjamin relativiza esta
dominagdo da técnica sobre a arte e desponta como uma voz mais moderada em meio a essa
discussdo. Ele cita inclusive o cinema, uma arte que ndo tem razdo de existir se ndo for pela
sua reproducéo em série, ndo deixando, porém, de ser vista como arte (tal discussdo € a base
do nascimento das principais teorias do cinema, no inicio do seculo XX). Benjamin critica 0s
dois pensadores dizendo que suas observagdes estdo ligadas a uma certa nostalgia da
experiéncia cultural outrora independente da técnica. Mas ai, ha que se discutir novamente se
esta técnica realmente sO passou a existir com o nascimento da industria cultural. Afinal de
contas, a producéo das grandes obras da literatura dos séculos de Camdes, Shakespeare e
Machado de Assis era totalmente isenta de técnica?

A técnica, no entanto, é apenas um dos pontos de intensa discussdo na teoria critica.
Dentro dela, a questdo da ideologia também tem importancia fundamental na compreensdo
dos processos culturais no ambito da comunicagdo, ou seja, como um produto cultural — como
um filme e, em menor intensidade, uma critica de cinema — exerce tamanho fascinio em uma
sociedade distante e como ele dita regras comportamentais da mesma.

Ainda dentro da tradicdo marxista da teoria critica, a Teoria da Hegemonia, assim
definida por Gramsci, ndo se concentrou tanto em determinantes econdémicos e estruturais,
mas na propria questdo da ideologia, suas formas de expresséo, as vias de significacdo e a
maneira como ela floresce e sobrevive por meio da cumplicidade de uma dada sociedade,
principalmente a classe trabal hadora, grande consumidora de bens da cultura de massa. E, por
exemplo, a hegemonia do préprio cinema americano, Hollywood, em grande parte da

sociedade ocidental, por meio da difusdo de ideol ogias da sociedade daquele pais.

A ideologia, na forma de definicdo distorcida da realidade e de imagem das relacdes
de classe ou, nas palavras de Althusser (1971), ‘as relagdes imaginarias dos
individuos com suas condi¢Oes reais de existéncia’, ndo € dominante porque a classe
dominante imp0s pela forga, se ndo que é uma influéncia cultural penetrante e
deliberada que serve para interpretar a existéncia da realidade de uma maneira
encoberta, mas coerente (MCQUAIL, 1983, p. 96).

A ideologia do American Way of Life, por exemplo, € difundida ha quase um século

pela maioria dos filmes de Hollywood. A incorporacdo do modo de viver americano — na qual
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0 consumismo impera — por sociedades como a brasileira, nada mais é do que a aceitacéo,
sem forca ou obrigacdo, de uma mensagem transmitida pelo cinema que néo reflete, mas
imagina uma determinada realidade por meio da distor¢do da prépria realidade. A ideologia é
t8o forte que influencia de modo viscera a maneira de pensar de muitos cineastas brasileiros —
avidos por fazer um cinema-espetaculo como 0 norte-americano sem, no entanto, se darem
conta de que nossa realidade econdmica e cultural é diferente — e também de criticos de
cinema, que ndo raro analisam filmes brasileiros sob a 6tima de producéo hollywoodiana.

Esta idéia de imperialismo cultural — a dominacdo de um centro sobre a periferia —
ganhou forca a partir da segunda metade do século XIX. A periferia molda suas instituicoes as
estruturas do centro por puro fascinio, pressdo, for¢a ou corrupcdo, servindo como promotor
dos mesmos. Neste sentido, a producéo cinematogréfica € um excelente exemplo. Tentativas
de “hollywoodizar” o cinema nacional foram feitas por meio da criagdo de empresas como a
VeraCruz — em S&o Bernardo do Campo — que objetivava principalmente a producdo em
série de filmes para entretenimento, visando um mercado forte, aos moldes do americano,
esquecendo, no entanto, que nossa realidade econémica e socia € completamente diferente da
dos Estados Unidos e, portanto, dificilmente comportaria uma industria de cinema nos moldes
sonhados pelos italianos criadores da Vera Cruz. Quando tais tentativas deram errado,
adaptamos nossas estruturas para receber os produtos do centro, por pressdo das biliondrias
distribuidoras internacionais, que ocupam 90% das salas de exibicdo do Pais, massacrando
gualquer tentativa politica de cota de exibicdo para o cinema nacional. A critica de cinema
sempre foi combativa frente a tais problemas, mas sozinha ndo foi capaz de reverter o
caminho que a produgdo cinematografica nacional comegou a trilhar naquele momento.

A teoria critica, portanto, levantou questdes importantes até entdo pouco refletidas,
mas ndo deu conta da totalidade dos problemas no ambito comunicacional. Uma outra
corrente de pensamento ira se desenvolver nos anos 60 e 70, especialmente na Inglaterra, sob
o0 nome de Cultural Studies, ou Estudos Culturais, cuja origem distante esta nos estudos de
critica literé&ria de Frank Raymond Leavis, dos anos 30, Mass Civilization and Minority
Culture. O foco € estudar a dindmica da producdo cultural na sociedade contemporanea,
especialmente no Center of Contemporary Cultural Studies, da Universidade de Birmingham,
que buscam analisar a producdo cultural inserida no contexto das préticas sociais cotidiaras
(FRANCA, 2003, p. 56). S&o trés os fundadores dessa corrente, apesar de existirem
discordancias entre eles mesmos. Hoggart, Raymond Williams e Edward Thompson.

Raymond Williams retoma a questdo centro e periferia em seus estudos. Para ele
(apud RIBEIRO, 2004, p. 26), em toda sociedade, ndo importa 0 momento histérico, existe
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um “sistema central de préticas, significados e valores’ dominantes, ou sgja, hegemdnico,
passado para a periferia, que vive estas experiéncias, ndo sendo, ressalta ele, exclusiva e
totalizante dentro do meio dominado. Vivemos, no Brasil como em toda a América Latina, as
préticas e valores dominantes, ou Sgja, europeus e norte-americanos, passados para a periferia
por meio de influéncia politica, econémica, mas também cultural, por meio da producdo
literéria, cinematogréfica, televisiva etc. Ao mesmo tempo, refletindo no &mbito do cinema,
ndo vivemos agui apenas as experiéncias que vém de fora — o Cinema Novo de Glauber
Rocha € o mais puro exemplo disso — mas parece que tais valores estédo atualmente
impregnados na maior parte da producéo cinematogréfica que atinge o grande publico, nos
filmes produzidos principal mente pela Globo Filmes, campedes de bilheteria, produgdes que
serdo analisadas inclusive neste trabalho. Capitalismo, sociedade urbana branca e de classe
média alta, consumismo, didlogos novelescos — sem sotaques, quase neutros — trilha sonora
americanizada e valorizacdo do que vem de fora sdo caracteristicas recorrentes em nossa
producéo atual, cuja esséncia tem pouco de brasileiro, mas ssim a importacéo dos valores de
fora, do centro dissipador de ideologias — Europa e Estados Unidos. A critica de cinema, no
entanto, € um contraponto saudavel a esta dominacéo de padrdes externos. Criticos sérios —
muitos deles serdo inclusive estudados neste trabalho — deixam de lado o peso mercadol 6gico
da bilheteria ou da repercusséo de um filme nacional feito sob padrdes importados (Se eu
Fosse Vocé, de Daniel Filho, campedo de bilheteria de 2006, € um exemplo) para dar maior
espaco, destaque e dedicacdo a producdes que acenam para um jeito brasileiro de se fazer
cinema, de se contar histérias nacionais. Foi assim, por exemplo, com o longa O Céu de
Suely, que ndo obteve grande éxito de bilheteria, mas conquistou capas de jornais e revistas
gragas ao trabalho dos criticos.

Quando o século XX chegava a sua reta final, e com os meios eletrbnicos cada vez
mais sofisticados, os pensadores costumavam dizer que se foi trocando a “diplomacia do
canh&o” pela “diplomacia das redes’, tamanho o poder da informagdo, da comunicagéo. Os
avancos tecnologicos, a pluralizagdo dos meios e dos discursos e 0 bombardeio de
informagdes tornaram complexa a comunicagdo e, consequentemente, 0 estudo da mesma,
causando uma maior especializacdo e ampliagdo dos modelos tedricos. A tal ‘adeia globa’
tornou-se mais complexa e qualquer teoria da comunicagdo com pretensdes totalizantes caira
na contradi¢éo, no esguecimento ou natotal rejeicdo. No ambito cultural — especificamente na
producdo cinematogréfica mundial e brasileira— a complexidade se repete e buscar entendé-la
€ 0 primeiro passo para tentar modificar seus enraizados esquemas de producdo, distribuicdo e

exibicdo, que garantem centenas de salas e bilhdes de dolares para uns e parco espaco para a



23

manifestacdo cultural de outros. Por isso, entender a complexidade da cultura, seu significado

e como ela contribui ou luta contra esse sistema é o préximo passo deste capitulo.

2. O cinema eacritica no contexto da cultura

A nocdo de culturando € algo fécil de ser definido, como se fosse um objeto fisico que
se pode conceituar pela simples descricéo. Embora sgja usado para éreas téo distintas como a
agricultura, o termo cultura ndo pode ser verificivel apenas em ago papével, ele vai aém,
envolve conceitos, costumes, valores etc. Algumas atitudes sociais, como uma roda de samba
ou uma orquestra, facilitam a visualizagdo daquilo que a gente pode chamar de manifestacéo
cultural, mas qualquer que sgja a cultura, elavai muito além disso.

Conforme explica O’ Sullivan et a. (2001, p. 65), 0 termo era usado, no século XIX,
para se referir livremente aos governadores sem raizes nobiliarquicas, desafiando o direito
‘natural’ dos individuos de liderar. O autor lembra também a definicdo de Matthew Arnold,
gue embora sgja um pouwco limitada — excluindo a cultura popular, por exemplo — tem sua
importancia na critica cultural. Arnold diz que a cultura € o meio de buscar a perfeicéo néo
material, mas espiritual, por meio da ‘grande literatura, ‘belas artes e ‘musica séria’. E um
meio de discriminar aqueles que apreciam e pensam o melhor do mundo dos outros, 0s
‘aculturados . Trata-se, porém, de apenas um recorte da cultura sendo levado em consideracéo
pelo autor, ja que conhecer a fundo a cultura popular local também pode ser um modo de
refinamento espiritual. Quando o cinema faz isso — por exemplo Deus e o Diabo na Terra do
Sol, Vidas Secas e o recente Cidade de Deus, dém de tantos outros filmes que buscaram a
fundo compreender o Brasil popular — ele pode ser tdo ou mais reconhecido do que grandes
obras da literatura, das belas artes e da musica erudita.

Outros autores partilham da mesma idéia de cultura, como Eliot, Ortega y Gasset,
Croce, Pareto, Leavis etc., ao sintetizar a cultura como “um recorte escolhido — destinado a
uma mnoria de conhecedores — das producdes mais refinadas do espirito humano”. Uma
outra concepcao, menos delimitadora, de autores como E. B. Taylor em 1874, dizia que a
cultura é “o conjunto complexo que inclui conhecimento, crencas, até moral, lei, costumes e
outras capacidades e habitos adquiridos pelo homem como membro da sociedade” (RIVERA,
2003, p. 15).

Edgar Morin (1962, p. 15) prefere uma definicdo mais ampla e menos concreta para o
termo cultura. Diz que ela congtitui “um corpo complexo de normas, simbolos, mitos e

imagens que penetram o individuo em sua intimidade, estruturam os instintos, orientam as
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emocles’. Isso é feito, segundo o autor, por meio de trocas mentais de projecdo e
identificagdo polarizadas em simbolos, mitos e imagens da cultura, vindas dos ancestrais,
herdis e deuses imaginarios.

Na definicdo de Raymond Williams (1992, p. 10), cultura é o cultivo ativo da mente
humana e seu termo se tornou, aos fins do século XVIII, “um nome para configuragdo ou
generalizacdo do ‘espirito’ que informava o ‘modo de vida global’ de um determinado povo”.
A sociologia da cultura, ou estudos culturais, encara a cultura como um “sistema de

significagfes’ na qual uma ordem socia € comunicada, reproduzida, vivenciada e estudada.

[...] osentido mais especializado, ainda que também mais comum, de cultura como
“atividades artisticas e intelectuais’, embora estas, devido & énfase em um sistema
de significagdes geral, sejam agora definidas de maneira muito mais ampla, de modo
a incluir ndo apenas as artes e as formas de produgdo intelectual tradicionais, mas
também todas as “ préticas significativas’ — desde a linguagem, passando pelas artes
e filosofia, até o jornalismo, moda e publicidade — que agora constituem esse campo
complexo e necessariamente extenso (WILLIAMS, 1992, p.13).

Portanto, para Raymond Williams, a cultura é um sistema de significacdes no qual a
ordem socia é vivida, reproduzida e apreciada. Mas seus estudos também indicam que toda
producdo cultural estd comprometida com uma referéncia social do tempo de sua producéo,
ou sgja, sdo inevitavelmente contextualiziveis. Porém, elas sdo atemporais em termos de
apreciacdo e valor artistico-cultural. Ou seja, apreciar um quadro de Kandinski ou um livro de
Guimarées Rosa sO é possivel tendo consciéncia do contexto socia e cultural no qua eles
foram produzidos. Caso contrario, ficar-se-a apenas na apreciacdo de um “borréo” e de um
livro de histdrias de personagens. O mesmo se aplica a qualquer grande obra do cinema e até
as criticas de grandes intelectuais como Paulo Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernardet e,
no exterior, André Bazin, Francgois Truffaut etc.

De qualquer forma, a cultura, mesmo sendo de dificil definicdo, tem uma importancia
vital na compreensdo das atitudes humanas ao longo da histéria. Como diz McCracken (2003,
p. 101) “a cultura detém as ‘lentes’ através das quais todos os fendmenos sdo vistos'. Elaé o
“plano de acdo” da humanidade, “determina as coordenadas da acéo social e da atividade
produtiva’. Enfim, segundo o autor, ela determina como o mundo é visto e moldado pelo
esforco humano.

E a cultura se manifesta das mais diferentes formas, de expressdes populares a mais
eruditas, atingindo um grupo pegueno e limitado de pessoas ou uma grande massa da
populacdo. O cinema e a critica também sdo manifestados destas maneiras distintas. A

Retomada do cinema naciona, por exemplo, foi marcada pela produgdo de aguns filmes
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cujas histérias procuraram vasculhar profundas manifestagdes populares brasileiras — Yndio
do Brasil (1995), Baile Perfumado (1997) — e também a mais expressdes culturais mais
voltadas ao eruditismo — Bossa Nova (1999), Villa Lobos (1996). Da mesma forma, a critica
de cinema se apresenta em linguagens mais simples e voltada ao publico de massa — como,
por exemplo, em jornais mais populares como Extra, Jornal da Tarde e Agora S.Paulo — até
criticas mais aprofundadas, voltadas para um publico conhecedor do assunto, em que 0s
filmes sBo mais contextualizados e as criticas ndo se limitam as obras mas fazem um tratado
do cinema como um todo — em revistas especializadas como Cult e cadernos como Cultura do
Estaddo e Mais! da Folha de SPaulo.

Estas diferencas dentro da cultura fizeram com que aguns autores dividissem a cultura
em popular, erudita e de massa. Hoje, no entanto, € amplamente aceito que a cultura ndo vive
isolada. Suas manifestacOes se entrecruzam, se fascinam, se regjeitam e, por vezes, se
alimentam umas das outras. Bosi (1992, p. 326) apresenta bem este complexo emaranhado
cultural.

A cultura erudita cresce principalmente nas classes atas e nos segmentos mais
protegidos da classe média: ela cresce com o sistemaescolar. A cultura de massa, ou
indUstria cultural, corta verticalmente todos os estratos da sociedade, crescendo mais
significativamente no interior das classes médias. A cultura popular pertence,
tradicionalmente, aos estratos mais pobres o que ndo impede o fato de seu
aproveitamento pela cultura de massa e pela cultura erudita, as quais podem assumir
ares popularescos ou populistas em virtude da sua flexbilidade e da sua caréncia de
raizes.

Desta forma, o profissional académico se fascina por produtos da industria cultural,
como jornais, discos e livros. Mas sua cultura é transmitida também via televisdo, a ser
consumida em massa para segmentos da indUstria cultural e da cultura popular. A cultura de
massa usa a cultura erudita para transformar em moda algumas de suas representagoes,
fendmeno conhecido como kitsch, estudado a fundo por Abraham Moles. Personaidades
académicas, antes conhecidas apenas em seus redutos, viraram produto de consumo cultural
via cultura de massa, que também entra na casa do caboclo da periferia e Ihe da horas de
lazer, transformando também suas expressdes mais enraizadas — como a roda-de-samba — em
espetéculo de avenida para classes médias e altas do planetainteiro.

O cinema, neste quesito, continua sendo a prova incontestavel desse entrecruzamento
de culturas. Dois exemplos sdo suficientes: Vidas Secas (1962) e Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1963), respectivamente de Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, foram filmados

no sertdo nordestino, registraram as mais populares manifestacoes culturais daquela regiéo e
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0s problemas sociais do Pais. Mas, ao optar por uma fotografia sem filtros — para mostrar a
intensidade do sol — e uma trilha sonora seca, ganharam os mais calorosos aplausos dos
membros da cultura erudita (no Festival de Cannes, composto, inclusive, por muitos criticos
de cinema), tornando-se “cults’ brasileiros, dois filmes cléssicos e obras de arte do maior
refinamento. Por fim, ndo se pode esquecer que, antes de tudo isso, ambos sdo filmes,
produtos reprodutiveis, nascidos com aindistria cultural.

Por isso, ganha importancia a nocao de hibridizacdo proposta por Canclini (1996, p.
2), uma palavra que parece dar conta dessas mesclas entre o tradicional e 0 moderno, entre o
culto, o popular e 0 massivo. 1sso ndo quer dizer, como ressalta 0 autor, que estas culturas se
interagem, se potencializam, sem também entrarem em conflito. Ndo se trata de uma
coexisténcia pacifica.

Ha quem defenda que esta intercambiaidade entre culturas pode levar a um
sufocamento da mais fraca. Dominic Strinatti (1999, p. 26) diz que a cultura folk
(genuinamente popular) mudou com a industrializagdo e a chegada da cultura de massa. Diz
que os individuos “encontram-se absorvidos por uma crescente massa andnima, manipulada
pelos meios de comunicacdo, Unica fonte disponivel de referenciais comunitarios e éticos. Em
tal universo, a cultura de massa expande-se como éter letal, sufocando a cultura folk e
ameacando a integridade da arte”.

Mas como outros estudos vém apontando, essa influéncia na cultura popular néo
conseguiu destituir totalmente suas raizes. O maracatu, 0 bumba meu-boi e tantas outras
manifestacdes culturais sofreram alteraces com a presenca da cultura de massa, mas nem por
isso deixaram de existir ou perderam sua autenticidade, esvaziando, de certaforma, o discurso
apocaliptico dos criticos da industria cultural. O préprio carnaval, festa de origem européia,
transformou-se num espago para expressao da mais auténtica musica negra, mulata e indigena
nas vérias capitais do Brasil.

Até mesmo um produto legitimo da cultura de massa, como o cinema, pode adquirir
caracteristicas de arte popular e arte erudita. MacDonald (1957, p. 65) lembra que o cinema
dos anos 1920 de Chaplin encantava como arte folk e, na mesma época, Griffith manipulava
novas formas de montagem e produzia um cinema de vanguarda, uma arte erudita. No caso
do cinema brasileiro da Retomada, por exemplo, essa mitua influéncia tem se mostrado
saudavel para a sociedade. Ao abordar temas genuinamente da cultura popular — dancgas
indigenas, samba de roda, o sertangjo, a malandragem carioca, o futebol de rua — o cinema

brasileiro consegue reproduzir e recriar a mais auténtica expressao popular, ganhando assim a
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admiracdo e o respeito da cultura erudita, ao participar de festivais como Cannes, Veneza,
Berlim e Sundance.

E ndo se pode esguecer que tanto o cinema quanto a critica veiculada em jornais e
revistas fazem parte do que dguns autores chamam de cultura de massa, grande avo de
criticas e também de estudos académicos. Mas como foi mostrado acima, é também a cultura
mais aberta a influéncias de outras manifestacbes, capaz de produzir belos produtos e
manifestacdes artisticas das mais auténticas (Nouvelle Vague, Neorealismo italiano, Cinema
Novo etc.), ndo deixando, no entanto, de ser cultura de massa. A chamada Industria Cultural
se desenvolve através de outros produtos industriais, como o radio, o cinema, a imprensa, a
televisdo, e manifesta-se ao lado da cultura popular e da cultura erudita, fazendo uso e desuso
de ambas quando bem quer.

A cultura de massa, no universo capitalista, ndo € imposta pelas institui¢des sociais,

€la depende da indlstria e do comércio, ela é proposta. Ela se sujeita aos tabus (da
religido, do Estado etc.), mas ndo os cria; ela propde modelos, mas ndo ordena nada.

Passa sempre pela mediacdo do produto vendavel e por isso mesmo toma
emprestadas certas caracteristicas do produto vendavel, como a de sedobrar alei do
mercado, da oferta e da procura. Sua lei fundamental é a do mercado (MORIN,

1962, p. 46).

Nessa mesma corrente, Dominic Strinatti (1999, p. 27) oferece outra definicdo para a
cultura de massa. Para ele, tratase de uma “cultura popular produzida pelas técnicas de
producdo industrial e comercializada com fins lucrativos para uma massa de consumidores’.
O autor acredita que ela deixa pouco espago para outras manifestagdes culturais, como afolk,
incapazes de render dinheiro ou serem produzidas em larga escala.

E preciso, no entanto, relativizar. O cinema, que para a maioria dos frankfurtianos no
€ considerada uma arte por inexistir uma aura em sua criacdo (feita em escala, para
reproducdo), hoje é vista como uma manifestagdo artistica para muitos estudiosos. Mas o
cinema depende intrinsecamente das técnicas e avangos provenientes da industrializacdo, sem
aqual ndo iriaexistir. Sem as invengdes capitalistas, ndo haveria esta manifestagcéo da cultura,
mesmo que sgja uma cultura de massa. E como lembra Morin (1962, p. 22), até soviéticos
como Lenin e Trotsky reconheceram aimportancia socia do cinema

A respeito da “aura’, Morin (1962, p. 25) relativiza sua auséncia na industria cultural
a0 lembrar que, ao contr&rio da indUstria de detergentes, automdveis e pilhas, que apenas
variam embalagens de tempos em tempos, a industria cultural precisa de produtos
individualizados. Mesmo que eles sigam um padrdo — o happy-end hollywoodiano — é

necessario uma unicidade, uma personalidade e um grau de originalidade, sem os quais nédo se
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obtém éxito comercial. Portanto, segundo o autor, “a indUstria cultural deve, pois, superar
constantemente a contradi¢cdo fundamenta entre suas estruturas burocratizadas- padronizadas
e a originalidade do produto que ela deve fornecer”. No caso do cinema, o filme lancado se
aproveita do padréo existente para se beneficiar dos sucessos anteriores e lanca algo original
para garantir um novo sucesso. E claro que esta formula nem sempre funciona, outro sintoma
de que ndo ha padrbes e regras fixas como em muitos setores da industria de massa. Mas 0
mesmo vale para a critica de cinema. Apesar de se valer de padrbes (toda critica deve, em
principio, descrever, julgar e contextualizar uma obra), a critica precisa inovar sua linguagem
constantemente, mostrar-se atrativa, cada vez mais profunda e antenada ao gosto do publico

para manter sua existéncia num determinado veiculo.

A perpétua incitagcdo a consumir e a mudar (publicidade, modas, vogas e ondas), o
perpétuo fluxo dos flashes e do sensacional conjugam-se num ritmo acelerado em
gue tudo se usa muito depressa, tudo se substitui muito depressa, cancdes, filmes,
geladeiras, amores, carros. Um incessante esvaziamento opera-se pelarenovacgao das
modas, vogas e ondas. Um filme, uma cangdo duram o tempo de uma estagéo, as
revistas esgotam-se numa semana, o jornal na mesma hora. Ao tempo dito eterno da
arte, sucede o tempo fulgurante dos sucessos e dos flashes, o fluxo torrencial das
atualidades. Um presente sempre novo € irrigado pela cultura de massa. Presente
estranho, por ser, ao mesmo tempo, vivido e ndo vivido[...] (MORIN, 1962, p. 177).

E necessério, no entanto, ponderar a afirmagdo acima de Morin em um aspecto. Por
mais apressado que sgja 0 consumo da industria cultural — e o cinema € a prova cabal disso,
com cerca de dez estréias a cada semana — alguns produtos se sobressaem deste ciclo veloz e
conquistam a perenidade, tornando-se grandes obras culturais ou até cléssicos. A Retomada
do cinema ja deu exemplos disso. Cidade de Deus, por exemplo, estreou em 2002 como 0s
outros filmes, para ficar no méximo trés semanas em cartaz. Mas a aceitacdo do publico e
principalmente a forte reagcdo positiva dos criticos deram vida longa ao filme nas telas e
garantiram uma carreira internacional solida, ganhando festivais europeus e trés indicacdes ao
Oscar. Atualmente, procurar um DVD do filme de Fernando Meirelles ndo é uma tarefa facil,
pois a demanda é alta e muitos querem té-1o nas estantes com o status de obra de arte perene
do cinema nacional. Uma situagdo irénica (ou complexa) da propria industria cultural, ja que
0 mercado de DV Ds nada mais € do que um mercado, que deveria atender alei da ofertae da
procura. Mas, quando se faa de cultura, nada € t&o matematico assim. Criticos também
podem escapar desta perenidade da industria cultural. Textos de Paulo Emilio Sales Gomes,
gue deveriam aimentar a leitura do publico do Suplemento Literario do Estaddo em uma

edicdo e cair no esguecimento, viraram cléssicos da critica de cinema do Pais, transformados
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em livros e estudos académicos. O mesmo vale para as criticas de Glauber Rocha, Jean
Claude Bernardet, Moniz Vianna, Edmar Pereira, David Neves etc.

Dominic Strinatti (1999, p. 24) mostra outro lado negativo apontado pelos tedricos da
sociedade de massa. Segundo eles, nela ndo ha mais organi zages sociais mediadoras, como a
comunidade, a familia e a igrgja, que proporcionavam uma identidade psicologica, uma
conduta social de valores para o individuo. As pessoas sdo atomizadas socia e moralmente e
agrava-se uma crise moral. A sociedade de massa torna os individuos vulneraveis,
manipulados e explorados pelos meios de comunicagdo e pela cultura de massa, inexistindo
gualquer moral para impedir isso. Mas o0 proprio Strinatti (1999, p. 58) relativiza esta visao
dos tedricos, apresentando em suas conclusdes finais 0 que parece a sintese ideal sobre a

cultura de massa.

A teoria da cultura de massa tende a considerar o publico uma massa passiva, inerte,
enfraquecida, vulnerdvel, manipulavel, exploravel e sentimental, resistente aos
desafios e estimulos intelectuais, uma presa facil do consumismo, da propaganda e
dos sonhos e fantasias que eles tém para vender, angustiada i nconscientemente com
0 mau gosto e robotizada em sua devogdo as formulas repetitivas da cultura de
massa. Qual restricdo pode ser feita a esse quadro? Em primeiro lugar, existe o
publico de massa? [...] Em segundo lugar, as pessoas, quando consomem cultura
popular, podem ser caracterizadas como a teoria da cultura de massa sugere? |[...]
devemos admitir que o publico pode ser mais inteligente, mais ativo e mais
perspicaz no consumo do que tem sido reconhecido por grande parte dos tedricos da
culturapopular.

Em outras palavras, € muito simplificante qualificar um publico de massa como sendo
honopgéneo e indiferenciado. Puablico este que assiste a um filme e saem todos com a mesma
reacdo da sala do cinema. Simplificante e errénea tal denominagéo. Por mais semelhante que
segja uma determinada camada da popul acdo, as pessoas gque vivem nela possuem sertimentos,
criagOes e desgjos diferenciados entre si e, portanto, reagirdo de forma diversa aos produtos da
indastria cultural. No estudo da cultura de massa — especificamente o cinema, o objeto deste
trabalho — é imprescindivel partir do pressuposto de que a recepcao desses produtos se da de
forma hermenéutica, admitindo interpretacdes variadas dos receptores frente a0 mesmo
estimulo.

Outros autores também relativizam este poder de manipulacdo da cultura de massa.
Hebdige (1988, p. 58) diz que a americanizacdo ndo resultou na uniformidade e na
homogeneidade cultural, mas observa uma grande quantidade de opgdes culturais disponivels
hoje em dia. Ao mesmo tempo, ele também € adepto da corrente que diz que a americanizacéo

ndo ocorre passivamente, ou segja, 0S jovens ndo consomem a Ameérica de modo passivo e
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irrefletido, eles reinterpretam o material que chega, inserindo suas proprias caracteristicas
culturais, sejam elas populares ou eruditas.

A cultura de massa cria, segundo um conceito de Morin (1962, p. 105), novos
olimpianos, deuses e semideuses criados pela midia, ndo pela histéria ou mitologia. A
vulgarizagdo da no¢do de herdi, campedo, perfeicdo e idolo chega a extremos, como bem cita
0 autor neste trecho.

Esses olimpianos ndo sdo apenas os astros de cinema, mas também os campedes,
principes, reis, playboys, exploradores, artistas célebres, Picasso, Cocteau, Dali,
Sagan. [...] Margaret e B.B., SorayaeLiz Taylor, aprincesa e aestrela se encontram
no Olimpo da noticia dos jornais dos coquetéis, recepcdes, Capri, Canarias e outras
moradas encantadas. A informagdo transforma esses olimpos em vedetes da
atualidade. Ela eleva a dignidade de acontecimentos histéricos acontecimentos
destituidos de qual quer significagdo politica, como as ligagdes de Soraya e Margaret,
os casamentos ou divorcios de Marilyn Monroe e Liz Taylor, os partos de Gina
Lollobrigida, Brigitte Bardot, Farah Diba ou Elizabeth da Inglaterra.

Alguns tedricos costumam apresentar sugestdes de como conter o avanco da cultura de
massa. Q. D. Leavis (1952, p. 271) diz, por exemplo, que é o papel de uma minoria consciente
constituir uma elite de vanguarda capaz de “concretizar e disseminar sua interpretacdo sobre a
ascensdo da cultura de massa, e aertar a sociedade para o declinio da cultura séria e tentar
reverté-lo”. E continua: “em segundo lugar, recuperar sua autoridade na educacdo e,
consequentemente, sua posicdo de &rbitro supremo do gosto e dos valores culturais e
artistico”. No entanto, partindo do pensamento acima, ndo se pode concluir, na mesma légica,
gue o argumento do autor da brecha para totalitarismos? Muitos escritores — e artistas, como
Wagner — aderiram ao fascismo em funcdo dessas idéias, de que a sociedade de massa
brutalizou a cultura e tende, se ndo houver interferéncia e disciplina, a ficar impenetravel, a se
isolar. Mas serd que o aglomerado de pessoas, a massa, € moldada e molda a sociedade de
forma tdo simples assim? Faltou, portanto, empirismo para estes pessimistas da chamada
cultura erudita e suas fundamentagoes tendem a perder forca.

Para os criticos mais angustiados e para agueles impregnados pela sensacéo de
imobilidade desses tempos de sociedade industrial, Lévi-Strauss (1973, p. 70) lembra que
nossa sociedade industrial moderna é fruto de um periodo muito maior de mudangas culturais
e econdmicas gque foram feitas por nossos antepassados e ndo apenas por nos, que vivemos
hoje. Essa revolucéo na qual a cultura de massa se insere— a Revolugéo Industrial — ndo passa
de “cerca de meio miléssimo da vida decorrida da humanidade” e gque, portanto, por maior
forca que tenha, ela ainda € relativamente insignificante enquanto histéria humana e pode,

num outro momento, ser debatida, rebatida, superada ou até evoluida.
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2.1 Refletindo o cinema e a critica pela visdo de cultura de Pierre Bourdieu

Considerado um dos principais pensadores contemporaneos, Pierre Bourdieu tem uma
visdo particular da cultura que merece atencdo a parte, por ser de fundamental importancia
para o trabalho agui proposto. Suas teorias sobre cultura sdo construidas em torno do que ele
denominou poder ssimbdlico, um poder invisivel, as vezes ndo notado, que ndo é o poder
econdmico nem politico. E o poder exercido sem saber ou com a cumplicidade daqueles que
Ilhe estéo sujeitos. O poder ssimbdlico é construido por diferentes variaveis, como o mito, a
lingua, a arte, a ciéncia, a religido etc. Eles constréem uma légica no mundo, uma realidade,
estruturam a realidade porque sdo poderes estruturados. Estes simbolos sdo instrumentos da
integracdo social e sua ordem.

Mas tais producdes simbdlicas também sdo exercidas como instrumentos de
dominacdo. Por meio de ideologias, elas dizem servir a interesses universais quando, na
verdade, estédo representando interesses particulares. A cultura dominante, diz Bourdieu
(1989, p. 10), contribui para a integracéo real da classe dominante e a integracéo ficticia da
classe dominada para a legitimagéo da ordem estabelecida por meio de hierarquias. “A cultura
gue une (intermediario de comunicacdo) € também a cultura que separa (instrumento de
distingéo)”.

Isso nada mais € na visdo de Bourdieu, do que uma “violéncia simbdlica’, a
dominacdo de uma classe sobre a outra, a domesticagcdo dos dominados por meio de
instrumentos simbdlicos que as vezes nem sd0 percebidos, mas isso pela parte dos dominados,

pois o autor diz:

O poder simbdlico como poder de constituir o dado pela enunciacéo, de fazer ver e
fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e, deste modo, a agéo
sobre 0 mundo, portanto o mundo; poder quase magico que permite obter o
equivalente daquilo que é obtido pela forca (fisica ou econémica), gracas ao efeito
especifico de mobilizagdo, s6 se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado
como arbitrario. [...] O que faz o poder das palavras e das palavras de ordem, poder
de manter a ordem ou de a subverter, € a crenca na legitimidade das palavras e
daquele que as pronuncia, crenca cuja producdo ndo é a da competéncia das palavras
(BOURDIEU, 1989, p. 14-15).

E é com base neste pressuposto tedrico do poder simbdlico que Pierre Bourdieu
discorre sua visdo sobre cultura, especialmente a producéo cultural literéria, em seu livro As
Regras da Arte Mas seus pensamentos sdo perfeitamente vélidos para a producéo

cinematogréfica. Os grandes estudios de Hollywood ndo exercem seu poder simbdlico de
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forma arbitréria, mas de forma reconhecida e pensada. Poder este capaz de criar habitos de
consumo no planeta inteiro, capaz de reforcar esteredtipos e transforma-los em verdade para
muitos. Este poder mégico, usado em dramas, comédias e aventuras do tipo Rambo, que
transformam populagdes inteiras de russos, viethamitas e coreanos em terroristas em
potencial, e latino-americanos em baderneiros subdesenvolvidos que vivem entre cobras e
cipos. Ha, claro, excecles, ou sgja, producdes mais atentas a realidade e menos a fantasia
estereotipadora. Mas, infelizmente, no caso de Hollywood, as excegfes sdo raras, ndo sdo a
regra do jogo; e enquanto ela reforgca o poder da cultura americana sobre as outras, prejudica
enormemente a afirmacdo e a vaorizagdo da cultura nacional, o que se reflete no préprio
enfraguecimento do cinema nacional.

Neste cenario encontra-se a imprensa (e a critica), cujos donos também participam
desta dominacdo simbdlica. Para o autor, o desenvolvimento da imprensa — assunto que
aprofundaremos no préximo capitulo — é um indicio da expansdo sem precedentes do mercado
de bens culturais. E os bens culturais, para Bourdieu (1992, p. 163), estéo divididos em dois
campos distintos de producéo e circulacdo de bens ssimbdlicos. De um lado, estd a arte pura, a
anti-economia, que demonstra desinteresse e denegacdo do comercial e do lucro econémico (a
curto prazo), “privilegia a producéo e suas exigéncias especificas, oriundas de uma histéria
autbnoma’. SO a longo prazo é que ela vai acumular capital simbdlico — e tornar-se um
classico, por exemplo — 0 que assegura também, a longo prazo, lucros econémicos. Do outro
lado estéa a logica econdmica das industrias culturais, que fazem o comeércio dos bens culturais
como outro qualquer, querem a difusdo rdpida, o sucesso imediato e o lucro agora. “Nesse
mercado, 0 sucesso leva a0 sucesso: contribui-se para fazer o best-sellers publicando suas
tiragens, os criticos ndo podem fazer nada de melhor por um livro ou uma peca do que Ihe
‘predizer o sucesso” (BOURDIEU, 1992, p. 170). Aplicando tal pensamento ao cinema, de
um lado estdo, por exemplo, os cineastas da Nouvelle Vague, que ndo priorizavam 0 Sucesso
de suas obras — muitas delas, inclusive, obtiveram tal sucesso na época— mas sim a quebra de
padroes, ousar, fazer um cinema de vanguarda. Tornaram-se, por isso, classicos do cinema
mundial. Do outro lado estdo as productes hollywoodianas, que chegam as telas apés uma
propaganda visua ostensiva sobre quantos Oscars, Ursos de Prata, Baftas, Ledes de Ouro e
outros prémios tal producdo ganhou, legitimando o produto n&o soO frente ao publico como
‘predizendo o sucesso’ perante os criticos de cinema, que repetirdo (as vezes mecanicamente)
este alto valor sugerido pelos produtores. O prémio que um diretor ganhou ha dez anos em
Cannes ainda é lembrado na sua mais recente producdo, afinal, um sucesso leva a outros

sucessos, na logica daindustria cultural proposta por Bourdieu.
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No entanto, Bourdieu acredita que é incompativel, para uma mesma editora, por
exemplo, viver com esses dois modos de producéo, pois a | 6gica econdmica tende a sufocar a
|6gica da arte pura. Esta posic¢éo do autor, no entanto, parece um tanto radical ja que, hoje, ha
exemplos de editoras cuja voracidade pelo sucesso comercial ndo excluiu aproducdo artistica,
muito pelo contrario, esta Ultima serve também para legitimar a editora no seu meio, dar-lhe
credibilidade. O mesmo vae para o cinema. A Globo Filmes é voltada principalmente a
producdo de comédias e dramas recheados de elementos que garantam um sucesso de
bilheteria (atores da Globo, diretores de TV, superproducéo ao estilo Hollywood etc.), mas
nem por isso deixa de co-produzir filmes como Carandiru, que |he garantem credibilidade,
status e legitimidade.

Esta oposicdo entre arte e dinheiro (comercial) é, para o autor, a maior geradora dos
julgamentos no teatro, cinema, pintura e literatura, que pretende estabelecer afronteira entre o

gue € ou ndo arte burguesa e arte intelectual.

Alguns exemplos entre mil: “Conheco um pintor que tem qualidade do ponto de
vista da habilidade técnica, matéria etc., mas o que ele faz é para mim totalmente
comercial; faz uma fabricacdo, como se fizesse paezinhog[...]. Quando os artistas se
tornam muito conhecidos, tém muitas vezes a tendéncia a fazer fabricacdo” (diretor
de galeria, entrevista). O vanguardismo freqlientemente ndo oferece outra garantia
de sua convicgéo que ndo suaindiferenca pelo dinheiro e seu espirito de contestagao:
“O dinheiro ndo conta para ele: para além mesmo do servico publico, concebe a
cultura como um instrumento de contestagdo” (BOURDIEU, 1992, p. 187).

Portanto, o campo de producéo cultural € permeado por um constante e eterno conflito
entre duas partes, entre dois principios de hierarquizacdo, que Bourdieu chama de principio
heterdbnomo (favoravel aqueles que dominam o campo econdmico, por exemplo, a arte
burguesa) e o principio autbnomo (a arte pela arte), cujos defensores podem fazer do fracasso
temporal um sinal de sucesso futuro, artistas que sdo reconhecidos, num primeiro momento,
apenas por seus pares, e que ndo concedem em nada ao “grande publico”. Estes dois campos
disputam até hoje espaco na vida cultural, nos cadernos culturais, a atencéo dos criticos, mas
eles réo se excluem em momento algum, dependem, as vezes, da existéncia alheia para se
legitimar.

A arte pura, a arte revolucionaria, desprovida de intencbes econdmicas, também soO
pode ser feita quando se conhece a histéria das artes, seus predecessores, para que se possa
romper com eles, ou evolui-los. Bourdieu cita o exemplo de Marcel Duchamp. Oriundo de

uma familia de artistas, ele é “um peixe na &gua’. E assiduo fregiientador de reunides de
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pintores e escritores de vanguarda, experimentou e estudou todos os estilos até romper com as
convengdes das artes que conhece. No campo do cinema, os proprios diretores da Nouvelle
Vague francesa eram, antes de cineastas, estudiosos do cinema, muitos criticos (fundadores da
famosa Cahiers du Cinema), e usaram todo o conhecimento histérico obtido para romper com
0 jaexistente, para avancar, ousar.

O mesmo vale para o espectador que, desprovido de uma consciéncia histérica, é
incapaz de estabelecer valor e diferencas. Paradoxalmente, a apreciacdo de uma arte de
ruptura com a historia s6 pode ser feita com a compreensdo da histéria, e ela mesma se torna
historia posteriormente.

Se por um lado a arte pura, os autbnomos, renuncia ao lucro econdmico para fazer sua
arte, por outro, observa o autor, muitos deles sd conseguem esta liberdade se abastados de
grande quantidade de dinheiro, ou sgja, vindos de familias ricas. Assm, trazendo a idéia de
Bourdieu para os tempos de hoje e para o0 objeto de estudo desta dissertacdo, o cineasta Walter
Salles Jr. sb conseguiu, de certa forma, liberdade artistica para dirigir o filme Central do
Brasil —indicado ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro e Melhor Atriz e ganhador do Globo
de Ouro — porgque sua condicdo de filho de banqueiro Ihe dava liberdade econémica para
arriscar artisticamente.

Além de reflexdes e inquietactes, Pierre Bourdieu lanca caminhos para escapar deste
ciclo vicioso instituido pelo poder simbdlico. A cultura deve ser concebida, segundo ele, ndo
como algo morto a qual se presta um culto obrigatdrio, nem como instrumento de dominacéo
e distincdo, mas como “instrumento de liberdade que supde a liberdade, como modus
operandi que permite a superagao permanente do opus operatum, da cultura coisa, e fechada’
(BOURDIEU, 1992, p. 370).

A reivindicacdo da autonomia deve contar com obstaculos e poderes renovados
continuamente, sgja poderes externos, como a lgreja e o Estado, sgja poderes econdmicos e
aqueles instrumentos de difusdo especificos, como aimprensa, a edicéo, o radio e a televisio.
Estes Ultimos estédo cada vez mais forcados a aceitar e a adotar normas e imposi¢oes do
mercado, pressdes de anunciantes e tendem, mesmo inconscientemente, a ser escravos das
condic¢des de trabalho que os condenam — o autor cita o fast writing e o fast reading na critica
jornalistica. Ao mesmo tempo, uma parte da producdo cultura — que as vezes é feita pelos
proprios agentes que trabalham na midia — tem suas datas de publicagdo, titulos, formatos,
estilos, volume e contelido da maneira perfeita a satisfazer as expectativas de jornalistas e
criticos, para que eles falem delas e as facam exigtir. 1sso deixa de fora artistas, escritores e

cientistas sérios, com propostas vanguardistas, de arte ou pesquisa profunda. E este ciclo s
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pode ser rompido por meio da consciéncia da existéncia dessas regras do jogo, dessas regras

daarte.

3. Reflexdes diante dasteorias do cinema

A andlise de contelido das criticas e reportagens das primeiras grandes estréias da
Retomada resultara no aparecimento de alguns conceitos, utilizados pelos criticos, que
explicam seus pontos de vista perante o filme analisado. No lado oposto, nas entrevistas com
0s cineastas, 0s mesmos possivelmente explicardo e defenderdo as técnicas e idéias de seus
filmes com base nas teorias do cinema. Portanto, para compreender este material, € de
fundamental importancia conhecer a base formadora de grande parte dos criticos de cinema e
dos cineastas. 1sso quer dizer que, antes de iniciarmos a andlise do material e do estudo sobre
a Retomada, € necessério introduzir as principais teorias do cinema, elaboradas desde sua
criacdo, no fina do século XIX, até a producdo reflexiva dos dias de hoje, que servirdo como
sustentacdo tedrica para a andlise de contelido das criticas.

De modo geral, muito do que se pensou de inicio sobre o cinema girava em torno de
sua legitimidade como uma nova expresséo artistica. Algumas teorias partiam do pressuposto
de que se tratava de uma nova arte, baseada no trabalho visual de vanguarda de aguns
diretores de diversas correntes e tendéncias cinematogréficas no mundo. Estes pensadores
dialogavam diretamente com os proprios tedricos da comunicacdo, ao refletir sobre a
legitimidade como arte de uma obra que é fruto da indUstria cultural.

Se as criticas partem de alguns principios tedricos gerais, as teorias comecam com
perguntas geradas pelos filmes e técnicas e suas respostas se aplicam ndo s6 a um, mas a
véarios filmes. O objetivo das teorias de cinema, portanto, € formular uma nocéo esgquematica
desta nova arte.

Em seu livro As Principais Teorias do Cinema, J. Dudley Andrew (1976, p. 17)
explica que as teorias se formulam a partir de alguns elementos béasicos. a matéria-prima;
métodos e técnicas; formas e modelos; objetivo ou valor. A matéria-prima é tudo que existe
Nno processo cinemético; 0s métodos e técnicas compreendem 0 processo criativo que da
forma a matéria-prima, como a tomada em zoom; formas e modelos pergunta sobre os tipos
de filmes que foram ou poderiam ser feitos, perguntas sobre 0 género, expectativa de platéiae
repercussao; objetivo e valor relaciona o cinema com o universo mais amplo da vida humana,

0u Sgja, apos todas as andlises anteriores, o que significa este filme para a humanidade? Nem
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todos os tedricos formulam seus pensamentos baseados em todas estas categorias. Alguns se
prendem apenas a uma categoria, ndo sendo, no entanto, menos importante ou totalizarte que
os demais.

As primeiras teorias do cinema surgiram apenas 20 anos apds o nascimento do cinema,
datado de 1895. Muitos tedricos se empenharam em explicar este novo veiculo e dar a ele o
status de arte. Para isso, se opunham ferozmente as idéias dos irm&os Lumiére, que achavam
gue o cinema ndo tinha significado duradouro além de meramente registrar eventos. Os
tedricos diziam que o cinema ndo sO é uma arte como aproveita de todas as artes, inclusive a
arquitetura, para se formar. Ao mesmo tempo, eles se esforcavam para distanciar o teatro do
cinema, muito embora algumas das primeiras producdes cinematograficas insistiam em
teatralizar o processo como um todo.

Esta primeira fase das teorias do cinema é classificada por Andrew (1976, p. 23) como
a Tradicdo Formativa do Cinema. Suas principais teorias floresceram, primeiramente, na
Franca— em seus cineclubes de artistas de vanguarda — e na Alemanha, onde se estava criando
um movimento chamado expressionismo, cujas idéias melhor exprimem o sentido formativo
do cinema, de transformar a vida, ndo apenas registra-la. Depois, por volta de 1925, o centro
de pensamento avancado de cinema “mudou-se” para a famosa Escola Estatal de Cinema na
Russia. Com o advento do som, a Teoria Formativa do Cinema parece declinar, mas, em
1935, ja ndo havia mais davidas de que o cinema era uma arte independente de todas as outras
artes. Uma arte do diretor, mas cuja obra € construida coletivamente, embora sempre
encabecada por seu criador, o diretor de cinema.

Dentro da tradicdo formativa, um dos maiores pensadores foi o alemd Hugo
Munsterberg. Para ele, o cinema ndo tem significancia sem um processo narrativo. Ao mesmo
tempo, acredita que ele tem um poder informativo, educacional e de conhecimento da mente
humana. O cinema, para ele, é a arte da mente, como a muisica é a do ouvido e a pintura a do
olhar. O primeiro plano, diz ele, nada mais € do que um modo de trabalho da mente, que ele
chama de “atencéo”, o foco central do nosso olhar, captado no cinema pelas lentes e pelas
cameras. A mente humana extrapola a atencdo dando um sentido a0 mundo por meio do uso
da memoria, imaginacéo e direcdes pessoais. O cinema faz isso por meio da montagem, que
confere 0 movimento dramatico da histéria. Mas Munsterberg era contra o uso do som e da

COr no cinema e, por isso, suas idéas foram rapidamente ultrapassadas.

A peca cinematogréfica conta-nos uma histéria humana ultrapassando as formas do
mundo exterior — a saber, espago, tempo e causadlidade — e ajustando os
acontecimentos as formas do mundo interior — a saber, atencdo, memoria,
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imaginacdo e emocdo. [...] [Estes acontecimentos] alcancam isolamento total do
mundo pratico através da perfeita unidade de enredo e forma pictérica
(MUNSTERBERG apud ANDREW, 1976, p. 35).

Ja o tedrico Rudolf Arnheim diz que s6 a manipulacdo da realidade € capaz de
transformar o cinema em arte, saindo do mero registro de fatos. Ele também se ope ao som,
cor e fotografia tridimensional pois acha que isso leva o cinema a uma experiéncia natural. A
arte cinematografica, para ele, deve manipular o tecnicamente visivel. Andrew (1976, 40) faz
uma analogia do pensamento de Arnheim com uma janela. Arnheim vira a janela até um
angulo em que o vidro comecasse a refratar luz, distorcendo o que esta além dele, mas
revelando suas propriedades, como atextura do vidro e os tipos de luz que ele permite passar.
Nunca teriamos consciéncia disso tudo se apenas olhassemos através da janela, para o natural.
A arte cinematogréfica, portanto, € o produto da tensdo entre a representacdo e a distorcao.
Essa distorcdo que permite ter outras visdes além do obvio. As distor¢des no cinema se déo
por meio do enquadramento, camera lenta, movimento para trés, fusdes, fades, superposicoes,
fotografia parada etc. Mas o som, diz Arnheim, € um cancer no cinema, pois forca a producéo
de didlogos e a naturalizacéo do filme.

DaAlemanha, as teorias do cinema migraram para a Russia, onde o principal pensador
até hoje € o tedrico e diretor de cinema Sergel Eisenstein, cujas teorias de cinema sdo
infinitamente mais complexas que as dos colegas alemées. Eisenstein nunca deixou de levar
em conta a capacidade do diretor de moldar os processos mentais do espectador. Mas €ele foi
além, ele leva em conta também a atividade mental dos espectadores como formulacdo de
sentido de um filme (mais uma vez, a teoria do cinema remete as teorias da comunicacdo, ao
refletir sobre a capacidade hermenéutica do receptor). Via o cinema tanto como um meio de
persuasdo retorica quanto um modo de conhecer melhor o universo.

Eisenstein foi estudante de engenharia mecanica antes de virar cineasta. Por isso,
participou de um movimento chamado de “construtivismo”, que via 0 cinema como a arte do
“fazer”, do “construir”. Ele se irritava com o0s cineastas que ficavam a mercé dos
acontecimentos que filmavam, no qua a platéia olhava para os acontecimentos como se
estivesse olhando através de uma janela. Para os construtivistas, tdo importante no filme
guanto o didlogo sdo os cenarios, ailuminacdo, a perucaria, figurinos etc. Eles ddo sentido ao
filme tdo quanto a encenacdo em si e a manipulacdo deles € fundamental para transformar o
cinema em uma arte. Portanto, para Eisenstein, o importante € manipular todos os elementos

gue compdem uma cena — e ndo ficar no mero registro de plano geral, o que ele abominava.
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Os diretores elogiados pelo russo eram agueles que manipulavam, numa mesma cena,
elementos de luz, direcdo da camera, movimento dos objetos etc., gerando uma experiéncia
sensoria Unica, sO possivel pelo cinema. A isso ele chamou de sinestesia, ou experiéncia
multissensorial.

Chega-se, entdo, a0 conceito mais importante da teoria de Eisenstein: a montagem.
Para ele, ndo ha arte cinematogréfica sem montagem. E a montagem existe em diversos
nivels, desde a simples extensdo e duracéo de planos até a montagem intelectua — que ele
aprecia— na qual o significado é resultado de um pulo consciente dado pelo espectador entre
dois termos de uma metafora visual. Enquanto naguela época Hollywood usava som e cor
para dar um realismo adicional ao filme, Eisenstein neutralizava esses elementos, justapondo-
0S uns aos outros e criando uma nova variagdo de som e cor. Na maioria dos filmes, lembra
Andrew (1976, p.67), € a linha do enredo que domina o filme, levando todos os outros
aspectos a se “emparelharem” com ela. Eisenstein estava ansioso por subverter essa
convencdo e dar mais independéncia e importancia aos outros codigos do filme.

Enquanto nos Estados Unidos D. W. Griffith levava o espectador a seguir vendo o
filme em direcdo a uma conclusdo que aparecia facil a sua frente, na Unido Soviética
Eisenstein insistia na gjuda do espectador para criar o significado do filme, lembrando a teoria
do teatro entdo em desenvolvimento por Bertolt Brecht. No seu filme A Greve, por exemplo,
ele ndo hesitava em justapor imagens bizarras, como o rosto de um homem e o retrato de uma
raposa, o retrato de uma multiddo e de um touro morto. Elas so tém significado até que a
mente do espectador o cria por metéfora. Marxista, Eisenstein acreditava que o cineasta deve
olhar abaixo da superficie do realismo de um evento até que sua forma dial ética se torne clara,
podendo ent&o tematizar o assunto.

As teorias de Eisenstein sdo respeitadas e consultadas até hoje por muitos tedricos e
cineastas, influenciando muitas geracdes de artistas e estudiosos. No Brasil da Retomada, por
exemplo, Fernando Meirelles foi reconhecido pela Academia de Hollywood ao ser indicado
ao Oscar pela montagem de Cidade de Deus, que nada mais € do que colocar em préatica as
teorias do pensador russo, dando vida ndo s a historia, mas aos elementos satélites do filme,
por meio da construcédo (manipulagao) criativa da realidade.

Contemporéaneo de Eisenstein € Béla Balazs, cujas teorias eram elogiadas pela clareza
e cuidado com os deta hes da arte cinematogréfica. Estudava a fundo a técnica do cinema e o
comparava com o teatro, questionando-se porgue este é considerado uma arte e aguele néo.
Ele acreditava que o cinema atingira a maturidade nos anos 20, com temas mais apropriados e

dependente menos de palavras (teatro), mas de um mundo visualmente expressivo. Era
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absolutamente contra a adaptacéo de obras de arte vindas do teatro, pintura e outros meios
para o cinema. Achava que a adaptacdo era impossivel, uma vez que a obra é um trabalho
cujo tema se adequa idealmente ao seu veiculo. Apenas aconselha a adaptacéo de trabalhos
mediocres, que podem nas telas tornar-se melhores, como O Nascimento de uma Nagéo, A
Marca da Maldade, Psicose, Rastros de Odio e O Tesouro de Serra Madre (ANDREW,
1976, p. 97).

Baldzs era adepto do meio termo. Repugnava documentarios, que para ele tentam
evitar uma histéria, perdendo inteiramente sua voz, como uma pedra ndo-trabalhada, rude e
sem significado. Mas era contra o filme puramente abstrato, que ultrapassa a historia,
perdendo o contato com a realidade que deveria interpretar.

A Tradicdo Formativa do Cinema, aos poucos, foi dando espaco para as Teorias
Redligtas, ja a partir da metade do século. Para estes tedricos, os métodos formativos, usando
montagem, enquadramento e manipulacdo dos elementos filmicos, nada mais querem do que
ninar um publico pagante quando, na verdade, dizem eles, o cinema tem uma funcéo social
artistica. O cinema deve permitir uma maior consciéncia da percepcdo cotidiana da vida,
harmonizar a humanidade com a realidade via cinema.

Siegfried Kracauer € um desses pensadores da teoria redlista. Embora pouco
conhecido na Europa, teve enorme impacto na Inglaterra e nos Estados Unidos. Apés 40 anos
vendo filmes, trancou-se numa biblioteca durante anos para criar sua teoria, que priorizava o
contetido, n&o a forma no cinema.

Ele dividia o modo do cinema em dois grupos: propriedades bésicas e técnicas. As
propriedades bésicas sdo inteiramente fotograficas, a capacidade de registrar o mundo visivel.
As propriedades técnicas 30, para ele, meros luxos do veiculo. E a montagem, a distor¢ao, o
primeiro plano etc. Exortando este Ultimo, dizia que o cinema € um melhoramento da
fotografia, pois foi dela que nasceu. N&o que ele fosse contra as visdes particulares dos
diretores frente a realidade. Elogiava um filme cientifico que mostrava as particulas
microscopicas de uma gota d’ agua. Mas rejeitava a mesma cena se ela fosse servida para o
prazer num drama psicolégico. Curiosamente, Kracauer falou muito pouco sobre
documentarios e cingjornais em seus livros. Mas exatava os filmes do neo-realismo italiano,
como A Terra Treme, Nanook, o esquimé e Paisa, pois estes filmes nascem do local e da
cultura filmados. “N&o é o diretor que escolheu uma histéria, € a realidade que veio para as
lentes”, dizia o tedrico.

Mas o0 nome mais conhecido da Teoria Realista é o critico André Bazin. Suas teorias e

criticas s@o influentes no meio até hoje e seu nome tem um peso téo grande quanto o de
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Eisenstein, no lado formativo. Suas idéias seguem uma légica e uma consisténcia solida, s6
comparéveis as de Eisenstein. Até Bazin, as teorias formativas ndo tiveram grandes
opositores. Bazin foi 0 primeiro a claramente defender o cinema como meio de captar
imagens mecanicamente registradas, sem a necessidade de um controle artistico sobre elas.

Bazin era muito metodico em seus estudos. Assistia aos filmes com muita atencéo,
anotando seus valores especiais, suas dificuldades e contradi¢bes. Depois, classificava-o
dentro de um tipo ou fabricava um género para ele. Por fim, formulava leis desse género,
recorrendo a exemplos tirados deste ou de outros filmes. Leis que serviriam para todo o
contexto do cinema mundial.

Bazin achava que a teoria do cinema até sua época fora capaz de levar em conta
apenas os tipos mais 6bvios de estilo e forma. As técnicas e formas mais abstratas
eram consistentemente elogiadas como as mais cineméticas e as mais artisticas. Era
objetivo de Bazin mostrar que o significado cinemético € um continuum, indo dos
filmes realistas nao-enfeitados até os mais abstratos. [...] Criticou e desacreditou
continuamente o ponto de vista de que apenas técnicas e filmes abstratos sdo
realmente cineméaticos. Segundo, explicou e elogiou numerosos tipos de filmes e
técnicas que haviam sido negligenciados pela teoria formativa do cinema. [...] Bazin
defendeu consistentemente desenvolvimentos técnicos que aproximariam a
percepcao do cinema da percepgdo natural. Elogiou as lentes de 17 milimetros de
Gregg Toland, que em Citizen Kane (Cidaddo Kane) proporcionaram um angulo de
visdo semelhante ao da visdo humana (ANDREW, 1976, p. 151).

Uma conclusdo central nas teorias de Bazin € a de que a visdo de um artista deveria ser
determinada pela selecdo que ele faz da readlidade e ndo por sua transformagéo da realidade
(abstracdo). Bazin achava que a realidade é multinivelada e que o diretor pode escolher o
ponto de vista que quiser, contanto que se atenha a realidade.

Assim como Eisenstein, as observacdes de Bazin sobre montagem sdo famosas e
importantes. Bazin concebe duas formas de montagem. Aquela usada no cinema mudo, na
gual imagens sdo reunidas de acordo com um argumento, drama ou forma. Segundo, com a
chegada do som, a montagem psicolégica, na qual o evento € quebrado em fragmentos que
duplicam as mudancas de atencdo que naturalmente se experimentaria se estivéssemos
fisicamente presentes no evento. Por exemplo, uma conversa mostrada na montagem
plano/contraplano para dar a sensacdo de que nossos olhos mudam de orador para orador.
Bazin é adepto do plano em profundidade, que ndo destr6i nem fragmenta a realidade, como
faz a montagem. Os filmes de Hollywood dos anos 30 sdo elogiados por Bazin por respeitar
tal verossimilhanca, quando usam a montagem sem deturpar a realidade, ou sgja, em beneficio
da narrativa natural. Bazin quer que sgja o espectador — e ndo o diretor — quem interpreta os

fatos vistos na tela. Para isso, ndo pode haver montagem psicologica, mas planos em
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profundidade, para apresentar todos 0s objetos em cena, abertos a significacéo. Cidadao Kane

e os neo-redlistas italianos sdo exemplos el ogiados por Bazin.

O cineasta realista ndo é um homem sem arte, apesar de seu filme poder parecer
destituido de arte. Ele tem o talento para as artes do auto-afastamento, que sdo antes
de tudo as virtudes humanas, e em segundo lugar para as escolhas estéticas. Tal
cineasta pode usar os poderes interpretativos do cinema quando precisa deles, mas
esta muito consciente dos poderes basicos e primitivos da imagem pura (ANDREW,
1976, p. 169).

Por fim, Bazin nunca teve pretensdes de dar uma definicéo final para o cinema, apesar
de ter acabado com sua salde mental em busca dessa resposta. Achava apenas que era um
meio em evolugdo, e acreditava na importancia da expansdo de formas cada vez mais
variadas. Por isso que um simples western e um document&io o fascinavam, porque
desempenham suas funcdes perfeitamente. Na época da morte de Bazin, em 1958, ndo havia
ninguém que desafiasse suas teorias. NOS anos seguintes, suas teorias tiveram destinos
variaveis, amais famosa, porém, é a Nouvelle Vague, criada pelos colegas de Bazin narevista
Cahiers du Cinéma. Mais recentemente, foi criticado por estruturalistas e semidticos, que o
tachavam de humanista e sua teoria de “idealista’.

As teorias francesas da Nouvelle Vague talvez sejam as Ultimas de grande importancia
na historia do cinema, desenvolvida em universidades, revistas e jornais. Nesta fase pos-
estruturalista, houve um refinamento e desenvolvimento da interagdo entre as teorias
formativas e redistas.

Jean Mitry, por exemplo, fez um tratado em dois volumes sobre suas teorias. Em
suma, defendia que os tedricos ndo deveriam se perder apenas em um grande problema do
cinema — como fez Eisenstein sobre montagem e Bazin sobre realismo e planos em
profundidade. Ambos, para ele, deram contribui¢des inestiméveis, mas limitaram a concepgao
do conjunto do cinema. Sobre montagem, critica Bazin, ao dizer que mesmo uma camara
parada num Unico angulo — o desgjo de Bazin — pode dar a sensacdo de montagem se uma
acdo atropela outra nagquel e tempo. Mitry acreditava que os filmes importantes artisticos eram
aqueles que constréem um significado abstrato acima do significado 6bvio do enredo, dando
liberdade a0 espectador para criar sobre ele. Mas ele critica Eisenstein e sua abstracdo ao citar
o filme Outubro, por exemplo. Interligando planos de um pavao com os de Kerensky, como o
pavédo ndo pertence a logica do mundo que se desvenda diante de nds, a montagem

comparativa é puramente abstrata e pode ndo emocionar, mas sim confundir.
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Mitry aceita todo tipo de montagem reflexiva, desde que ela se baseie em nossa
percepcdo de mundo. Ele acha que Bazin exagerou ao atribuir ao neo-realismo italiano uma
proximidade maior com o mundo real. Para Mitry, a realidade so tem o sentido que damos e
Suas versdes s@o meras tertativas humanas de dar significado humano as incipientes
percepcdes dos sentidos que encontramos.

Outro tedrico pos-Bazin de grande importancia foi Christian Metz. Semidlogo, Metz
empreendeu um estudo preciso e rigoroso das condi¢cdes materiais que permitem que o cinema
funcione, objetivando buscar a descricio exata dos processos de significagdo do cinema. E a
“semidtica do cinema’. Metz quer descobrir, por exemplo, as possibilidades gerais de
significagdo de uma tomada em zoom, a0 mesmo tempo em que quer cnhecer a fungdo
particular do zoom junto a outras técnicas. Metz andlisava os filmes por meio de cinco
elementos basicos. imagens, tracos graficos (tudo que € escrito, lido), discurso gravado,
muUsica gravada e barulho ou efeitos sonoros gravados. Mas acredita, no entanto, que néo
exista uma “gramética’ do cinema, ou seja, regras de uso estritas, complexas e herméticas
assm como as que existem na linguagem verbal. Ou sgja, ndo ha como corrigir um cineasta
por uma sintaxe incorreta ou pela escolha errada de imagens. Como lembra Andrew (1976, p.
221), o cinema para Metz € mais um veiculo de expressdo do que de comunicacao.

A semiologia de Metz ndo quer discutir o que o filme diz, mas as leis que governam
estas mensagens, isolando todos os mecanismos légicos que permitem a matéria-prima
expressar tais mensagens. O tedrico apreciava estudar os codigos especificos do cinema,
aquel es usados especificamente em alguns géneros, como a pai sagem nos westerns.

A Nouvelle Vague, na época de Metz, preocupava-se também com a questéo
ideolégica do cinema. Criticos da Cahiers du Cinéma e Cinéthique acusavam o cinema
narrativo convencional de apoiar uma ideologia dominante, de uma classe que financia a
producdo, distribuicdo, censura e critica de filmes. Os mais marxistas defendem um cinema
que se desestruture todo o tempo, deixando o espectador ver o proprio processo de criagéo.
Godard foi um mestre neste sentido. Em vez de transportar o publico para um mundo
ficcional pronto, ele o fazia lutar com a elaboragdo de novos significados sem usar os codigos
normais da visdo, ja demais ideologizados. Nesse sentido, a semidtica teve importancia
fundamental para estes tedricos, para a desconstrucdo de ideologias e significados impostos.

Paralelamente a semiologia, alguns tedricos ®mo Amédée Ayfre e Henri Angel,
ligados as teorias fenomenoldgicas, diziam que nem tudo no cinema poderia ser isolado,
materializado e estudado. Um trabalho de arte é etéreo; existe, segundo eles, apenas para

experiéncia e apenas se experimentado. Como lenbra Andrew (1976, p. 243), a
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fenomenologia € uma corrente que adverte contra o poder abrangente da razéo na sociedade,
que freqlientemente se apodera e se desfigura dos processos primarios que afirma entender.
Nos filmes de Flaherty, Dreyer, Kenji, Mizoguchi, Rosselini e Renoir, 0 sentido do mundo
aparece lentamente. Uma multiddo de significados aparece em imagens poderosas, na qual a
natureza, e ndo o homem, esta falando. Angel reduz a feitura do filme e o modo de vé-lo a
uma passagem para o além, tirando o foco do processo do cinema. Para os fenomenol ogistas,
assistir a um filme € um processo pelo qual as pessoas interpretam os signos da natureza e 0s
signos do homem a partir das préprias perspectivas pessoais.

Esta corrente tedrica encerra um ciclo rico de pensamento sobre o cinema no seculo
XX, aimentando a producdo cinematogréfica dos grandes diretores do mundo inteiro,
inclusive os brasileiros que compdem a Retomada, como Tata Amaral, Jodo Batista de
Andrade, Hector Babenco, Bruno Barreto, Sérgio Bianchi, Caca Diegues, Ugo Giorgetti,
Walter Lima Jr., Mara Mourdo, Carlos Reichenbach, Walter Salles, Rogério Sganzerla e
muitos outros. E o0 advento das tecnologias digitais deste inicio de século XX podera, quem

sabe, instigar pensadores e tedricos a formular novas idéias sobre o cinema daqui para frente.
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CAPITULO Il —JORNALISMO CULTURAL IMPRESSO NO BRASIL

Qual a cultura darevolucéo?
aincultura subversiva popular

ou a cultura subversiva dos intel ectuais?
Glauber Rocha

Nas Ultimas décadas, o jornalismo cultural vem cada vez mais chamando a atencdo de
pesquisadores, estudantes e escritores, atraidos pelo anseio de descobrir suas peculiaridades,
problemas e seu desenvolvimento ao longo dos anos. Uma parte desta discussdo ja se tornou
fregliente em quase todos os estudos, aquela que trata de refletir sobre atal mercantilizagéo da
cultura pela midia. Mas isso € apenas uma parte da vasta discussdo pela qual passeia o tema
atualmente.

N&o é dificil entender porque este segmento do jornalismo chama tanto aatencéo
académica. Silverstone (2002, p. 12) diz que de é uma midia onipresente na vida de
praticamente todos, € essencia em nossas experiéncias contemporéneas, tornando-nos
dependentes a ela para fins de entretenimento, conforto, seguranca e informagdo, além de nos
dar um sentido de continuidade na vida, garantindo, as vezes, certa intensidade no cotidiano.

O jornalismo cultural impresso, em particular, € o chamariz deste segmento,
principalmente porgue é ele costuma ser areferéncia para o jornalismo cultural em gerdl,
praticado em radios, televisdes e internet, que ndo raramente se apdiam nas noticias, andlises e
reflexes do caderno cultural fresquinho da manha para produzirem o noticiario de todo dia,
jaque llustrada, Caderno 2 e Segundo Caderno, por exemplo, sdo tidos como modelos de
gualidade de producéo do jornalismo cultural contemporaneo.

Por que, no entanto, estes cadernos tornaram-se t&o importantes nos dias de hoje? O
gue faz deles uma referéncia ndo sd no meio onde circulam — o sudeste, 0 sul e o centro-oeste
do Brasil — mas também na producéo jornalistica de lugares t&o distantes quanto o Parg, o
Amazonas e 0 nordeste brasileiro, cuja realidade cultural é por vezes bastante distinta das
grandes metropoles como S&o Paulo e Rio de Janeiro?

Para entender, contextualizar e fundamentar a andlise das criticas de cinema
produzidas por alguns destes veiculos culturais, é preciso antes compreender 0 peso e a
importancia do jornalismo cultural impresso. Como eles chegaram onde estdo hoje em dia?
Que tipo de jornalismo cultural estes veiculos impressos praticam? E, por fim, quais séo as
caracteristicas deste jornalismo cultural impresso, que levanta mais criticas do que elogios

nesta passagem transitoria para o século digital, século este que previa a morte do veiculo
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impresso mas que, ao contrario, o apresenta igualmente fortalecido? Conhecer e refletir sobre

0s suportes do nosso objeto de estudo €&, portanto, o objetivo das paginas a seguir.

1. Apontamentos historicos

Compreender a configuragdo da imprensa cultural contemporénea € conhecer o
caminhar histérico da imprensa como um todo, que nasceu e se desenvolveu na Europa a
partir de 1609. Segundo um dos maiores especidistas no assunto, Nelson Werneck Sodré
(1966, p. 1) a histéria da imprensa corresponde a propria histéria do desenvolvimento da
sociedade capitalista. Na luta pelo controle dos meios de difusdo aparecem personagens de

diferentes situacBes sociais, culturais e politicas, com aspiragdes das mais diversas.

A corrida para arevolugdo nas técnicas de imprensa, iniciada na Inglaterra, quando o
Times, em 1814, utilizou a maguina a vapor na sua impressao [...] era o ponto de
partida para a producdo em massa que permitia reduzir o custo e acelerava
extraordinariamente a circulagdo. Era outra prova da interligacdo entre o
desenvolvimento da imprensa e o desenvolvimento capitalista. O desenvolvimento
das bases de producdo em massa, de que a imprensa participou amplamente,

acompanhou o surto demografico da populagéo ocidental e sua concentragéo urbana;
paralelamente, a producdo ascensional provocou a abertura de hovos mercados, a
necessidade de conquistalos conferiu importancia a propaganda, e o anuncio

apareceu como traco ostensivo das ligagOes entre a imprensa e as demais formas de
producéo de mercadorias (SODRE, 1966, p. 3).

No Brasil, no entanto, a imprensa tardou a se desenvolver. Os holandeses que
dominavam a prospera area da colonia no seculo XVII, o nordeste, ndo se empenharam em
implantar a imprensa, que também néo fazia 0 menor sentido em um pais essencialmente
escravocrata. Iniciativas isoladas s comegaram a surgir na época citada acima por Sodré, mas
estas ndo duravam muito tempo. Oficialmente, o primeiro jorna brasileiro surgiu fora do
Brasil. O Correio Brasiliense, impresso em Londres, surgiu dia 1° de junho de 1808, trés
meses antes da Gazeta do Rio de Janeiro, impressa no Brasil. Travancas (1993, p. 19) diz que
ojornal erafeito em Londres para driblar a censura prévia vigente no Brasil atemas politicos
e chegava ao Pais clandestinamente. Com o fim da censura, outros periodicos apareceram,
como o Diério do Rio de Janeiro, o Revérbero Constitucional Fluminense e a Sentinela da
Liberdade, todos a favor daindependéncia do Pais.

O jornalismo cultural surgiu bem depois do desenvolvimento da imprensa mundial.
Piza (2003, p. 11) lembra que o marco mundia do jornalismo cultural € o ano de 1711,
guando dois ensaistas ingleses, Richard Steele e Joseph Addison fundaram a revista The
Soectador. A publicagdo nasceu com a finalidade de popularizar a filosofia dos gabinetes,
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bibliotecas, escolas e faculdades e ser levada para clubes e assembléias, casa de cha e cafés.
Rivera (2003, p. 105) acrescenta que estes jornalistas eram escritores que comegavam a viver
de seu trabalho exclusivamente, por meio de colaboracdes literarias como traducdo, ensaio
jornalistico, publicacdo de obras populares etc. Mas a imagem de escritor/artista era muito
pgorativa até a chegada do século XIX, quando sO ai eles ndo mais precisavam usar
pseudbnimos e outras méscaras para assumir seu trabal ho.

No Brasil, 0 nascimento do jornalismo cultural se deu um século depois. Silva (1997,
p. 64) destaca que a primeira se¢do com assuntos culturais nasceu no Correio Brasiliense, do
seculo XIX, na parte chamada Armazém Literario. Nesta parte do jorna publicado em
Londres, havia secBes como Comércio e Artes, Literatura & Ciéncia e Miscelanea, com
assuntos variados.

Publicado no Brasil, quem primeiro falou de cultura foi As Variedades ou Ensaios de
Literatura, com apenas duas edi¢des em fevereiro e junho de 1812. Segundo Sodré (1966, p.
35) o veiculo propunha divulgar “extratos de histéria antiga e moderna, viagens, trechos de
autores classicos, anedotas, etc.”. Como diz o autor, tinha poucas caracteristicas de jornal,
mas foi um ensaio — mesmo que frustrado — de se implantar um jornalismo de cultura no
Brasil. Isto porque aimprensa como um todo ainda era muito frégil, ja que até as vésperas da
Independéncia, circulavam por todo o Pais apenas a Gazeta do Rio de Janeiro, a Idade do
Ouro do Brasil, na Bahia, e O Patriota, no sudeste.

Em 1822, outra tentativa de implantar o jornalismo cultural surgiu com Anais
Fluminenses de Ciéncias, Artes e Literatura, feito por José Vitorino dos Santos e Sousa, mas
ficou no primeiro nimero.

Este jornalismo cultural inicial era marcado, como lembra Silva (1997, p. 56), por uma
divisdo evidente dentro das paginas dos jornais, por meio de um fio horizontal preto que
dividia a sisuda politica e economia no alto da pagina e, no rodapé, textos mais leves,
comentarios sobre livros e outras manifestacfes artisticas. Durante muitos anos, o jornalismo
cultural se limitava aos rodapés das paginas. N&o se trata, no entanto, de algo originalmente
brasileiro, ja que os rodapés j& estavam difundidos em vé&rios jornais da Franca e de outros
paises da Europa.

Foi apenas a partir da segunda metade do século XI1X que o jornalismo cultural
comegou a ganhar mais félego no Brasil, especialmente na forma de periddicos literérios, que
passara a se proliferar rapidamente. Sodré (1966, p. 225) cita alguns exemplos: a Revista
Brasileira (1857-1861), mantida por Candido Batista de Oliveira; O Guaiba (1856-1858); a
galcha Arcadia (1867-1870); no Rio Grande do Sul também fez histéria a Revista Mensal
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(1869-1879). As Academias de Direito também proliferaram periodicos literarios. Em Sao
Paulo, em 1860, surgiram o Caleidoscopio; O Timbira; Revista Dramatica; Trabalhos
Literarios de Associacdo Amor a Ciéncia; O Livro; A Legenda; A Lei; Revista da Associacao
Recreio Instrutivo; O Futuro e A Razao.

Neste periodo, Machado de Assis fez a critica literéria de Iracema, de José de Alencar,
gue por sua vez lhe apresentou a Castro Alves. Eles escreviam em segOes de jornais cujo
publico era majoritariamente constituido por mulheres. Machado de Assis, inclusive, era
assiduo colaborador do Jornal das Familias, no qual publicava contos de literatura amena,
fantasias, tudo para agradar o publico feminino. Era o inicio do Romantismo, fase de grande
prosperidade do jornalismo literéario no Brasil. Conforme Piza (2003, p. 16), Machado de
Assis foi nosso primeiro grande critico literério, ensaista polémico e critico de teatro.

O publico comegava a ser lentamente conquistado peo jornalismo literario, gracas
principalmente aos folhetins, produto especifico do Romantismo europeu, muito embora,
como lembra Silva (1997, p. 57), o surgimento dos folhetins no Brasil, a partir de 1840, deva-
se a motivos bem diferentes dos europeus, ja que agui se vivia um raro momento de liberdade
de expressdo durante 0 Segundo Reinado. Alguns jornais publicavam folhetins até com um fio

picotado, sugerindo ao leitor que destacasse e colecionasse as historias.

O folhetim era, via de regra, 0 melhor atrativo do jornal, o prato mais suculento que
podia oferecer, e por isso 0 mais procurado. Ler o folhetim chegou a ser habito
familiar, nos serbes das provincias e mesmo da Corte, reunidos todos os da casa,
permitida a presenca de mulheres. A leitura em voz alta atingia os analfabetos, que
eram amaioria (SODRE, 1966, p. 279).

Naguela época, ja se configurava uma discussao ainda hoje amplamente debatida entre
pesquisadores e criticos do jornalismo cultural: a presenca massiva da cultura estrangeira nas
paginas dos jornais e revistas. O folhetim nasceu na Frangca e € um produto tipicamente
francés. Prova disso é que veiculos como o Jornal do Comércio se orgulhavam de publicar
textos de Eugene Sue e Victor Hugo, levantando criticas de escritores como Machado de
Assis, que dizia que os folhetins eram uma forma de alienagéo a cultura estrangeira. A bem da
verdade, como lembra Sodré (1966, p. 280), muitos escritores brasileiros ndo se apegaram ao
estilo francés de fazer folhetim e publicaram seus textos em estilo préprio. Machado de Assis
publicou, em O Globo, A Mé&o e a Luva (1984) e laia Garciaem O Cruzeiro (1878); Raul
Pompéia publicou O Ateneu na Gazeta de Noticias (1888) e Aluizio Azevedo seguiu 0s

passos deles mais adiante.
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O legado dos folhetins no jornalismo cultura, lembra Silva (1997, p. 61), foi
apresentar uma linguagem nova mediando jornalista e leitor, com temas amenos, porém
aprofundados, ndo sb restritos as Artes e as Letras.

O final do século XIX ainda era um momento muito instavel para o jornalismo cultural
no Pais. Diversas revistas literérias nasceram e morreram, algumas nem sequer passando do
quinto exemplar. Alguns exemplos sdo as revistas O Oitenta e Nove, Paladino, O Querubim e
A Epoca, esta Ultima produzida por Machado de Assis e Joaguim Nabuco, com duragio de
apenas quatro exemplares. E nesta época que o recém-nascido O Estado de SPaulo, sob o
nome de A Provincia de SPaulo, toma uma atitude pioneira e envia para o centro dos
acontecimentos da Guerra de Canudos o correspondente Euclides da Cunha, que enviava de la
telegramas e relatérios, materiais que serviriam de rascunho para a obra-prima Os Sertdes.
Vale lembrar que A Provincia de SPaulo mantinha, desde seu nascimento, em 1875, uma
secdo de variedades, naqual havia a coluna Livros e Publicaces Diversas.

A virada para 0 seculo XX levantou uma discussdo que hoje parece ter sido retomada
no jornalismo cultural: a baixa qualidade da producéo. O critico literario José Verissimo dizia
gue a producéo literaria estava pobre no inicio do século, sem figurbes como Machado de
Assis (apenas Euclides da Cunha se destacava).

Ao mesmo tempo, o0 inicio do século XX nascia junto a uma massa enorme de
intelectuais buscando um espago para se consagrarem. Costa (2005, p. 25) lembra que os
jornais e revistas culturais serviam de “bercério, vitrine, pedestal e mesmo de trampolim para
0 homem das letras, encarregando-se do recrutamento, da visibilidade e dos mecanismos de
consagracdo dos escritores’. E nesta época que 0s jornais se modernizam, com maguinas
capazes de imprimir milhares de exemplares por hora. Tiragem maior, publico maior e a
literatura como fonte de mé&o-de-obra qualificada para suprir a demanda.

O jornaismo brasileiro, a partir deste inicio de século, ficou divido entre duas
correntes préticas da profissdo. De acordo com Medina (1982, p. 30), 0s norte-americanos
passam a profissionalizar o jornalismo, com treinamento em universidade. Enquanto isso, 0s
europeus rejeitam a técnica e defendem o “ideal humanista’, opinativo, a arte de escrever por
vocacdo. O Brasil, historicamente influenciado pela Europa, comeca bem lentamente a se
inclinar para o estilo de profissionalizagéo dos norte-americanos.

A relacdo imprensalliteratura ainda era a melhor definicdo para o que era jornalismo
cultural até o inicio do século XX. Como lembra Travancas (2001, p. 25), trata-se de uma fase
em que os jornais, outrora mais politicos, passaram para uma fase mais mundana, com a

presenca de inUmeros escritores. A autora lembra que esta fase € caracterizada como literaria
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por trés fatores. pelos jornais publicarem romances e folhetins, por apresentarem textos
subjetivos e ndo tdo concisos quanto do final do século XX e por estimularem e divulgarem a
producdo literdria. A imprensa pagava bem o0s escritores para publicarem seus textos nos
jornais. O Jornal do Comércio era um dos principais, seguido pelo Correio da Manha — que
mantinha a secdo A Semana Literaria — e A Gazeta de Noticias, cujo principal nome era
Olavo Bilac. O recéminaugurado Jornal do Brasil também cedia espacos grandes para
cronicas e contos.

Neste momento, o jornalismo cultural comegava a se configurar como uma editoria
distinta do resto do jornal, dando inicio a uma especializacdo do trabalho do jornalista

cultural.

As colaboragOes literarias, alias, comegam a ser separadas, ha paginacéo dos jornais:
constituem matéria a parte, pois o jornal ndo pretende mais ser, todo ele, literério.
Aparecem secGes de critica em rodapé, e o esboco do que, mais tarde, serdo os
famigerados suplementos literérios. Divisdo de matéria, sem dlvida, mas
intimamente ligada a tardia divisdo do trabalho, que comega a impor as suas
inexoraveis normas (SODRE, 1966, p. 340).

As revistas literérias que comecavam a surgir também tiveram o papel de separar de
Vez 0 que era literatura e 0 que era imprensa cultural, esta se diversificando para outros tipos
de arte, como a caricatura, que fez um grande sucesso. Em junho de 1917, surgiu a revista
cultural Panoplia, dirigida por Guilherme de Almeida, Cassiano Ricardo e Di Cavalcanti.
Durou menos de um ano, assim como Novela Semanal, de 1921.

Neste inicio de vida republicana, como lembra Silva (1997, p. 68), surgiram também
revistas de qualidade impressa superior, como Tico-Tico, A Revista da Semana, Fon-Fon e
llustracdo Brasileira. O Jornal do Brasil publicava, desde 20 de maio de 1900, a Revista da
Semana, suplemento de grande sucesso, premiado no exterior e embrido da atua revista
Domingo. Foi nesta mesma época que surgiu a primeira secdo a falar do cinema. A Gazeta de
Noticias publicava uma secéo chamada Cinematégrafo, assinada por Paulo Barreto.

Para Piza (2003, p. 19), estas revistas culturais e suplementos dominicais
desempenharam um papel fundamental no jornalismo cultural do século XX. Segundo o
autor, em todo momento de muita agitacéo intelectual e artistica, de efervescéncia cultural, a
presenca destes suportes era ostensiva e marcante.

A partir da segunda década do século XX, o jornal deixa de ser o veiculo hegemdnico
na comunicacdo de massa, ja que o rédio e o cinema ja falavam para um publico ainda maior,

incluindo os analfabetos. O jornalismo cultural impresso, entéo, deixa de ser apenas literario e
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passa a agegar matérias sobre estas novas midias. Em seu livro, Crénica do cinema
paulistano, Maria Rita Eliezer Galvao (1975, p. 24) mostra que, ja em 1909, O Estado de
S.Paulo publicava a programacdo completa de sete cinemas, sendo que, em 1911, ja eram 31
sdlas. A Folha da Manh&, por sua vez, seguiria a tendéncia ao falar de cinema na segéo
Ribaltas e Projecoes.

Foi no Modernismo que as revistas liter&rias chegaram ao seu auge. A Klaxon, que
comegou a circular em maio de 1922, tinha nomes como Manuel Bandeira, Plinio Salgado,
Mario de Andrade e Sérgio Buarque de Holanda. No Rio, havia a Estética; e em Séo Paulo
havia a Revista de Antropofagia; em Belo Horizonte havia A Revista; Arco e Flecha na Bahia
e Maracaja no Ceara. Dessas revistas saiam figuras destacadas do jornalismo cultural, como
Anténio de Alcantara Machado. Vae lembrar que o jornalismo cultura como um todo
comecava a ser influenciado pelo etilo da revista New Yorker, criada em 1925 que logo se
tornou uma referéncia da classe, servindo de inspiragéo nro mundo inteiro.

Neste inicio de século XX, popularizouse também a presenca dos fanzines, producdes
artesanais no qual o autor escrevia, ilustrava, editava e criava uma matriz, distribuindo para
seu publico textos culturais de produtos — principamente peguenas producdes
cinematogréficas — que ndo conseguiam espaco na grande midia.

O jornalismo cultural ainda tinha for¢a na imprensa até o pds- modernismo, quando
depois entrou na escuriddo com a chegada do Estado Novo. Revistas culturais e jornais, como
lembra Sodré (1966, p. 443), foram censuradas. Nesta época, revistas como Carioca e Vamos
Ler — pertencentes ao governo — falavam ralamente de musica, cinema, radio e literatura. Dom
Casmurro, que surgiu em 1937 nas méaos de Bricio de Abreu, também marcava o baixo nivel
da producdo cultural na imprensa. A excecdo era Diretrizes, de 1938, sob a direcdo de
Azevedo Amaral e Samuel Wainer, que conseguia burlar com muita malicia a censura e fazer
jornalismo cultural de qualidade. Além dela, sobreviveu a censura imprimindo um produto de
gualidade a revista Clima, fundada por intelectuais da Faculdade de Filosofia da USP,
patrocinada pelo critico e diretor de teatro Alfredo Mesquita, da familia que comanda O
Estado de SPaulo. Na Clima, a reflexdo de alta qualidade era feita por nomes como Antonio
Candido, Gilda Moraes Rocha e Paulo Emilio Salles Gomes.

Apesar do obscuro momento jornalistico vivido pelo Estado Novo, é nesta época que
comega a disseminacdo dos cursos de jornalismo no Pais e, portanto, a tendéncia de
especializar-se em uma determinada area, como o jornalismo cultural. De acordo com Medina
(1982, p. 46), no entanto, essa profissionalizagéo levou mais de 20 anos para se assentar. 1sso

porque os donos de jornais temiam que a regulamentacdo for¢asse um aumento de salario
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(gastos). Havia também jornalistas da velha guarda que receavam perder seus empregos para
0S novos profissionais.

A partir dos anos 50, o jornalismo cultural impresso no Brasil se caracteriza,
principalmente, pelo aparecimento dos suplementos literarios. A melhor definicdo desses
produtos é feita em um artigo assinado por Silvano Santiago (1993, p. 14), no qual ele diz que
suplementos ndo se chamam complementos porque acrescentam algo ao todo, d& ao leitor um
lazer inteligente no fim de semana, sem preocupacdo com O tempo. Suplementos sdo
produzidos por jorndistas fixos das redacfes, mas também por um corpo de colaboradores,
intelectuais (fil6sofos, autores, professores), além de escritores, académicos e cientistas. Esta
“mistura’ de textos, escritos por profissionais diversos, ja levantou inimeros debates sobre a
clareza e acessibilidade das informacdes e reflexdes dos suplementos. O caderno Mais!, por
exemplo, é freqUentemente criticado pela linguagem rebuscada, de dificil compreensdo,
escrita apenas para 0s pares, ndo para o publico em geral. Trata-se de uma critica feita ndo sO
pelo publico-leitor da Folha como pelos préprios jornalistas. Travancas (2001, p. 55) lembra,
no entanto, que os suplementos sdo até hoje um espaco de resisténcia a “pressao da linguagem

jornalistica’ onde os textos podem ser mais longos, complexos, refinados e menos coloquiais.

Os suplementos literarios transmitem uma idéia de livro e de literatura e significam
prestigio para os jornais e status para quem trabalha neles. Sao fregiientes os casos
de suplementos literérios deficitérios, cuja receita de publicidade ndo chega a cobrir
0 seu custo. Mas a relagéo custo-beneficio para um jornal, assim como para uma
sociedade, ndo se mede apenas pelo seu valor financeiro. E como se o jorna se
valorizasse navalorizagdo do leitor (TRAVANCAS, 2001, p. 36).

O principal suplemento literario desta época foi o do jornal O Estado de SPaulo,
projetado por Antonio Candido de Mello e Souza e dirigido por dez anos por Décio de
Almeida Prado (1956-1966), torrando-se um modelo para os cadernos culturais que depois
surgiram. Segundo Lorenzotti (2002, p. 44) o Suplemento Literario tinha como objetivo evitar
dois extremos, 0 tom excessivamente jornalistico e o excessivamente erudito. O primeiro
facilitava a leitura mas ndo contribuia para criar hébitos intelectuais, 0 segundo “abafa o leitor
com artigos longos’, de leitura penosa. O suplemento exibia uma invejavel lista de
colaboradores, entre eles, Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Sérgio Buarque
de Holanda, Ligia Fagundes Teles e Jodo Cabral de Melo Neto. A autora destaca que esta foi
a época em que o jornalismo cultural era uma atividade bem remunerada. O Suplemento
Literério chegava a pagar dez vezes mais que 0s jornais concorrentes a seus colaboradores.

Tudo para proporcionar um jornalismo cultural inteligente, n&o-preguicoso, capaz de
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estimular a reflexdo sem cansar o leitor. O Suplemento Literario sobreviveu até 1 de junho de
1980. Foi substituido pelo suplemento Cultura, abrindo o leque de assuntos culturais. Este,
por sua vez, se aposentou no final dos anos 80, quando j& existia 0 Caderno 2 desde 1986.
Caderno este mais dedicado aos produtos da industria cultural — lancamento de discos, filmes,
pecas etc.

Principal concorrente do jornal O Estado de SPaulo, a Folha de SPaulo, nascida em
1921 — sob 0 nome Folha da Manha& — comecou a dar maior atencéo ao jornalismo cultural
apenas a partir de 1958, com o nascimento da Folha llustrada. Além do caderno de cultura
(lustrada), a Folha mantinha o tabloide Folhetim desde 1977, que incluia resenhas de livros,
publicacgo de contos e poesia e ensaios literérios. Nos mesmos anos 80, ele foi trocado por
Letras, caderno que saia aos sabados e se restringia a0 campo liter&rio. Em 1992, ele foi
extinto com o surgimento do Mais!, dominical que agrupa até hoje material jornalistico de
diversas manifestagBes culturais. A Folha lancou também, em 1995, o Jornal de Resenhas,
feito em parceria com universidades. Mas allustrada configura-se como o caderno de cultura
mais importante do Grupo Folha e, atuamente, um dos mais lidos do Pais, ao lado do
Caderno 2do Estaddo. Sua proposta, desde o inicio — segundo um documento interno
redigido pela diretoria do jornal nos anos 80, de acordo com Strecker (1989, p. 96) — foi dar
prioridade a cultura de massa, jaque o jornal entende a cultura como um fato de mercado, por
iSs0 0 cinema, a televisdo, a industria editoria e discogréfica tém espaco privilegiado, o que
ndo quer dizer que o caderno ndo cubra assuntos ligados a filosofia, semiologia, histéria etc.,
sO que eventualmente. Esse perfil, diz Silva (1997, p.79), tende a ser copiado por outros
cadernos culturais a partir dos anos 50, ou sgja, 0 que € noticia passa a ser grandes
lancamentos culturais de mercado. Isto reflete, na década de 90, em uma homogeneizacdo dos
cadernos culturais, como veremos adiante.

Outro suplemento que marcou o jornalismo cultural brasileiro, como lembra Silva
(1997, p. 75) foi o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, ou SDJB, famoso por ser o
divulgador do movimento concretista brasileiro e cujo principal colaborador era Ferreira
Gullar. O suplemento surgiu em 1956 e, inicialmente, tinha uma cara mais feminina,
abrigando mais tarde temas mais masculinos, principalmente ligados ao cinema. Apés o
DJIB, surgiu 0 Caderno B— que existe até hoje — langado em setembro de 1960, caderno
cultural didrio que ampliava ainda mais o leque da cobertura cultural.

Seu principal concorrente, o jornal O Globo, sO veio dar maior importancia a este tipo
de produto em 1996, quando lancou o suplemento Prosa & Verso, distribuido nos fins de

semana. Antes disso, durante as décadas de 50 a 70, mantinha secdes dominicais que falavam
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de cultura, como O Globo nos Teatros, por Gustavo Déria, O Globo na MUsica, assinada por
O. Bevilacquia, além de resenhas literérias de Anténio Olinto.

Alzira Alves de Abreu (1996, p. 25) lembra gue os suplementos literarios eram um
meio de inser¢do de jovens talentos no mundo da literatura. Se ele conhecesse algum
colaborador de suplemento literario, conseguiria publicar seu texto, ganhar por ele e ainda
abrir caminho para o inicio de uma vida de escritor. Além disso, 0s suplementos, mesmo que
ndo faturassem muito em termos de publicidade — motivo pelo qual alguns foram extintos —

eram um produto que refinava todo o veiculo, atraindo aniincios para 0s outros cadernos.

Um suplemento de livros ou literério pode apresentar baixo faturamento, mas sua
existéncia valoriza o veiculo e certamente atraira anlincios para o resto do jornal. O
jorna é um conjunto harménico e periédico de informagdes. Sua dissecacdo e
desmembramento, ainda que por motivos contaveis, traz o risco de arrastar consigo a
mutilagdo organica do produto. Ao contrério da veiculagdo e etronica, jornal ndo tem
partes “nobres’, tudo é digno, igualmente elevado. [...] Ndo se pode medi-los pelos
parémetros de uma loja (DINES, 1986, p. 116).

Vale lembrar que é nessa época que o jornalismo cultural dos jornais do Pais inteiro
comega a se separar do resto do veiculo ndo mais por meio de uma se¢do impressa no
primeiro caderno, mas por meio da aquisicdo de um caderno préprio. Mas em muitos dos
principais veiculos, eles ainda eram vistos como um caderno secundario — dai o nome
Caderno 2, Segundo Caderno, Caderno B etc. Para alguns autores, trata-se de um preconceito
ou uma subvalorizagdo da noticia cultural, vista como menos importante do que a politica,
econdmica ou social. Atuamente, porém, os cadernos de cultura costumam ser 0s que mais
atraem anuncios e, portanto, rentabilidade a empresa jorndistica, sem falar que sdo
avidamente lidos. O nome, portanto, ja ndo condiz com a realidade da imprensa cultural,
sendo mantido apenas por tradicdo e peso jornalistico/historico.

Nos anos 50, o jornalismo cultural ganhou forte contribuicdo do Correio da Manha,
com acriacdo do cultural dominical O Quarto Caderno. Como lembra Piza (2003, p. 36), por
ele passaram grandes nomes como os criticos de cinema Moniz Viana e José Lino Grinewald,
além de polemistas como Paulo Francis, editor do caderno no seu auge, entre 1967 e 1968.

Os anos 50 também apresentaram a introducéo do lide no jornalismo como um todo.
Costa (2005, p. 100) afirma que este foi 0 momento em que O hariz-de-cera foi
definitivamente abandonado e o jornalismo se separou de vezda arte literaria.

A partir dos anos 60, os cadernos culturais diarios e os suplementos passam aimprimir
uma producdo jornalistico-cultural com forte teor politico. Cinema, teatro, literatura e poesia,

como lembra Abreu (1996, p. 33), eram formas de politizar o povo e leva-10o arefletir sobre os
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problemas sociais vividos num pais sob ditadura. Nesta época também, houve a participacdo
de muitos pesguisadores e professores universitarios, especialmente da USP, abordando temas
gue valorizavam a producdo nacional, a problematica social e econdmica por meio da cultura
brasileira. Glauber Rocha, José Lino Grinewald e Ely Azeredo escreviam sobre o cinema
norte-americano, francés e italiano e analisavam a nova linguagem cinematografica brasileira.
O mesmo se aplicava ao teatro, que desde o inicio da década de 60, tinha espaco privilegiado,
principalmente no Jornal do Brasil. Barbara Heliodora, Léo Victor, Oskar Schlemmer e
outros nomes discutiam o teatro moderno, num momento em que grandes pegas chegavam aos
palcos, como O Casamento (Ariano Suassuna), Eles ndo usam black-tie (Gianfrancesco
Guarnieri), Vestido de Noiva (Nelson Rodrigues) etc.

Ao mesmo tempo, € a partir desta década que a opinido comecga a perder forca para a
noticia, especialmente com a implantacéo ja generalizada do lide no jornalismo impresso. 1sso

gera uma forte mudanca de perfil nos suplementos culturais.

Os suplementos deixaram de ser 0 espago de veiculacdo da criticaliteraria, perderam
a funcdo de analistas da qualidade de um livro quanto a sua forma e contetido e se
transformaram em meros divulgadores de novos lancamentos editoriais. Os
intelectuais, escritores, poetas e artistas foram cedendo lugar ao jornalista
profissional, especializado em resenhar obras recém-editadas (ABREU, 1996, p. 58).

Durante os anos 80 e 90, era indiscutivel que dois dos maiores nomes do jornalismo
cultural impresso eram a llustrada da Folha e 0 Caderno 2do Estadéo. Piza (2003, p. 41)
lembra que a llustrada chegava ao finad do século com um gosto por polémicas e mostrava
uma galeria de articulistas e criticos polémicos, como Paulo Francis, Tarso de Castro e Décio
Pignatari. Isso até meados dos anos 90, quando o peso da opinido diminuiu no caderno e a
agenda cultural se tornou dominante. JA 0 Caderno 2 teve como auge, segundo o autor, 0s
anos 80. Jornalistas como Wagner Carelli, Zuza Homem de Mello e Enio Squeff produziam
pautas quentes e opinativas. Em seguida, veio a ‘turma de Ruy Castro, que sai do jornal em
1989 para publicar livros. Enquanto o concorrente dava mais espago para o cinema americano
e amusica pop, o Caderno 2 dosava mais a literatura, arte e teatro, distingdo que, ao contrario
do que Piza diz, ndo parece permanecer até hoje, visto que o Caderno 2 dedica muitas paginas
a0 cinema e a musica, deixando literatura e artes plésticas para o caderno dominical ou
matérias menores nos primeiros dias da semana. Tal afinidade de interesses de pauta provoca
uma certa homogeneizagdo na cobertura cultural dos maiores veiculos do Pais, fato este que

desdobraremos nos proximos itens deste capitulo.
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Na reta final do século XX, o jornalismo cultural impresso passa a sofrer influéncias
de novos suportes, notadamente a TV paga e a internet, que inundam os cadernos culturais
com sugestdes de pautas. No caso da internet, muito se discute sobre sua eficacia e a
consegiente extingdo dos veiculos impressos. Mas, como lembra Dines (1986), em quase 600
anos de imprensa — desde a Biblia impressa por Gutenberg — ndo se registrou um so caso de
desaparecimento de um suporte. Pelo contrario, a histéria da imprensa mostra que as

novidades agregam, ndo excluem.

2. A pratica do jornalismo cultural impresso

Escritores, pesquisadores e jornalistas ja muito teorizaram sobre o jornalismo cultural
em sua prética cotidiana nas redacdes de jornais e revistas. A bem da verdade, sabe-se que
nenhuma teoria, reflexdo ou critica é capaz de compreender toda a subjetividade que é a
prética do jornalismo cultural, embora sirva como contribui¢go importante para formar um
painel desta imprensa especiaizada no Pais. O jornalismo cultural € uma editoria pulsante,
gue muda constantemente em consequiéncia de detalhes macros, como 0 momento histérico de
um pais ou do mundo, e também micros, como a simples mudanga de editor no caderno.

Muitas definicdes ja oram feitas sobre a questéo da prética do jornalismo cultural.
Luiz Beltréo (1969, p. 361) diz que o jornalismo cultural tem como missdo a prestacéo de
servigo, a divulgacdo de pegas, livros etc. Ja Luiz Amaral (1969, p. 34) ndo acha que exista
uma cobertura jornalistica na editoria de cultura, ja que, para ele, o jornalismo cultural se
resume a criticas nas éreas de literatura, teatro, cinema, radio e TV. Menos limitador em sua
conceituacdo, Mario Erbolato (1985) faz uma analise mais ampla da cobertura e da préatica do
jornalismo cultural, dissecando em seu livro as especificidades da &rea. Por fim, ha também a
definicdo de Juarez Bahia (1990, p. 214), ao dizer que o jornalismo cultural extrapola os
meros comunicados gerais de politica, ciéncia, economia e esporte. Ele ja chama a atencdo
para a questdo da especializacdo da editoria de cultura, embora ndo use esta palavra. Diz que €
necessario que os jornais e revistas tenham um espaco especifico para a andlise dos bens
artisticos e simbalicos, ja que eles vém ficando cada vez mais numerosos.

Antes de olhar algumas caracteristicas do cotidiano do jornalismo cultural impresso, é
preciso lembrar que ele ganhou extrema importancia nos Ultimos anos no Brasil. Nas palavras
de Strecker (1989, p. 95), ele se tornou uma instituicdo, com espacos cada vez maiores,
principalmente com o advento dos segundos cadernos. “Segundos’ entre aspas, ja que a

autora lembra ainda que algumas pesguisas apontam gue os cadernos de cultura sdo por vezes
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mais lidos que os primeiros caderros, sem falar que sdo chamarizes de grande quantidade de
anuncios publicitarios para seus respectivos veiculos. Além disso, conforme Faro (2004, p. 3),
a importancia do jornalismo cultural é notada também pela inUmera quantidade de titulos
especializados resta cobertura, sem citar os cadernos culturais de jornais e segOes de revistas.
Até periddicos voltados a area econdmica — como Gazeta Mercantil e Valor Econdmico —
investem em um suplemento cultural as sextasfeiras. Por fim, nas palavras de Szant6 (2007,
p. 42), diretor do National Arts Journalism Program da Universidade de Columbia (EUA),
existe mais cultura na midia hoje porque as artes ndo séo mais apenas algo para se desfrutar
nos finais de semana, a cultura representa toda a vida de uma cidade, como as pessoas
ganham a vida, hd muito dinheiro em jogo, inclusive dinheiro publico.

Em primeiro lugar, € necessario lembrar que o leque de assuntos nos cadernos de
cultura se ampliou muito. Hoje, cadernos de cultura englobaram quadrinhos, fotografia,
design, moda, videogames, gastronomia e internet. 1sso porque, como afirma Medina (1982,
p. 101), ler um jornal significa ter um comportamento ndo-linear, que oscila entre a
informacdo e o lazer durante o dia. Tais novidades no jornalismo cultural reforcam esse
carater duplo informagdo-entretenimento que a editoria ganhou com ainda mais forca nos
ultimos anos. Para Martins (2001, p. 58), no entanto, as artes consagradas (pintura, teatro,
literatura e cinema) ainda sdo referéncias quando se fala de jornalismo cultural.

A principal mudanga notada na pratica do jornalismo cultural impresso é a valorizagdo
da cultura de massa em suas pautas cotidianas. Conforme Silva (1997, p. 44), a partir dos anos
80, o jornalismo cultural impresso de reflexéo e andlise passa a ceder cada vez mais espaco
para a cultura de consumo. A autora diz que se trata de uma dupla no¢do de cultura que os
jornais tém que aprender a lidar no seu cotidiano. Portanto, a cobertura de quadrinhos,
videogames, gastronomia e um aumento significativo da cobertura de cinema e TV n&o
deixam de ser sintomas disso que a autora atesta em seu trabalho. No entanto, a permanéncia
de suplementos culturais e literérios demonstra uma tentativa de equilibrar estas duas &reasda
cultura dentro do jornalismo.

Mas essa influéncia do mercado ndo deve ser vista como algo novo, ou mesmo
advinda dos ultimos 20 anos. Bourdieu (1996, p. 102) afirma que até textos extraidos de
escritores do século passado atestavam uma influéncia da |6gica do mercado sobre o campo
de producdo cultural. De qualquer forma, a presenca cada vez maior da cultura de massa na
pauta do jornalismo cultural impresso vem servindo de aerta para a valorizagcdo excessiva da
noticia-agenda (ou noticia-acontecimento, noticia-lancamento) em detrimento da investigacéo
jornalistica.



57

Embora se atenham a fatos concretos, as investigagbes costumam revelar
informagBes que nenhum produtor cultural tem interesse em divulgar, apesar do
interesse que possam ter para o publico. Uma investigacdo jornalistica pode
desnudar o funcionamento dos bastidores do show-bizz. Uma investigacdo
jornalistica pode mostrar e discutir a politica de selecdo de titulos de editoras,
gravadoras e distribuidoras de filmes. [...] Osfeatures e as investigacdes jornalisticas
podem contribuir muito — muito mais que a divulgacdo de bens e eventos — para
melhorar a qualidade da vida cultural do leitor, especialmente quando geram
polémicas (STRECKER, 1989, p. 101).

Outra mudanca sentida no jornalismo cultural dos Ultimos anos é a concentragdo, em
suas editorias, de escritores, a0 mesmo tempo em que houve a diminuicdo da presenca deles
no resto do veiculo. Costa (2005, p. 171) lembra gue, entre os anos 60 e 80, 0s escritores
buscavam no jornalismo a oportunidade de entrar em contato com arealidade, trabalhando em
editorias como a politica, policia e naciona. Hoje, eles costumam ocupar espacos médios nas
contracapas apenas dos cadernos de cultura, ganhando maior espago aos sdbados e domingos.
Santiago (1982, p. 197) acrescenta ainda que o espaco da literatura nos jornais hoje se resume,
muitas vezes, a resenhas de livros publicados e que estéo circulando no mercado naquele
momento, mais um indicio da crescente importéncia da cultura de massa na pauta do
jornaismo cultural.

O novo perfil do profissional de jornalismo cultural também alterou bastante sua
prética. Costa (2005, p. 173) afirma que, a partir dos anos 90, ja ndo € mais 0 homem de letras
sem formagao especifica — ou que abandonou o curso de Direito por rebeldia — que trabalha
na editoria cultual. Hoje, praticamente todos os jornalistas sdo egressos da faculdade de
comunicagdo, treinados para atuarem em redagdes. 1sso sem falar nas especializagbes para se
trabalhar em editorias como a de cultura.

No entanto, a questdo da especidizacdo para 0 jornalista cultural ainda € um tema
controverso entre os estudiosos. Apesar de levar em conta a importancia da especializacdo no
jornalismo contemporaneo — para ter “maior seguran¢a quanto aos proprios instrumentos de
trabaho” — ha autores como Medina (1982, p. 155-156) que sdo criticos a ela. Uma das
alegacOes da autora é que um reporter de area que domina uma linguagem especifica cai num
fechamento contraproducente, criando linguagens como o ‘economés’, entendido apenas por
poucos. A autora diz ainda que o jornalista que se isola em um universo limitado empobrece
Seu repertdrio e se transforma “muito mais em um office-boy de determinado microssistema,
sem qualquer mobilidade social”.

A autora, no entanto, se esgquece de levar em conta que um jornalista especializado

(toma-se o caso do cinema, por exemplo) € mais capacitado a entender a fundo a linguagem,
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as técnicas e as intencdes de um diretor em um determinado filme, j& que ele possui contetido
para isso e, portanto, para emitir uma critica que fuja do “achismo” superficia. Se a
linguagem de seu texto € um ‘economés’ (ou, no caso da cultura, um ‘culturés’), trata-se de
uma deficiéncia do profissional, ndo do fato de ele ser especialista no assunto. A
especializacdo oferece um jornalismo cultural aprofundado, reflexivo e ndo meramente
informativo a base do lide e do release. Afinal, jornalismo cultural de qualidade é, antes de
tudo, reflexdo. E como refletir com propriedade sendo um ‘generalista’, ndo um especialista?

Na questdo da linguagem, observa-se a manutencdo de uma caracteristica antiga do
jornalismo cultural, mesmo com o fortalecimento do jornalismo informativo de cultura de
massa. Silva (1997, p. 93) afirma que a opinido, a questdo da autoria das matérias, ainda é
crucia na editoria de cultura. “Pode-se informar que um CD do cantor X serd lancado no
sabado, mas o leitor certamente tera curiosidade em saber 0 que pensa o jornalista sobre este
produto.” Em outras palavras, o que diferencia um caderno cultural de outro € também sua
autoria, ou sgja, a opinido do jornalista (especialista) diante do lancamento de um produto
(claro que tendo em vista que a opinido da equipe de jornalismo cultural deva ser também
coerente ou ndo conflitante com as do editor €/ou dono do jornal).

O fator econdmico também impactou e muito as editorias de cultura nos Ultimos anos.
Na virada do século XXI, aimprensa brasileira sofreu uma de suas piores crises, superando-a
apenas a partir de 2004. A cada novo “passaralho” — termo utilizado nas redagbes que
significa grande corte de méo-de-obra — as editorias de cultura diminuiam e vagas eram
congeladas ou extintas. 1sso fez com que, hoje, muitos editores também tenham a fungdo de
revisores, redatores e pauteiros, e estas funcbes ndo invariavelmente sdo repassadas também a
reporteres e até estagiarios sem grande experiéncia profissional. Costa (2005, p. 187) lembra
ainda que, no caso especifico de escritores-jornalistas, 0 espaco ficou ainda menor, ndo

encontrando mais um emprego estavel que subvencionaria sua literatura.

Revistas e jornais estdo redefinindo seu espaco editorial em torno de reportagens
menores, mais rapidas e baratas. Em vez de pagar uma estrela do jornalismo para se
dedicar a uma matéria que pode levar semanas, ou meses, para ocupar algumas
paginas, os 6rgdos de imprensa optam por contratar repérteres iniciantes, que se
disponham a preparar varias matérias (e preencher muitas paginas) ao mesmo
tempo, de preferéncia sem sair da redacdo. E usar o jornalista mais experiente para
editar seus textos ou escrever uma coluna. (...) Uma série de reportagens, como a
desenvolvida por Zuenir Ventura entre 1989 e 1990, em torno do caso Chico
Mendes, hoje seria invidvel financeiramente para um 6rgdo de imprensa como o
Jornal do Brasil. Mesmo que pudesse render prémios, como o Esso de Jornalismo e
o Vladimir Herzog de reportagem (COSTA, 2005, p. 303).
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Este espaco menor dedicado as reportagens também pode ter outra explicacdo que ndo
a econbmica. Como lembra Erbolato (1978, p. 119), a prépria configuracdo da vida
contemporanea exigiu reportagens menores, que possam ser lidas com rapidez, ja que muitos
leitores passam a vista pelo jornal no caminho para casa ou trabalho, no 6nibus, durante um
café etc. N&o € a toa gque hoje, especialmente nos cadernos de variedades de jornais mais
populares, como Show! (Agora Sao Paulo) e Viver (Diario de Sdo Paulo), as matérias ndo
passam de quatro paragrafos, com letras grandes e texto simples, para entendimento facil e
rapido de qualquer publico.

Em tempos de velocidade banda-larga, a noticia cultural torna-se obsoleta cada vez
mais depressa. Um autor, uma fofoca, uma opinido, uma cangéo de hoje sdo atropelados e
esguecidos por outro langcamento no dia seguinte. Como diz Gentilli (1993, p. 14), o novo
lancamento j& esta condenado a se tornar anacrénico em questdo de dias. “Nada permanece,
nada adquire perenidade. A tudo € incorporado o atributo da temporalidade, da
provisoriedade, do descarte.”

Mas réo ha motivos para se desesperar com relacdo a essa tal velocidade, ao linguajar
simples e pouco profundo. Como lembra Faro (2004, p. 4), o jornalismo cultural ainda é
abastecido por espacos onde a reflexdo consistente ainda é fértil. Vide revistas como a Cult,
Piaui, Bravo e até cadernos como llustrada, Caderno 2, Mais! e Cultura.

Outra caracteristica relativamente nova presente nos jornais populares, nos cadernos
consagrados como llustrada e Caderno 2 e mesmo nos suplementos de fim de semana —
caracteristica outrora concentrada nos cadernos de politica, economia e cidades — é a
emergéncia do furo. O jornaismo cultural impresso vive hoje na busca da noticia quente.
Silva (1997, p. 150) diz que isso ndo sO vai acirrar a competicao entre os cadernos como pode

refletir na padronizag&o de suas péginas culturais, como reflete também Pierre Bourdieu

Para ser o primeiro a ver e afazer ver alguma coisa, esta-se disposto a quase tudo, e
como se copia mutuamente visando a deixar 0s outros para tras, a fazer antes dos
outros, ou a fazer diferente dos outros, acaba-se por fazerem todos a mesma coisa, e
a busca da exclusividade, que em outros campos, produz a originaidade, a
singularidade, resulta aqui na uniformizagéo e na banalizagdo (BOURDIEU, 199,
p. 27).

Frente a essa maior competitividade, alguns cadernos culturais criaram, a partir dos
anos 90, diferenciais de cobertura. Alguns passaram a ndo so cobrir um fato cultural como

criar um acontecimento cultural. E o caso do Estaddo, que langou o Prémio Multicultural

Estaddo. Trata-se de uma iniciativa que visava contemplar e incentivar os novos talentos de
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diversas areas da cultura, dando prémios em dinheiro e promovendo uma larga cobertura ao
longo do ano, criando até um selo préprio para divulgar os novos talentos descobertos pelo
veiculo.

A competitividade também resultou na maior concentragdo do jornalismo cultural em
peguenos circuitos urbanos. Sao Paulo concentrou a maior parte das empresas jornalisticas,
principalmente apds a faléncia de O Cruzeiro, Manchete e Fatos e Fotos. Praticamente todas
as editoras tém sede em S&o Paulo, a dizer as editoras Abril, Escala, Simbolo, Peixes, Trés e
Globo. No quesito jornais impressos, com a crise do Jornal do Brasil, é a capital paulista que
manteve vivas respeitaveis producdes culturais, principalmente na figura da llustrada e
Caderno 2, muito embora 0 Segundo Caderno do carioca O Globo merega atencéo.

N&o se trata, porém, de um painel definitivo do jornalismo cultura brasileiro. Ana
Maria Bahiana (2003, p. 1) lembra que o poder de uma marca no jornalismo cultural é feito de
forma lenta, homeopética, até chegar a ser um formador de opinido. Isso se aplica, segundo
ela, a grandes e peguenos, gque sdo ciclicos no “seu poder de fogo na area cultural,
dependentes do time que nelajoga’.

A concentracdo e a crise econdémica também fizeram com gue o jornalismo cultural
sofresse da necessidade de se vender para um publico cada vez maior, frente a inmeras
ofertas de revistas e jornais de variedades. A noticia cultural é vista cada vez mais como uma
mercadoria dentro do jornal, mas isso levado a fundo pode ser danoso para a qualidade do
jornalismo cultural. Como lembra Ciro Marcondes Filho (1986, p. 66), 0s jornais criam
manchetes e destaques de capa para chamar a atencdo nas bancas. Corre-se o risco de se cair
no sensacionalismo da noticia cultural. “Sensacionalismo € apenas 0 gau mais radica de
mercantilizacdo da informagdo”, diz o autor, que afirma que as chamadas sensacionalistas sdo
carregadas de apelos as caréncias psiquicas das pessoas, explorando-as de forma até
ridicularizadoras. Vez ou outra, a noticia cultural hoje vira, na chamada de capa, outro
assunto, aquele que vende melhor nas bancas.

Nos ultimos anos, um outro fator vem influenciando cada vez mais a prética do
jornalismo cultural impresso: o aumento do nimero de assessorias de imprensa para eventos
culturais. O jornalismo cultural contemporéaneo sofre grande influéncia — as vezes até um
ataque — das assessorias de imprensa especializadas em vender um produto ou evento cultural.
No entanto, Vargas (2006, p. 3) lembra que ndo se trata de um corpo maligno ou estranho a
producdo jornalistica, mas de um novo elemento na atual dinémica do jornalismo cultural. O
problema, portanto, ndo estd nas assessorias de imprensa, que algumas vezes sdo bastante

competentes no que fazem e divulgam. A questdo € o jornalista cultural ficar refém ou se
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acomodar na producéo de reportagens apenas nascidas de sugestdes de pautas de assessorias,
0 gue ndo é incomum, inclusive no meio cinematogréfico — foco deste estudo — quando
diversos cadernos culturais se rendem simplesmente a divulgar filmes gque estdo estreando,
sem lancar um olhar proprio e independente sobre tal suporte.

Ainda com relagdo a atual presenca macica das assessorias de imprensa, Strecker
(1989) aponta o0 que ela chama de ‘sindrome do press-release’. Segundo ela, é muito comum
ver hoje noticias culturais redigidas em estilo publicitério. Os jornalistas ndo aproveitam a
liberdade que tém para tratar assuntos culturais, sem falar que muitas vezes o texto peca pela
falta de profundidade e excesso de previsibilidade, como veremos no item a seguir.

Por fim, é imprescindivel dizer que a prética do jornalismo cultural impresso também
mudou com o advento da internet. A nova ferramenta modificou os habitos dos jornalistas de
cultura, que agora ficam bem mais tempo nas redagdes atualizando as paginas de sites em
busca da dltima noticia cultural. Piza (2003, p. 31) lembra que a internet serve também como
um caminho alternativo para o jornalismo cultural, onde se pode fazer textos reflexivos e
interativos sem se preocupar com o custo do papel ou 0 espaco ocupado. Embora pega um
olhar mais desconfiado — tamanha a of erta de produtos e a incerta procedéncia do material — a
internet virou um espaco também para vozes e opinifes que ndo tém espaco nos veiculos
tradicionais, apresentando um leque mais variado de andlises e reflexdes, inclusive de ex
jornalistas culturais da imprensa escrita, que buscam mais liberdade nas paginas virtuais. Mas
Szant6 (2007, p. 45) atenta para o fato de que blogs e paginas da internet oferecem, as vezes,
apenas opinides, ou sga, ndo se trata de um jornalismo ancorado em reportagem profissional,
confiavel. E importante, portanto, evitar tomar esta novidade na prética do jornalismo como
sendo um novo padréo, para ndo comprometermos a qualidade do préprio jornalismo cultural
impresso, que vem sendo alvo de inlmeras criticas nesta passagem para 0 hovo século, como

sera visto agora.

3. Transi¢ao critica do jornalismo cultural impresso

Os estudos que analisam o jornalismo cultural impresso brasileiro dos Ultimos anos
com muita freqliéncia apontam criticas a prética jornalistica da area. Uns em tom nostalgico,
outros descrevendo novos hébitos, novas tendéncias e mudancas com o advento de

tecnologias como a internet. Apesar dos variados tons destes estudos ou ensaios jornalisticos,
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existe uma unanimidade entre quem escreve sobre o jornalismo cultural impresso: ele mudou,
e muito, a partir dos anos 90.

O jorndista e historiador José Geraldo Couto (apud Dines, 1996, p. 129-131) acredita
que o jornalismo cultural praticado hoje sofre de uma crise, ligada a acelerada transformacao
do mercado cultural e da modernizacdo dos jornais brasileiros. Ele acredita que o jornalismo
cultural ainda ndo encontrou Seu espaco e sua voz.

Daniel Piza (2003, p. 31) também partilha da opini&o de que o jornalismo cultural esta

em crise no mundo inteiro e aponta, em tom nostélgico, as razbes para tal.

De fato, nomes como Robert Hughes, hoje sdo mais escassos; revistas culturais ou
intelectuais jA ndo tem a mesma influéncia que tinham antes; criticos parecem
definir cada vez menos o sucesso ou fracasso de uma obra ou evento; ha na grande
imprensa um forte dominio de assuntos como celebridades e um rebaixamento geral
dos critérios de avaliacdo dos produtos. O jornalista cultural anda se sentindo
pequeno demais diante do gigantismo dos empreendimentos e dos “fendmenos’ de
audiéncia. As publicagdes se concentraram mais e mais em repercutir o provavel
sucesso de massa de um langamento e deixaram para 0 canto as tentativas de
resisténcia — ou entdo as mnverteram também em atracBes com ibope menor mas

Sseguro.

O que Couto e Piza definem como “crise” sera chamado aqui de “transicao”. O
jornalismo cultural — como qualquer outra atividade jornalistica — é apontada como em
“estado de crise” em varias épocas em que ele é estudado, e ndo sO nesta virada de século. A
palavra crise perdeu, portanto, seu sentido primario. E a fim de entender melhor as mudancas
evidentes pelas quais o jornalismo cultural passa hoje, faz mais sentido se debrucar sobre as
caracteristicas de sua transitoriedade contemporéanea.

Alzira Alves de Abreu (2002, p. 7) acha que o atual espectro do jornalismo comegou a
tomar forma logo apds o fim da ditadura militar, quando vultuosos investimentos em
equipamentos e novas técnicas foram introduzidas, a gestdo administrativa das empresas
jornalisticas mudou, houve concentracdo de grandes veiculos e maior diversificacdo de
publico. “Esse movimento de modernizacéo se refletiu na propria atividade jornalistica e no
perfil do profissional de impremsa.” Acrescido a isso, Vargas (2006, p. 1), lembra que o
jornalismo cultural segue a logica e as mudancas do préprio mercado, sdo reflexo da maior
competitividade entre os jornais, que precisa instruir, entreter, ter facil acesso, baixo custo de
producédo etc. O autor lembra ainda que, antes de se criticar ou elogiar qualquer cambio nesta
area— como as andlises nostalgicas de que hoje ndo ha mais reportagens longas, opinativas,
literarias etc. — ha de se levar em conta que as condigdes de producéo e até de recepcdo da

noticia cultural j4 ndo sdo mais as mesmas. “Parece-nos muito simpldria a mera negacdo da
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producdo atual acusando-a de redundante, superficial e suscetivel a modismos’, (VARGAS,
2006, p. 5).

Mas as mudancas econdmicas e sociais que justificam este novo jornalismo cultural
ndo o redimiram de criticas. Pierre Bourdieu (1996, p. 31), por exemplo, acredita haver uma
atual uniformizagdo dos cadernos culturais. Segundo €ele, jornalistas e jornais estdo sujeitos as
mesmas restrigdes, pesquisas de opinido, anunciantes etc. No caso do jornalismo cultural,
existe um agravante maior ainda: as editorias estdo sujeitas aos mesmos press-releases e

freqUentemente acessam 0s mesmos sites da internet para buscar “furos”’.

Ninguém |€ tantos jornais quanto os jornalistas, que, de resto, tendem a pensar que
todo mundo |€& todos os jornais. (Eles esquecem que, em primeiro lugar, muita gente
nao os |é e, em seguida, que agqueles que os Iéem |éem um s6. N&o é frequiente que se
leia no mesmo dia Le Monde, Le Figaro e Libération, a menos que se trate de um
profissional). Para os jornalistas, a leitura dos jornais € uma atividade indispensavel
e o clipping um instrumento de trabalho: para saber o que se vai dizer é preciso
saber 0 que os outros disseram. Esse € um dos mecanisnps pelos quais se gera a
homogenei dade dos produtos propostos (BOURDIEU, 1996, p. 32).

O autor, no entanto, relativiza tal reflexdo ao lembrar da existéncia dos “pequenos’,
gue segundo ele sdo 0s jovens, subversivos e importunos que querem introduzir pequenas
diferencas e que ndo estdo sujeitos as pressdes comerciais, como a audiéncia (no caso do
jornalismo cultural impresso, a tiragem).

Mas a homogeneizacdo dos cadernos culturais se deve, também, a outro fator,
consequiente do crescimento dos veiculos aos quais estes cadernos culturais pertencem.
Bourdieu (1996, p. 63) afirma que existe uma tendéncia atual de grandes veiculos de evitarem
temas ousados ou delicados, justamente porgue os receptores sdo dos mais variados possives.
Manet, cita o0 autor, subverteu toda a estrutura da pintura na qual se baseava 0 ensino
académico da mesma. A televisdo ou um grande jornal como a Folha de S.Paulo ou O Estado
de SPaulo, dificilmente fariam o mesmo em suas péginas politicas, culturais e econdmicas.
Ao publicar idéias muito polémicas, que abalam as estruturas da sociedade, Bourdieu acredita
gue certamente alguém se apressaria em deté-los.

Outro avo de criticas de Pierre Bourdieu é o atual apego dos jornalistas aos indices e
nimeros. “H4, hoje, uma ‘mentaidade-indice-de-audiéncia nas salas de redagdo, nas
editorias etc.”, diz o autor (1996, p. 37), que lembra que nos anos de Baudelaire e Flaubert, o
sucesso de um escritor era medido entre escritores, artistas entre artistas e o sucesso comercial

imediato era suspeito.
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Bem longe de ser visto como suspeito, dualmente os veiculos culturais impressos
costumam priorizar, em suas capas e contracapas, livros que viraram best-sellers, CDs que
ganharam Grammy e discos de ouro, filmes que faturaram Oscar, Globo de Ouro e milhdes de
espectadores no mundo e programas de TV com médias acima dos 30 pontos de audiéncia.
Isso dificulta que jovens autores de poucos exemplares, escritores e romancistas consigam ter
espaco na midia ou até crescer na carreira e se tornar reconhecido.

Outra transicdo notavel no jornalismo cultural impresso contemporaneo € em relacdo a
questdo das prioridades jornaisticas. Nota-se que os cadernos culturais de veiculos mais
populares (e, dependendo da noticia, até llustrada e Caderno 2) vém dando cada vez mais
espaco a fofocas sem nenhum contelido propriamente cultural. Capas culturais sdo dedicadas
a separacdo de Ronaldo e Cicarelli, aos futricos e amassos do Big Brother Brasil, a opcdo
sexual de um artista etc. Bourdieu (1996, p. 73) diz que estes acontecimentos Sao
dramatizados para “tirar licbes’ deles ou para transformé-los em “problemas da sociedade’,
chamando “filésofos de televisdo” para discutir 0 assunto, restituindo sentido ao
insignificante. O redator-chefe da Carta Capital e jornalista cultural de outros veiculos
Mauricio Stycer 007, p. 73), diz que a cobertura dita cultural tem privilegiado a vida em
detrimento da obra, no que ele chama de jornalismo de celebridades. Fregientemente se
encontra, em cadernos culturais brasileiros, capas com artistas consagrados cujo “gancho” da
matéria veio de alguma novidade na vida pessoa do artista, sgja uma doenca, um casamento,
um filho etc., em vez de se discutir a producéo cultural deste artista, que € a funcdo do
jornalismo cultural. O argumento para tal pratica costuma ser de que o publico prefere este
tipo de tratamento a noticia cultural ou, falando mais diretamente, que isso vende mais jornal.
Nas palavras de Juremir Machado da Silva (2000, p. 48), “a cultura precisa recorrer ao
pitoresco para encontrar divulgacéo”.

Em consonancia a isso, Piza (2003, p. 53) afirma ainda que as entrevistas estdo cada
vez mais banais (“Como comegou sua carreira?’), as criticas sdo postas em “miniboxes nos
cantos das paginas’, reportagens viraram apresentactes de eventos, com aspas dos artistas
semelhante ao que se apresenta nos releases, dando prioridade para a cobertura do cinema
americano, da TV brasileira e da muasica pop.

Os autores venezuelanos Jaime Bello Leon, Ana Gondelles e Maria E. Quiéro (1996,
p. 151) acham que o jornalismo cultural contemporéneo sofre de uma espécie de miopia
Afirmam que nem sempre o jornalismo cultural conhece seu publico com preciso e envia
uma mesma mensagem a receptores dos mais diversos. 1sso se aplica também ao Brasil, ja que

ndo € incomum encontrar tais dividas e questionamentos na cabega de editores, pauteiros e
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repdrteres da editoria. A questdo “a quem isso interessa?’ frequentemente passa pela mente da
equipe de jornalismo cultural.

Com relacdo a linguagem do texto cultural, Abreu (2000, p. 12) lembra que a transicéo
atual marcou de vez a adogdo do modelo americano de jornalismo, em detrimento do modelo
francés. Ou sgja, um jornalismo que prioriza a noticia e a informagdo em detrimento da
opinido e da subjetividade, opini&o esta reclusa a areas especificas do jornal, como as colunas
de contracapa. Piza (2003, p. 8) critica esta tendéncia e acredita que ha muito a se fazer no
género reportagem no jornalismo cultural, mas que isso ndo pode ser feito a custa da andlise,
critica e debate de idéas, que sdo, segundo ele, vocacdes do jornalismo cultural. “O conceito
de que ‘emitir opinides é fécil’, que tantas vezes escutei em redagdes, é o primeiro a ser
combatido.”

Obviamente, quando se trata de jornalismo cultural, a mudanca ndo € assim téo radical
e definitiva. Jornalismo cultural é, na maioria das vezes, impregnado por opinido e critica,
mesmo nas matérias mais objetivas. Além disso, como lembra Rivera (2003, p. 40), ndo se
pode exigir sempre do jornalismo cultural ter as mesmas caracteristicas que as outras
editorias, como objetividade, pluralismo e exaustividade.

Nesta transicdo do jornalismo cultural, talvez o crescimento da cultura de massa nos
veiculos sgja o fator que propicie 0 maior niUmero de criticas dos autores que estudam a éarea.
A industria cultural se agigantou nos Ultimos anos e isso teve reflexos imediatos na cobertura
jornalistica. Ao mesmo tempo em que se tornou complexa, grandes produtores culturais
passaram a exercer uma pressao ainda maior sobre os jornalistas da area.

Andrés Szant6 (2007, p. 40) cita o caso do cinema. Segundo ele, nos EUA, jornais de
médio porte, ao pedirem uma foto ou entrevista com um astro de Hollywood, sofrem pressao
por darem mais espaco e mais cobertura positiva das producgdes. “Os estudios acham que, se
gastam tanto dinheiro, devem receber cobertura positiva. N&o compreendem que é bom para
eles ter cobertura negativa de vez em quando (...) que os espectadores precisam de criticos
com independéncia de julgamento.”

No caso da cobertura cinematografica de jornais brasileiros, a pressdo € ainda menos
disfarcada. Jornalistas cinematogréficos de cadernos como llustrada, Segundo Caderno ou
Caderno 2 freglientemente sentem que a oferta, por meio da assessoria de uma grande
distribuidora, de uma entrevista exclusiva ou uma viagem aos Estados Unidos para cobrir a
estréia de um filme significa a “aquisicdo” de uma capa do caderno. Quando 0 espaco
dedicado é pequeno, ndo sai préximo da data de estréia ou o texto traz muitas criticas

negativas, os jornalistas podem ser banidos das listas dos distribuidores para eventos das
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proximas estréias. Couto (1996, p. 129-131) é radical quando a isso, ao dizer que estes
departamentos de marketing estéo praticamente comprando um espago nos jornais e que 0s
jornalistas sentem-se na obrigacéo de dar um espaco de destague em suas paginas apos uma
viagem com muito luxo e entrevistados famosos.

Uma consequiéncia disso pode ser um sintoma apontado por Stycer (2007, p. 73): a
contaminacdo do jornalismo pela publicidade. O jornalista cita uma capa da revista Epoca,
sobre o primeiro filme Harry Potter, cujo titulo era “A magia vai comecar”. “N&o tinha
nenhuma informagdo, nenhumaidéia(...) e afuncéo do jornalismo cultural éir além disso.”

Esses convites feitos a jornalistas culturais para cobrir estréias de filmes ou
lancamentos de discos em hotéis luxuosos dos Estados Unidos e da Europa frequientemente
déo a sensacdo ao jornalista de que ele é alguém importante, indispensavel, um intelectual
valorizado. Pode até ser, mas Claudio Abramo (1989, p. 163) recorda algo valioso sobre isso.
“Jornalista € s 0 sujeito que trabalha em jornal, abriga a ilusdo de que tem poder. Mas no
jornal, o poder € do dono (...) Se amanha o dono resolver me colocar no olho da rua, tudo isso
desaparece.”

Ainda com relacdo as mudancas da cobertura cultural, nota-se uma inversdo de valores
nas pautas. N&o é de hoje que as reportagens culturais profundas — que levam semanas ou
meses para serem apuradas e se transformam em especiais nos seus cadernos — perderam
espaco nos cadernos culturais diarios. Na ansia por suprir esta fata de furos exclusivos, os
cadernos culturais vém adiantando lancamentos para “furar” o concorrente. Em outras
paavras, a llustrada publica, na quarta-feira, uma capa sobre a estréia de Star Wars para
“furar” o Caderno 2, que, como lembra Lorenzotti (2002, p. 90) pode até, por conta disso, ndo
dar o filme ou d&lo bem menor. Ou sgja, ambos os cadernos estéo considerando um fato
cultural de agenda como furo jornalistico.

A cobertura de gastronomia, moda e games ndo € nova, mas uma outra tendéncia
parece ter tomado conta do jornalismo cultural a partir dos anos 90, intensificando-se na

virada do século: o jornalismo cultural voltado para o servico.

A idéia é a de que nos, editores, ndo possuimos o conhecimento relevante. E o leitor
gue tem a especializagdo relevante [...] Nossa tarefa enquanto jornal é proporcionar
ao leitor toda a informag@o que possa necessitar para tomar uma decisdo, sob a
forma de enormes listas ou andncios, sobre como usar seu tempo livre. O resultado
deste jornalismo cultural orientado para servico € o que se percebe atualmente na
maioria dos jornais americanos. Mais da metade do espaco destinado ao jornalismo
cultural consiste em listas, interminaveis colunas detalhando todas as exposicoes,
todas as apresentacdes musicais [...] O leitor tem menos resenhas criticas, porgque se
assume que a informac&o critica, a inteligéncia critica esta com o leitor (SZANTO,
Andras, 2007, p. 41).
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Abreu (2000, p. 33) esta de acordo com a visdo acima do autor. Para a autora, 0s
jornalistas ja ndo sdo mais os porta- vozes da opinido publica, hoje pautada pelas pesquisas de
opinido, de mercado. Ela chama isso de “ditadura do leitor” ou “subserviéncia ao leitor”. E
importante, no entanto, evitar radicalizaces, ja que cadernos culturais de textos densos e
opinativos (como os dominicais Cultura e Mais!) ainda tém seu publico fiel, que valoriza,
admira e busca ouvir as opinides, andlises e informagdes de renomados jornalistas. Muito
embora hga estudiosos, como Lorenzotti (2002, p. 90), que afirmam que mesmo estes
suplementos culturais ja estdo contaminados pelos chamados produtos da industria cultural.
Segundo a autora, os suplementos culturais se tornaram guias de consumo, com poucos
jornalistas com bagagem humanistica e muitos com rapidez na execucéo das matérias.

I ndependentemente de quem esteja com a razéo, nenhuma definicdo ou estudo sobre o
jornalismo cultura é capaz de englobar toda sua complexidade. Faro (2004, p. 7) lembra que
o jornalismo cultural é um campo midiatico que reitera signos da cultura de massa de forma
contraditéria, agregando também a cultura erudita e a cultura popular. Constitui-se um campo
em que nenhuma cultura € hegemdnica mas, sim, elas se auto-alimentam, se auto-promovem
e, até, se auto-destréem, num ciclo sem fim.

Alguns autores apontam um outro aspecto desta transicdo delicada pela qual o
jornalismo cultural impresso vem passando. Por conta das inimeras crises financeiras pelas
guais aimprensa passou, 0s grandes salarios foram sendo cortados e as redacOes comecaram a
ser dominadas por gente jovem, estagi&rios ou recémformados. N&o raramente — como
lembra Silva (1997, p, 16) — a editoria de cultura € a primeira a sofrer revezes, ou sgja, cortes
de pessoal, por muitas vezes ser vista como a editoria “menos urgente” do jorna. Para o
jornalista cultural e escritor, Humberto Werneck (2007, p. 68), toda esta crise financeira criou
algo maléfico: os jornalistas jovens ndo tém com quem aprender e, com menos de 30 anos, ja
sd0 chamados para cargos de chefia na editoria. “N&o se pode exigir que um jornalistade 20 e
poucos anos tenha preparo para tocar uma editoria de cultura. Um jovem (...) ainda ndo tem
repertério, ndo tem tempo de janela nem leitura suficiente— e € 6bvio que na area de cultura é
necessario ter conhecimentos sedimentados.”

Nas palavras do experiente jornalista Claudio Abramo (1989, p. 113), trata-se de uma
das tragédias do jornalismo, uma pratica que precisa de par@metros, de conhecimento sobre o
gue ja acontecey, pois jornalismo € o “registro histérico do cotidiano (...) € preciso ter pontos

referenciais sobre o universo em que se vive'.
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Além de comegar na chefia muito jovem, o jornalista da atualidade é menos
romantico, mais pragmatico. Abreu (2000, p. 38) afirma que, com o fim da bipolaridade
capitalismo-socialismo e com o acirramento das disputas de mercado, o jornalista se tornou
menos envolvido em ideologias e mais envolvido no dia-a-dia de sua profissdo.

A crise financeira e os cortes de colaboradores, colunistas e criticos — 0s primeiros a
sairem numa eventual crise da imprensa — também refletiu na perda de espago nas primeiras
paginas dos jornais das noticias culturais, conforme analisa Piza (2003, p. 65). “Basta pensar
em como a llustrada imprimia a marca da Folha nos anos 80 — ou 0 Caderno Bdo JB nos
anos 60 ou as paginas culturais de Veja nos anos 70, entre outros tantos exemplos — para
sentir como a forca das secOes culturais foi reduzida.” Mas o autor pondera ao dizer que ha
veiculos que fazem uma verdadeira “resisténcia’ ao superficialismo e a perda de qualidade e
prestigio nos jornais, como o Caderno 2 de O Estado de SPaulo — “que continua a ser 0 mais
numeroso em termos de péginas’ — e o Mais! da Folha de SPaulo — “um suplemento que as
vezes até exagera no intelectualismo” (PIZA, 2003, p. 115).

Impossivel encerrar esta reflexdo sobre a transicdo critica do jornalismo cultural
impresso sem citar ainternet. A internet substituiu muito do esforco de reportagem na érea
cultural. Humberto Werneck (2007, p. 69) comenta que, quando trabalhava na Veja, nos anos
80, ninguém saia da redacéo antes do final do Jornal Nacional, porque “o que vinha ai era
verdade indiscutivel”. Para ele, hoje quem faz papel semelhante € a internet: “esta na internet,
€ verdade. Nem € preciso sair a rua para investigar o assunto. [...] Se a gente for honesto
mesmo, um dia desses o Prémio Esso de Reportagem vai para o Google!”, satiriza o jornalista
cultural.

Felizmente, todas estas criticas ao jornalismo cultural impresso sdo feitas por autores e
jornaistas que frequentemente estdo ligados ao proprio jornalismo cultural impresso e,
portanto, conseguem formar um nicho de resisténcia a uniformizacdo, homogeneizacdo e
superficialidade da &rea, garantindo a manutencdo da pluralidade e da diversidade. E apesar
da internet, das crises financeiras, do padrédo informativo norte-americano e do consumo
rapido de jornalismo de cultura terem abalado o valor da opinido e da critica nos cadernos,
veremos no proximo capitulo que os criticos ainda existem no meio cultural e que a critica

tem seu espago e sua relevancia nos veiculos culturais brasileiros.
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CAPITULO Il —CRITICA CINEMATOGRAFICA NO BRASIL

O objeto de um verdadeiro critico deveria ser
descobrir qual problema o autor se colocou (semo
saber ou sabendo) e averiguar se o resolveu ou no.
Paul Valéry

Um cineasta passa uma média de dois a trés anos plangando um longa- metragem.
Gasta tempo e paciéncia tratando o roteiro e, no Brasil, a grande maioria tem que lutar
pessoal mente para arrecadar o dinheiro. S&o semanas ou meses inteiros de pé, acompanhando
dezenas de profissionais durante as filmagens, refazendo cenas, juntando mais dinheiro etc.
Filme rodado, ainda tem mixagem, finalizago e a promocé&o do produto. Apds esta longa via-
crucis, alguns desses filmes entram em cartaz e levam criticas negativas nas capas de jornais,
sugerindo ao publico que ndo perca tempo indo ao cinema para vé-los

A cena acima parece injusta, mes a figura do critico de cinema se tornou fundamental
para o trabalho dos proprios cineastas ao longo de mais de 100 anos de histéria do cinema.
Como veremos neste capitulo, os diretores de cinema reconhecem aimportancia da existéncia
do critico no processo cinematografico e alguns chegam inclusive a moldar sua propria
formagdo na area apos lerem textos de grandes criticos.

Mas de onde vém estes profissionais? Como eles se formam? Mais importante ainda: o
trabalho de um critico resume-se a ver um filme e dar sua opinido a respeito dele? O que é,
afinal, um critico de cinema?

No capitulo I, refletimos sobre o cinema e a critica dentro do contexto da comunicacéo
e da cultura. Em seguida, no capitulo |1, delineamos o ambiente e as circunstancias nas quais
estas criticas sdo feitas no Brasil. Agora, é importante entender como funciona a critica
cinematografica, como ela se formou e quem sdo os grandes criticos brasileiros, para que se
possa entender o trabalho dos mesmos na andlise do objeto deste estudo: as criticas de cinema

do inicio da Retomada.
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1. Apontamentos histéricos

O nascimento do texto critico so foi possivel gracas as transformagfes sociais do
seculo XVII, periodo em que, como lembra Mendonca (2001, p. 1), a burguesia ganha forca
como poder politico e constroi espacos de afirmacdo discursiva de seu poder (jornais, revistas
etc). A critica nasceu, portanto, como forma de legitimagdo da condi¢cdo burguesa contra o
Estado absolutista. Mas 0 exercicio da critica sO ganhou for¢ca no século XVIII, com o
desenvolvimento de salas de teatro, concertos e museus nas cidades européias. Tornouse um
prolongamento das conversas desenvolvidas por aristocratas e intelectuais nas revistas
impressas dos burgueses da época. A literatura foi a mée da critica cultural impressa, mas
textos criticos de musica também podem ser antecessores pertinentes. Curiosamente, ao
contrario do que acontece hoje — quando a critica cultural vem perdendo cada vez mais espaco
nos veiculos impressos, como veremos mais adiante — no século XVIII a critica era quase a

totalidade do que se viaem jornais e revistas, como explica Buitoni.

O jornalismo dos séculos XV 111 e X1X era fundamentalmente de opini&o: disputas
politicas, polémicas, artigos filosoficos, académicos, criticas de arte. O critério de
atualidade, de acontecimento, era mais rarefeito. O texto analitico, dissertativo,
predominava. A critica que acompanhava Operas, concertos e pegas de teatro
representava os lagos mais estreitos com os eventos do passado imediato. A nogdo
contemporanea de noticia e de reportagem ainda ndo havia se estruturado
(BUITONI, 2000, p. 59).

E incerto o momento exato do nascimento da critica cinematogréfica, mas sabe-se que
desde o surgimento do proprio cinema, em 1895, suas produgdes comegcaram a ser
comentadas em folhetins e livros.

Enquanto nos Estados Unidos revistas como a Photoplay se consolidavam, ja em
1910, como divulgadoras do “star-system” de Hollywood, no culto as divindades do cinema,
Ismail Xavier (1978, p. 126) diz que a critica cinematografica no Brasil surgiu basicamente
como noticiério e publicidade de filmes, evoluindo com a publicacgo de comentérios e criticas
s0 em torno do ano de 1917. Mas mesmo a criacao de revistas especializadas ndo significava
0 desenvolvimento de uma critica de cinema, apesar de referéncias vagas, em 1913, da revista
chamada Cinema; e outra, A Fita, esta surgida em Santos, segundo Ruda de Andrade em sua
Cronologia da Cultura Cinematogréfica no Brasil (1962).

O cinema comegou a atrair a atencéo de criticos e estudiosos a partir dos anos 1920.
Foi nesta década, segundo Xavier (1978, p. 14), que o cinema consolidou sua entrada nas

universidades e ganhou defensores de sua legitimagdo como cultura — época em que o selo
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“sétima arte” se popularizou. Periodo também no qual, segundo o autor (1978, p. 124), a
ascensdo do cinema como arte ainda ficava restrita quase que totalmente ao cinema
estrangeiro — e mesmo assim havia criticas a sua aproximagdo com o teatro — mas 0 uso de
expressdes como “arte cinematografica’ ou “arte do siléncio” aumentaram gradativamente
nos textos dos novos criticos.

Ao contrério da critica literaria, que se solidificou ao longo de dezenas de décadas, a
critica de cinema ndo teve este tempo de maturacéo, ela foi se desenvolvendo quase que
concomitantemente com o préprio cinema. Um exemplo disso, como lembra Maria Ignés
Carlos Magno (1999, p. 107), é o surgimento do cinema falado (anos 1920 e 1930), que
desestruturou toda a critica de cinema. Foi sO a partir da década de 1940 que a critica se
reorganizou novamente em tendéncias cientificas, gracas inclusive a publicacdo de obras
técnicas e tedricas sobre 0 cinema e a discussdo de obras em cineclubes, proliferados no
mundo inteiro.

O critico baiano Walter da Silveira, em seu texto A Critica Cinematografica no Brasil,
publicado narevista Tempo Brasileiro em abril de 1966, conta que foi a partir de 1926 que a
critica cinematografica se organizou no Brasil, quando a revista Cinearte, fundada por
Ademar Gonzaga, sistematizou o trabalho critico. Um dos principais criticos da revista era
Paulo Vanderlei, também cineasta. Em 1928, o surgimento do Chaplin Club elevou ainda
mais o trabalho da critica no Brasil. Erarealizado por nomes como Plinio Sussekind, Otavio
de Farias, Almir Castro e Claudio Mello, e cujo 6rgéo de divulgacdo era arevista FAN, que
durou dois anos. Eles se envolveram em extensas discussoes contra o cinema falado, num
estilo que priorizava discussdes de ordem estética.

A inconstancia do trabalho de alguns criticos também era uma caracteristica da época,
como lembra Silveira, ao citar as breves colunas criticas de Vinicius de Morais no jorna A
Manha e de R. Magalhdes na revista Diretrizes, ambas nos anos 1940.

Vale lembrar que Walter da Silveira credita a um grupo baiano o pioneirismo na
critica de cinema no Brasil. Segundo €le, foi narevista Artes e Artistas, editada em Salvador
de outubro de 1920 a abril de 1923, que se esbogou uma andlise de filmes, no qual seus
criticos, comandados por Arézio Fonseca, defendiam o cinema como arte, reconheciam nele
um meio de educagdo popular e exaltavam aimportancia de Griffith, Von Stroheim e Chaplin.
No entanto, Xavier (1978, p. 127) afirma que esbocgos de discussdes criticas sobre cinema ja
apareciam bem antes, em textos esporadicos de Olavo Bilac, Arthur Azevedo, Rui Barbosa

etc. Revistas especializadas com criticas ja apareceram na década de 1910. Além da ja citada
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A Fita (1918), tem-se também Palcos e Telas (1918), Para todos... (1918) e A Scena Muda
(1922).

Isso ndo significa que os criticos brasileiros deste inicio de século XX estavam
preocupados com o cinema nacional. De acordo com Xavier (1978, p. 121), a critica brasileira

por vezes ignorou as producdes do Pais.

Uma das maiores evidéncias da forca com que se estabeleceu na critica brasileira
uma definicdo de cinema colada ao modo de produgdo americano € a forma pela
qual repetiu-se durante dezenas de anos que o cinema brasileiro ndo existia
Quando ele perdeu de vez o mercado para o produto importado, um fenémeno de
“esquecimento” foi ocorrendo; a“naturalidade” da situagdo colonial foi sancionada
por esta amnésia que passou a induzir os homens preocupados com 0 cinema no
Brasil a pensar que estavam imbuidos de uma aitude pioneira. O Brasil tornou-se o
pais que “teraum cinema’, ficando implicito, e as vezes explicito, que nuncateve.

Ismail Xavier sdienta, ainda, que os criticos de cinema, durante os anos 1920,
bradavam a favor de uma industria do cinema nacional — ainda inexistente até a tentativa feita
pela Atlantida e Vera Cruz — mas ndo viam o problema como um todo, condenando aquilo
gue era feito por alguns homens do cinema, num discurso nacionalista pro-investimento de
recursos na &ea mas sem o devido aprofundamento e esclarecimento dos problemas do
cinema brasileiro em geral. O autor ainda aponta outras particularidades da critica na época.
Narevista A Tela, as criticas publicadas entre 1918 e 1920 tinham forte cunho moral, quase
moralista, analisando o “fundo moral” da histéria e se o filme pecou por excessos em algumas
cenas. Xavier (1978, p. 133) cita alguns trechos que ilustram bem o estilo da critica na época:
“va com reservas...”, “isto sem falar dos decotes escandalosos’, “0 assunto néo é dos que se
podem fornecer a meninos ou senhorinhas’ etc.

E claro que acritica ndo se resumia s a isso. Falava também da aco dramética, sua
l6gica e verossimilhanca, a qualidade da técnica, da montagem, da cenografia e das roupas.
Em Palcos e Telas, no entanto, a critica era imbuida de uma atmosfera de esplendor e luxo,
valorizando os atores com excesso de adjetivagbes (“extravagante, original, candida,
sugestiva, natural, sensual”). (O critico de Palcos e Telas) “estd muito preocupado com o seu
proprio estilo, como um publicitério feliz por sentir-se proximo e deter os segredos periféricos
do produto gue elogia sinceramente, porque ele gosta mesmo de cinema’ (XAVIER, 1978,
134).

A revista Cinearte também apresentou novas tendéncias na critica cinematografica nos
anos 1920. Em 1926, grandes nomes da critica irdo se reunir nesta revista, como Ademar

Gonzaga, Pedro Lima, Paulo Vanderley, Alvaro Rocha e Otavio Mendes. A revista tinha
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como marca fazer campanhas em prol do desenvolvimento do crescimento do cinema no
Brasil, sempre ligada & industria e ao comércio cinematograficos. Num estilo parecido com a
americana Photoplay no que se refere ao estilo da capa, tamanho e abundancia de fotos,
Cinearte tera uma espécie de postura de fiscal da industria, sempre em nome do bom
espetaculo. Seus responsavels tinham o habito de ler revistas estrangeiras e, conforme o autor,
divulgavam o materia lido e aproveitavam as experiéncias do materia para desenvolver as
argumentacOes em torno do proprio cinema nacional. Apesar de suspeita tal atitude, foi ela
guem despertou a campanha da revista a favor do cinema nacional, defendendo o cinema
COmo um meio econdémico importante do seculo XX.

Estes ensaios tedricos, segundo Xavier (1978, p. 173), vao ficando mais raros a partir
de 1929, dando espaco a colunas fixas, como criticas dos filmes em cartaz, editoriais, matérias
sobre cinema amador etc. A revista encerra suas atividades em 1942.

Foi na década de 1920 que também despontaram criticos ndo s6 em revistas
especiadizadas, mas naquelas ndo-especializadas e em jornais, como a entrada de figuras do
modernismo na critica da revista Klaxon e textos opinativos em revistas populares como
FON-FON e Careta, esta Ultima com a segdo “A Arte do Siléncio”, com comentarios rapidos
sobre o cinema. Nos jrnais, a critica ganha destague na presenca de Oduvaldo Viana no
Correio da Manha (RJ), Guilherme de Almeida em O Estado de SPaulo e Paulo Duarte no
Diario Nacional (SP). A prépriarevista Cinearte aponta, em seus textos, o crescente interesse
pelo cinema nas paginas de jornais de todo o Pais. Nesta época, ainda ndo era comum criticos
serem cineastas, com agumas excecOes em Cinearte Mas de modo geral, os cineastas
vinham de segmentos menos cultos da populagdo e ndo se expressavam por escrito.

Com a entrada dos jornais no circuito da critica cinematogréfica, um novo fenémeno
foi percebido neste campo. Segundo Melo Souza (1995, p. 255), com o surgimento de uma
nova geracéo de intelectuais vindos das Faculdades de Filosofia de S0 Paulo e do Rio de
janeiro, surgiu o critico especializado, de formagdo académica, criando uma tensdo com 0s
ndo-especializados, ou sga, 0s bacharéis ou homens de formacdo literaria. O campo
continuou a ser dominado pelos semespeciaizacdo até 1954, com a volta de Paulo Emilio
Salles Gomes da Europa.

De modo geral, a critica de cinema e a publicidade das produgdes nacionais destas
primeiras décadas do século XX tinham o costume de comparar as producGes nacionais as
internacionais, mas sempre no sentido de inferiorizar a producéo interna. Quando aparecia um

grande filme brasileiro, ele era elevado ao status de qualidade internacional, conforme mostra
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o critico Jean-Claude Bernardet, em alguns exemplos de critica extraidos principamente do
jorna O Estado de SPaulo.

“De resto podemos garantir que, em nitidez e perfeicdo Lé filme du diable (filme
brasileiro com titulo original em francés) é um trabalho que pode sofrer confronto
com os melhores que as diferentes fabricas nos tém enviado” (OESP, 18/05/1917);
“Na linha das comédias...nada fica a dever as melhores estrangeiras do género!”
(sobre o filme Como é boa nossa empregada, 1973); “Um filme brasileiro de
padréo internacional” (sobre Dona Flor e Seus Dois Maridos, 1976). Manifestacéo,
ndo de qualidade cinematografica, mas de um arraigado complexo de inferioridade
(BERNARDET, 1979, p. 17-18).

A critica de cinemavoltou aficar sistematizada a partir de 1941, com o surgimento da
revista Clima, onde despontaram nomes como Paulo Emilio Sales Gomes, Antonio Candido,
Rui Coelho, Lourival Gomes Machado e Décio de Almeida Prado, dialogando diretamente
com os membros do Chaplin Club.

A segunda metade da década de 1940 foi de grande florescimento da critica
cinematografica no Brasil. S6 no ano de 1946 surgem a Associacdo Brasileira dos Cronistas
Cinematograficos e os Clubes de Cinema, estes dando origem, em S8o Paulo, a Filmoteca do
Museu de Arte Moderna, que depois viraria a Cinemateca Brasileira. Foi nesta década que
também surgiram as famosas cotacdes criticas dos filmes em cartaz. De acordo com Buitoni
(2000, p. 64), arevista A Cena Muda (j& com a grafia atualizada), atribuia a avaliagdo dos
filmes por meio de desenhos. Abacaxi (pior), Abacaxi enfeitado (sofrivel), Gol (bom) e
Campedo (6timo). A revista também abriu espaco para que os leitores mandassem suas
opinioes.

A intensa producdo cinematogréfica da década de 1950 (vide capitulo 4) movimentou
o trabalho da critica, na qual se destacava, por exemplo, o trabalho de Alex Viany, que fora
correspondente de O Cruzeiro em Hollywood na década de 1940. Nos anos 1950 também
despontou o Circulo de Estudos Cinematograficos, no Rio de Janeiro, o surgimento do
Primeiro Festival de Curta Metragem, promovido e dirigido por criticos de cinema, dos quais
despontavam na década Alex Viany, Almeida Salles, Moniz Viana, Luiz Alipio de Barros,
P.F. Gastal, Jacques do Prado Brandéo e Fritz Teixeira. Com o surgimento dos Circulos de
Cinema, como lembra Magno (1999, p. 109), apareceram ainda outros nomes, como Salvyano
Cavalcanti de Paiva e Eli Azerado (Rio de Jneiro), Rubem Biéfora (Sdo Paulo), Linduarte
Noronha (Pard) e, posteriormente, Glauber Rocha (Bahia).

Este aparecimento de cineclubes foi um fenbmeno que aconteceu em grande parte dos

paises do continente americano. No México, por exemplo, os criticos que despontavam deles
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criariam, nos anos 1960, a revista especializada Nuevo Cine, influenciada diretamente pela
francesa Cahiers du Cinéma. A agitacdo politica, misturada com a revolucéo cultural daguela
década, sb aimentou o surgimento de criticos e veiculos especializados no tema. Foi nesta
década que a critica se tornou indispensavel no desenvolvimento do cinema brasileiro, a dizer,
com o surgimento do Cinema Novo, principalmente gracas a um alinhamento ideoldgico dos
criticos com os cineastas (que muitas vezes eram a mesma pessoa, como ho caso de Glauber
Rocha).

Segundo Bernardet, o Cinema Novo instituiu um fazer cinema que ndo se limitava
mais ao filme para diversdo. E o critico tinha como funcéo esclarecer as relagoes existentes
entre o filme e a sociedade. Torna-se “uma peca envolvida no mesmo processo cultural,
politico, que os cineastas’, na afirmacdo do cinema brasileiro enquanto fator de transformacao
social. Bernardet combateu ferozmente a critica que ndo se alinhava a este compromisso, em
textos como Questéo de Higiene, publicado no Suplemento Literério de O Estado de SPaulo
em janeiro de 1963. Os exageros contidos em algumas linhas sGo compreensiveis levando-se

em conta o contexto histérico no qual ele foi escrito.

Apb6s um predmbulo, onde a obra é historicamente situada, e que, freqlientemente,
ocupa metade do artigo, sfo analisados os elementos da fita [..] As vezes,
acrescenta-se uma apreciacdo moralizadora. Os cineclubes deveriam reagir contra
tal atitude, mas ndo o fazem e adotam cegamente 0 mesmo critério, falando-nos de
filmes “inesqueciveis’, de “atores maravilhosos’ (vocabulario também empregado
pela publicidade), o que, estritamente, nada significa[...]. Assim o critico, em vez
de esforcar-se em esclarecer o publico e os cineastas, em orienta-los, ciente de toda
a responsabilidade que lhe cabe [...] se torna um mero espelho do publico, um
boneco sem consisténcial...]. Se ele é contraaindustrializagdo, deve mostrar que as
fitas que séo a favor, mentem. Ele deve criticar a posi¢ao social do autor. S6 assim
se tornard possivel um didlogo entre os criticos [...] . Hoje, cada critico escreve seu
artiguinho no seu jornal, e pronto, ndo se fala mais no caso. [...] A atuacdo do
critico ndo pode ser de apreciacdo plastica ou técnica, mas sim de
“desmistificacdo”. SO assim, ao falar de fitas estrangeiras, falara também do Brasil
[...]. Porque o critico pode ter uma atuagdo junto aos cineastas [...] deve criar um
clima para que certos temas sejam tratados e o0 sejam inteligentemente. Por isso, a
posicdo do autor ndo é em nada intocavel. Ao contrario, o esforgo critico consiste
em pdr em evidéncia esta posicdo e critica-la. E o mais urgente (BERNARDET,
1978, P. 43).

A convulsdo de idéias dos cinema-novistas alimentou a critica da época com
preconceitos em relacdo a todo tipo de cinema feito no Brasil que n&o estivesse alinhado com
0s pensamentos da turma de Glauber. O famoso critico José Lino Grinewald (2001, p. 69), no

balanco das producbes feitas no ano de 1960, chegou a dizer que, neste ano houve,

“infelizmente, também muita chanchada — a irresponsabilidade para com o oficio. Mas nem
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vale a pena relembrar 0 nome dessas coisas’, ao referir-se a0 género que era um sucesso de
publico e de hilheteria no Brasil, algo raro no cinema brasileiro.

Jean-Claude Bernardet, em seu livro Brasil em tempo de Cinema, gjuda a esclarecer as
condicdes da critica feita durante o Cinema Novo. Segundo o autor (2007, p. 22), na época em
gue €ele escrevia suas analises, ndo se sabia ainda o peso dos filmes que estavam sendo feitos e
0S Mesmos ndo se comunicavam plenamente com o publico e a critica. Além disso, outro
empecilho era que, apesar de o cinema ter invadido as universidades e existir no Brasil ha
mais de meio século, ainda ndo havia meios para quem quisesse estudar cinema no Pais,
faltava equipamento adequado e um critico como Bernardet dizia sofrer até da
indisponibilidade de copias de filmes que queria analisar. Tudo isso, afirma o autor, induzia
obrigatoriamente a pesquisas superficiais, prejudicando o trabalho d critico e do cineasta
num momento tao fértil de idéias como foi o Cinema Novo. Ao mesmo tempo, o critico nunca
escondeu, em seus artigos de jornais, que vivia-se um momento no qual cada vez mais fitas
interessantes eram produzidas e isso possibilitava naturalmente a renovacdo da critica ja que,
até entdo, segundo o autor (1978, p. 49), existia no Brasil uma critica sem objeto, uma vez que
0 verdadeiro cinema era o estrangeiro e o critico ndo era completo com eles porque ndo vivia
arealidade destes filmes produzidos fora.

A partir dos anos 1970, o momento efervescente da critica no Cinema Novo vai dando
espaco, lentamente, a criticas de cinema reunidas no que Buitoni (2000, p. 64) chama de “guia
de consulta rgpida’, com uma pequena resenha e classificagOes taxativas. 1sso ndo chega a
dominar totalmente os veiculos impressos — até hoje o espaco da critica em jornais como O
Globo, O Estado de SPaulo e Folha de SPaulo, para citar os veiculos que serdo analisados
neste trabalho, ainda é consideravel — mas guias como Veja Sdo Paulo rotulam diferentes
filmes (drama, terror, aventura...), com apreciagoes-relampago: “telepolicial fracotinho e sem
novidades’, “ Aventurinha mirabolante”, “comedia adolescente” etc.

Com o aumento de veiculos a partir dos anos 1980 — em especia com o advento da
internet, nos anos 1990 — a critica de cinema se tornou mais diversificada e, por que ndo dizer,

mais complexa de ser compreendida, incabivel em rétulos ou esteredtipos.

2. O trabalho de um critico

O filosofo alemdo Immanuel Kant disse, em seu livro Critica da Razéo Pura (1781)

gue a critica “ndo tem que lidar com os objetos da razdo, cuja multiplicidade é infinita, mas
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somente com a propria razéo e com problemas sugeridos por ela e colocados diante dela, ndo
pela natureza das coisas, que sdo diferentes dela, mas por sua propria natureza’.

A inteligente colocacdo do pensador ndo esconde o grau de abstracdo a qual a
definicdo do trabalho de um critico estd submetida. Para que servem os criticos? Por que a
opinido deles € importante? Qual é o esforco critico? Que peso tem uma critica de arte num
pais como o Brasil? Quais sdo 0s erros comuns dos criticos?

Questdes como essas dificilmente fogem da abstracéo exposta por Kant, mas se
olharmos o pensamento dos estudiosos da critica e os exemplos recorrentes na sociedade, é
possivel chegar proximo de algumas respostas para essas perguntas.

Em uma palestra dada em S&0 Paulo, Jean-Michel Frodon, diretor da revista francesa
Cahiers du Cinéma — considerada a revista de cinema mais importante do mundo, criada por
entdo apenas criticos como Francois Truffaut, que posteriormente criariam 0 movimento da
Nouvelle Vague — afirmou que € simplista determinar o peso da critica apenas pelo fato de ela
conseguir ou ndo determinar o sucesso de um filme. Ele acredita que a critica ndo deve ser
julgada pelo nimero de espectadores que leva ao cinema, uma atitude que constitui uma

derrota do pensamento critico:

Os efeitos imediatos que a critica de cinema pode ter no espectador sdo algo de
muito pouco importante com relagcdo aos desafios maiores que a critica tem no
dominio da arte em geral. Muitos distribuidores e produtores que trabalham no
cinema consideram o critico uma espécie de auxiliar de publicidade dos filmes e os
diretores os consideram como um utensilio de auxilio de consumo dos objetos de
arte. A vida cotidiana dos criticos, concreta e impura, é ser um pouco disso, mas
também ser um pouco de outra coisa muito importante. E os efeitos concretos da
critica, inclusive os efeitos financeiros da critica ndo estdo contidos neste pequeno e
curto ciclo de saida, langamento, critica e espectadores de um filme. A critica de
filme construiu a classe comercial e socia dos filmes de Woody Allen para sempre.
A critica que o critico faz ndo tem praticamente efeito nenhum sobre a venda, mas
tem efeito sobre o futuro do jovem realizador, na sua entrada em festivais e
realizacéo de novos filmes (Informag&o verbal)*.

O critico de cinema, portanto, tem uma importancia na sociedade que vai aém do
mero reflexo na bilheteria dos filmes. Melo Souza (1995, p. 252) lembra que a critica
cotidiana € um material poroso, que ndo fala apenas do filme, mas de questbes como cultura,
poder econdémico, importacdo de bens culturais etc. As teorias cinematograficas, ao longo do
seculo XX, foram modificadas também com o auxilio das reflexdes criticas. O autor, no
entanto, acredita que esta vasta influéncia da critica foi diminuindo com o advento dos cursos

de cinema nas universidades, que arrebataram este poder de reflexdo profunda no campo

! Palestrarealizada na Fundag&o Casper L ibero no dia 31/08/2006 sob o tema: Cinema e Jornalismo: O papel da
critica
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cinematogréfico. De qualquer forma, apesar de alguns artistas que sofreram com criticas
negativas dizerem se tratar de uma atividade negativa, o trabalho do critico, na 6tica de Del
Pozo (1970, p. 15), € uma colaboracdo inestimavel para o progresso da propria arte e um
servico para a opinido publica. “[...] o critico dirige a atencdo do futuro espectador a
determinados aspectos do filme, tanto positivos quanto negativos, para fazer com que sua
vivéncia cinematogréfica sgja mais completa’ (tradugdo nossa).

Sobre esta importancia do critico na sociedade, Pierre Bourdieu (1992, p. 169)
considera os criticos de vanguarda porta-vozes, quase empresarios, de artistas e sua arte. S&o
pessoas que conseguiram fazer um nome conhecido e reconhecido, um “capital de
consagracéo que implica um poder de consagrar objetos ou pessoas, portanto, de conferir
valor, e de tirar os lucros dessa operacéo”. Magno (1999, p. 122) cita uma frase de Antonio
Candido, fundador da revista Clima (1941), que justificava a importancia do critico em
determinados momentos da histéria — como naguele em que ele vivia, o Estado Novo — como
o profissional que desvenda os estilos e as obscuridades que “jazem inerentes a uma época e
nas obras produzidas’. Ou sga, o critico tem a funcdo de desvendar ndo sb a obra, mas sua
época.

Sua importancia reside em qualificar uma obra para que o leitor a compreenda,
independentemente se concordar ou discordar. Cabe ao critico, como lembra Piza (2003, p.
79) “colocar-se no lugar do outro, suspender seus preceitos, para entdo sedimentar asidéias e,
mesmo que exprimindo duvidas, chegar a uma avaliacdo”. O jornalista lembra que os artistas
esperam uma reacdo da critica frente a sua obra, sem falar do leitor, que quer ter pistas se vale
ou ndo conferir, por exemplo, a nova estréia de Steven Spielberg. “Desse material o
jornalismo cultural sempre foi feito e sempre sera feito.”

Andisar um filme — funcdo primeira de um critico — nd é uma tarefa fécil. E
necessario, em muitos casos, ver e rever o filme. Isso porgue, conforme explicam Vanoye e
Goliot-Lété (1992, p. 10-11), tudo condiciona o olhar de quem analisa, inclusive a memaria
longinqua que se tem de outros filmes. Mais importante ainda € evitar que o espectador sgja

inconscientemente manipulado:

A andlise vem relativizar as imagens “espontaneistas’ demais da criagdo e da
recepcdo cinematogréficas. Estamos cercados por um dilavio de imagens. Seu
numero é tdo grande, estdo presentes téo “ naturalmente”, sdo tao faceis de consumir
gue nos esquecemos que sao o0 produto de multiplas manipulagles, complexas, as
vezes muito elaboradas. O desafio da andlise talvez sejareforcar o deslumbramento
do espectador, quando merece ficar maravilhado, mas tornando-o um
deslumbramento participante (VANOY E e GOLIOT-LETE, 1992, p. 13).
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Um critico ndo € capaz sozinho de determinar 0 sucesso e o fracasso de uma obra de
arte, conforme lembram Strecker e Ventura (1989, p. 106). Isoladamente, a critica nao
determina um best-seller, mas gjuda a construi-10. Perante o publico, sua importancia também
deve ser relativizada, de modo que o leitor de uma critica negativa dada a um filme nem
sempre se pauta apenas por aguela critica ao escolher o filme a ser visto, mas também por
bate-papo com outras pessoas e até na publicidade.

JeantMichel Frodon acrescenta ainda, em entrevista particular, que a critica é
importante porque reafirma a natureza artistica do cinema — justificando inclusive a existéncia
de politicas publicas de apoio ab mesmo. Por que sem a critica, SO 0s cineastas principiantes
cujo primeiro filme fora um sucesso conseguiriam fazer um segundo. “Os efeitos da critica
ndo se limitam ao dia de lancamento dos filmes, eles se estendem por vérios meses ou anos, e
podem gjudar na producéo de um outro projeto.”

Em suma, a relevancia da critica na sociedade € muito bem sintetizada neste trecho
extraido por Maria Hirszman (2007, p. 97) da obra A Critica de Arte no México no Século
XIX, de lda Rodriguez Prampolini.

Um povo ou uma época sem critica de arte € como se estivesse fora do mundo,
como se ficasse para sempre perplexo diante das obras produzidas para si mesmo
Ou para 0S outros; seria um caso extremo de caréncia de verbo, de falta de
sensibilidade, de reflexdo e de imaginag&o. Na critica de arte fica expresso o que se
ama, 0 que Sse pensa e 0 que se imagina em relagcdo as obras. E ndo apenas isso, mas
também os ideai s daquel e tempo e aqueles que se projetam para o futuro.

Mas ndo é fécil ser critico de cinema em um pais como o Brasil. Em us estudos
referentes a época em que existiu a revista Clima, Jean-Claude Bernardet (1979, p. 19- 20)
lembra que o Brasil passou anos sem uma formagdo apropriada, sem cursos de cinema e nem
a0 menos uma quantidade razodvel de filmes nacionais nas telas. O critico passou a ser um
jornalista que comentava filmes estrangeiros, que precisava ter outras atividades para
sobreviver e, por isso, escrevia sua critica rapidamente, “com boas intencdes e até amor pelo
cinema, mas certamente com uma dedicacdo limitada’. 1sso sem faar que ele sofre de todo
tipo de pressdo de anunciantes e distribuidores. Muitos criticos dos anos 1940 e 1950,
segundo o autor, foram afastados de suas funcdes por pressdes de exibidores e distribuidores.
Hoje em dia a situagdo é menos radical, mas é comum vermos criticos — que geralmente
exercem também a funcdo de reporteres de cinema — perderem a oportunidade de fazer
entrevistas com astros e diretores de Hollywood por terem dado uma “estrelinha’ seguida por

diversos argumentos contra um blockbuster. Por isso Bernardet ndo deixa de ter raz&o ao dizer
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gue ndo é facil para um critico desancar um filme que agrada um publico médio, “e passara
por esdrixulo se valorizar o filme tido por ruim ou hermético. O critico ndo deve afastar-se do
gosto médio. Lhe é atribuido, ao contrério, a funcéo de reforcar este gosto”.

Ainda na questdo da formagéo critica, Paulo Roberto Pires (2007, p. 30) reforca o
pensamento de Bernardet ao lembrar que a necessidade de abordagem critica do jornalista
cultural ndo passa pela maioria dos curriculos das escolas de jornalismo. “Porque cada vez
mais persiste a ilusdo tecnicista de que é possivel formar um profissional através de
determinados codigos e técnicas, 0 que vem provocando uma desintelectualizacdo
aceleradissima na profisséo.”

Criticos de confianca, na visdo de Bourdieu (1992, p. 188-189) sdo aqueles que jamais
se moldam a opinido de seus leitores. Sua critica € eficaz porque € completamente sincera e
desapegada da opinido publica. S6 cumprem inteiramente seu papel ao se mostrarem capazes
de falar “como intelectuais que ndo se deixam enganar, que seriam 0S primeiros a
compreender se houvesse alguma coisa a compreender e que ndo receiam enfrentar os autores
de vanguarda e seus criticos em seu proprio terreno”.

Um bom critico, lembra Piza (2003, p. 70) é aquele capaz de produzir um texto
jornalistico com clareza, coeréncia, agilidade, informar ao leitor o que é a obra em debate,
resumindo sinopse e perfil do autor. Em terceiro lugar, deve analisar a obra de modo sintético
e sutil, evitando cair na mera atribui¢c&o de adjetivos. Até aqui, diz o autor, tem-se apenas uma
boa resenha. Uma Ultima caracteristica traca o perfil de um bom critico: a habilidade de ir
aém do objeto em andlise, usalo para ler um feixe da prépria reaidade, de interpretar o
mundo, de produzir uma segunda obra. E Del Pozo (1970, p. 40) acrescenta outro ponto
importante no trabalho de um critico: a capacidade de analisar, interpretar e esclarecer o leitor
sobre as proprias condi¢cdes de exibicdo do cinema de seu pais, as politicas publicas, os

gargalos da producdo etc.

O que se deve exigir de um critico é que saiba argumentar em defesa de suas
escolhas, ndo se bastando apenas em adjetivos e colocagdes do tipo “gostei” e “néo
gostei” (que em alguns cadernos culturais brasileiros tém sido usados ja como titulo
da critica) [..]. Para tanto, um bom critico deve ter boa formagdo cultural,
conhecendo bem nédo s6 o setor que cobre, mas também outros setores. Um bom
critico de cinema n&o o ser se desconhecer a boa literatura e a histéria das artes
visuais; e também deve ter nogdes sblidas sobre os assuntos abordados pel os filmes,
como a Guerra do Vietng, para citar um exemplo comum no cinema (PIZA, 2003,
p. 77-78).

Em outras palavras, Buitoni (2000, p. 65) reforca que o critico deve conhecer os

codigos e a histéria da arte a ser criticada, usar metalinguagem prépria do tema. Caminhos
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para que a critica ndo seja apenas parafrase, ou sgja, um mero recontar do filme com o

adereco “gosteé” ou “ndo gostei”. Isso ndo significa que a critica de cinema deva estar

conectada com tanta forca ao préprio cinema. O critico daFolha de SPaulo, Amir Labaki, na
palestra proferida por JeartMichel Frodon, disse acreditar que a melhor critica é aguela mais
autdbnoma possivel do filme, que beira quase a ficcdo. E isso é raro encontrar no mundo.

“Acho que acritica é mais rica, interessante, completa quando ela estd ombro-a-ombro com a
obra gque a catalisou, ela ndo esta servindo a obra nem escrevendo a obra’.

Um critico, segundo Bourdieu (1992, p. 191), sO ocupa o lugar de critico e exerce
influéncia sobre os leitores quando estes leitores Ihe concedem este poder “porque estéo
estruturalmente de acordo com ele em sua visdo do mundo social, em seus gostos e em todo o
Seu habitus”.

Mas se qualquer individuo é capaz de ter opinides mediante um filme, qual € a
diferenca entre as opinifes desses leitores e os criticos em si? Um esquema proposto por
Vanoye e Goliot-Lété (1992, p. 18) esclarece bem esta diferenca:

Espectador Normal Analista (Critico)
Passivo, ou melhor, menosativo do que o analista, Ativo, conscientemente ativo, ativo de maneira
Ou mais exatamente ainda, ativo de maneira racional, estruturada.
instintiva, irracional.
Percebe, vé e ouve o filme, sem designio Olha, ouve, observa, examina tecnicamente o
particular. filme, espreita, procuraindicios.
Est4 submetido ao filme, deixa-se guiar por ele. Submete o filme a seus instrumentos de andlise, a
suas hipéteses.
Processo de identificagéo. Processo de distanciamento.
Paraele, o filme pertence ao universo do lazer. Para ele, o filme pertence ao campo dareflexo, da
producdo intelectual.
Prazer Trabalho

Mas a critica de cinema ndo deixa de ser uma projecdo subjetiva dos proprios valores e
ideologias. O filme construido em uma critica foi feito pelo diretor do longa e pelo critico.
Tendo em vista 0 que Bourdieu afirmou anteriormente, é preciso ter cuidado com os filtros
emotivos e ideolégicos colocados pelos criticos em seus textos. Por isso, afirma Espina
(1976, p. 26), um bom critico necessariamente € capaz de valorizar lucidamente uma obra que
se oponha totalmente ao seu modo de pensar. E de modo algum um critico pode usar um filme
para apregoar, confirmar ou usar como base de sua propria ideologia. “Por isso, parece-me
legitimo que uma mesma obra desperte comentérios contraditérios. O contrario seria cair no
absolutismo.”

Esta subjetividade pode inclusive emergir, por meio da critica, antipatias e gostos

pessoais diante de um filme. Se for notada, nas criticas de um mesmo profissional, uma
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aversdo a todas as estréias de musicais ou filmes de artes marciais, trata-se ndo de mas
productes, mas do imperativo de um gosto pessoal em uma critica desonesta com o publico.
O mesmo se diz da antipatia com determinados atores ou atrizes. Muitas vezes trata-se apenas
da falta de conhecimento frente a determinado género ou contelido. Neste sentido, Del Pozo
(1970, p. 25) afirma que o ideal seria que o critico tivesse humildade suficiente para delegar o
trabalho daquela critica a alguém da equipe mais especializada, mas o temor de dividir o
trabalho — muitissimo comum entre criticos — impulsiona o critico a opinar sobre o que pouco
entende.

Atualmente, a grande maioria dos criticos de jornais impressos diarios € passiva da
agenda cultural de seu pais. Em outras palavras, o critico de cinema ndo mais escreve sobre
um filme para refletir sobre um tema de relevancia no momento, mas suas criticas estdo quase
sempre ligadas a estréias de filmes ou DVDs, conforme explica Enéas de Souza, autor do

livro Trajetérias do Cinema Moderno (1965).

[...] Este ser do efémero floresce na tribuna cotidiana de uma forma brutal mente
selvagem, pois o que critica sao filmes de ocasido, filmes que o mercado pde nas
salas de espetaculo. Ou sgja, €le ndo escolha cineastas, a programagdo dos cinemas
€ que o escolhe. Sua lamina, seu poder analitico, sua talhadeira, se fazem sobre o
que é jogado pela circulagdo das mercadorias cinematogréficas e pela distribuicéo
das grandes empresas do negécio do cinema (SOUZA, 2004, prefacio).

Isto nos faz refletir também sobre a vasta quantidade de influéncias externas negativas
gue pode atingir o trabalho de um critico. E essas pressdes ndo sdo poucas, hagja visto que o
cinema, antes de ser arte, € uma poderosissima indUstria. Estas pressdes podem tomar forma
de “atencbes sociais’ —amocos, cocktails, envio de materiais informativos que mais parecem
presentes — livros, DVDs e dbuns, presentes na época de Natal ou aniversario e até as ja
citadas viagens ao exterior, com direito a hotel de luxo, para entrevistar diretores e atores.
Tudo isso — exceto os presentes de Natal e aniversario — parece fazer parte do componente
informativo de um critico, mas dentro da profissdo sabe-se que isso influencia, € muito, na
distribuicdo do espaco jornalistico diario a distribuidores que fazem os maiores agrados.

Deste modo, Del Pozo (1970, p. 45) sugere inclusive que o critico busgue um
afastamento ndo sO das distribuidoras, mas dos produtores dos filmes (cineastas, roteiristas),
“para evitar todo o pré-conceito sobre uma obra baseada em antipatias ou simpatias pessoais’.

Mas sera que isso € possivel? Questdes como estas tentardo ser respondidas na andlise das

criticas da Retomada no capitulo 5.
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O distanciamento critico é fundamental. E importante que o filme esteja ao alcance
dos olhos e que existam materiais informativos que ajudem a compor o texto critico e como
afirmam Casetti e Di Chio (1991, p. 20), € preciso esfriar o filme, afastar-se, a fim de que se
possa inclusive respeitar 0 objeto, dando-lhe uma andlise menos emotiva e mais metddica.
Isso ndo significa, como os proprios autores lembram (1991, p. 31), que a andise filmica ndo
possa ter um ingrediente fundamental para a formacéo de leitores. a criatividade textual, que
transforma a critica em uma segunda obra. Isso depende, no entanto, do talento e da
sensibilidade do critico no ato de escrever.

Isso porque discutir sobre uma obra, para Bourdieu (1992, p. 197), ndo é apenas
apreendé-la ou aprecia-la, mas € um momento de producdo da propria obra, dando-lhe um
sentido e um vaor no mundo. E a funcéo do critico ndo deixa de ser atribuir a uma obra seu
valor — ato ou baixo. Vaor este que, na visdo do autor, sO existe quando a obra de arte €
conhecida e reconhecida por espectadores dotados de disposicdo e competéncia estética
necessaria (criticos, outros diretores, universitarios etc.). “A ciéncia das obras tem por
objetivo ndo apenas a producdo materia da obra, mas também a producéo do vaor da obra
ou, 0 gque da no mesmo, da crenca no valor da obra.” E o critico tem importancia fundamental
nisso que diz o autor.

Para outros estudiosos do tema, o critico também tem como funcdo ndo s6 informar,
mas formar seu leitor. Em periodos importantes da histéria brasileira, como durante a ditadura
militar, o critico também se incumbia de n&o deixar o publico ser manipulado facilmente. 1sso
porque a propria critica mudava conforme o novo contexto do cinema, um cinema de
contestacdo e de forte critica social. Ao analisar as criticas de Jean-Claude Bernardet desta
época, Magno (1999, p. 115) atribui ao trabalho critico analisar a linguagem cinematografica,
mas também orientar o publico sobre seu significado social.

A critica era uma arma para a compreensdo ndo so do cinema, mas da propria cultura
brasileira. Nas palavras de Espinal (1976, p. 15), a funcdo do critico € gjudar o espectador a
ser “dialogador critico ante as mensagens cinematogréficas’, ja que se trata de uma arte que
fornece idéias e visdes de mundo e, portanto, ndo pode ser considerada apenas entretenimento
passivo e inocente. “[...] a critica ndo me da o que devo pensar, mas me estimula para que
pense. A critica cinematogréfica ndo da a resposta, mas pretende ativar o espectador para que
ele responda.” O autor (1976, p. 17) acredita ainda que uma critica sb deve ser lida apds ver o
filme. Do contrério, a critica lida fara com que o espectador veja o filme sob a lente
interpretativa do critico e, além disso, a critica lida antes perde sua funcéo ja que o espectador

€ impossibilitado de dialogar com agquelas idéias por desconhecer a obra criticada.
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Alguns atribuem uma outra funcéo aos criticos: a de educadores. Andras Szant6 (2007,
p. 45) aponta uma pesquisa feita com 160 criticos de arte nos Estados Unidos em que foi feita
a pergunta “vocé se vé como um educador, e vé seu trabalho como o de um educador?’. O
resultado foi de que mais de 90% concordavam que o papel do critico é também educador. A
pesguisa levantou uma polémica entre os proprios criticos, uns dizendo gque os criticos ndo
poderiam se ver como sacerdotes, outros afirmando que o nivel de conhecimento sobre as
artes é téo baixo nos EUA que o critico tem, sim, um papel educacional. Ao que Szanto diz:
“[...] é verdade que o critico é, em certo sentido, um educador. Mas também é importante
lembrar que um jorna nd é uma ingtituicdo educacional. O critico ndo € um professor
falando aos alunos. Deve haver uma parceria mais equiitativa entre o jornalista e o publico”.

Apesar de ndo usar a palavra “educador”, o critico de cinema da revista norte-
americana Time Richard Schickel, em um artigo intitulado Not everybody's a critic (Nem
todos sdo criticos), publicado no jornal Los Angeles Times, diz que leitores de uma boa critica
saem dela sabendo mais do quando comegaram a ler, gratos pelo encontro com um intel ectual
s&rio. S8o kitores inteligentes, que ndo Iéem para confirmar os proprios preconceitos ou
ignorancias. E o critico vai aém:

Criticar — ou seu primo humilde, resenhar — ndo € uma atividade democrética. E, ou
deveria ser, uma iniciativa de €elite, idealmente feita por individuos que trazem algo
para o grupo aém de suas opinides apressadas e instintivas de um livro (ou outro
objeto cultural). E o trabalho que requer gosto disciplinado, conhecimento historico
e tedrico e um profundamente justo senso da obra do autor por completo, além de
outras qualidades. Opinido — ou deddo para cima, deddo para baixo — € o que
menos importa no ato de criticar. E muito comum que as melhores criticas n&o
venham com sequer uma palavra de juizo, porgue o maior negécio de uma critica é
iniciar um didogo inteligente sobre o trabalho em questdo, comegando uma
discussdo que pode durar, em alguns casos, anos, talvez séculos (SCHICKEL,
2007, p. M4, traducdo nossa).

Educadores ou ndo, o importante é lembrar que a funcdo da critica € apontar
equivocos, problemas, erros e qualidades de uma obra de arte. Mas Angélica de Moraes
(2007, p. 94) acredita que a critica ndo deva tratar da mesma maneira o jovem artista daquele
consagrado. O jovem artista tem direito de errar e as criticas ndo podem pegar t&o pesado com
ele. Ja o artista consagrado deve ter sua obra analisada em perspectiva das obras anteriores e
cobrado em qualidade igual ou superior do que jafez. “A condescendéncia com o consagrado
é um desservico tanto ao leitor quanto ao artista” A propésito do tema discutido acima,
Moraes acha sim que a critica tem um papel educacional. “[...] penso que a critica sO justifica
sua existéncia se contribui para a afabetizacdo visual do publico. S6 € vélida se é exercida

para esclarecer as intencdes e os objetivos poéticos daobra’.
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Espina (1976, p. 18) também atribui a critica um carater educacional, ao ter como
fungdo ensinar o publico a criticar, em vez de apenas fornecer contelidos. “Assim, a critica
cinematografica ndo pretende em primeiro lugar dar idéias, mas formar uma consciéncia
criticaante o cinema.”

Mas s criticos também ndo escapam ce criticas. Bourdieu (1992, p. 170) faz uma
dura observac&o aos criticos que nada podem fazer (ou nada fazem) diante de uma obra que
virou um best-seller (ou sucesso de bilheteria); “o sucesso leva ao sucesso... 0s criticos ndo
podem fazer nada de melhor por um livro ou uma pega [ou um filme] do que lhe ‘predizer o
sucesso’”

A relacdo do critico com as producfes estrangeiras € outro aspecto delicado da
profissdo. Bernardet (1979, p. 20) afirma que € comum os criticos isolarem o filme de sua
situacdo histérica e avalia-lo a partir de ideais cinematograficos de proveniéncia européia ou
norte-americana. Como ele € analisado fora de sua situacéo histérica e sem contextualizagdes
perante a realidade nacional, a critica acaba sendo uma mera afirmacdo de gosto pessoa. A
situacéo comega a complicar quando essa postura se estende para o filme brasileiro, “como se
0 critico ndo pertencesse ao contexto historico e cultural que gerou o filme que ele comenta.
Continua sendo um amador de arte que avalia abstratamente obras de arte”. Pior ainda é
guando o critico é condescendente com a situacdo do cinema nacional: em outras palavras, ao
pensar que ndo vale ser tdo rigido com um cinema que € tao precario.

A fata de contextualizagdo da critica, porém, ndo ocorre apenas no Brasil. Regina
Gomes (2004, p. 8), em seu trabalho que investigou a reacdo da critica de Portugal frente ao
filme Central do Brasil (Walter Salles), constatou uma indignacdo geral nos textos criticos,
gque faziam uma comparacdo do filme com as obras de Glauber Rocha e o Cinema Novo,
dizendo que o filme ndo tem a “forca telUrica do universo de Glauber...”. As criticas partiam
do pressuposto de que os leitores (portugueses!) conhecem tudo sobre o Cinema Novo e
concordam que Central do Brasil ndo é um grande filme porque perde em qualidade para as
obras do Cinema Novo. Contextos diferentes, mal explicados, que apelam aos sentimentos e
pedem o apoio do leitor, segundo a autora, por neio de “discursos recheados de adjetivos’,
mas sem fundamentacéo argumentativa contextualizada.

O jorndista Claudio Abramo (1993, p. 114) observou que, atuamente, nos veiculos
impressos, € muito comum encontrar criticos que ainda nem tém 30 anos de idade. 1sso, para
ele, é o indicio da méa-formacdo da critica de arte no Brasil, que acaba se apoiando na

interpretacdo de outros criticos para formar sua propria critica.
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A critica também vem perdendo espago na imprensa, segundo alguns jornalistas.
Teixeira Coelho (2007, p. 27), acha que isso tem ficado claro principalmente nos ultimos 20
anos. Ha alguns anos, diz ele, 0 espaco minimo para uma critica era quatro, cinco laudas (100
linhas), o que j& era menor que ha 15 anos. “Hoje em dia, pede-se uma critica com 2400
caracteres, ou sgja, 40 linhas [...]. E muito pouco. E muito clara e precisa a diminui¢o do
espaco para reflexdo sobre cultura.” Coelho discorda que haja um desinteresse do leitor por
textos opinativos e que € preciso lutar contra a premissa de que réo se tem mais tempo para
ler textos opinativos densos e extensos.

Alguns elementos contribuem para influenciar o gosto por esta leitura répida de uma
critica de cinema. O cineasta Cao Hamburger critica a colocag&o de boneguinhos (ou “gostei”
e “ndo gostei”) antes de uma critica e relata uma experiéncia pessoa também falando sobre a
importancia da critica em sua carreira, em uma entrevista dada ao jornal O Estado de S.Paulo

na coluna ndo-assinada, Antologia Pessoal :

[...] considero os bons criticos fundamentais para o processo. Os bons criticos, que
entendem de cinema, que sdo inteligentes e éticos, nos fazem pensar sobre os
filmes. E aproveito para lancar uma campanha contra as nhotas, estrelas e
bonequinhos que classificam os filmes. Esse sistema é a vitéria da critica picareta.
Eu me deparei outro dia ignorando o texto de um critico que gosto de ler e indo
direto ver a nota que ele estava concedendo ao filme. Deixel de ler a critica e me
contentei com a nota, parece coisa de escola (O ESTADO DE SPAULO,
12/11/20086, p. D14).

Amir Labaki concorda que a critica perdeu espaco, mas, ao contrario de muitos
estudiosos do tema, ndo acredita que a critica de hoje é pior que a do passado. Por ter perdido
parte de seu poder é gue alguns atribuem erroneamente uma falta de qualidade a critica.
“Acho que o nivel da critica hoje é muito bom. A critica € muito bem informada, muito bem
formada, mais curiosa, ousada do que foi 40 anos atras.”

Outro ponto negativo apontado pelos estudiosos em relagcdo a critica de cinema no
Brasil vem do jornaista e historiador José Gerado Couto. Segundo ele (1996, p. 129), a
maioria dos cadernos culturais de hoje se dedica a fazer uma cobertura critica extensiva da
programacdo semanal. “Todos os filmes que entram em cartaz e virtualmente todos os discos
e livros considerados importantes sd0 objeto de comentario critico nos jornais.” O resultado,
segundo Couto, € a substituic¢éo da profundidade critica pela extensdo. Em outras palavras, da
critica pela resenha, que se limita muitas vezes a dar a sinopse do filme e emitir uma opini&o.

Couto levanta ainda uma segunda questdo fundamental para este trabalho: a tendéncia

atual de um mesmo jornaista assumir a fungdo de reporter e critico. “Cria-se assim uma
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relacdo ambigua entre o critico e o produtor cultural cuja obra ele deve analisar. N&o é facil
conversar amavelmente com uma pessoa num dia e no dia seguinte desancar o seu trabaho.”
Ao mesmo tempo, Moraes (2007, p. 95) acredita que deve haver uma proximidade entre o
critico e o produtor cultural. Conviver com o desenvolvimento da obra, segundo ela, é

importante para entendé-la.

O chamado “distanciamento critico”, do meu ponto de vista, ndo funciona. O fato
artistico, para mim, esté envolvido em emog&o, em convivio. Nao pode ser apenas
exercicio cerebral ou fria dissecagdo de um corpo inanimado. Proximidade nédo
significa adesismo nem acdo entre amigos. O critico precisa manter sua
independéncia de opinido, mesmo que isso venha a ferir amizades. Afinal, se elas
ficarem gravemente feridas, € porque ndo eram amizades e sim relagdes utilitarias.

E relacdo “delicada’ dos criticos com os cineastas — feita quando o critico
assume também a funcéo de repdrter ou quando existe uma relagcdo de amizade entre eles —
gue tentaremos elucidar no capitulo 5, entre outros aspectos.

No capitulo 5, desvendaremos também o fundamento (ou a falta do mesmo) de idéias
e afirmagdes como aquela dada por Piza (2003, p. 92) de que, apds o inicio da Retomada,
“todo lancamento era ‘ saudado’ quase que por sua existéncia, e nenhum filme era considerado
ruim — ou, no minimo, regular”. Ser4 que absolutamente todos os criticos da Retomada
saudavam toda nova producéo pura e simplesmente por rever o cinema nacional nas telas,
como afirma categoricamente o jornalista? A andlise de mntelido das criticas dos primeiros
anos da Retomada poder&o indicar uma resposta fundamentada a questéo.

Antes disso, porém, além de entender o proprio contexto da Retomada, é preciso
conhecer a opinido de alguns dos criticos brasileiros. Amir Labaki afirma que ndo é facil falar
de grandes criticos no Brasil como em qualquer lugar do mundo. Nos Estados Unidos ha o
Anthony Lane e a Pauline Kael (New Yorker); na Itdlia, hd o Roberto Silvestre. E no Brasil,
guem sdo ou foram os grandes criticos de cinema e o0 que eles pensavam? Este € o tema do

préximo item deste capitul o.

3. Com a palavra, os criticos

Fazer um mapeamento dos grandes criticos brasileiros ndo é uma tarefa facil. Primeiro
porque muitos foram expressivos apenas em sua regido de trabalho, segundo porque nem
todos publicaram livros ou foram objetos de biografias. Por fim, existe a prépria subjetividade

embutida no conceito de “grande critico”. Portanto, a idéia agui sera entender a mentalidade
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de alguns criticos importantes do Brasil por meio daquilo que deixaram registrados em livros
ou 0 gue seus estudiosos concluiram sobre eles. Nomes de projecdo nacional, como Glauber
Rocha e JeanClaude Bernardet, até criticos importantes da regido Sudeste — area de
circulacd@o dos veiculos cujas criticas seréo analisadas neste trabalho — como Inécio Araljjo e
Edmar Pereira— serdo, no entanto, ter intencdes de esgotar a lista de grandes criticos.

Antes de se consagrar como cineasta, Glauber Rocha escreveu muitos textos criticos
sobre grandes filmes nacionais e internacionais, sempre discutindo o préprio cinema neles.
Mas, antes de julgar o pensamento de Glauber, € preciso liga-los ao contexto histérico no qual
Viveu, ou sgja, a efervescéncia pré e durante a ditadura militar, ainfluéncia do pensamento da
Nouvelle Vague, suas convicgdes politicas e estéticas desembocando, entdo, nos conceitos
gue fundaram o Cinema Novo.

Ismail Xavier, no prefécio do livro O Século do Cinema: Glauber Rocha (2006),
lembra que o edtilo textua de Glauber sempre foi marcado por pulsdes e afetos, nunca
escondendo seus desafetos. Cita (2006, p. 13) a maneira como fala de Apocalipse Now, um
“discurso alienado, fruto do imperialismo maniqueista, pois desloca as verdadeiras questdes e
faz tudo convergir para a encarnacdo do Mal absoluto em Kurtz, personagem da ‘literatura
colonidista”.

Sabendo de antem&o, portanto, sobre suas convicgdes politicas (anti- EUA, fortemente
marcada por um sentimento de simpatia a0 comunismo), pode-se entender melhor o
pensamento de Glauber Rocha e extrair sua genialidade posterior. Xavier (2006, p. 14)
reconhece as imprecisdes conceituais de Glauber, mas como um bom estudioso e critico que é
prefere apontar as razes pelas quais ele € considerado um grande intelectual do cinema
brasileiro e mundial. Em seus textos, primava o rigor reflexivo e o uso de todos os e ementos

gue pudessem gudar nesta missao:

Tal postura didética envolve, no jovem critico, a apresentacdo de biofilmografias, a
explicacdo de conceitos e a escolha de um angulo de abordagem que pudesse tomar
o filme como exemplo de uma questdo mais geral, estética ou histérica, ou como
um dado expressivo da conjuntura. [...] Atento, ele trouxe para a sua reflexéo sobre
a arte as referéncias que estavam em pauta no debate literario e na produgdo
universitaria, reagindo de forma pessoal a modas passageiras no mundo dos
conceitos e pincando 0 que poderia servir de apoio a argumentos em defesa do
artista contra o sistema vigente ou contra o dogmatismo de idedlogos. N&o
surpreende que, mais de uma vez, cite Roland Barthes ou discuta a relagdo entre
cinema e literatura, o cotejo entre palavra e imagem, as virtudes do estilo indireto
livre. O combate em defesa do “formalismo” trazia a exigéncia de novos
argumentos extraidos de um espectro amplo de saberes (XAVIER, 2006, p. 14).
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E desta forma que Glauber Rocha reflete o cinema em trés livros importantes de sua
autoriaz O século do cinema, em que revisa filmes de sua afinidade; Revisdo Critica do
Cinema Brasileiro, suas reflexdes diante do cinema nacional antes de ® tornar cineasta; e
Revolugdo do cinema novo, tentativa de sedimentar a meméria do Cinema Novo, bem como
suas convicgdes culturais, politicas e cinematograficas.

Em Revisdo Critica, Glauber Rocha (1963, p. 11) reflete sobre a dificuldade de ser
critico de cinema no Brasil. Mesmo tendo uma coluna em um suplemento literario, diz ele, é
pouco 0 que se ganha, “0 sal&io ndo é suficiente para pagar assinaturas de revistas
indispensaveis como Cahiers du Cinema, Telecing Cinéma Nuovo, Films and Filming ou
Sgth and Sound”. Desta forma, Glauber acredita que o critico e o cineasta brasileiros vivem
sempre em constante atraso com o “nucleo dos acontecimentos cinematogréficos’.

Glauber também é feroz combatente dos criticos que tratam o cinema brasileiro da
mesma forma que o estrangeiro. Para ele, é facil falar de filmes norte-americanos sem grandes
preocupagdes culturais. Por isso que no Brasil, pensa ele (1963, p. 12), ndo ha uma definicdo
de intencbes e um pensamento cinematogréfico dito brasileiro. A partir daquele ano, porém, e
apos diversos acontecimentos que resultaram no Cinema Novo {ide Capitulo 4, Glauber
Rocha e outros criticos comegaram a usar a critica de cinema como instrumento, primeiro, de
combate as chanchadas e, em segundo lugar, para promover o pensamento do Cinema Novo e
0 combate ao cinema dito “dramético evasivo, comercia e académico”. Por fim, é importante
lembrar também dh luta de Glauber para se haver um controle maior das importacdes de
filmes norte-americanos e, assim, um maior equilibrio nas salas de exibi¢éo com as producdes
nacionais, luta esta que, mesmo no auge do Cinema Novo, Glauber nunca chegou perto de
vencer.

Jean-Claude Bernardet, critico e professor da Escola de Comunicagdes e Artes da
USP, roteirista de cinema e autor de diversos livros, sempre deixou claro que nédo pratica
critica para julgar filmes, mas para interpretar, compreender ndo o que o filme diz, mas o
latente, 0 que esta aquém e aém do dito, quando s assim a obra comeca a desabrochar.

Bernardet tem uma definicéo certeira sobre o texto critico:

O texto critico € um discurso paralelo a obra e néo se identifica com ela: entre os
dois, um jogo de aproximacdes e distanciamentos se estabelece. E uma producéo
gue vive da obra a que se refere, mas tem leis préprias. Freglientemente, o texto
critico nasce da obra que lhe sugere como quer ser compreendida e analisada.
Freqlientemente, o texto ndo nasce da obra: € ele que toma a iniciativa de procurar
determinadas obras, ou, dentro delas, determinados elementos para se produzir. Um
balancar constante entre a dependéncia da obra e a independéncia. O critico se
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submete a obra e também persegue 0s seus proprios objetivos na multiplicidade das
obras (BERNARDET, 1986, p. 35).

Bernardet acredita, portanto, que a critica € um exercicio de quase ficcdo, que explora
as tensdes da obra. Para se fazer uma boa critica, ele considera crucia ter uma profunda
intimidade com a obra, ver o filme diversas vezes, trabalhar o mesmo filme durante anos e ver
como o tempo o transforma. Em outra de suas reflexdes que ficaram memoraveis, Bernardet

define o que é criticar:

Criticar € por a obra em crise. E pdr em crise a relagdo da obra com outras obras. A
relacdo do autor com a obra. A relacdo do espectador com a obra. A relagcdo do
critico com a obra. Ecriar em torno de uma obra uma rede de palavras incertas,
inseguras, hipotéticas, sem a menor esperanca nem o menor desejo de chegar ao
certo ou a qualquer verdade ou conclusdo. Mas com a esperanga e 0 desejo de que
essa constel acdo possa detonar significagfes potenciais na obra e nas suas rel agoes
mditiplas. E sem o menor desejo de convencer, nem o diretor, nem o espectador.
Mas problematizar. PGr em crise é também pdr em crise o texto critico. O texto
colocandose como uma hipétese, uma flutuagdo, uma problematizagdo, um
desvendamento. [...] Muitos leitores — ingénuos, inseguros de suas préprias reacdes
diante de um filme, mistificando o saber do critico — tomam os textos criticos neste
sentido: o especialista falou, e como €ele é especialista, necessariamente tem mais
razdo que os leigos. O texto critico € uma voz, uma abordagem, uma possibilidade
de compreensdo, que de maneira nenhuma exclui outras vozes, também
especializadas, ou leigas, sejam €las escritas ou orais. HA muitas maneiras de falar
dalua, ndo apenas a do astronomo (BERNARDET, 1986, p. 39-40).

Em outras palavras, Bernardet (1978, p. 33) diz que o texto critico € uma aproximagao
do critico com a obra realizada por seu criador e a possibilidade do leitor de também se
aproximar dela, ja que o critico é guase um “prolongamento, uma lente-de-aumento do leitor-
espectador”. 1sso ndo significa que o critico deva ter 0 mesmo gosto do leitor, 0 que para
Bernardet € um defeito sério, pois perde sua utilidade como critico. Nem mesmo ter o gosto
antenado com o exibidor, 0 que € pior ainda, pois o critico “se torna um prolongamento dos
critérios de avaliacdo do comércio cinematografico [...] ndo passa de uma extensdo, mais
sofisticada, da publicidade, e suas normas de avaliagdo serdo 0os mecanismos do mercado de
consumo” (1978, p. 112).

Assm como Glauber, JeanClaude Bernardet analisa também o problema da
desvinculagéo do critico com o contexto cultural da obra analisada, ou seja, quando o critico
se debruca sobre filmes estrangeiros. Neste caso, diz ele (1978, p. 36) que o critico € reduzido
aum papel passivo: “apreciar a obra de arte como amador de bom gosto, quer dizer, aplicar a
obra o quadro de valores da €lite e verificar se a obra era boa ou ma’. Ou sgja, Bernardet
acredita que o trabalho de um critico perante um filme nacional € infinitamente mais sério e

importante que perante um filme estrangeiro, ao exigir um olhar analitico sobre a cultura em
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gue critico e cineasta pertence. A logica € que até o publico exige mais do critico quando se
trata de um filme brasileiro porgque, como disse o proprio autor, enquanto o estrangeiro € mero
espetaculo, o filme brasileiro envolve o espectador, compromete-o por ser também sua
cultura. O espectador brasileiro é mais exigente, portanto, com o filme brasileiro, assim como
0 espectador francés o € com o cinema francés e, portanto, o critico tem que ser mais exigente
consigo mesmo nas criticas dos filmes de seu pais.

Outro aspecto enfocado por Bernardet em suas reflexdes € a necessidade de ndo
ignorar os veiculos nos quais os criticos trabalham na hora de analisar o proprio critico.
Eliminar a empresa jornalistica da analise do trabalho critico, diz Bernardet (1978, p. 37) é
como excluir a andlise da producéo da critica. Tudo isso, além das criticas ferozes contra o
sistema de distribuicdo e exibicdo que privilegiava (e privilegia até hoje) o cinema estrangeiro
diante do nacional, foram analises e pensamentos correntes nas criticas e estudos de Jean
Claude Bernardet.

Figura igualmente importante na critica cinematografica brasileira, Ismail Xavier foi
discipulo de Paulo Emilio Salles Gomes na sua formacdo de Mestre em Teoria Liter&ria na
USP. No doutorado, comecou a analisar o percurso critico de Glauber Rocha. Xavier sempre
defendeu o ponto de vista de que a andlise filmica ndo € apenas dependente de uma
competéncia técnica particular. Estd em jogo, também, a visdo de cultura que contextualiza o
objeto no lugar de sua andlise. Seu trabalho consistiu, portanto, en desenhar um espectro
amplo e profundo do trabalho de diversos criticos e estudiosos do cinema brasileiro e
mundial, tracando um consistente material histérico da presenca do cinema no Brasil,
conforme vimaos Nnos itens anteriores.

Um desses criticos estudados por Ismail Xavier € Paulo Emilio Salles Gomes, talvez o
mais importante critico de cinema que o Brasil jateve. Xavier (2001, p. 12-13) lembra que 0s
estudos de Paulo Emilio sempre enfocaram as oposicdes e conflitos que permeiam o cinema
nacional, especialmente quando ele traca um continuo paralelo do cinema com o constante
subdesenvolvimento econdmico do Pais, especiamente em seu livro Cinema, Trajetoria do
Subdesenvolvimento (1996), considerado um dos mais profundos ensaios sobre a histéria do
cinema brasileiro desde seu inicio, passando pelas fracassadas tentativas de transforma-1o em
industria e culminando em uma densa argumentagcdo sobre a importancia de se estudar e
refletir o cinema nacional, numa tentativa de, inclusive, escapar do subdesenvolvimento
econdmico.

Mas, assim como os textos de Glauber Rocha, € preciso antes entender o contexto nos

guais os ensaios de Paulo Emilio eram escritos antes de proferir criticas sobre seus
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pensamentos. Considerado subversivo pela policia politica de Getulio Vargas, Paulo Emilio
fugiu da cadeia e se exilou na Franga, no fina dos anos 30. E 14 que despertou seu interesse
pelo cinema e pela politica. A partir dai, seus textos relacionavam constantemente um fazer
cinema nacional com questdes politicas, culturais, sociais etc. Metddico, anaisava a ficha
técnica de cada filme, sua construcéo e a inser¢do no universo cinematografico. Influenciado
por André Bazin, foi talvez o primeiro critico afazer grandes ensaios no Brasil, sem se ater sO
ao filme, ao rechear seu texto de subjetivismos e também de argumentacdes agel's e astutas,
grande parte delas feitas no Suplemento Literario de O Estado de SPaulo. Sempre
preocupado em entender como os cineastas manipulavam o material filmico, Paulo Emilio
passou a vida influenciando outros criticos ao dar uma contribuicdo inestimavel no que
concerne a compreensdo das condices de se fazer cinema em um pais periférico como o
Brasil.

Por isso, no fina de sua vida, nos anos 1970, dedicouse a estudar os filmes nacionais
tidos como de ma qualidade, como a pornochanchada e os filmes do Mazzaropi. 1sso porque
estava se configurando, naguela época, o fim do Cinema Novo e a faéncia da Embrafilme.
Paulo Emilio, entéo, se debrucou sobre praticamente o que havia sobrado de significativo em
termos de publico do cinema nacional, a fim de us& lo para compreender as proprias razdes da
baixa qualidade do cinema nacional, tanto naquele momento quanto num contexto historico.
Em outras palavras, mesmo nos momentos em que o cinema nacional oferecia material pouco
fertil para andlise, Paulo Emilio ndo dava as costas a ele, pois achava fundamental sua
compreensdo a fundo para, sd assim, poder mudé-lo e mudar o Pais. E baseado nesta premissa
que ele disse a polémica frase, em 1974: "A pior pornochanchada € mais importante para a
nossa cultura do que um filme de Bergman ou Fellini". Em vérias ocasi6es esta frase de Paulo
Emilio foi tirada de contexto, dando margem para cineastas e criticos apressados taché-10 de
nacionalista, 0 que, na verdade, mostrava o desconhecimento deles perante a tatica de Paulo
Emilio nos anos 1970 de compreender o cinema brasileiro num momento em que ele
prenunciava sua faléncia. E mesmo apds 30 anos, com diversas pesquisas esclarecendo e
recontextualizando a idéia de Paulo Emilio, ainda h& autores que retiram sua frase de
contexto, usando-a como argumento para dizer que os criticos brasileiros saudam o cinema
nacional independente de sua qualidade. Daniel Piza (2003, p. 92) é um dos que, numa dessas
criticas apressadas, usaa a afirmacdo de Paulo Emilio para dizer que "todo" filme nacional é
"saudado” (pelos criticos) s6 por sua simples existéncia e "nenhum" é considerado ruim.
Pecando pela falta de contextualizacdo, chamou a frase de Paulo Emilio de um "ébvio

atentado ideoldgico a inteigéncia’.
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José Lino Grunewald, importante nome da critica cinematografica do meio do século
XX, trabalhou em alguns veicul os do sudeste, mas ficou famoso por suas criticas no Jornal de
Letras, mensario cultural carioca dirigido por Elysio Condé. Ruy Castro, no prefécio do livro
gue reline as criticas de Grinewald dos anos 1960 (2001) diz que o estilo do critico era bem
diferente de seus companheiros de profissdo daquela época, a maioria influenciados por Marx,
Freud e cujas criticas eram postas sob a dtica sociolégica. Castro (2001, p. 11) diz que
Grunewald, ao contrario, era “relativo, diaético, fenomenolégico [...]. Ndo via os filmes
como literatura filmada, se 0 cinema se parecia com alguma obra de arte, era com as artes
plasticas. Mas na condicdo de Unica arte industrial por exceléncia, o cinema se parecia mesmo
era com o proprio cinema. Tudo isso tornava José Lino, aos olhos de seus leitores,
tremendamente moderno”. Sem se preocupar muito com a qualidade dos filmes que criticava,
apenas se interessava em saber se agueles produtos traziam alguma contribuicdo para a
linguagem do cinema, qual era o grau de prazer estético que eles ofereciam e a audécia, o
impacto de sua forma apresentada.

David E. Neves, que trabalhou em jornais como Jornal do Brasil e Diario Carioca nos
anos 1960 e 1970, também fotografou e foi assistente de camera de alguns filmes. Por isso,
em suas criticas, era notavel seu conhecimento técnico do cinema, das cores, formas,
perspectivas, 0 que sO auxiliava na compreensdo da qualidade do filme apresentado. Achava
que o critico tinha a fung¢do de mostrar ao publico o caminho trilhado pelos cineastas, ou sgja,
n&o mostrar o 6bvio, escrever sobre o filme em si, mas mostrar ao espectador/leitor porque tal
diretor fez aquilo, o que o fez levar atal filme. Também achava inadmissivel que as criticas a
filmes estrangeiros fossem feitas sob 0s mesmos padrdes que os filmes nacionais, para que se

diminua, segundo ele (2004, p. 210), o desprezo gque o publico interno tinha pelo nacional.

O desprezo pelas coisas do cinema esta plantado bem no fundo no espirito do
brasileiro. Nele estdo contidos elementos contraditorios, entre os quais um enorme
coeficiente de provincianismo que faz com gue se aceite passivamente o produto
estrangeiro em detrimento do nacional.

Luiz Carlos Merten, que iniciou a carreira como critico no Rio Grande do Sul, em
jornais como o Zero Hora e o encarte regional Suplemento Sul de A Gazeta Mercantil, €
critico de O Estado de S.Paulo ha quase 20 anos. Na apresentacéo de seu livro, Um Sonho de
Cinema (2004), ele diz, entre outras coisas, que critico também deve reconhecer que erra, que
pode se arrepender do que falou ao longo dos anos e mudar de ponto de vista em relagcdo aum

filme criticado. Achatambém que escrever sobre cinema é como fazer cinema, sd que usando
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outros instrumentos, ja que o critico idealiza seus préprios filmes indiretamente nos seus
textos. Afirma também gue se sente comprometido com o cinema nacional, mas ndo a ponto
de achar todos os filmes de boa qualidade, e reconhece que criticos também cismam com um
ou outro cineasta— foi assim, segundo ele mesmo, com Glauber Rocha em relacdo aos criticos
gauchos, que batiam nele implacavelmente nos anos 1960, motivo que despertou até
pesquisas em relacdo ao tema.

Francisco Luiz de Almeida Salles, que fora critico dos jornais O Estado de SPaulo e
Diario de SPaulo e criador da Filmoteca do Museu de Arte Moderna, acredita que o cinema é
arte desde as grandes invengdes de David Wark Griffith, nos EUA, no inicio do século XX.
Isso apesar de todos os filmes comerciais feitos a todo tempo, sem notéaveis trabalhos de
direcéo, roteiro ou elenco, ou sgja, facilmente esqueciveis pelo publico. Isso, para o autor, ndo
tira o valor artistico do cinema, que, segundo ele (1986, p. 26), € “um instrumento poderoso
de influéncia sobre a nossa vida individual e coletiva e a atencdo que dermos ao cinema nunca
serd extravagante ou inutil”.

In&cio Araljo, ex-montador e critico do Jornal da Tarde e atua critico da Folha de
SAo Paulo, sempre defendeu suas crengas como critico baseado nas proprias experiéncias ao
lado dos cineastas. Por isso, diz que “guem nunca pds o olho num visor ndo sabe a dificuldade

de se fazer cinema’.

Se eu pego a caneta para descrever um ambiente, eu posso fazé-lo com o talento
maior ou menor, mas com um pouco de atencdo levo atarefa até o fim sem maiores
problemas. Vamos imaginar que, no papel, eu pense em uma jovem universitéria
(estudante de enfermagem, por exemplo), vinda do interior para estudar na capital,
bonita, mas que no principio da adolescéncia um tio distante tenha tentado seduzir.
[...] O cinema me colocara, para mostrar a mesma personagem, uma série de
problemas complementares. Paraficar: que tipo de atriz expressara esse retraimento
em que pensei originalmente; com o que ela decora sua parede e seus moveis; de
que maneira anda; como se veste; que vocabulario usa? (ARAUJO, 1986, p. 29).

Por isso, Inécio acredita que o critico precisa dar uma idéia do rigor e “do trabalho
insano” que exige um bom filme, aproximar o leitor da natureza da obra sem enché-lo de
termos técnicos “que o levem a acreditar que o critico € muito inteligente, mas o filme &
ininteligivel”.

Leon Cakoff, que além de ter escrito sobre cinema foi o fundador da Mostra
Internacional de Cinema de S&o Paulo — a qual preside até hoje — € um apaixonado por
gualquer tipo de cinema. Acha que o cinema € “a conquista e a colonizacdo do universo
inconsciente”. Para ele (1986, p. 51), ndo ha filmes bons ou ruins. “A questédo € de paciente

encaixe ou rejeicdo de sensacOes que nutrem o ego e resgatam os individuos das multiddes.”
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Ja Rubem Biafora, ex-critico da Folha da Tarde e O Estado de SPaulo e autor de filmes
como Ravina (1958), O Quarto (1968) e A Casa das Tentacdes (1975), € nostalgico ao dizer
gue O cinema ja ndo interessa mais tanto quando se pensa em reflexdo, discussdo. Ha de se
entender, no entanto, o contexto de quando ele disse isso, em meados dos anos 1980, quando
0 cinema comegava a frer uma interrupcdo no Brasil (veja capitulo 4).

Heitor Capuzzo, critico do Diario do Grande ABC, acredita que é a critica a formadora
do gosto pelo cinema nos cinéfilos, antes mesmo dos livros e dos grandes filmes de valor
historico. Acha que o critico tem uma funcéo didatica, esclarecendo a obra por conta de sua
experiéncia com o tema, mas ndo acha que o critico deva dar conselhos. Acha impossivel o
gosto estético pessoal ndo influir no texto critico, mas 0 bom texto critico, para Capuzzo
(1986, p. 61), “ndo é aquele com gquem concordo, mas justamente o que nelhor orienta a
leitura de um filme, sgja o titulo que for”. Mas a critica ndo pode ser uma aula e impedir o
entretenimento do publico, funcéo primeira do cinema, que é fazer as pessoas sonharem.

Rubens Ewald Filho, autor de diversos livros e almanagues sobre cinema, ex-critico do
Jornal da Tarde e atual critico de cinema em canais de televisao, define sua critica néo como
um texto profundo, mas sim direto, simples, acessivel e com poucas linhas. “Sem
preconceitos.” E adepto da classificagdo de filmes (romance, comédia) e sempre se declarou
fa das producdes de Hollywood, mas acha que um filme para divertir pede uma critica distinta
de um filme reflexivo de arte. Rubens trabahou com Silvio de Abreu em duas
pornochanchadas e produziu telenovel as. Acha que a experiéncia de estar do outro lado, como
cineasta, foi fundamental para a producéo de suas criticas. “Também € bom ter passado pela
experiéncia de ter sido criticado. [...] Acho que me tornou mais humano e construtivo ao
criticar (ndo sO dizer que é ruim, mas tentar explicar porgque, dar alternativas)” (EWALD
FILHO, 1986, p. 71).

Orlando L. Fassoni, que passou pela Folha da Tarde e Folha de Sdo Paulo ao longo
de 20 anos como critico, acha que os criticos devem sempre se colocar no lugar do espectador
e ndo fazer um texto intelectual. Tem a polémica opinid&o de que todos sdo criticos a partir do
momento que julgam uma obra e ndo vé muita importancia na formacdo critica em cursos e
universidades, mas ao longo da prética. Ja nos anos 1980, Fassoni (1986, p. 76-77) diziaque a
critica vinha perdendo espaco nos jornais, diferente dos tempos de Paulo Emilio Salles Gomes
no Suplemento Literario em que “a sintese ndo era uma exigéncia. Hoje o critico tem que se
limitar a uma informagao rapida, inclusive abnegando-se de seu lado intelectual”.

Jairo Ferreira, que passou por revistas como Metacinema e o jornal Folha de Sao

Paulo, além de ter sido realizador de curtas, acredita que cada tipo de filme pede diferentes
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critérios de andlise. E contra o distanciamento do critico com a produc3o cinematogréfica, a0
dizer (1986, p. 86) que “fata aproximacdo critica, envolvimento direto do critico na
producdo: sO assim se cria um novo movimento, uma nova tendéncia, uma nova fase criativa’.
A declaracéo, dada nos anos 1980, vinhajunto da fé de que a entdo nova Lei Sarney desse um
impulso ao cinema e, por consequéncia, ao trabalho do critico, ja que ele acredita que um
cinema haciona saudével € o primeiro passo para o fortalecimento da critica e vice-versa.

Critico de veiculos conmo Diario de Minas, Estado de Minas, O Globo, Diario
Carioca, Jornal do Brasil e Tribuna da Imprensa, Geraldo Mayrink (1986, p. 93) acha que a
critica € a arte de amar o cinema. “Os criticos sd0 aventureiros literarios que muitas vezes,
com graus variados de talento, servem dos filmes cono simples pontos de partida para seus
delirios.” Mas o fim dos suplementos literarios e a reducéo da critica a 40 linhas silenciaram
muitos dos criticos, na visdo dele. Como para ele ndo existem filmes ruins e cada um é fruto
de uma proposta de um diretor, a critica s6 é desfrutavel e Util se tiver estilo, imaginacdo e
audécia. Do contrario, sdo apenas opinides.

Carlos M. Motta, que trabalhou na extinta A Cena Muda até fins de 1953 e em O
Estado de S. Paulo em seguida, acha que a critica, infelizmente, € em sua maioria a repeticéo
de idéias dos outros, a consagracdo de filmes que ja vém consagrados de fora. Quando a
maioria gosta de um filme, é isso que vale, diz Motta (1986, p. 99). “[...] e assim, se eu disser,
por exemplo, que o Doutor Fantastico € uma chanchada, posso passar no minimo por
excéntrico.” JaLuiz Nazério, autor de O Cinema industrial americano (1982) e A margem do
cinema (1986), também acredita, assim como diversos criticos da época, que a critica €
condescerdente com o cinema brasileiro, que evita falar ma pois se trata de um produto
nosso. Afirma que, ao contr&rio do que pensa Fassoni, a formacdo técnica para cineasta e

critico € importante para fortalecer o cinema de uma nagdo. Sobre ser um bom critico:

Um bom critico deveria conhecer a histéria do cinema e sua bibliografia, informar
se através das publicacbes especializadas, acompanhar assiduamente as estréias e
programacOes alternativas, expressar-se com fluéncia e objetividade e, acima de
tudo, gostar de cinema. Estas exigéncias também se impdem aos jornalistas,
cineastas, escritores ou atores que abracam temporariamente a critica. Para a
imprensa, o bom critico é geralmente aquele que vibra com a opinido publica,
rendendo-se ao filme-sensagdo da temporada. Este tipo de critico, inventado nas
redacfes, € como cogumelos que brotam depois da chuva: inconsistentes e, as
vezes, venenosos. Os verdadeiros criticos de cinema, formados espontaneamente,
s80 espécimes raras, com alma de artista e corpo de funcionario publico, mantendo
com o0 cinema, durante toda a vida, uma relacdo apaixonada e neurética
(NAZARIO, 1986, p. 105).
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Considerado por colegas do meio o principal critico de cinema que o Jornal da Tarde
ja teve até hoje, Edmar Pereira sempre foi atento quanto a necessidade de abrir os olhos do
publico acerca das manipulacfes visuais e ideoldgicas feitas por diretores, especiamente os
de Hollywood. Acredita também ser fundamental, nas criticas dos filmes nacionais, explicar

por gque os filmes brasileiros sdo feitos assim, ou sgja, sob qual contexto historico.

E preciso estar atento e, se possivel, forte. Para ver tudo de olhos e coragdo bem
abertos. Porque assim as possibilidades de prazer serdo sempre mais amplas. Rever,
desdizer, reconsiderar, refazer, descobrir o cinema leva a conjugagdo de infinitos
verbos. [...] Magia, identificagio. E sempre isto. E vontade, fregiientemente impotente
mas nem sempre, de repartir com 0s outros 0 que acho mais bonito, instantes em que
fundo & forma, tematica & linguagem juntam-se como uma coisa s6 e o resultado é
emocdo (PEREIRA, 1986, p. 117).

Ex-critico da Folha de Sdo Paulo e Jornal da Tarde, além da TV Cultura, Luciano
Ramos ndo vé um grande peso da critica brasileira quando comparada com a critica norte-
americana. Enguanto la a opini&o de um critico de cinema pode mexer com a hilheteria, aqui
isso ndo acontece, segundo ele. Da mesma forma, cré também que o critico tem uma funcéo
didatico-pedagodgica, “fertilizando” a mente do espectador com novas idéias e visdes de
mundo. E um dos poucos criticos a desprezar um repertério mental de dados e filmes ja
realizados, ou sgja, da necessidade de ser um arquivo ambulante. “Mesmo porque, existem
arquivos, enciclopédias e catalogos que suprem a necessidade de informacéo, sem que o
profissional sgja obrigado a armazenar em sua mente os nomes de todos 0s cineastas, 0s
filmes que fizeram, suas datas e respectivos elencos.” (RAMOS, 1986, p. 125). O critico acha
mais importante uma cultura humanistica solida, sensibilidade voltada para o espetaculo e
conhecimentos de dramaturgia.

Pola Vartuck (1986, p. 130), que trabalhou em O Estado de SPaulo e Aqui Sdo Paulo,
acha que o critico tem como missdo fundamental interpretar o que esta subjacente as imagens
€ aos sons, que as vezes passam despercebidos até para 0s proprios cineastas. Acredita
também na importéncia de se valorizar e estudar o cinema brasileiro, mas acha que a
nacionalidade ndo deve transpor-se a necessidade do critico de defender o bom cinema.

Todos eles estudaram, assistiram e criticaram filmes ao longo de décadas da histéria
do cinema nacional, cada um dentro de um contexto histérico. Para entender este contexto
historico — e assimilar a atividade da critica durante a Retomada do cinema naciona — fazse
imprescindivel agora tracar uma breve trajetoria do cinema no Brasil a fim de descobrir sob
guais condicdes e influéncias os criticos analisaram o Ultimo grande momento histérico da

cinematografia nacional.
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CAPITULO IV - A RETOMADA DO CINEMA BRASILEIRO

“Dar as costas ao cinema brasileiro
€ uma forma de cansaco diante da
problematica do ocupado e indica um
dos caminhos de reinstalacédo

na 6tica do ocupante.”

Paulo Emilio Sales Gomes

Compreender como a critica e o cinema se relacionam no contexto da comunicagdo e
da cultura, dentro jornalismo cultural praticado no Pais, e fazer um diagnéstico da critica de
cinema atual sdo apenas partes de uma problematica maior que envolve, antes de tudo, o
proprio cinema brasileiro. Em outras palavras, é impossivel entender a pratica da critica
cinematogréfica no jornalismo cultural no Brasil sem conhecer 0 percurso histérico que o
proprio cinema tragou por aqui. Além disso, as criticas diante dos filmes da Retomada s séo
devidamente contextualizadas e analisadas se a prépria Retomada for compreendida.

Mas, afinal, o que € a Retomada?

Termo aceito por um nimero expressivo de jornalistas de cultura — criado, inclusive,
por estes comunicadores — a palavra sugere uma interrupcdo da producdo de cinema no Brasil
e um retorno posterior significativo, em escala industrial. Mas serd possivel dizer que existe
uma indlstria de cinema no Brasil? Ela n&o leva em conta de outras tentativas de ganhar
escala industrial no cinema interno ou é uma atitude inédita? Por que, apds mais de 100 anos
da presenca do cinema no Brasil, ainda existem interrupgdes na produgdo?

Neste capitulo, portanto, sera mostrado por que houve esta interrupcdo e o que ela
significou para 0 momento gque se seguiu no cinema nacional, nos anos 1990. Relacionando
este contexto histérico com o pensamento critico apresentado no capitulo anterior, sera
possivel compreender melhor, sem juizos de valor apressados, as palavras dos criticos de

cinema em relacdo as grandes bilheterias da chamada Retomada, no capitul o seguinte.
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1. Apontamentos histéricos

O cinema nasceu no Brasil pouco tempo depois de sua criacdo pelos irmaos Lumiere
na Franga, em 1895. Alguns livros de histéria do cinema brasileiro apontam que o0 cinema
desembarcou agui pelas maos de imigrantes italianos, em meados de 1896. Segundo o critico
de cinema Paulo Emilio Sales Gomes (1996, p. 8), o cinema s0 ndo chegou antes no Brasil
devido ao razoavel pavor que causava aos vigjantes estrangeiros a febre amarela, que os
aguardava pontualmente a cada ver&o.

O critico Ismail Xavier (1978, p. 118) afirma que houve um grande entusiasmo com a
chegada do cinema pela minoria letrada e a populacéo analfabeta no Brasil, naquele final de
seculo XIX. Apesar da preocupacdo moralista de uma parcela mais conservadora dos
brasileiros, o cinema se tornou rapidamente um espetaculo de massas nos grandes centros
urbanos e todos os documentos da época mostram expressdes de entusiasmo, saudactes e
homenagens ao novo veiculo.

Mas os problemas do cinema brasileiro ja apareceram em seu nascedouro. Logo de
inicio, ndo ha um consenso sobre quem fez o primeiro filme no Brasil. Para alguns autores,
como Gomes (1996), foi Afonso Segreto que, no dia 19 de junho de 1898, filmou a baia de
Guanabara a bordo de um navio que estava chegando no Rio de Janeiro. Tal pelicula, porém,
ndo foi preservada para virar prova incontestavel. Ja para outros estudiosos, o primeiro filme
brasileiro saiu das maos do advogado José Roberto da Cunha Salles que, em 27 de novembro
de 1897, deu um relato dizendo que tinha feito “fotografias vivas” na se¢do de Pedidos de
Privilégios do Ministério da Agricultura, Comércio e Obras Publicas. No caso dele, havia

anexado ao relato 12 fotogramas, com cerca de um segundo de imagens.

Todas as filmagens brasileiras até 1907 limitavam-se a assuntos naturais. A ficcéo
cinematografica, ou melhor, a fita de enredo, o “filme posado”, como se dizia
entdo, sO apareceu com o surto de 1908. Pairam ainda duvidas sobre a primeira fita
de ficgdo realizada no Brasil, mas a tradi¢do aponta Os Estranguladores, filme de
grande relevo na histéria do cinema brasileiro. [...] Vicente de Paula Araljo
localizou uma comédia projetada em 1908, no Grande Cinematographo Parthé: Nhé
Anastéacio chegou de Viagem E uma séria concorrente ao titulo de primeira fita
brasileirade ficcdo (GOMES, 1996, p. 25).

N&o tardou muito, porém, para o Brasil viver seu primeiro grande ciclo de producéo
nacional: entre 1907 e 1911. No livro Histéria do Cinema Brasileiro, organizado por Ferndo
Ramos (1987), Roberto Moura afirma que a Bélle Epoque do cinema nacional se deu gragas a

regularizacdo da distribuicdo de energia el étrica no Rio de Janeiro. A implantacdo da usina de
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Ribeirdo das Laes posshbilitou a instalacdo, no segundo semestre de 1907, de mais de 20
salas de cinema em torno da Avenida Central, cujos donos passara também a produzir filmes,
atraindo técnicos estrangeiros e profissionais de fotografia de estudio e jornais.

Este ciclo, segundo Leite (2005, p. 24) deve-se também a uma alianca de interesses
entre produtores e exibidores nacionais, além da ampliacdo de salas de cinema. Durante este
periodo, foram langados filmes como Os Capaddcios da Cidade Nova (1908), A Viuva Alegre
(1909), A Gueixa (1909) e Sonho de Valsa (1910). Nesta época, fizeram sucesso também
filmes que representavam grandes crimes urbanos da época, como Os Estranguladores (1906)
e O Crime da Mala (1908). Gomes (1996, p. 12) também classifica esta fase como a idade do
ouro do cinema nacional e aponta a literatura como outro ponto forte na producéo
cinematogréfica naciona da época, que rendeu frutos até a fase seguinte. Xavier (1978, p.
120-121) afirma ainda que nunca mais o cinema brasileiro viveu um ciclo como este. Apesar
de ser um estagio de producdo mais artesanal, era uma época em gque o mercado internacional
(Hollywood) ndo havia ainda se organizado como um monopdlio, 0 que aconteceria sd apds a
Primeira Guerra Mundial. Por isso, houve a oportunidade, no Brasil, dos produtores locais
também serem os exibidores. Esta vinculacdo produtor/exibidor — tdo almejada hoje, 100 anos
apos este ciclo — garantia um lugar nas telas para os filmes brasileiros, transformando o ato de
assistir a um filme nacional uma rotina, e ndo uma mera aternativa diante das producdes
internacionais.

Quando Hollywood se organiza nos oligopélios caracterizados pelas majors, ou
grandes irmas (Warner, MGM, Fox, Universal, Columbia...), ndo sO o cinema brasileiro passa
aentrar em ciclos instaveis um atras de outro como 0 modelo de produgdo passa a ser 0 norte-
americano, ou sga, nas diversas tentativas de implantacdo de uma industria do cinema
nacional (Atlantida, Vera Cruz, Companhia Sul Americana de Filmes...).

Entre os filmes desse tempo, destacamse os calcados em obras célebres da
literatura brasileira, principalmente as do periodo roméntico. [..] Vittorio
Capellaro, foi esse italiano o principal responsavel pela voga dos filmes inspirados
em obras literarias brasileiras. Entre 1915 e 1918, adaptou Inocéncia, Iracema, O
Guarani, O Mulato e O Garimpeiro (GOMES, 1996, p. 12).

Xavier (1978, p. 119) lembra, no entanto, que neste inicio de implantac&o do cinema
no Brasil ndo houve nenhuma tentativa de sua transformacdo em industria. Alias, isso nem era
cogitado, ja que, no inicio do século XX, ainda se pensava no estabelecimento da industria de
itens basicos, como alimentacdo, roupas, calcados e ainda nem havia uma industria literaria

fortemente consolidada. “Como desenvolver uma consciéncia, ab mesmo tempo nacionalista e
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industrial, frente a algo de respeito e seriedade discutivel como o cinema?”.

Mas a primeira fase durea do cinema brasileiro durou muito pouco e logo sofreu uma
gueda brusca. O fim desta era € marcado pelos dois ultimos filmes mudos de enredo: a
comédia O Casamento de Esteves e o drama Triste fim de uma vida de prazeres, ambos de
1910. “Encerrava-se, assim, em meados de 1911, um ciclo particularmente movimentado,
talvez brilhante mesmo do cinema naciona”, diz Paulo Emilio (1996, p. 35). O motivo foi a
formacdo dos monopolios cinematograficos nos Estados Unidos, empresas que se auto-
intitulavam “majors” e passaram a controlar grande parte do mercado mundial. Elas eram
formadas por empresas como a Warner Bros, Universal, RKO, Paramount, MGM e, mais
tarde, a Fox. E o fim da “solidariedade” entre produtores e exibidores no Brasil. O
fortalecimento da indUstria americana fara com que o filme estrangeiro tenha presenca
dominante no Brasil em absolutamente todos os periodos, conforme nota JeanClaude
Bernardet (1979, p. 11).

N&o é possivel entender qualquer coisa que seja ao cinema brasileiro, se ndo se
tiver sempre em mente a presenca macica e agressiva, ho mercado interno, do filme
estrangeiro, importado quer por empresas brasileiras, quer por subsididrias de
produtores europeus € norte-americanos. Esta presenca ndo s6 limitou as
possibilidades de afirmacdo de uma cinematografia nacional, como condicionou em
grande parte suas formas de afirmagao.

Tal fato agravou-se ainda mais com a chegada da Primeira Guerra Mundial, quando os
materiais cinematogréficos ficaram carissimos e o cinema hollywoodiano se aproveitou da
devastada Europa para se aastrar no mundo todo. Neste momento, empresarios como
Francisco Serrador firmaram contratos com as “majors” para exibirem somente filmes norte-
americanos em suas salas. Moura (1987, p. 45) lembra que Serrador fundou, em 1911, a
Companhia Cinematogréfica Brasileira que, apesar do nome, era ligada a capital estrangeiro,
com o qual comprou grande parte das salas de exibi¢do do Pais e organizouas em funcdo dos
filmes internacionais. “Com isso, a producdo naciona de mais de cem filmes por ano
terminara bruscamente, causando desemprego entre os artistas, que procuraram trabalho nas
revistas teatrais, nos shows de variedades em cabarets ou no circo.”

Nesta época, mais precisamente nos anos 1920, surgem as primeiras reivindicacdes em
torno da obrigatoriedade de exibic&o, conforme lembra a pesguisadora Anita Simis (1996, p.
108).
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Segundo um artigo publicado em 1920, havia um projeto em elaboracdo no
Congresso Federal que propunha a incluséo de um filme nacional por semana nos
programas de cinema, sob pena de um agravamento sério de taxas. Apenas apés 12
anos essa determinacdo legal foi conquistada. Em 1932, através do Poder
Executivo, éinstituida a obrigatoriedade de exibicdo (SIMIS, 1996, p. 108).

Com a predominancia absoluta do cinema americano no circuito nacional, os cineastas
brasileiros partiram para uma érea onde ndo havia tal concorréncia avassaladora, a producéo
de cinglornais e documentarios. Tais produtos marcaram praticamente toda a segunda década
do século XX.

Rubens Machado (1987, p. 106-107) lembra ainda que foi a década de 1920 que
sofisticou a exibi¢cdo de cinema no Brasil. A inauguracdo do luxuoso Cine Republica, em Sdo
Paulo, impulsionou as reformas das salas e 0 cinema passou a ser diversdo ndo mais da massa

menos escol arizada da popul agéo, mas agora das classes mais atas.

Os importadores e exibidores locais, que dominavam o mercado nessa década,
como Matarazzo e Serrador, véem dlas areas cada vez mais restritas, mesmo
porque os escritorios das firmas norte-americanas passam a monopolizar, mediante
convénios, a importagdo de filmes europeus. Ja em 1921, a proporcdo de filmes
norte-americanos que chegam ao Brasil € de 71%; em 1925, é de 80% e, em 1929,
de 86%, conforme dados da Censura(MACHADO, 1987, p. 107).

Este cenério s6 comegou a mudar quando o Estado entrou em cena, ja a partir de 1930.
Em 1932, Vargas implementou uma lei de obrigatoriedade de exibic¢&o de filmes nacionais. A
acdo mais importante, no entanto, foi a criagdo do INCE (Instituto Nacional de Cinema
Educativo), que criava um campo de relacéo entre o cinema e o Estado. O novo 6rgdo passou
a funcionar, em 1936, com a colaboracdo do mais importante cineasta daquele momento,
Humberto Mauro. Segundo Leite (2005, p. 40), a producédo daquele ano até 1941 chegou a
200 filmes. Ao mesmo tempo, o Estado usou o0 cinema para propagar uma imagem positiva de
Getllio Vargas e seu governo por meio do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda).

Ainda nos anos 30, surge no Brasil a primeira tentativa de se formar um estudio ou
uma industria cinematografica brasileira. O préspero industrial Adalberto Almada Fagundes
patrocinou a construcéo de estudios, fundando a Visual Filmes. A empresa so gerou um filme,
Quando elas querem, mas despertou a atencdo dos criticos cinematograficos Adhemar
Gonzaga e Pedro Lima, que defendiam o cinema nacional nas revistas Para Todos, Selecta e,
principamente, a célebre Cinearte Foi entdo que Adhemar Gonzaga criou a Cinédia,

conforme explica Leite (2005, p. 66).
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A produtora nasceu com o0 objetivo de promover a atualizagdo técnica e estética do
cinema brasileiro, elevando as producbes brasileiras ao padrdo dos filmes
estrangeiros. [...] Ao mesmo tempo em que o critico da Cinearte passada dateoriaa
prética com a criagdo da Cinédia, a atriz Carmem Santos fundava a Vita Filmes,
com o principal objetivo de fazer filmes brasileiros de qualidade.

O primeiro resultado da Cinédia foi o filme Ganga Bruta, de Humberto Mauro, em
1933, que narra a histéria de um engenheiro que mata sua esposa ha noite de nipcias por
achar que foi traido. O filme é considerado por muitos o primeiro classico brasileiro, mas foi
um fracasso de publico. Isso fez com que a Cinédia passasse a produzir comédias musicais,
como A Voz do Carnaval e AlG, Al6 Brasil, com Carmem Miranda, Francisco Alves, Ary
Barroso etc. Seu éxito mais notério, porém, foi Bonequinha de Seda, em 1936. Mais tarde, a
empresa voltou a investir em grandes producdes, como O Cortico, adaptacdo do livro de
Aluisio Azevedo. Mas, como destaca Gomes (1996, p. 14), as décadas de 1930 e 1940
tiveram a producdo limitada praticamente ao Rio de Janeiro.

A década de 1930 foi a que testemunhou, portanto, a primeira tentativa séria de
industrializacéo da atividade cinematografica do Brasil. Além da Cinédia, Jodo Luiz Vieira
(1987, p. 131-132) lembra as experiéncias cariocas da Brasil Vita Filme (1934), e da
Sonofilmes (1937).

A producdo paulista nos anos 30 focou a Revolucdo de 1932, com filmes civicos e
militares, como Amor e Patriotismo ou Alvorada de Gléria. Um dos filmes, As Armas, foi
dirigido por um jovem talento na época, o critico ligado a Cinearte, Otévio Gabus Mendes.
Antes da revolucgdo, porém, mais especificamente em 1928, foi feito o filme Barro Humano,
pelos jovens da Cinearte, Adhemar Gonzaga, Pedro Lima, Paulo Wanderley e Alvaro Rocha

O filme marca uma profunda mudanca na cinematografia brasileira.

Barro humano - feito em condi¢6es amadoristicas, desde que a equipe so trabalhava
aos domingos e feriados - e Brasa Dormida, que Humberto Mauro produziu na
mesma ocasido, em Cataguases, vieram demonstrar que o0 cinema brasileiro
comegava a dominar 0s recursos narrativos. 1sso, porém, ocorria em 1928, quando
toda a linguagem cinematogréfica, laboriosamente construida durante vinte anos na
Europa e na América do Norte, ja se encontrava condenada pela revolugédo sonora.
Entretanto, o Brasil faria ainda cinema mudo durante cinco anos, até 1933
(GOMES, 1996, p. 69).

A partir do Estado Novo, por conta da atuacdo do Estado autorité&rio de Vargas na
promogdo do cinema, surgiram varios filmes historicos, louvando e aplaudindo a historia do
Brasil. Os Bandeirantes (1940) foi feito por Roquete Pinto e Afonso d'E. Taunnay. Humberto

Mauro produziu O Descobrimento do Brasil também nesta época.
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A politica da boa vizinhanca, aplicada pelo governo americano apos a Segunda Guerra
Mundial, s6 reforcou a hegemonia de Hollywood nas salas de cinema do Brasil. Mas o
cenario ndo € dos mais obscuros, pois, a partir dos anos 40, comega a era dos estudios no Pais.

Apébs a Cinédia, comecou o reinado da Atlantida, fundada no Rio de Janeiro por
profissionais experientes em cinema, como Moacyr Fenelon, José Carlos Burle, Alinor
Azevedo e o fotografo Edgar Brasil. O foco da Atlantida era manter a continuidade da
producdo. E a primeira delas foi em 1943, Moleque Tido, uma adaptacéo da vida de Grande
Otelo, que foi um éxito de bilheteria.

Os filmes da Atlantida eram exibidos nas salas de Luis Severiano Ribeiro, 0 maior
exibidor brasileiro dos anos 1940. E a marca da Atlantida, ap6s seu primeiro filme, foi a
producdo de chanchadas, com Oscarito, Grande Otelo, Dercy Gongalves etc. Elas passaram a
ser sinbnimo de sucesso, em filmes como O Fantasma Por Acaso (1946), Carnaval de Fogo
(1949) e Aviso aos Navegantes (1950), aém de parddias a filmes estrangeiros, principa mente
americanos, como Nem Sansdo, Nem Dalila (1952).

O fendmeno repugnou aos criticos e estudiosos. Contudo, um exame atendo é
possivel que nos conduza a uma \isdo mais encorgjante do que significou a
popularidade de Mesquitinha, Oscarito, Grande Otelo, Ankito, Zé Trindade, Derci
Gongalves, Violeta Ferraz (...) Os personagens grotescos foram naturalmente o
centro de gravidade da chanchada, o que ndo impediu que se configurasse pelo
menos um tipo de gal& Anselmo Duarte (GOMES, 1996, p. 73).

Um dos acionistas da Atlantida era o empres&rio Luis Severiano Ribeiro Jr., dono
também de algumas salas de exibicdo — que levam seu nome até hoje. Severiano logo se
tornou o acionista majoritario porque se beneficiou de uma das primeiras leis de reserva de
mercado para 0 cinema nacional, na época implementada pelo Estado Novo e prosseguida
pelo governo Dutra (1945-1950). Jodo Luiz Vieira (1987, p. 160) afirma que o empresario se
deu muito bem na época gracas ao controle de um tripé dificilmente repetido no Brasil
posteriormente — e que garante 0 sucesso de industrias como Hollywood. Além de produzir (a
um baixo custo) as chanchadas da Atlantida, ele distribuia e exibia. Fez fortuna mesmo com a
decadéncia do estudio.

Mas a chegada da nova década comecou a anunciar a morte da Atlantida. Leite (2005,

p. 74) explicita bem os motivos do fim do estudio.

O periodo foi marcado por rdpidas mudangcas no Pais e na sociedade. A
industriali zag&o acelerada, especialmente durante o governo Juscelino Kubitschek,
e a rpida urbanizagdo contribuiram para deixar as chanchadas anacronicas. As
piadas ingénuas e as performances circenses dos atores ndo conseguiam os efeitos
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do passado. Além desses aspectos, deve ser levado em consideracéo que os filmes
da Atlantida foram perdendo, pouco a pouco, espectadores para a grande novidade
dos anos 1950: ateleviséo.

Enquanto, porém, a Atlantida morria, fora do Rio de Janeiro, mais precisamente em
S80 Bernardo do Campo (Grande S&o Paulo), nascia outra tentativa de se formar uma
industria cinematografica no Brasil: a Vera Cruz, criada por Francisco Matarazzo Sobrinho e
Franco Zampari. Vae lembrar, no entanto, que junto a Vera Cruz foram criados outros
estudios menores, como Maristela, Kino, Brasil, Multifilmes e Cinedistri.

A Vera Cruz nascia quando os estidios americanos viviam uma crise. A idéia da
empresa era ser uma companhia moderna, sofisticada e capaz de produzir filmes com a cara

do Brasil. N&o queriam aquele tom popularesco da empresa carioca.

[...] a partir do final de 1949, com a inauguracdo da Companhia Cinematografica
Vera Cruz, vislumbrava a possibilidade de se fazer um cinema “verdadeiro”,
distanciado da “indigéncia’ em que se havia transformado o cinema brasileiro visto
do Rio de Janeiro. O crescimento surpreendente de Sao Paulo, a partir do fina dall
Guerra Mundial, exigia da cidade uma atualizagdo cultural que satisfizesse as
necessidades e 0s gostos mais apurados de suas classes abastadas. A Vera Cruz
pretendia realizar um cinema com “expressdo cultural”, criticando o tom
popularesco e vulgar das comédias carnaval escas cariocas, padréo que ndo era bem
0 gque uma elite gostava de ver nas telas. A experiéncia da Vera Cruz abriu
caminho para a qualidade técnica e diversidade tematica que seriam privilegiadas
em termos da producdo, indicando novos rumos para 0 cinema brasileiro que
pudessem compara-lo a um cinema de qualidade internacional. Para isso, a empresa
paulista construiu estidios enormes, trazendo profissionais competentes da Europa
e importando equipamento caro, ao contrério da Atlantida (VIEIRA, 1987, p. 165).

O primeiro filme da Vera Cruz foi O Caicara, de Adolfo Celi, lancado em 14 salas de
cinema de S&o Paulo. O filme representou o Brasil no Festival de Cannes, mas ndo foi muito
bem recebido. A Vera Cruz também produziu melodramas como Snhd Moca (1952) e
comédias como Sai da Frente, onde aparece o maior humorista do cinema daguele tempo,
Mazzaropi.

Mas o grande problema da Vera Cruz era gastar fortunas em producdes que ndo se
pagavam. Nem o0 sucesso de O Cangaceiro, em 1953, conseguiu tirar a companhia da
faléncia. Outro motivo apontado pelos historiadores como a causa da faléncia da empresa
foram disputas internas entre Alberto Cavacanti e Franco Zampari. E, claro, voltouse ao
problema da falta de controle da exibicao dos filmes, nas méos das majors norte-americanas,

gue restringiam a exibicdo dos filmes nacionais.
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A década de 1950 foi marcada pelo maior momento de vigor da chanchada e também
de mais uma tentativa frustrada de indUstria nacional do cinema, baseado num cinema popular
de grande bilheteria.

Na segunda metade dos anos 1950, o cinema brasileiro comegou a se redefinir
inspirado no neo-realismo italiano, que influenciou todos os maiores diretores da nova
geracdo. O primeiro fruto desta influéncia foi Rio, 40 Graus, dirigido por Nelson Pereira dos
Santos em 1955. Ao mesmo tempo em que lancava o filme, Santos reunia intelectuais
comunistas e participava de congressos com intenso engajamento politico.

Foram destes engajamentos politicos e sociais que um grupo de cineastas saiu as ruas e
comegou a fazer o que hoje se conhece como Cinema Novo. A caracteristica era abandonar o
velho tripé, por a cAmera na mado, usar pouca luz e levar para as telas novos taentos e
propostas revolucionarias. Paulo Emilio Sales Gomes diz que esta época fez com que,
finalmente, desaparecesse 0 abismo entre o cinema nacional das elites intelectuais e artisticas
do Pais. Para ele, o Cinema Novo € o terceiro acontecimento mais importante do cinema
brasileiro apds a Belle Epoque do inicio do século e a chanchada. E suas influéncias se

alastraram para a musica, o teatro, as ciéncias sociais e a literatura.

O cinema brasileiro viveu de forma intensa 0 seu momento de ruptura estética e
teve no cineasta Glauber Rocha seu maior icone. De fato, o Cinema Novo
contribuiu decisivamente para revigorar as atividades cinematogréficas no pais
(Leite, 2005, p. 78).

Glauber Rocha, em sua Revisdo Critica do Cinema Brasileiro (1963), desenha o
ambiente que propiciou o nascimento do Cinema Novo, que envolveu diversas formas de
expressao, tanto artistica como comunicacional. Em 1961, Jean-Claude Bernardet organizou
uma homenagem ao documentério brasileiro na Bienal daquele ano. O Festival de Cinema
Latino-Americano de 1961 foi marcado por grandes discussdes polémicas acerca da producéo
nacional, artigos entusiasmados de Gustavo Dahl, Bernardet, Paulo Emilio Salles Gomes,
Ruda de Andrade e Almeida Salles, marcando uma ruptura com a chanchada e com os filmes
comerciais. Para Rocha (1963, p. 106), esta semana da Biena foi t&o importante para o

cinema nacional quanto a Semana de 1922 para a arte brasileira.

Naturalmente o “cinema novo” comegou a ser pronunciado aqui e ali: avidamente
todos buscavam uma definicdo. A fileira foi engrossada e todo o critico passou a
falar bem ou mal sem saber do que estava falando; cineastas de vérios costados
adotaram a protecdo da manchete que crescia nas colunas dos jornais e terminou
ganhando as primeiras paginas.
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A heranca desta época € uma das mais valiosas do cinema brasileiro. Filmes como
Cinco Vezes Favela, de Leon Hirzman, Os Fuzs, de Ruy Guerra, e Porto das Caixas de Paulo
César Saraceni definiam bem o comeco da producdo do Cinema Novo. Cinema este
caracterizado, nas palavras de Xavier (2001, p. 26-27), como um projeto politico de uma
cultura audiovisual critica e conscientizadora, feito por intelectuais militantes, que
guestionavam o mito da técnica e da burocracia da producao, revertendo-a para a liberdade de
criacéo e de um mergulho na atualidade. “ldedrio que se traduziu na ‘estética da fome’, em
gue a escassez de recursos se transformou em forga expressiva e o cinema encontrou a
linguagem capaz de elaborar com forca dramética os seus temas sociais.”

Mas o destaque vai para os filmes de Glauber Rocha, notadamente Deus e o Diabo na
Terra do Sol, o mais famoso do diretor no mundo todo, e Barravento, seu primeiro longa.
Seus filmes marcaram um novo momento da cultura brasileira, 0 modo como da era vista

internamente e interagida em ambito mundial.

A cultura brasileira do final dos anos 1960, digamos pés-Terra em Transe,
representou a perda de inocéncia diante da sociedade de consumo, e mobilizou o
dinamismo do préprio mercado para tentar uma radicalizacdo de seu poder
dissolvente do lado patriarcal, coisa de familia, da tradicdo nacional. Ao mesmo
tempo, introduziu neste dinamismo moderno uma leitura desta tradicdo que,
embora irreverente, marcou uma continuidade das referéncias e sublinhou oque
havia de “questdo nacional”, modernamente entendida, naquela esfera do processo
cultural, mais nitida em suainternacionalizagéo (XAVIER, 2001, p. 30-31).

O segundo periodo do Cinema Novo, a partir de 1965, apresenta obras com a marca de
feridas abertas do golpe militar. Caca Diegues produziu A Grande Cidade, Arnaldo Jabor fez
Pindorama e Glauber produziu o classico Terra em Transe, que reunia 0 conjunto das
perplexidades, ambigiidades e contradi¢cdes nacionais.

Ismail Xavier (2001, p. 14) caracteriza a fase do Cinema Novo e do Cinema Marginal
como o periodo estética e intelectualmente mais denso de todo 0 nosso cinema. Trata-se,
segundo ele, de um movimento plural de edtilos e idéias que produziu a convergéncia da
“politica dos autores’, arenovagdo da linguagem etc.

Em sua variedade de estilos e inspiragdes, o cinema moderno brasileiro acertou o
passo do pais com 0s movimentos de ponta de seu tempo. Foi um produto de
cinéfilos, jovens criticos e intelectuais que, ao conduzirem essa atualizacdo estética,
alteraram substancialmente o estatuto do cineasta no interior da cultura brasileira,
promovendo um didlogo mais fundo cono tradi¢do literaria e com os movimentos
gue marcaram a musica popular e o teatro naquele momento. [...] Ele expressou
uma conexdo nais funda que fez o Cinema Novo, no préprio impulso de sua
militancia politica, trazer para o debate certos temas de uma ciéncia social
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brasileira, ligados a questdo da identidade e as interpretagcdes conflitantes do Brasil
como formagao social (XAVIER, 2001, p. 18-19).

No entanto, mesmo com 0 sucesso internacional do Cinema Novo, a producgéo
cinematogréfica brasileira ainda sofria com a questdo econémica. Bernardet (2007, p. 28)
lembra que isso acontece desde os tempos de Humberto Mauro, nos anos 1930, j& que até
aguele momento ndo havia uma legislacéo clara que garantisse uma cota de exibicéo para o
produto nacional e, segundo o autor, beneficiava apenas as distribuidoras estrangeiras.
“Sozinho, o produtor brasileiro ndo tem condi¢Bes minimas de concorrer. A consequiéncia, na
prética, para o cineasta, € estar reduzido a mudar de profissdo, ou a fazer cinema na base do
heroismo, ou a produzir obras comerciais.”

Glauber Rocha (1963, p. 139-140) enumera uma série de fatores que propiciavam este
subdesenvolvimento econdmico do cinema brasileiro, mesmo durante o internacional mente
reconhecido ciclo do Cinema Novo. Entre estes fatores estéo: a faléncia dos financiadores e
dos grandes estudios nacionais; relatorios federais que nunca sdo transformados em leis de
protecdo a industria nacional. Na época, Glauber propunha: a limitacdo da importacéo de
filmes estrangeiros, muitos deles de péssima qualidade, mas que os distribuidores eram
forcados a exibir para ter direito a um sucesso do tipo Ben-Hur; taxas mais amenas paa a
producdo nacional; a melhor distribuicdo dos lucros advindos de uma producdo, ja que 50%
ficava para o produtor e 50% para o exibidor, sendo que, destes 50% do produtor, 0O
distribuidor levava até 30%.

A criatividade do Cinema Novo sofreu um declinio ap6s o decreto do Ato Institucional
n° 5, endurecendo ainda mais a censura no Pais. Foi quando surgiu o Cinema Marginal (1968-
1973). Os filmes dessa corrente eram influenciados pela Antropofagia modernista de Oswald
de Andrade, redescoberta pelo Tropicalismo, além das idéias de JeanLuc Godard, com
linguagem ousada e fragmentada.

O Cinema Marginal surgiu da ruptura de uma terceira geracéo de cineastas do Cinema
Novo, ja ndo mais de acordo com as idéias de Glauber. Além de Rogério Sganzerla, outros
nomes se fizeram nesta “escola’, como Julio Bressane, Neville d’Almeida, Carlos
Reichenbach, Luis Rosemberg e Andréa Tonacci. Ramos (1987, p. 381) destaca o folheto
promocional de O Pornégrafo (1970) que definia bem a estratégia do grupo: abandonar as
“elucubracdes intelectuais, responsaveis por filmes ininteligivels, e atingir uma comunicagdo
ativa com o grande publico’. Travava-se, entdo, um didlogo intenso com a producéo B do
cinema norte-americano, mais ligado a industria cultural. O filme que marcou a transi¢éo do
Cinema Novo para o Cinema Margina foi O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério
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Sganzerla. Apesar de lembrar 0 uso da camera de Glauber, foi filmado na Boca do Lixo
(regido central de S&o Paulo, bergco do Cinema Marginal), sob forte presenca do universo
urbano, da sociedade de consumo e do lixo industrial gerado por ela.

O modo de producéo do Cinema Marginal abriu caminho para os filmes produzidos na
Boca do Lixo, ja no inicio dos anos 70. Gomes (1996, p. 104) define esta fase como “um
anarquismo sem qualquer rigor ou cultura anérquica e tende a transformar a plebe em ralé, o
ocupado em lixo”. Esta fase foi marcada pela producdo de comédias erdticas, as
pornochanchadas, feitas principalmente no centro de S&0 Paulo. O movimento voltou a levar
0 publico ao cinema, com filmes como A ilha dos Prazeres Proibidos, As Mulheres Amam
por Conveniéncia e As Cangaceiras Erdticas.

O Estado passa a censurar menos os filmes da Boca do Lixo e comega a marcar
presenca no cinema de outra maneira, passando todas as atribuicdes do antigo Instituto
Nacional do Cinema (criado em 1966) para outra empresa estatal, a Embrafilme, criada na
mesma época. No comeco, a Embrafilme era apenas um apéndice do INC, promovendo o
cinema brasileiro no exterior. Em 1970, porém, passou a financiar os filmes e, em 1973,
comecou a distribui-los. O primeiro fruto desta mudanca foi o filme Sdo Bernardo, de Leon
Hirszman. Foi nesta época, constata Leite (2005, p. 112), que o brasileiro voltou ao cinema
para ver filmes nacionais, principalmente gracas a diversas politicas de incentivo ao cinema
nacional gue dela derivavam. Cerca de cinco filmes ultrapassaram a marca dos 3 milhdes de
espectadores nesta fase da Embrafilme. Dona Flor e Seus Dois Maridos fez a impressionante
marca de 10,8 milhdes de espectadores, seguidos por A Dama da Lotacao (6,5 milhdes) e
Lucio Flavio, o Passageiro da Agonia (5,4 milhdes). O autor destaca, também, o sucesso dos
filmes da trupe Os Trapa hdes, que atingiam marcas acima dos 4 milhdes de espectadores sem
o financiamento da Embrafilme. Bernardet (1979, p. 13) resume bem o sentimento que tomou

conta da producéo naciona neste momento.

A medida que os produtores brasileiros vao ganhando uma parcela maior do
mercado interno, a medida que limitacBes, por menores que sgjam, vao sendo
impostas & importacdo de filmes, as grandes produtoras estrangeiras ndo se limitam
mais a exportar seus filmes, mas tentam instalar-se no Brasil. (...) Parece encerrada
a fase em que a industria cinematogréfica era a Unica de capitais exclusivamente
nacionais, como dizia Luiz Carlos Barreto no | Congresso da Indistria
Cinematograficaem 1972.

Ainda segundo Bernardet (1979, 14), o sucesso dos filmes dos Trapalhfes e de

producdes como Dona Flor e Seus Dois Maridos revela ainfluéncia da TV no cinema.
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A telenovela conquistou amplas faixas de publico bastante diferenciadas,
difundindo com sucesso um determinado tipo de dramaturgia, uma determinada
maneira de representar, consolidando o nome de atores muito prestigiados. A
penetragdo destes elementos no cinema é certamente apta a provocar interesse do
publico de TV por certos filmes brasileiros.

A gestdo da Embrafilme também levou o cinema nacional aos grandes festivais
internacionais, como Cannes, Veneza e Berlim. Filmes como Eu Sei que Vou te Amar
(1986/Cannes), Eles Nao Usam Black-Tie (1981/Veneza) e A Hora da Estrela (1986/Berlim)
s80 apenas aguns exempl os de sucessos nacionais fora das fronteiras do Brasil.

O cinema dos anos 1980 também é caracterizado pela perda da originalidade que
marcou o Cinema Novo. Xavier (2001, p. 35) afirma que as producdes feitas nesta década,
embora ganhassem o mundo em festivais e conquistassem uma consideravel bilheteria
interna, perderam densidade no que tange a originaidade de estilo. Enterrou-se de vez uma
discusséo sobre o cinema e 0 Pais e o maquinario da Embrafilme continuou funcionando sem
grandes reflexdes.

Mas o desgaste financeiro dos anos 1980 derrubou o sucesso da Embrafilme, com a
gjuda do fraco, porém ainda existente, governo militar.

O lancamento do polénico filme Pra Frente, Brasil, em 1982, dirigido pelo ex
diretor da estatal, o cineasta Roberto Farias, provocou a antipatia generalizada do
governo militar. (...) A produgdo em questdo descreve de forma crua e direta o
funcionamento dos “pordes da ditadura” e seus violentos mecanismos de represséo.
(...) A producdo desagradou os militares, que passaram a boicotar e a esvaziar a
Embrafilme, aprincipal produtorade Pra Frente, Brasil (LEITE, 2005, p. 107).

Outro fator que gjudou a quebrar a empresa estatal foi a gestdo do ministro da Cultura
Celso Furtado, alegando que a Embrafilme ndo tinha funcdes claras e ndo se adaptava a nova
republica, pos-regime militar. Sua reestruturacdo, em 1987, foi praticamente seu fim. ‘O
governo Collor so deu o tiro de misericordia”, diz Leite (2005, p. 118). Como consequéncia
geral da década, houve uma diminuicdo brusca no nimero de salas em todo o Pais,
principalmente no interior, e a queda do nimero de espectadores— embora proporciona mente
igual parafilmes nacionais e estrangeiros no inicio dos anos 1980 — em torno de 50%.

O cinema brasileiro passa a viver, entdo, seus piores anos desde sua criacédo. Mas, se
0s anos 90 marcaram a extrema agonia do nosso cinema, eles também registram seu retorno
com grande folego, no que chamamos de Retomada.
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2. A Retomada do cinema nacional

Para a maioria dos cineastas, jornalistas especializados em cinema e publico em
contato freguente com o tema, a palavra Retomada virou uma mencéo direta ao momento que
0 cinema nacional passou a viver a partir da metade dos anos 1990. Mas antes de explicitar as
razdes pelas quais esta maioria utiliza tal expressdo, € necessério mencionar que o termo néo é
aceito pela totalidade dos profissionais, por alguns motivos. Para alguns cineastas, ndo houve
uma retomada, mas uma longa interrupcdo causada pelo fim da Embrafilme. Antes de
defender o uso do termo, a pesquisadora Lucia Nagib (2003, p. 13) comenta 0 argumento

desta minoria que nd&o concorda com a expressao.

O estrangulamento dos dois anos de Collor teria resultado num acimulo de filmes
nos anos seguintes, produzindo uma aparéncia de boom [...]. José Jofilly, por
exemplo, acredita que o termo 'retomada’, divulgado pela midia, funciona antes de
tudo como uma estratégia de mercado.

Ismail Xavier concorda com o uso do termo. O colapso dos anos 1990, segundo o
autor (2001, p. 39), projetou sobre toda a producéo anterior a sensacdo de “ciclo encerrado”.
“A propria nocdo de ‘renascimento’, entdo em voga, sinalizou este sentimento de
descontinuidade ainda vigente”. Mas, em suas palavras, Xavier ndo parece ser muito otimista
guanto a consolidacdo do cinema brasileiro a partir da Retomada. Acredita ainda se tratar de
mai's uma sucessdo de ciclos que outrora ja pareceu estar superada. O cinema hacional parece,

paraede, estar sempre em formacéo.

Desde 1993, quando a nova producéo se tornou visivel, adquirindo maior densidade
a partir de 1995, sua variedade de estilos tem dificultado a caracterizacdo de tal
“personalidade”. O dado tipico da década de 1990 foi a diversidade, ndo apenas
tomada como fato, mas também como valor. E o0 dado curioso desse “viva a
diferenca’ é que ele ndo se associou a batalha por um cinema de autor contra
padronizagbes do mercado, embora em termos praticos, o autor tenha prevalecido.
[...] O clima cultural, porém, ndo realcou questBes de principio como polos de
debate, seja a questdo nacional, a oposicdo entre vanguarda e mercado, a
disparidade de orcamentos e estilos. A tonica, desde 1993, tem sido o pragmatismo
(XAVIER, 2001, p. 41).

Mas, como explica Nagib em seguida, amparada pelo mesmo argumento do
historiador Sidney Ferreira Leite (2005, 128), “o clima de euforia na segunda metade dos anos
90 ndo arrefeceu, e a tese da retomada se tornou vitoriosa”. Portanto, apesar de algumas vozes

dissonantes, a expressdo Retomada se acomoda bem no processo histérico que o cinema
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brasileiro comega a viver a partir da segunda metade dos anos 1990 por uma série de motivos,
gue comegam a nascer 1ogo que o presidente Fernando Collor de Méllo foi eleito, em 1991.

O critico de cinema da Folha de Sdo Paulo Pedro Butcher (2005, p. 14) reconhece que
h& criticas e vozes dissonantes quanto a expressdo Retomada, mas justifica seu uso de uma
outra forma. O termo estaria correto porque o cinema estd retomamdo algo que fora
interrompido. “O que € muito diferente de um renascimento, por exemplo. N&o se retoma algo
gue morreu, mas sm algo que ja tem uma histéria, ainda que inconstante e turbulenta.” O
autor exemplifica esta interrupcdo com nimeros. enquanto nos anos 1970 e inicio dos anos
1980 o Brasil produziu 110 filmes com 50 milhdes de ingressos vendidos em um sO ano
(1980), entre 1992 e 1994, apenas 13 filmes foram langados, todos pela Riofilme, e a venda
ndo chegou a 1% dos ingressos do Pais, configurando um momento em que o cinema nacional
praticamente ndo existiu.

Mas, antes de entrar nos detalhes da Retomada, € curioso apenas lembrar que a
América Latina como um todo viveu uma espécie de “Retomada conjunta’ durante as duas
Ultimas décadas do século XX. Isso por conta da implementagdo do modelo econémico
neoliberal, que ruiu com as lei's que protegiam os cinemas nacionais. Segundo Octavio Getino
(2007, p. 28), a producdo do México, Brasil e Argentina passou de aproximadamente 200
titulos em 1985 para menos de 50 em 1995. No México, a queda se deveu as politicas

econdmicas de Carlos Salinas de Gortari, uma espécie de Fernando Collor daquele pais.

Com o governo Salinas de Gortari acentuou-se a liberalizagdo da economia e, em
consequéncia, também a do cinema. Em 1992, o Estado se desfez da principal
distribuidora de filmes, a Peliculas M exicanas (Pelmex), e no ano seguinte repetiu a
dose com a privatizagdo da Cotsa, empresa exibidora que ajudou a promover e
popularizar o cinema nacional e estrangeiro — como O norte-americano — em
territdrio mexicano. A partir da assinatura dos acordos relacionados a projetos da
Alca e a entrada em vigor do Tratado de Livre Comércio da América do norte
(Nafta), em 1994, a crise da indUstria cinematogréfica mexicana se acentuou ainda
mais, verificando uma queda brusca da capacidade produtiva na década de 1990.
[...] Isso conduziu a cinematografia mexicana a produzir, entre 1994, data de
entrada em vigor do Nafta, e 2003, um total de 212 longas-metragens [...] ou seja,
umaqueda de 71,6% da producéo entre um periodo e outro (GETINO, 2007, p. 38).

Cuba também passou mais de uma década dependendo apenas de co-produgdes com
outros paises ou prestacao de servico a empresas estrangeiras. O Peru foi golpeado pela néo-
aplicacéo da Lei de Cinemg, aém de cortes orcamentérios. Bolivia e Venezuela declinaram
suas producdes devido a crise econémica dos anos 1990.

Voltando a0 que fora mencionado no item anterior, a producdo brasileira foi

duramente atingida com a extingdo de vérios 6rgaos promotores do cinema nacional pelo
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entdo presidente Fernando Collor de Mello, como a Embrafilme, a Fundacdo do Cinema
Brasileiro, a Fundacdo Pro-Memdria, aLei Sarney de incentivo a culturae alel de reservas de
mercado. Como aponta Leite (2005, p. 120), ndo ha nenhum exagero em dizer que esta
medida fez com gue os dois primeiros anos do governo Collor tenham sido os piores da
histéria do cinema nacional. Até o Ministério da Cultura foi rebaixado a condicdo de
secretaria, sob o comando do jornalista e cineasta | pojuca Fontes. A justificativa para este ato

€ bastante controversa.

Na 6tica do secretério, a extingdo da Embrafilme era coerente com a proposta de
choque de modernidade que o governo pretendia implementar no Pais. Nessa
perspectiva, os bens culturais deveriam ser submetidos a I6gica do mercado. A
premissa bésica dessa filosofia era: numa perspectiva de mercado, o cinema néo
deve funcionar sob a égide do Estado (LEITE, 2005, p. 121).

Mas o desgaste do governo Collor diante de suspeitas de corrupcdo derrubaram até o
secretario da Cultura, Ipojuca Fontes, substituido entdo pelo intelectual e embaixador, Sérgio
Paulo Rouanet, cuja gestdo foi marcada pela tentativa de mudar o deploravel cenario da
producdo cinematogréfica brasileira.

E este cendrio muda em 1992, quando € sancionada pelo proprio presidente Fernando
Collor de Méello a Lei do Audiovisual, resultado de um projeto sugerido por um grupo de
cineastas. Para receber os incentivos da Lei do Audiovisual, os projetos apresentados
deveriam atender a alguns requisitos, conforme detalha L eite (2005, p. 123):

1. Contrapartida de recursos préprios ou de terceiros correspondente a 20% do valor global.

2. Limite méximo de captacéo de 3 milhdes de reais.

3. Viabilidade técnica e artistica

4. Viabilidade comercial

5. Aprovacdo do orgamento e do cronograma fisico das etapas de realizacdo e desembolso,
fixado o prazo de concluséo.

Além da Lel do Audiovisual, foi sancionada na época a Lel Rouanet. Fabio de Sa
Cesnik (2007, p. 107), advogado especialista em leis de incentivo cultural, afirma que aLei
Rouanet ndo € um mecanismo de investimento como a Lel do Audiovisual, mas de patrocinio
ou doagdo. E uma ferramenta de filantropia. Ja a Funcine (Fundo de Financiamento da
Industria Cinematografica Nacional), criada em 2001, € regulada pela Comissdo de Valores
Mobilidrios (CVM) e oferece ao investidor a possibilidade de participar de uma carteira de
investimento, aplicando em filmes com potencial para rendimento e outros com ndo tanto

potencial, dando seguranca ao investidor por ndo colocar todo o dinheiro num sb filme. O
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Prémio Adicional de Renda (PAR), criado em 2001, tem como objetivo recompensar
financeiramente as empresas produtoras, distribuidoras e exibidoras de longas- metragens de
producdo independente que obtiveram um éxito significativo de mercado. Os recursos devem
ser utilizados para a producdo de novos filmes independentes, alimentando a cadeia como um
todo.

A Lei do Audiovisual, no entanto, manteve-se ao longo dos anos como o principal
instrumento para captacdo de recursos e incentivo a producéo cinematogréfica. Mas foi
somente em 1993 que a lei comegou a despertar novamente o interesse do mercado
cinematografico brasileiro, principamente gracas a liberacdo de verbas para incentivo a
producdo. JA se nota 0 uso do termo Retomada pelo governo e pel os autores especializados no

assunto.

A Cémara Federal aprova complemento a Lei do Audiovisual, prometendo US$ 15
milhdes para a retomada da atividade cinematogréfica no Brasil. O Congresso
aprova também crédito especial para o cinema (R$ 13 milhdes), criando-se com
isso mecanismos de financiamento e captagéo de recursos, capazes de transformar o
cinema em uma atividade permanente no Pais (KOSSOY, 1996, p. 159).

Com a injecdo de verba no ramo, a producdo que praticamente ndo passou de mais de
cinco filmes em 1993, saltou para 12 filmes ja em 1994, a0 mesmo tempo em que varios
incentivos via concursos publicos federais, estaduais e municipais também alimentavam a
nova producdo nacional, além de parcerias com co-producdes estrangeiras e com a propria
televisdo. Ainda segundo Kossoy (1996, p. 167), sdo distribuidos US$ 5,5 milhGes para a

producdo de 13 roteiros em 1994. Por isso, diz o autor:

[...] cineastas consideram este ano como 0 ‘ano da retomada da produgéo’,
impulsionada em parte pelas verbas concedidas em 1993 pelo Banespa e pelo
projeto intitulado ‘Resgate do Cinema Brasileiro’, concurso realizado pelo
Ministério da Cultura.

A pesquisadora Lucia Nagib (2002, p. 14) também concorda com o uso do termo

Retomada a partir da criaco da Lel do Audiovisual.

De todo modo, permanece o fato de que as mudancas politicas nacionais
ocasionaram mudangas significativas no panorama cultural, e consequentemente,
cinematogréfico brasileiro. Mesmo com poucas coOpias e dificuldades de
distribuicéo, divulgacdo e exibicdo, o cinema brasileiro voltou a despertar a atencéo
do publico e daimprensa.
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A iniciativa privada entrou no processo de producéo do cinema naciona a partir de
1995, com a criagdo do Certificado de Investimento Audiovisual, que permitia as empresas
investirem em projetos do cinema e deduzir do imposto de renda. Vale lembrar agui que esta é
uma das caracteristicas que confere a Retomada seu ineditismo na histéria do cinema do
Brasil. Com isso, Leite (2005, p. 123) explica que o modo de producéo cinematografica foi
aterado como nunca antes na historia do cinema nacional.

O Estado deixou de investir diretamente na producédo de filmes, pois esse papel
passou a ser desempenhado pelas empresas privadas que passaram a poder deduzir
tais investimentos do Imposto de Renda. Assim, houve uma alteragdo no modelo de
patrocinio estatal, que passou a ser feito de forma indireta, isto € por meio da
rendncia fiscal. Este cenario, entre outros aspectos, contribuiu para estimular a
emergéncia de uma nova geragdo de diretores e a retomada da carreira de cineastas
consagrados.

Embora a Lel do Audiovisua ja estivesse em pleno funcionamento em 1994, somente
no ano de 1995 é lancado o filme considerado por alguns estudiosos como o primeiro fruto da
Retomada do cinema nacional, Carlota Joaquina, de Carla Camurati. O jornalista Luiz Zanin
Oricchio (2003, p. 26) explica com detalhes o porqué da escolha deste filme para se delimitar

0 marco zero desta fase da producdo nacional, que el e também chama de Retomada.

Por que motivo? A resposta do publico, principalmente. Se antes do filme de Carla,
outros tiveram repercussdo e espagco na midia, este falou diretamente com o
espectador. Concebido como parédia de um episddio histérico, Carlota foi feito
modestamente, com baixo or¢camento e distribuicdo artesanal comandada pela
propria diretora. Abriu com apenas quatro cépias e foi crescendo. Chegou a fazer
1.286.000 espectadores, transformando-se no primeiro filme nacional da Retomada
a quebrar a barreira do milh&o. Mais importante: com Carlota voltou-se afalar em
cinema nacional.

Nagib (2002, p. 14) ndo destaca Carlota para apontar o nascimento da Retomada, mas
fornece argumentos adicionais para defender que 0 momento que o cinema naciona passou a

viver apartir da metade dos anos 1990 sdo de Retomada de producéo.

Como costuma enfatizar o secretario do Audiovisual, José Alvaro Moisés, entre
1994 e 2000, 55 novos cineastas surgiram no pais, ‘ndmero t&0 expressivo como
aquele que deu origem a Nouvelle Vague, na Franga, nos anos 50'. Inimeros
diretores que, no inicio dos anos 90, estavam confinados ao curta-metragem, a
partir de 1994 puderam se langar no longa, com obras que j& se tornaram marcos
em nossa cinematografia.

O ano de 1995 marcou a Retomada ndo sO por Carlota Joaquina, mas por uma

producdo mais robusta em termos de publico e critica. Foram 13 longas nacionais que
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somaram quase 3 milhdes de ingressos vendidos, dez vezes mais que 1994. Em grande parte
gragas a Carlota Joaquina e também Terra Estrangeira, de Walter Salles e Daniela Thomas.
Butcher (2005, p. 24) afirma que o langcamento de Carlota Joaquina, em 6 de janeiro de 1995,
foi marcado por um grande descrédito por parte da critica (fato que verificaremos no capitulo
5). Segundo €ele, o primeiro trabalho como diretora da atriz Carla Camurati recebeu criticas
medianas e os profissionais da area consideravam o langcamento um “suicidio comercial”. Por
conta disso, Carla Camurati ndo entregou seu filme a uma distribuidora e langou-0 ela mesma,
desde os menores detalhes — como o transporte das copias— até a divulgagdo publicitéria, tudo
foi ela e sua equipe que cuidaram. A resposta do publico, como hoje se sabe, foi bem superior
as expectativas — donos de salas tiveram que pedir mais copias do filme porque as que ja
estavam em exibic¢ao permaneciam lotadas — e isso despertou nos profissionais de cinema e na
imprensa a sensacao de que havia espaco para um novo crescimento do cinema nacional.

A partir do sucesso de Carlota, as producdes nacionais passaram a ter outras vias de
financiamento que ndo sO a total dependéncia de uma lei federal. A injecdo de verbas via
concursos estaduais e municipais, segundo Oricchio (2003, p. 28) fez com que o cinema
escapasse do extremo determinismo econdmico das teméticas e da linguagem adotada pelos
filmes, ou sga, diversificouse ainda mais a producdo. Dois fatores adicionais reacaram
aquele momento vivido pelo cinema, diferenciando-se ainda mais de tudo que haviamos

vivido até entdo:

Outros fatores entraram na equagdo do cinema brasileiro da Retomada, entre eles 0
interesse de algumas majors norte-americanas, como a Columbia e a Warner, em
participar tanto na producéo como na distribuicdo dos filmes brasileiros. A mais
poderosa rede de televisdo do Pais, a Rede Globo, resolveu entrar neste mercado
por conta prépria e criou a Globo Filmes. [...] Numa avaliacdo feita no comego de
2002, os filmes da apresentadora X uxa representavam 39% do mercado. Filmes que
tiveram sua origem de produgdo na TV Globo, envolveram atores da emissoraou se
beneficiaram de merchandising televisivo, respondem por quase 70% da ocupagéo
das salas (ORICCHIO, 2003, p. 28).

Ao que disse Oricchio, Leite (2005, p. 123) acrescenta que tal cenario criou condicdes
para que as distribuidoras internacionais instaladas no Brasil investissem em projetos
cinematogréficos nacionais, pois elas podiam debitar tais investimentos do imposto pago
sobre a remessa de rendimentos.

Os nimeros que vieram como conseqiiéncia da mudanca de politica cultural s
reforcam aidéia da existéncia de uma Retomada na producéo cinematografica. Em 1996, uma
medida provisoria alterou aLel do Audiovisual, elevando de 1% para 3% o limite de deducéo

de imposto permitido as empresas, injetando assm ainda mais recursos para a producéo
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nacional. Para Nagib (2002, p. 16), tal fato fez com que a imagem brasileira nas telas
comegasse a aparecer cada vez mais.

A entrada de um novo elemento no jogo de producgdes cinematogréficas contribuiu
também para 0 aumento da producdo: a presenca da televisdo, ou mais especificamente, da
Globo por meio da Globo Filmes. O padrdo de producdo passou a ser mais voltado para o
padréo Globo. N&o que isso sgja uma novidade. Ismail Xavier j& lembrou, outrora, que a
linguagem da televisdo é dominante na producéo de Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976),
de Bruno Barreto. O ineditismo esta na entrada de uma co-produtora ligada a maior rede de
televisdo, 0 gque potencializou e multiplicou a quantidade de filmes que seguem o chamado
“padréo Globo de qualidade’.

A Globo Filmes foi aiada em 1997, sob o comando de Daniel Filho. Mas, como
lembra Butcher (2005, p. 73), a empresa passou trés anos praticamente sem dar as caras no
mercado, pois ndo sabia a0 certo que modelo mercadoldgico seguir. Foi sO a partir do
inesperado sucesso de O Auto da Compadecida (2000) — que fez 2,1 milhdes de espectadores
mesmo apds a série ter ido a0 ar — que a empresa sentiu que havia ali um espago para
promover seus filmes e garantir uma bilheteria significativa. Mesmo assim, por mais poderosa
gue sga a TV Globo, ela ndo teve coragem de fundar uma distribuidora e, assim, ficar
independente das majors norte-americanas. Achou, ha época, que isso exigiriaa montagem de
uma complexa organizagéo comercial e por isso foi descartada.

Ao longo dos anos, a Globo Filmes foi recebida com saudagédo, mas também com
criticas pelos cineastas e jornalistas especiaizados. Os elogios derivam do fato de que a
Globo Filmes contribui para uma maior penetragcdo do cinema nacional entre os espectadores.
As criticas, em sua maioria, dizem respeito a concentracéo de publico. 1sso porque, em 2003
por exemplo, a soma do publico que assistiu aos titulos co-produzidos pela Globo Filmes
representou 92% do publico que viu producdes nacionais naquele ano e isso se repetiu em
2004. 1sso ocorre por conta do acordo de co-producdo feito entre a Globo Filmes, as
distribuidoras, produtoras e cineastas. A emissora ndo investe um centavo na producdo, mas
guando o filme esta pronto, cede espaco no horario nobre de sua TV para a promogéo do

longa, o que gera um publico significativo para os filmes.

Como se sabe, essa formula felenovela), mais que forma ficcional, tem obtido
incontestével éxito de publico, notadamente quando montada sobre consideravel
infra-estrutura técnica e de producdo. Sua feitura dedece a planejamento quase
cientifico para atendimento do gosto e das tendéncias dos telespectadores. Sua
audiéncia é permanentemente monitorada por institutos especializados de pesquisa,
cujos resultados véo balizando seus desdobramentos e até sua duragéo. Por essas
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razbes (e outras) foge-lhe o cunho autoral, ndo passando de produto [...] da
industria do entretenimento [...] . O apelo desse facilitario lucrativo &, pois, bastante
forte para muitos diretores de cinema que, por isso, e também por outros motivos
até mais sérios, de inapeténcia criativa e artistica por exemplo, restringem-se a
contar umaestoria (BILHARDINO, 2004, p. 21).

Sidney Ferreira Leite (2005, p. 125) destaca que, entre 1997 e 2002, a afluéncia dos
espectadores brasileiros as salas de exibicao cresceu de 52 milhdes para aproximadamente 90
milhBes, ou sgja, 70%. Neste montante, os filmes nacionais foram vistos por um publico que

pulou de 2,5 milhGes para 7 milhdes de espectadores.

O ano de 2003, em especial, trouxe resultados auspiciosos. Até o fim do primeiro
semestre, foram vendidos no pais 8,8 milhes de ingressos, o que redundou na
arrecadac@o de R$ 54,5 milhBes. Comparado com o mesmo periodo de 2002,
representou um crescimento de 236% em publico e 310% em faturamento de
bilheteria.

Segundo dados coletados por Butcher (2005, p. 39), entre 1995 e 2005, mais de 100
diretores lancaram seus primeiros longas- metragens no Brasil, apesar de ndo haver nenhuma
politica de estimulo aos novos cineastas. No entanto, eles levaram entre dois e cinco anos para
concretizar o projeto e apenas 30% deles conseguiram fazer um segundo longa. De qual quer
forma, ja em meados do novo século, era possivel notar diversos nicleos de produtores
organizados no Pais, a se destacar: a Videofilmes, dos irmaos Walter Salles e Jodo Moreira
Salles; Conspiracdo, de Andrucha Waddington, Claudio Torres, José Henrique Fonseca e
outros; O2, de Fernando Meirelles; Casa de Cinema de Porto Alegre, de Jorge Furtado, Carlos
Gerbase, Giba Assis Brasil e Ana Luiza Azevedo.

N&o demorou muito tempo para o cenario da producdo cinematogréfica brasileira
sofrer mais uma alteracdo dentro da propria Retomada. Nagib (2002, p. 17) destaca o ano de
1998 como 0 momento do dpice da Retomada e o inicio de seu fim, quando passamos para

outra etapa.

Em janeiro de 1999, ocorre a drastica desvalorizagdo do real, e as empresas
privadas, que j& se haviam retraido apds um apoio mais ou menos indiscriminado
ao cinemano inicio daLei do Audiovisual, tornam-se exigentes e esquivas.

Leite (2005, p. 136) concorda com o fato de que, ja no século XXI, o cinema nacional

vive uma nova fase que ndo mais se caracteriza como Retomada

Depois de um periodo de ‘deslumbramento’ em relagdo ao mercado, isto é uma
fase em que qualquer um poderia fazer cinema, desde que conseguisse patrocinio,
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emergiu um novo contexto: de um lado o cinema que necessita sobreviver num
mercado enxuto de investimentos da iniciativa privada, de outro, um cinema de
sucesso e grande bilheteria, produzido principalmente pela Globo Filmes. De fato,
em 2003 e 2004, dos dez titulos nacionais de maior bilheteria, sete foram
produzidos por essa empresa.

O novo ciclo, na visao de Oricchio (2003, p. 24), pode ser assinalado historicamente
com a estréia de Cidade de Deus em 2002, filme de Fernando Meirelles.

Financiado em infima parte pelas leis de renancia fiscal, Cidade de Deusteve 3,2
milhdes de espectadores, transformando-se no recordista da Retomada. Revogando
uma série de preconceitos tidos como verdades absolutas, comunicou-se com o
publico eéordando um tema de caréter social, sem nenhum ator global, com elenco
de atores negros, até entdo desconhecidos e agora ja contratados pela televisdo.

Cidade de Deuspode ter sido um fenémeno Unico, o que so o futuro dira. Mas cabe
muito bem como epilogo simbdlico de um ciclo.

O ano de 2003 também entrou para a histéria do cinema recente brasileiro. Pela
primeira vez, desde 1989, o plblico de cinema do Pais chegou a casa dos 100 milhGes de
espectadores, 22 milhGes destes foram ver filmes brasileiros, 0 que representa uma
participacéo do mercado em torno de 21%, um recorde desde 1988. Um fina de semana, em
particular, foi histérico. Trés produgtes brasileiras (Os Normais, Maria - M&e do Filho de
Deus e Lisbela e o Prisioneiro) foram as maiores bilheterias do fim de semana, responsavels
por 70% do mercado naguele momento.

Este novo ciclo da Retomada também se reflete em esforcos para aperfeicoar a propria
Lel do Audiovisual. Além da criaggo do Fundo de Financiamento da Industria
Cinematogréfica pelo Banco do Brasil, a partir do governo Lula, a intencdo do governo e dos
cineastas € aumentar a atuacdo da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), principalmente
guanto a participacdo de obras cinematograficas e audiovisuais nos canais de exibi¢édo, como
as TVs. O que cesemboca na discussdo sobre o projeto de criacdo da Ancinav, Agéncia
Nacional do Cinema e do Audiovisual, que até o presente momento ndo avancou em funcéo
de divergéncias profundas entre cineastas, politicos e empresarios, principa mente do ramo de

TV, quanto ao modelo do projeto.

As taxas que o projeto propde sdo os principais alvos das criticas. A sentenca dos
opositores & a Ancinav levard a estagnacdo da producdo nacional. Todavia, o
modelo de regulagdo do audiovisual contido na Ancinav é seguido em paises que
possuem indUstrias cinematograficas representativas. [..] Na Franga, por exemplo,
ataxa de 5,5% sobre o faturamento publicitério obtido pelas emissoras de televisio
e a de 11% sobre o ingresso vendido na bilheteria, so fundamentais para a
manuten¢do da industria cinematogréficalocal (LEITE, 2005, p. 140).
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As criticas citadas no trecho acima ndo surgiram sO com o0 advento do projeto da
Ancinav. Muito tempo antes, no préprio inicio da Retomada, a regulacdo da producéo
cinematogréfica ja suscitava desconfiancas para todos os lados. Jom Tob Azulay (2007, p. 82)
lembra que 0 governo Lula decidiu deixar de lado as discussdes em torno da Ancinav no final
de 2004, principalmente devido a complexidade do tema e a falta de concordancia entre os
grupos envolvidos. Mas o autor lembra que a proposta da criagdo da Ancinav teve pelo menos
o meérito de mobilizar a opini&o publica “sem precedentes’ para o debate do audiovisua
diante das contradic¢fes econbmicas e sociais que o tema esta inserido.

Uma queixa quase unanime durante a Retomada diz respeito a logistica da Lei do
Audiovisual. Segundo os cineastas, a lei deixa demasiadamente nas médos de diretores de
marketing das grandes empresas a decisao sobre o que deve ou ndo ser produzido no Pais. E a
consequéncia desta medida, segundo Leite (2005, p. 133), pode ser muito prejudicia ao
cinema nacional.

Os cineastas, em geral, criticam as leis de incentivo porque, entre outros aspectos,
elas estimularam 0 aparecimento de arrivistas ou profissionais inexperientes que
conseguem captar recursos para filmes que em alguns casos ndo saem do papel. Em
decorréncia dessa agdo, a metodologia empregada para a selecéo dos projetos é
condenada, pois 0 sistema de captacdo de recursos pela Lei do Audiovisual em
vigor concentra nas néos dos diretores de marketing das empresas a deciséo de
financiar ou ndo um projeto cinematografico. Tais profissionais ndo tém aformagéo
necessdria para avaliar, por exemplo, as qualidades artisticas e estéticas dos
projetos e, portanto, definem os financiamentos motivados apenas por critérios de
ordem comercial.

O autor acima prossegue a explicacdo exemplificando dois cineastas vitimas deste
esguema de captacdo de recursos. Segundo ele, Nelson Pereira dos Santos ndo consegue
financiamento para produzir seus filmes e Arnaldo Jabor até desistiu de fazer cinema. Ja
Nagib (2002, p. 18) destaca o caso de Guilherme Fontes como o mais emblemético, “que
captou verbas para 0 maior orcamento do cinema brasileiro até hoje, o de seu filme Chatd,
gue permanece inconpleto”.

A falta de recursos € um gargalo que incomoda grande parte dos cineastas. Caca
Diegues, diretor dos tempos do Cinema Novo, ainda hoje ndo consegue verbas suficientes
para seus projetos. Diegues (2004, p. 63) diz ter vérios projetos arquivados, mas ndo encontra
recursos nem para dirigi-los, nem para entregar nas maos de outros produtores. O diretor
acredita que a solucdo para comegar a desatar 0 nd do cinema brasileiro é o governo gjudar na
criacdo de distribuidoras nacionais, a fim de que o produtor possa ficar com mais do que 30%

do lucro do filme, ou sgja, para que ele possa pelo menos pagar o filme que fez. “O Brasil €,
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estatistica e tecnicamente, um dos poucos paises do mundo em que é possivel construir uma
industria do cinema que possa viver exclusivamente de seu consumo interno, como nos EUA,
na Chinae naindia’ (DIEGUES, 2004, p. 105).

Oricchio (2003, p. 23) concorda que hd um esgotamento do modelo proposto pela Lei
do Audiovisua e sugere que a dindmica da politica cultural possa ser diferente dependendo
das diretrizes e prioridades do atual governo Lula.

No estudo da pesquisadora Lucia Nagib (2002, p. 15), diversos cineastas propdem
solugdes paratais problemas da Lei do Audiovisual. Vale destacar, no entanto, o que diz Ugo
Giorgetti e Bruno Barreto arespeito.

As leis de incentivo fiscal, para Ugo Giorgetti, sO funcionardo se passarem a
incorporar a pessoa fisica. ‘Dai, vocé que paga imposto de renda, se vocé gosta do
meu filme, vai e investe um pouco nele’, explica. ‘Ja tive opinido completamente
diferente dessd, diz Bruno Barreto, ‘achava que o cinematinha que ser privatizado.
[...] Mas o fato é que ndo existe cinema nenhum no mundo que ndo seja subsidiado,
a Unica industria de cinema no mundo que ndo € subsidiada € a americana’ [...]. Os
cineastas sdo enféticos quando a necessidade de se incentivar a parceria com

televisdes e uma maior taxacdo de filmes estrangeiros exibidos no Brasil, criando
uma renda que seriarevestida para a producdo de filmes nacionais'.

Ismail Xavier também estd de acordo com a questdo da fragilidade da Lei do
Audiovisua gque deixa inteiramente nas méaos do mercado a deciséo de fazer ou ndo um filme.
Lembra que se trata de uma época em que ndo impera mais a utopia no cinema, aguele
pensamento partilhado entre os cineastas de usar 0 cinema, mesmo em condicdes adversas,
para desenvolver a cultura nacional. O que se impde hoje é o mercado e, parafraseando Paulo
Emilio Salles Gomes, este mercado ainda reside em um pais subdesenvolvido e o
subdesenvolvimento do Pais (e do cinema) ndo parece uma etapa, mas um estado. De
gualquer forma, Xavier (2001, p. 114-115) salienta que ndo importa 0s mecanismos de
viabilizacao do cinema, as férmulas, as leis etc., se ndo existe um folego criativo, sua forca de
expressdo. Essas caracteristicas sd@0 capazes de superar qualquer barreira econémica,
burocrética e socid que se impde ao cinema e faz com que a producdo naciona alcance
notoriedade internacional.

O cinema brasileiro pés-Retomada d4, portanto, sinais claros de que ainda dependera,
por muito tempo, de uma politica cultural eficiente, ja que, exceto pelos EUA e pela india,
ndo existe industria cinematografica mundia que caminhe apenas com os préprios lucros e
prejuizos. E apesar de o cinema ser um dos programas de lazer que mais a@ingem publico e
tem potencial enorme de promocg&o cultural, numericamente ele praticamente inexiste no

Brasil até hoje. 1sso porque, como mostra Reis (2003, p. 144), 92% dos municipios brasileiros
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ndo tém sequer uma sala de cinema, variando de 86,5% no sudeste a 96% no centro-oeste.
Apenas 2,6% das cidades tém duas ou mais saas de projecdo e nove municipios entre 200 mil
e 500 mil habitantes ndo sabem o que é ir ao cinema por ndo terem salas.

Com relacdo a producdo cinematogréfica brasileira via leis de incentivo como a
Ancine, vale dizer que elas sO foram surtir algum efeito a partir de 1996, quando houve um
crescimento expressivo de projetos apresentados e incentivados. 1sso porque, naquele ano, o
limite de captacdo de recursos para producdo filmica subiu de R$ 1,5 milhdo para R$ 3
milhGes. Com isso, em 1997, algumas produgdes incentivadas chegaram a fazer grande
sucesso de publico, como Pequeno Dicionario Amoroso, que estimulou ainda mais os
patrocinadores.

Em 1998, essa curva caiu novamente. 1sso porque a Lei do Audiovisual perdeu sua
maior atratividade perante as outras leis. Agora, existiam beneficios fiscais com limite de
abatimento de 100% do Imposto de Renda para outros setores culturais também, criando uma
concorréncia maior para o cinema. No ano seguinte, 0 governo concluiu que todas as éreas
culturais, excluindo o cinema, eram priorithrias para 0 desenvolvimento naciona e
precisavam de incentivo extra. Assim, a area de cinema, que representava 44,8% dos recursos
captados, em 2000 n&o passou dos 17,5%.

Vae lembrar que este vai-e-vem de incentivos prejudica enormemente os diretores de
cinema, que acabam recorrendo a uma busca desenfreada a patrocinadores e merchandisings
extras para pagar o filme, visto a inconstancia das leis e dos recursos. Caca Diegues, no seu
livio O Que E Ser Diretor de Cinema (2004), conta que, quando estava fazendo seu filme
Tieta do Agreste, em 1995, tinha como principal patrocinador o Banco Econémico da Bahia.
No meio do filme, o banco faliu e todo o dinheiro da producéo estava nele. Desesperado,
recorreu a0 Banco Real, que o gudou a terminar o filme. Mas o custo foi grande: uma
insercéo de merchandising forcado que repudiou a critica e torceu o nariz do publico, quando
0 personagem de Chico Anysio, que era bem pobre, entra em uma agéncia do Banco Real no
meio do sertdo. Pior, ele ndo sO entra no banco como faa dele de maneira ostensiva e
totalmente artificial, segundo conta o préprio diretor no livro.

Esta curva de investimentos voltou a subir em 1999. O governo federal criou, em
setembro de 1999, o programa de financiamento Mais Cultura, fruto de uma parceria do Minc,
BNDES, Banco do Brasil e Sebrae. O programa destinou ao setor audiovisual um crédito de
R$ 80 milhdes para os anos de 1999 e 2000, com o objetivo de viabilizar a conclusdo de cerca
de 60 projetos por ano até 2002, além de promover a comercializacdo e divulgacdo desses

filmes.
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Isto gerou um efeito muito grande na ponta da producdo, ou sgja, nas saas de cinema.
Vae lembrar que so dessa época 0os maiores campedes de bilheteria e critica da fase final da
Retomada do cinema, filmes como Cidade de Deus e Carandiru. O primeiro levou mais de
2,5 milhdes de pessoas a0 cinema, segundo o site Filme B, e concorreu a quatro indicagdes ao
Oscar, tendo levado, na Europa, o Bafta e o British Independent Film. Vendo o resultado, o
cinema passou a ser ndo mais patrocinado apenas pela Petrobras, mas empresas de telefonia
celular, como Vivo, Claro e Tim, participavam de pequenas acdes de merchandising, grupos
alimenticios como Sadia e Perdig&o colocavam seus produtos has maos dos personagens, e 0S
bancos, com altos lucros no Brasil, comegavam a pipocar em diversas cenas de filmes.

Mesmo assim, 0 cinema ainda apresenta dificuldades particulares frente as outras
formas de expressdo cultural na busca por patrocinio. Primeiro, trata-se de um trabalho que
leva tempo, 0 que significa que a empresa patrocinadora estaria fazendo um investimento a
médio prazo, ao contrério de investir em exposi¢cdes ou teatro, por exemplo. Segundo, por
conta da irresponsabilidade fiscal de alguns poucos diretores — como Norma Bengell e
Guilherme Fontes, que captaram muitos recursos para filmes que nunca sairam da lata— todos
os outros diretores ficam prejudicados pela desconfianca do empresariado, que teme investir
em algo que ndo va sair do papel. Por fim, no Brasil, a producdo de um filme n&o garante a
sua distribuicdo. 1sso porgue o cinema nacional tem que competir com as superproducdes de
Hollywood, que tém a preferéncia das distribuidoras internacionais como Warner Bros.,
Columbia Pictures, 20" Century Fox e Buena Vista. Para se ter uma idéia, segundo dados do
Ministério da Cultura de 1999, a participacéo do cinema nacional na fatia do mercado era de
35,93% na década de 80. Caiu para praticamente zero em 1992, por conta da extingdo de leis,
conforme vimos. Em 2000, o cinema brasileiro ainda ndo havia chegado a 20% de
participacdo do mercado.

Vale lembrar, ainda, um ultimo entrave na producéo nacional. Segundo reportagem do
jornal O Estado de SPaulo de agosto de 2006, ha mais de trés dezenas de filmes brasileiros
prontos para serem exibidos mas que ndo conseguem entrar na fila da exibicéo das salas do
Cinemark, Playarte, Severiano Ribeiro etc. 1sso porque as salas exibidoras preferem manter
por varias semanas um filme que esta indo bem de bilheteria a arriscar seu espaco com um
filme naciona que eles consideram duvidoso de lucro. Apesar de tudo isso, uma medida
provisdria mudou os rumos da producdo cinematografica a partir de setembro de 2001.
Provocando uma reviravolta no que entdo se conhecia como parceria do governo com a
iniciativa privada, seguindo os moldes da Lei Rouanet, agora a producdo cinematogréfica
poderia usufruir de abatimento fiscal de 100%.
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A MP gerou uma polémica enorme na area de cinema, conforme explica Reis (2003,
p. 186). Isso porque, agora com 100% de abatimento — sob os 3% do IR total a pagar — 0
conceito de investimento (correr risco) ja ndo existia mais. permitindo a empresa privada
lancar o valor total como despesa operacional, no caso de pessoas juridicas, caso o filme desse
lucro, a empresa receberia parte dele. Caso fracassasse, ndo perderia absolutamente nada. Na
época, 0 ministro da Cultura Francisco Weffort alegou que o cinema nacional precisava ser
uma industria capaz de gerar lucros, ja que ainda precisdvamos gastar US$ 650 milhdes
importando filmes quase todos os anos.

Naguele mesmo ano, surgiram diversos departamentos que cuidariam do cinema
nacional. O Conselho Superior de Cinema, composto por representantes da industria
cinematogréfica e videofonogréfica e alguns ministros, € responsavel pela definicdo da
politica nacional de cinema. A entdo recém-criada Agéncia Nacional do Cinema (Ancine)
objetivava fomentar, regular e fiscalizar a indUstria do cinema. Em tese, tem como objetivo
resolver os trés problemas do cinema nacional: baixa penetracdo dos filmes nacionaisna TV e
video, falta de articulacéo dos elos da cadeia produtiva e limitadas salas de exibicéo.

O Condecine (Contribuicdo para o Desenvolvimento da Indistria Cinematografica
Nacional), é responsavel pela tributaco de obras nacionais e importadas. O Funcines (Fundos
de Financiamento da Industria Cinematografica Nacional), dava um incentivo de 3% além
daguele da Lel do Audiovisual, beneficiando obras independentes, recuperacdo de salas,
distribuicdo etc. E o Prodecine (Programa de Apoio a0 Desenvolvimento do Cinema
Nacional) previa a aplicacéo de recursos a fundo perdido.

A polémica foi instaurada. As TVs por assinatura tinham receio da presenca de
empresas estrangeiras no setor e todos criticaram o fato da a MP ter sido aprovada sem
discussdo prévia. O governo, aegando que paises como Franca e Espanha usam leis
semel hantes para salvaguardar a industria cinematogréafica nacional, suavizou o problema com
outra Medida Provisoria, que amenizou a incidéncia do Condecine sobre setores da TV a cabo
e propaganda.

Mesmo assim, ainda permaneciam outras criticas a politica cultural brasileira. Existia
uma grande margem de subjetividade na avaliacdo dos projetos e as leis ndo estabelecem
critérios claros de normas para priorizar um projeto ou outro. Além disso, diretores como
Julio Bressane, Caca Diegues, Carlos Reichenbach e outros, criticam até hoje o fato de a
empresa privada decidir qual projeto investir ou ndo, ja que é ela quem escolhe o filme sobre
0 qual quer deduzir seu imposto de renda. Isso é um contrasenso, ja que a Politica Cultural de

um pais da ao governo federal a responsabilidade de preservar e difundir o patrimoénio
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cultural. Isso sem falar que, no ambito estadual e municipal, essas leis de incentivo sdo pouco
conhecidas e, portanto, pouco utilizadas, deixando para as capitais ricas 0 maior usufruto das
leis. Reis (2003, p. 212) da um exemplo desse contra-senso: em 2001, alel de incentivo fiscal
de S&o Paulo concedeu R$ 1 milhdo a apresentactes artisticas estrangeiras cujo ingresso mais
barato custava R$ 30.

Por fim, vale dizer que a ta “Parceria Publico-Privada’ ndo existe na verdade. As
empresas privadas aproveitam para fazer o marketing de seus produtos nos filmes sem pagar
nada e ainda com abatimento do imposto de renda. No caso do “investimento”, isso é mais
distorcido ainda. Investimento significa risco, mas as empresas ndo correm risco algum, ja
gue abatem tudo que investiram do IR e, se 0 produto der lucro, elas ainda ganham com isso.

Apesar das distorches, € clara a necessidade de se preservar uma politica cultural para
0 cinema em paises subdesenvolvidos como o Brasil. Octavio Getino (2007, p. 25), lembra
que, dos 12.500 filmes produzidos entre 1930 e 2000 na América Latina, 90% da producéo se
concentrou em apenas trés nagdes (México 45%; Brasil 25% e Argentina 20%) enquanto 10%
foram produzidos em mais de 20 paises que ndo implantaram uma legislacgo protecionista
especifica, salvo esporadicamente.

Porém, mesmo diante de todas as dificuldades ao longo de dez anos, o cinema da
Retomada foi responsavel por uma producdo diversa e numerosa, poucas vezes vista na
histéria do cinema no Brasil. Na opinido de Lucia Nagib (2002, p. 15), o inicio da Retomada
foi marcado por filmes de grande hibridismo, producdes que vinham da época da Embrafilme,
sem ligacdo com géneros especificos. SO dois anos mais tarde é que comecaram a aparecer
filmes que redescobrir 0 Brasil. “O cinema da Retomada é respeitoso e adepto da
narratividade”, diz a autora, que cita Central do Brasil como o filme que demonstra que a
Retomada ndo estava preocupada com projetos politicos, mas queria retratar problemas
sociais nos planos das relacdes familiares e de amizade.

Leite (2005, p. 129) concorda plenamente com a pesquisadora no que tange a falta de
temédtica dos filmes da Retomada, “sem maiores compromissos de continuidade com os
movimentos cinematograficos anteriores, como Cinema Novo ou Cinema Marginal”.

Também destaca Central do Brasil como o filme simbolo da Retomada.

Central do Brasil anunciou a tendéncia que se tornou recorrente no cinema
brasileiro contemporaneo, ou seja, cineastas procedentes das classes dominantes
que dirigem um olhar de interesse antropol égico para as classes subalternas e paraa
cultura popular, com destaque para 0 0s movimentos religiosos.
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O estudo do jornalista Luiz Zanin Oricchio (2003) foca justamente diversidade da
producdo na Retomada. Segundo ele, o Brasil produziu filmes com enfoque na representacéo
da histéria, como Carlota Joaquina (1995), Senta a Pua! (1999), Hans Saden (1999),
Desmundo (2002) e Guerra de Canudos (1997). A Retomada falou tanto sobre a esfera
privada, em filmes como Pequeno Dicionario Amoroso (1997), Amores (1998) e O Viajante
(1999), quanto sobre a esfera puiblica — em produgdes como Dois Corregos (1999), O Que E
Isso Companheiro? (1996) e Doces Poderes (1997). O sertéo foi fortemente representado
nesta fase em filmes como Baile Perfumado (1997), Central do Brasil (1998), Eu Tu Eles
(2000) e Abril Despedacado (2001). Tao presente quanto o sertdo foi a favela, destacando
produgdes como Orfeu (1997), Babilénia 2000 (1999), Edificio Master (2002) e 0 mais
famoso de todos, Cidade de Deus (2002). Até o choque de classes foi explorado muito
diversamente pela Retomada, como nos filmes Como Nascem os Anjos (1996), Cronicamente
Invidvel (2000), Domeésticas (2001) e O Invasor (2001). Isso sem falar da tematica da
violéncia (Carandiru/2002), adaptacoes literarias (O Auto da Compadecida/2000), e os filmes
comerciais de Didi e Xuxa, além de diversos outros temas e assuntos abordados com grande
forca a partir da Retomada.

Leis de incentivo ao cinema estdo muito longe de serem adequadas para a produgdo
cultural brasileira. Mas, como se V€, apesar disso, 0 cinema nacional vem conseguindo manter
um félego de numerosas producdes anuais que indicam claros sinais de avanco em relacéo aos
ciclos anteriores. O que ndo significa que estgamos proximos de ter uma Hollywood
brasileira. Mas, quem sabe, sgja um sinal de uma industria cinematogréfica saudavel e auto-

sustentédvel a médio ou longo prazo.
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CAPITULOV - CRITICOS & CRITICADOS

No percurso que levou a este capitulo, foi analisado o contexto que envolve o trabalho

de um critico de cinema e um cineasta brasileiro contemporaneo, refletido sob diversos pontos

f1]C ario:
de vista. O que os pensamentos da fomunicagad e da cultura podem contribuir para o /{[ 1 Comentario
entendimento do trabal ho de ambos profissionais, como se delineia o ambiente de trabalho de

um critico, ou sgja, o jornalismo cultural brasileiro, o que é, afinal, o trabalho de um critico de
cinema até desembocar na prépria Retomada do cinema nacional, na qual os criticos e
cineastas imprimiram seus trabalhos aqui analisados.

E hora de usar toda esta fundamentago tedrica levantada para colocar em confronto as
criticas de cinema com a opinido dos cineastas criticados, para assim responder a questao
central: houve conflito de opinides e pontos de vista entre estes dois lados acerca daqualidade
e da producdo dos filmes de maior bilheteria da Retomada? Ou sgja, como se delineou a
relacdo dos criticos de cinema co m os cineastas durante este periodo histérico?

Num primeiro momento, sera minuciosamente destrinchado cada detalhe das criticas
de cinema dos filmes de maior bilheteria, em forma de subitens de andlise de contetido, de
modo a captar os varios aspectos do trabalho do critico na Retomada — e verificar se ele
condiz com o que os tedricos e os proprios criticos afirmaram, nos capitulos anteriores, a
respeito do mesmo. Em seguida, a entrevista semi -estruturada com cineastas e criticos
confirmara ou rejeitard primeiro os preceitos tedricos expostos nos capitulos anteriores,
segundo 0s argumentos impressos nas proprias criticas para, entdo, refutar ou confirmar a
hipétese do conflito de opinides entre ambos os lados do meio cinematogréfico. Imagina-se,
no entanto, que o materia nos levara muito aém, mapeando inclusive a existéncia de
preconceitos, esteredtipos, julgamentos apressados e, conjuntamente, andlises profundas e
profissionais de ambos os lados desta moeda chamada cinema brasileiro contemporaneo.
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1. O destaque da critica nos veiculos

Como foi verificado no capitulo 111, alguns autores como Teixeira Coelho (2007, p.
27) afirmam que a critica vem perdendo cada vez mais espaco ao longo dos ultimos 20 anos,
ndo passando, as vezes, de 40 linhas hoje em dia, demonstrando uma clara “diminui¢do do
espaco para a reflexdo sobre cultura’. Embora o nosso objetivo neste trabalho ndo sgja
comparar 0 espago da critica no passado e no presente, as grandes bilheterias da Retomada
poderdo nos fornecer indicios quanto a questéo da critica estar ou ndo encolhida nas paginas
dejornal, ndo s em termos espaciais, mas no seu atrativo visual como um todo.

Carlota Joaquina, filme considerado o inaugurador da Retomada, serve como
primeiro exemplo de que nem sempre a critica é relegada a um espaco pequeno nos jornais.
Nojornal O Globo de 6 de janeiro de 1995, a critica do filme foi abre de pagina no caderno
RioShow, sendo que foi a reportagem sobre a questéo histérica do filme que ficou como
retranca da critica. Com duas fotos ilustrando-a e um titulo de paginainteira (O testamento da
rainha louca), a critica de Eduardo Souza Lima foi quem introduziu o filme em seu fim de
semanade estréiano Rio, e ndo as reportagens subseqlientes. 1sso, paraum cinema que estava
ressurgindo naguele momento, ndo deixa de ser bastante positivo, aindamais considerando as
inimeras outras estréias de filmes estrangeiros naquele mesmo fim de semana.

O filme de Carla Camurati foi capa do caderno llustrada da Folha de SPaulo de 19 de
janeiro de 2005, quando comegou a virar noticia em Sao Paulo. A cineasta, € ndo o filme, é 0
grande destaque do caderno, com uma foto dela de quase um quarto de pagina abragada com
as latas do filme, tendo o titulo da reportagem também remetendo a diretora Camurati
recupera passado sem glamour). A matéria de capa, na verdade, teve como objetivo reportar
0 sucesso que o filme ja estava fazendo no Brasil, mas a critica do filme ficou para a edi¢do
de sua estréia em S&o Paulo, na sexta, 3 de fevereiro de 1995. A critica deste diafoi também
abre de pagina, da pagina 5 da Ilustrada. Nenhuma foto ilustra a critica, apenas um titulo
remetendo novamente a diretora (Carla Camurati estréia na direcdo com firmeza), seguido
por nome do critico (Inacio Araljo), fichatécnica e quatro paragrafos de critica. No entanto, o
material € apresentado de forma confusa na pagina, misturando -se com um box/enquete sobre
o melhor filme da vida de um ator naquele ano em que se comemorava 100 anos de cinema. O
box/enquete foi inserido no meio da critica, embora ndo tenha nada a ver com ela. Uma linha-
fina também ndo separa a critica de uma nota que mostra outros destaques de cinema da
semana. Resumindo, no dia em que Carlota Joaquina desembarcou oficialmente em S&o
Paulo, uma critica de abre de péagina recebeu-a na Folha de S.Paulo, e ndo uma reportagem,
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demonstrando aimportancia deste tipo de texto naquel e veiculo, apesar do espaco ndo ter sido
t&o generoso e bem diagramado.

Ja o concorrente O Estado de S.Paulo tomou um caminho diferente. No mesmo 3 de
fevereiro de 1995, nenhuma reportagem recebia Carlota Joaquina no veiculo, apenas uma
critica— o0 que, no entanto, também contribui a favor da importéncia deste tipo de texto nos
veiculos impressos. Mas a critica teve um destague timido do Caderno 2, tendo recebido
pouco menos de um quarto dapagina D8. Apesar de ilustrada com uma foto (Marieta Severo
como Carlota) e um titulo em negrito (‘' Carlota’ revé histéria com deboche), a criticade Luiz
Carlos Merten do filme que inaugurou a Retomada ficou mergulhada numa pégina de roteiro
de cinema e abaixo de uma critica de um filme estrangeiro, o longa Amante Bilinglie. Um
posterior indicio de que o Caderno 2 tenha reconhecido a subvalorizacgo dada ao filme de
maior sucesso dagueles Ultimos anos é a reportagem e critica de meia pagina dada ao filme no
dia 9 de agosto de 1995, por conta do lancamento do VHS de Carlota Joaquina. A
reportagem ( Carlota’ deve repetir sucesso nas locadoras) resgata a trajetéria do filme,
enguanto umanovacritica (Satira historica da personagem néo deixa nada depoisda risada)
reflete novamente o material de Carla Camurati.

Revistas semanais como Veja geralmente ndo conseguem dar conta de todas as estréias
culturais da semana, ndo so pelo limitado espaco, mas por ter que dividi-lo também com
matérias ndo-agenda. No entanto, a edicdo de Vga de 11 de janeiro de 1995 deu uma pagina
mais um terco para a criticade Carlota Joaquina. Trés fotos ilustram o material, sendo duas
do filme e uma da diretora. O titulo (A Rainha do barulho) é convidativo aleitura, apesar de
se opor ao subtitulo que vem logo abaixo (Carlota Joaquina falha na histéria, mas garante
bons|ances de humor).

As criticas do filme que inaugurou a Retomada, portanto, ndo receberam, no geral,
espacos timidos. E preciso ver, agora, se 0 destague para o texto critico aumentara ou ndo ao
longo dos outros sucessos deste novo ciclo.

O segundo grande sucesso da Retomada, O Quatrilho, n&o recebeu reportagem nem
criticado jornal O Globo, tendo passado em branco para seus leitores. JanaFolhade S.Paulo,
recebeu uma pequena critica que néo foi abre de pégina (esta dada para o polémico Kids, de
Larry Clark), mas apresenta-o0 com uma foto e um pequeno ping{pong com o diretor Fbio
Barreto. Isso na sexta-feira de estréa, 20 de outubro de 1995, sendo que na terga seguinte, o
articulista Arnaldo Jabor volta a falar do filme em tom critico numa matéria de abre de
pagina, embora modesta em tamanho (apenas quatro paragrafos e uma foto em um quarto de
péaging). O Estaddo foi mais generoso com o filme de Barreto. Embora ndo tenha sido capa,



130

estampou umaimensafoto do filme (de quase meia pagina) e um titulo cujo comprimento era
de pagina inteira (‘ Quatrilho’ mostra padréo hollywoodiano), seguido por uma reportagem/
critica1) de Luiz Carlos Merten, ao lado de mais duas fotos e outra matéria repercutindo o
sucesso de bilheteria do longa. Veja, por fim, ndo deixou em branco o filme de Barreto, mas
apenas o deu dois tercos de pagina, umafoto e um pegueno titulo (Faltou comédia), apesar do
tamanho razoavel mente grande da critica (quatro paragraf os com cerca de 20 linhas cada).

Quase um ano se passou até a chegada de outro arrasaquarteirdo da Retomada, o
filme Tieta do Agreste, de Caca Diegues. Neste momento, 0 espaco para reportagens e criticas
aos filmes deste novo ciclo comegaram a ser mais generosos. O jorna O Globo deu capa do
caderno Rio Show para o filme em 30 de agosto de 1996, apresentando-0 em trés paginas
internas. Duas fotos exuberantes de Sénia Braga estampam a reportagem da pégina 8. Na
pagina seguinte, o filme recebeu duas criticas, uma positiva e outra negativa, abaixo da foto
de Jorge Amado com Caca Diegues. Apesar de ndo serem téo grandes (quatro pequenas
colunas), demonstrauma clara valorizacéo do trabalho critico. Reportagens sobre o elenco ea
trilha dominaram a péagina seguinte. Da mesma forma que O Globo, a Folha de SPaulo deu
capa ao filme de Caca, com titulo e subtitulo em letras garrafais, em que se anunciava
entrevistas com Caetano Veloso, que assinava a trilha sonora, Cacé Diegues e Jodo Ubaldo
Ribeiro, roteiristado filme. A criticaveio napaginainterna, sem foto, mas com texto grande e
assinado pelo articulista da llustrada, Arnaldo Jabor. Capa também no Caderno 2 de 30 de
agosto de 1996, sexta da estréia do filme. Uma extensa cobertura, com 11 péginas de matérias
relacionadas ao filme. A critica de Helena Salém, com titulo convidativo (Caca Diegues
diverte e entretém), ocupa um terco da pagina, ao lado de uma foto do filme, com fundo
negrito destacando o texto. Apenas a Vga ndo se rendeu aos encantos de Tieta, dando apenas
dois tercos de pagina com titulo desconvidativo (Meio Chocho), apesar de uma bela foto de
S6nia Braga como a personagem do longa.

Um ano depois, ja em outubro de 1997, a Retomada ja estava mais do que consolidada
tanto nas bilheterias quanto nas péaginas de jornais e revistas. Filme de forte teor histérico,
comemorando 100 anos da Guerra de Canudos, o longahoménimo de Sérgio Rezende repetiu
0 &xito de Tieta em termos de espaco de midia. Em O Globo, trés paginas de reportagens e
entrevistas, dando, no entanto, um espago timido paraa critica (sem foto, uma coluna e quatro
parégrafos). Na llustrada, uma foto enorme do confronto ficcional na capa do caderno. A

matéria da capa, apesar de néo ter o chapéu escrito critica, também néo é reportagem e é

1 Reportagem/critica, ou critica/reportagem: denominagdo sugerida pelo autor para textos fortemente opinativos
gue, no entanto, apresentam al guns elementos de reportagem, como aspas de algum entrevistado.
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fortemente opinativa e escrita pelo critico José Geraldo Couto. Portanto, esta é a critica do
filme e foi o material que o apresentou ao publico. Uma segunda critica, de paginainteira, do
mesmo jornalistg foi destaque interno (com chamada de capa) do Guia da Folha daquela
semana. A maior cobertura, no entanto, ficou por conta do Caderno 2, que dedicou na capa
ndo so a reportagem (‘ Guerra de Canudos' estréia cercado de superlativos) quanto o espaco
paraa criticacom cerca de 100 linhas em uma coluna, ao lado de duas fotos que ocupam todo
o0 centro da pagina. Reportagens sobre a veracidade historica, elenco e fotografia ficaram nas
paginas internas do caderno. Veja dedicou uma pégina inteira a critica/reportagem do filme,
exaltando-o em titulo (Utopias em cena) e subtitulo (Os sonhadores de Canudos renascem
num espetaculo milionario e belo), ao lado de duas fotos do filme.

Primeiro blockbuster (filme de grande éxito de bilheteria) puramente comercial e
dedicado ao publico infanto-juvenil, O Novigo Rebelde foi um corte brusco na seqiiéncia de
grandes espacos dedicados a critica. A excegéo ficou por conta de O Globo e a Folha. O
Globo dedicou duas paginas espelhadas ao filme, com foto de cinco colunas. A critica, no
entanto, € timida, tomou apenas uma coluna com trés parégrafos. A Folha também dedicou
um espaco significativo ao filme, um abre de pagina 2, com foto de Renato Aragéo e critica
em quatro colunas, além de um quadro com as dez maiores bilheterias dos Trapalhdes e uma
retranca menor em gue o tom critico continua, dedicado, agora, a Aragdo. O jornal O Estado
de SPaulo néo deu espaco para criticanem reportagem de O Novigo Rebelde. E Vga dedicou
uma critica de apenas um paragrafo, em dois tercos de uma coluna, com direito aumafoto. A
criticade Veja ficou em meio ao filme de Stallone (Cop Land) e o iraniano Gosto de Cergja.

O maior sucesso que conjugou bilheteria, prémios internacionais e critica da
Retomadafoi Central do Brasil. E o arrasa-quarteirdo nacional que também encerra este ciclo
gue durou pouco mais de cinco anos, se considerar, conforme Oricchio (2003, p. 24), que
Cidade de Deus ja ndo faz parte deste momento histérico, por conta da desvalorizagdo do
ddlar, em 1999, e o surgimento de novas formas de incentivo que apenas intensificaram uma
producéo ja consolidada em termos numéricos.

Era de se esperar que o filme de Walter Salles tenha sido 0 campedo em termos de
espaco para a critica e reportagens nos cadernos culturais destes veiculos. E bi o que
aconteceu. A cobertura, em nenhum deles, se limitou a data da estréa do filme no Brasil, mas
também aconteceu no andincio daindicaco e, posteriormente a vitoria, no Festival de Berlim.
O jorna O Globo dedicou cinco paginas inteiras do seu cademo RioShow na estréia de
Central do Brasil, em 3 de abril de 1998.
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Algo inédito nesta cobertura da Retomada foi o espaco dedicado a critica do filme.
Uma paginainteira com direito a um texto introdutério, cujo titulo € A analise emocionada do
Bonequinho. O texto introduzia as trés criticas presentes na pagina do jornal carioca, feita por
diferentes criticos, que receberam o filme de formas distintas. Uma foto apenas, e todo o resto
da pégina dedicado ao material critico. A llustrada ndo ficou atrés e deu capa seguido de
outras duas paginas ao filme. A critica recebeu espago na capa, escrita pelo editor do caderno
(Sérgio Dévila) num texto em trés colunas e 17 paragrafos. Capa e matérias internas também
no Caderno 2. Apesar de ndo ter entrado na primeira pagina, a critica de Luiz Carlos Merten
recebeu um longo texto em duas colunas e dois tergos de pégina, na pagina 2. E Vea, pela
primeiravez entre osblockbusters da Retomada, dedicou quatro paginas a um dnico filme, em
duas edi¢des distintas. A primeira @m uma extensa critica de quase duas péginas, feita por
Marcelo Camacho, acompanhada por uma foto e uma pequena retranca sobre o atormirim
Vinicius de Oliveira. A segunda, no final do més, relembrou o filme parafalar de um cinema
feito parachorar.

A critica dos maiores sucessos de bilheteria da Retomada recebeu, no geral, espacos
generosos. Se levarmos em conta que também sdo necessarias reportagens e entrevistas sobre
filmes de grande porte como estes, o espaco da critica ndo ficou subvalorizado em
praticamente nenhum blockbuster da Retomada. E por falar do termo, em que ponto a no¢éo

de Retomada comegou a ser refletida nas criticas? Esta é a questdo do item seguinte.

2. A Retomada na critica

Como foi discutido no capitulo anterior, o termo Retomada € de aceitagdo de uma
parte significativa de autores, criticos e jornalistas que estudam ou trabalham o tema, embora
haja quem ndo concorde com esta denominacdo. Este item pretende mostrar como o termo é
usado, inserido e refletido nas criticas e a partir de que momento ele comega a ser mencionado
nas mesmas, como momento histérico do cinema

Sendo o filme que inaugura a Retomada, € natural que o termo ainda nem tenha sido
mencionado nas linhas criticas de Carlota Joaquina. Mas O Globo, apesar de ndo cit&lo,
mostra no intertitulo (‘ Carlota Joaquina, de Carla Camurati, traz sangue novo para o cinema
brasileiro) e no lide (* ...O cinema nacional precisava de um pitstop para se abastecer de
sangue novo e nova mentalidade” ...) a chegada de um novo ciclo do cinema brasileiro. A
pequena critica do Caderno 2 do filme de Carla Camurati ndo menciona nem novo ciclo, nem



133

a Retomada. Apenas cita, no final do texto, o sucesso de publico do filme. llustrada e Veja
ndo mencionam nem termo nem a chegada de um novo ciclo do cinema em suas criticas de
Carlota Joaquina.

Oito meses depois, o termo ndo foi citado pela llustrada no texto de O Quatrilho, mas

a critica dedica um bom trecho para contextualizar a existéncia de um novo ciclo nacional .

[...] O Quatrilho é o novo inicio figurativo do cinemabrasileiro e comega como tudo
comegou: da terra e das plantas. A espantosa competéncia de alguns novos filmes,
como Carlota Joaquina, como este, como Tieta que esta pintando como o grande
filme do Caca Diegues, demonstram que a terr ivel crise (que ainda ndo passou),
desde o assassinato cultural de Collor e Ipojuca, tenha sido Gtil para botar os
cineastas em contato com a realidade a desenvolver, em vez de ficarem na
melancolia de um fracasso paternalizado pelo Estado (JABOR, Arnaldo. O
Quatrilho desfruta o ritmo da paisagem. In: Folha de S.Paulo. Sdo Paulo: 24 de
outubro de 1995, p. 5-7).

Embora menos preocupado em explicitar esta nova fase, o0 Caderno 2cita, no pé de
sua critica de O Quatrilho, um novo estagio da cinematografia brasileira na qual o filme se
insere. E Vga, no lide, menciona-o como “um filme tipico da nova safra do cinema nacional”.

Nenhuma critica do filme Tieta do Agreste menciona o termo Retomada, apesar de ter-
se passado um ano e meio da estréia de Carlota Joaquina. Veja € a Unica que chega perto do
conceito, ao exibir, em seu lide, “o filme mais aguardado do dito renascimento do cinema
naciona” e, mais para frente “representante da nova fase do cinema nacional”. No entanto,
um ano e dois meses depois, com a estréia de Guerra de Canudos nem o termo
“renascimento”, quanto menos Retomada, aparecem nas criticas dos quatro veiculos
analisados, apesar de se tratar do filme mais caro ja produzido no Pais (US$ 6 milhdes).

Dentre os maiores blockbusters da Retomada, aqui analisados, tal termo sb aparece
pela primeira vez na critica de O Novico Rebelde da llustrada, de 25 de dezembro de 1997,
guando José Geraldo Couto diz “Este vai ser o verdadeiro teste da chamada retomada do
cinema brasileiro. Nos anos em que os Trapalhdes estiveram ausentes das telas, sumiu

. . . - . o /[[u2]Comentério:
também o publico popular de cinema no [Brasul]’ . Por fim, o arrasaquarteirdo que marca o

inicio do fim da Retomada, Central do Brasil, ndo menciona a expressdo, mas lembra que
“mesmo que a década em questdo ndo seja das melhores, e que o cinema aqui continue
renascendo e renascendo...”, ao falar que o filme de Walter Salles é um dos melhores ja feitos
nos anos 1990.

O termo, tdo usado por pesquisadores e autores de livros, provou-se ndo ser tao

popular entre os criticos que exercem a funcéo na chamada Retomada.
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3. Referenciais histéricos

Como foi lembrado por Werneck (2007, p. 68) no final do segundo capitulo, o
jornalista cultural precisa ter um repertério vasto, leitura suficiente e conhecimentos
sedimentados para produzir um texto de profundidade. Para um critico de cinema, é
indispensavel — como lembrou Piza (2003) e Buitoni (2000) no capitulo 11l — conhecer
também a boa literatura, as artes visuais, assuntos historicos abordados nos filmes etc. Um
critico que desconhece o contexto de sua obra é “um amador de arte que avalia abstratamente
obras de arte”, como disse Bernardet (1979, p. 20). Os proprios criticos reconhecem a
importancia de um rico referencial historico no ato de criticar, como lembrou Luiz Nazario
(1986, p. 85) neste mesmo capitulo, ao dizer que “um bom critico deveria conhecer a histéria
do cinemae suabibliografia...”.

Neste item, vamos descobrir se esta qualidade intrinseca dos bons textos criticos esta
presente nas criticas das maiores bilheterias da Retomada, ou segja, se os blockbusters sdo
refletidos em conjunto, em contraposicdo e em concordancia com elementos histéricos do
cinema brasileiro e mundial.

E sabido que alguns temas de filmes ndo colaboram para que se discorra sobre
comparagdes histéricas ou referenciais a outros longas-metragens. Obviamente ndo é o caso
da comédia histérica Carlota Joaquina. No entanto, as criticas de O Globo e da Folha de
SPaulo preferiram se limitar ao que o filme de Carla Camurati entrega fécil nas telas:
descrever quem foi Carlota Joaquina e 0s personagens ao seu redor (Dom Jodo, Dom Pedro
etc.). N@o hd, portanto, nenhuma contestag@o ou reflex&o junto a fatos histéricos, nem ao
menos referenciais de outros produtos da cinematografia brasileira e mundial paraqualificar o
filme. O Estado de SPaulo d4 um passo a frente ao situar o leitor no que ele diz ser um
“revival de Carlota Joaquind’, j& que, naguele mesmo momento, uma peca de Roberto
Athayde estava estreando sobre a princesa espanhola. A critica de Merten também cita uma
técnica de Brecht usada no longa: a de recorrer-se a um filme dentro de outro filme. Ja Veja
inicia sua critica com uma fracassada tentativa de situar historicamente o produto, ao dizer
que “O cinema brasileiro tem 0 mau habito de optar entre duas alternativas desastrosas: ou o
excesso de intelectualismo resulta em insuportaveis filmes cabega, ou a pretensdo de fazer
superproducdes hollywoodianas acaba esbarrando na fata de dinheiro”. Um argumento
bonito, mas onde estéo os exemplos concretos de filmes que o sustentem? Em seguida, no

meio da critica, avanca modestamente ao citar filmes como A Firma e O Dossié Pelicano
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como exemplos de filmes que, como Carlota Joaquina, tém tramas intrincadas e cheias de
intrigas e que, portanto, os torna con fuso.

NaFolha, algo bem diferente é visto na critica do articulista Arnaldo Jabor ao filme O
Quatrilho. Jabor faz citagdes de Paulo Emilio Salles Gomes, Nelson Rodrigues e situa o leitor
nas grandes producdes brasileiras da época (Carlota Joaquina, Tieta) para imprimir a
competéncia do filme de Fabio Barreto. Sem falar que o articulista ainda contrapde esta
competéncia ao contraste histérico-recente do periodo Collor (como ja mencionado no item
anterior). No Estadao, ha uma tentativa (inclusive no titulo), de comparar o filme de Barreto
com padrdes de Hollywood sem, no entanto, justificar com argumentos e reflexdes (e ndo
apenas a questao orcamentdria) o porqué da comparacdo. “ Consagra um projeto concebido e
executado com profissionalismo hollywoodiano”. Pode-se perguntar: o que é profissionalismo
hollywoodiano? A resposta ndo esté na critica. No entanto, mais adiante, o critico procura
conectar o filme a outras midias, quando, por exemplo, diferencia os sotaques dos
personagens aos excessivamente carregados das novel as de épocada TV Globo.

Vgia novamente recorre a um argumento sem exemplificalo concretamente em seu
lide: “O Quatrilho [...] é um filme tipico da nova safra do cinema nacional. Tem 6tima
qualidade técnica, planos que enchem os olhos, uma boa histéria, mas quase € derrubado pelo
roteiro excessivamente académico, lento e freqiientemente enfadonho”. Que filmes da nova
safra sdo assim para o leitor poder acreditar no argumento de Marcelo Camacho? O critico, no
entanto, demonstra preocupagdes com referenciais histéricos no restante do texto, ao
comparar o filme com Seducéo, do espanhol Fernando Trueba, e a0 comparar as atuacbes
filmicas de longas histéricos com astelevisivas.

Na cobertura critica de Tieta do Agreste, O Globo se limitou a referéncias ao livro de
Jorge Amado e a novela homénima exibida na TV Globo seis anos antes da estréia do filme
de Caca Diegues. Ja a critica de Arnaldo Jabor, na llustrada, vai muito além. Traz como
referéncia a propria brasilidade que comp8e a obra de Amado, lembrando gostos, gestos,
cores e tragos sociais do Brasil descritos em Tieta. Lembra de outras velhas senhoras como
Durrenmatt, Anna Christie, para descrever Tieta. Resgata as obras anteriores de Caca Diegues
— item basico de uma critica segundo muitos autores e até criticos. E termina citando
conceitos que aqui discutimos no capitulo I: “Se a cultura de massas americana escolheu a
violéncia, nés escolhemos o sexo. Como disse 0 antropélogo americano Matthew Shirts, ‘s6 o

Brasil tem a ginga para escapar da pés-utopia ”. Ja a critica doCaderno2 retine um pouco de
ambas: falado autor, da novela, das obras anteriores do cineasta. Mas fala também de Bufiuel,

Kieslowski — no quesito profundidade datrama— e Cicero Dias e Volpi, na questdo diregdo de
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arte. E Veja repete a estratégia de utilizar um argumento sem resgatar referenciais historicos
gue o sustentem, ao criticar o roteiro, comparando suas fragilidades com um vicio que muitos
outros filmes brasileiros fazem. Quais filmes?

Em Guerra de Canudos era de se esperar que todas as criticas remetessem a fatos
histéricos do conflito, lembrassem que, naguele ano, 1997, se fazia 100 anos do evento. E
lembrassem, claro, do livro Os Sertdes, de Euclides da Cunha. Todos fizeram isso. Mas a
llustrada foi além. Descreveu roteiro, fotografia, elenco etc., mas utilizou de referenciais

hi stéricos cinematograficos para sustentar seu argumento, como se nota neste trecho.

[...] A impressdo que se tem é a de que o diretor Sérgio Rezende foi respeitoso
demais com seu assunto, a ponto de ficar submisso diante dele. Buscou recompor o
arraial de Canudos exatinho como era, assim como a igreja do povoado, a roupa dos
beatos, a barba do Conselheiro etc. Mas talvez esse mimetismo exterior, de
superficie, ndo seja a melhor maneira de o cinema tentar se aproximar de uma
realidade ou ao menos da “sua’ verdade. Veja-se, por exemplo, a cenade ‘Deus e 0
Diabo na Terra do Sol’ em que o vaqueiro Manuel adere ao beato Sebastido. Dois
atores, poucos figurantes, uma camera na méo e a musica de Villa Lobos bastam
paraexpressar o fervor mistico e criar um momento de forca e grandezainexcediveis
(COUTO, José Geraldo. “Canudos é submisso a realidade do massacre”. In: Folha
de S.Paulo. S&o Paulo: 3 de outubro de 1997, p. 41)

Apesar de ser, entre os fil mes analisados, aquele que menos facilitaria a inclusdo de
referenciais histéricos— por ser puramente comercial, ndo-histérico nem baseado em livro— O
Novigo Rebelde surpreende pelas referéncias histéricas nas criticas de O Globo e Folha de
SPaulo. No Globo, o critico Rogério Durst resgata todo o passado profissional de Renato
Aragdo — e até Os Trapalhdes sem ele, como nos filmes Atrapalhando a Suate (1983) —
retoma Os Insocidveis, Os Legionarios produtos envolvendo a figura do protagonista que
garantem ao leitor da critica a confianca plena naquele texto, ou sgja, o leitor familiarizado
com estes produtos podera, a partir destas referéncias, saber que o critico sabe do que esta
falando. O mesmo faz a critica da Folha, que ainda acrescenta as dez maiores bilheterias de
Os Trapalhdes e o quanto eles fizeram de publico em 38 filmes — vale lembrar que, no
capitulo 1V, citamos os filmes de Os Trapalhdes como integrantes da fase aurea do cinema
brasileiro em termos de bilheteria.

Talvez por ser o filme de maior repercussdo mundial entre todos estes, Central do
Brasil foi 0 campedo de criticas recheadas de referenciais historicos. No Globo, por exemplo,
onde houve trés criticas, uma delas é toda discorrendo sobre exemplos de filmes nacionais e
estrangeiros que fizeram retratos inesgueciveis de momentos histéricos do Brasil e 0 mundo—
e relembra o Cinema Novo e o Cinema Marginal para situar o filme de Salles. Outra critica

cita filmes como Paisagem na Neblina, de Theo Angelopoulos, para descrever a atuagdo de
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Vinicius de Oliveira; e Kaos, dos irmdos Taviani, para faar da atuacdo de Fernanda
Montenegro. A Folha repete algumas referéncias, acrescenta outras — como Alma Corsaria,
Um céu de Estrelase Baile Perfumado, filmes estes entre os melhores da década ao lado de
Central, segundo o critico — além de remeter a Pixote e O Garoto para falar da atuagdo de
Vinicius de Oliveira. Aproveita e traga uma eficiente trgjetoria da carreira de Walter Salles,
desde a publicidade até os dificeis momentos durante o governo Collor. O Caderno 2
compara Walter Salles com outros diretores mundiais de renome, como Wim Wenders e
Luchino Visconti, referéncias que, no entanto, pecam pel a subval orizac&o subjetiva do diretor
brasileiro perante os estrangeiros, como veremos adiante no item 5. E Vega relembrou longas
como Cinema Paradiso, que provocaram rios de lagrimas nos festivais do mundo inteiro —
assim como Central estava fazendo— e especul ou sobre suas chances no Oscar frente ao éxito
de filmes como O Carteiro e o Poeta.

Em quase todas as criticas, se nota o uso de referenciais histéricos. Mas apenas em
Central do Brasil este importante recurso é usado com uma pequena parte da profundidade
vista nas criticas de Glauber Rocha, Jean-Claude Bernardet, Paulo Emilio Salles Gomes etc.
Pode se argumentar a falta de espaco para discorrer-se mais sobre referenciais. Uma
incongruéncia, ja que ha linhas demais descrevendo o filme (como veremos adiante) e de

menos justificando os adjetivos outorgados aele.

4. Condicgdestécnicasefinanceiras

Em um primeiro momento, ndo € de se esperar que uma critica de cinema discorra
sobre questdes técnicas e financeiras do filme criticado. Raramente este elemento foi citado
dentre os autores e jornalistas consultados para este trabalho, pois parece ser o requisito dos
menos importantes no corpo de uma critica — requisito mais adequado, talvez, para
reportagens. Mas, a0 mesmo tempo, viu-se no capitulo IV que o cinema brasileiro sempre foi
pautado por seqiiéncias que aternavam momentos aureos e decadentes, quase todos eles
impostos pela presenga ou falta de verba envolvida nas produces— exceto, talvez, no Cinema
Novo, onde o vanguardismo artistico falavamaisalto que o dinheiro.

Vimos também que a Retomada s6 existiu como periodo singular da histéria do
cinema brasileiro gracas a novos elementos financeiros que foram adicionados a producéo,
advindos de leis federais de incentivo, fomento e deducéo fiscal. Portanto, as criticas dos
maiores sucessos deste ciclo podem também condicionar este sucesso as novas condicdes
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técnicas e financeiras do cinema nacional, embora, como mencionado, este fosse 0 elemento
menos esperado num texto critico. Além de confirmar isso, este item pretende identificar
guais sdo 0s assuntos técnicos e financeiros mais abordados nas criticas, se sdo envolvendo
leis federais, patrocinios, merchandisings etc. E, também, como isso condicionou o aspecto
técnico do longametragem na visdo dos criticos.

A critica de Vga ao filme Carlota Joaquina é a Unica a mencionar questdes
financeiras que condicionaram a técnica do filme. Mas ha uma explicagéo para isso: nos
jornais, a cobertura de uma estréia € composta por reportagens, entrevistas e criticas. Em uma
revista semanal, 0 mesmo espaco critico também deve trazer informagdes factuais, pois ndo
h& outro espago para divulgar o filme. Assim, a critica Eliane Azevedo cita, mesmo que
vagamente, a “impossibilidade financeira de fazer uma rigorosa constitui¢éo de época’, que a
diretora compensou com outros elementos; cita também a teimosia de Carla Camurati em
correr atras de adesdes de peso ao seu projeto, gastando “muita saliva para convencer os
patrocinadores, como Banco do Brasil e Petrobras”.

O critico e articulista Arnaldo Jabor aproveita pararelembrar o “assassinato cultural de
Collor e Ipojuca’ cono contraponto para dizer que 0 mesmo teve um lado Util, levar os
cineastas como Carla Camurati e Fébio Barreto em contato com a realidade e ficar menos
dependentes de um Estado paternalista. Ja o Caderno 2 cita o custo de produgdo de O
Quatrilho (R$ 1,6 milhdo), “irrisoria nos Estados Unidos, ganha status de superproducéo” no
Brasil, 0 que ajudou a fazer uma bela adaptacdo de época, com todos os elementos ambientais
remetendo ao inicio do século. Idem faz a Veja, que se limita a dizer o custo de producéo e o
que elafavoreceu— emboracite um valor diferente doCaderno 2, R$ 1,8 milhao.

Um elemento financeiro de Tieta do Agreste entrou para a histéria da Retomada e, por
isso, foi amplamente citado nas criticas. Conforme mencionado no capitulo 1V, o diretor Caca
Diegues viu o dinheiro da producdo desaparecer quando o banco onde ele estava depositado
faliu. Por isso, viu-se obrigado afazer um merchandising escancarado do Banco Real em seu
filme. O detalhe, claro, ndo passou despercebido da critica. O Globo diz que “ainsisténciano
merchandising do Banco Real acaba como um tiro pela culatra da empatia do piblico”. Veja
também classificou este elemento financeiro como “constrangedor” . E apesar de até o diretor
ter reconhecido, em seu livro, que aquele merchandising soava como um exagero (mas que
fora inevitavel), o Caderno 2 desponta como uma voz dissonante e acrescenta um ponto de
vista diferente do resto, ao questionar “por que podemos engolir, sem protestar, os inlmeros
comerciais em qualquer producéo americana e haveremos de ser tdo cobradores com um filme
brasileiro?’, diz Helena Salem, em sintonia com o pensamento de diretores como Glauber
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Rocha, a0 acrescentar: “Esta mais do que na hora de comecarmos a ser também mais
generosos — ndo complacentes — com o que criamos. Ndo € por uma questdo de nacionalismo
rasteiro, mas porgue se trata da nossa imagem refletida no espelho”.

A declarac&o dacriticado Estad&@o nos faz refletir sobre outra questo. Conforme visto
no capitulo sobre jornalismo cultural, autores como Pierre Bourdieu acreditam que hoje exista
uma homogeneizacdo da cobertura cultural e das opinides impressas nos jornais — ja que,
segundo ele, os jornalistas [éem as mesmas fontes e se |[éem antes de escrever. As vozes
dissonantes estariam, para Bourdieu (1996, p. 31), nos “peguenos’, jovens subversivos que
n3o estdo sujeitos as pressdes comerciais, como a tiragem do jornal. Quando Helena Salem
discorda do que parecia 6bvio navisdo dos outros veicul os, ela mostra que existe, sim, espago
para diversidade dentre as grandes vozes da comunicacdo e que, apesar da tendéncia a
homogeneizag&o, ela nunca € ou serj total.

Por se tratar do filme mais caro da histéria até aquele momento, Guerra de Canudos
teve, em praticamente todas as criticas, as questdes financeiras e técnicas levantadas. Com
tanto dinheiro assim — em padr8es brasileiros — todas as criticas levantaram a principal
consegiéncia: um primor técnico, com figurino e ambientacdo de canudos impecéveis, além
dos efeitos especiais e 0 nimero enorme de figurantes. Vgja vai além, cita que o diretor Sérgio
Rezende encarou a “ignoréncia’ dos investidores, que mal sabiam o que era Guerra de
Canudos. Cita também o auxilio financeiro de uma distribuidora internacional e do governo
da Bahia. E, por fim, exple a readlidade financeira do cinema nacional: “o filme precisaria
conquistar entre 3,5 e 4 milhdes de espectadores para se pagar e dar lucro”, diz arevista, que
salienta, no entanto, o cardter cultural como mais importante do que o comercial do filme —
em sintonia com as reflexdes feitas no capitulo | deste estudo.

Curiosamente, as criticas de Central do Brasil ndo citam detalhes financeiros do filme.
O que erade se esperar: tamanha a repercussdo deste longa e, consequentemente, as inlmeras
reportagens que vieram, os criticos preferiram se ater aos aspectos emotivos e aos detalhes
originais do roteiro, além de repercutir a fama e os prémios internacionais que o produto ja
havia conquistado.

Mas de umaformageral, agrande maioria das criticas ndo deixa de lado uma andlise —
as vezes superficial, outras mais apuradas — das condic¢des técnicas e financeiras da producdo
do filme, o que também pode ser um sintoma de que os criticos estejam antenados com o
percurso histérico do cinema brasileiro, no qual o dinheiro sempre foi um componente que

constantemente mudava os rumos desta trajetéria. E num periodo tdo importante quanto a
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Retomada, deixar de citar um elemento como esse era 0 mesmo que imprimir uma critica

faltando algumas linhas.

5. Elementos de qualificagdo da critica

Os elementos de qualificacdo da critica sdo, na verdade, a espinha dorsal do texto.
Enquanto citar a Retomada ou as condig¢des técnicas demonstra um cuidado ou conhecimento
maior em relacdo ao tema falado, séo nestes elementos de qualificagéo que se vé a opinido de
guem aescreve e, principamente, se fundamentada ou néo.

No capitulo 111, vimos que autores como Buitoni (2000) e Piza (2003) afirmam que
criticar requer a defesa consistente de suas opinifes e ndo apenas dizer adjetivos e verbos do
tipo “gostei” e “ndo gostei”. Ao mesmo tempo, Casetti e Di Chio (1991) lembram que é
preciso um distanciamento da critica para que ela ndo fique carregada de emotividade, ou
seja, sem umaopinido racional, bem refletida.

Neste item também, vamos conferir a veracidade da afirmacdo de Piza (2003) de que
“todo langamento era‘ saudado’ quase que por sua existéncia, e nenhum filme era considerado
ruim — ou, no minimo regular”. Além disso, é importante conferir nas criticas a existéncia de
elementos como ‘bonequinho”, palavras como “bom”, “regular” e “ruim” que, segundo o
cineasta Cao Hamburger disse neste mesmo capitulo 111, € um recurso que distancia o leitor, ja
gue elelanca o olhar direto paraa“nota’ da critica e, muitas vezes, ignora o texto. Enfim, este
item pretende fazer uma analise dos recursos verbais usados pelos criticos para fundamentar
suas opinides e, assim, dar pistas sobre a qualidade do texto critico da Retomada.

As criticas de O Glabo tradicionalmente vém com o tal bonequinho, que da umanota
ao filme se 0 mesmo esta sentado, de pé ou aplaudindo. Em Carlota Joaquina (bonequinho
sentado), Eduardo Souza e Lima faz uma critica favoravel ao filme, dizendo que Carla soube
driblar bem o “orcamento ralo”, com “6timas’ atuacfes, roteiro “esperto” etc. O titulo da
critica de Inacio Aradjo (llustrada) ao filme ja é em si uma qualificacdo, ao dizer que Carla
Camurati estréia na direcdo com firmeza. Ao longo da critica, In&cio descreve a protagonista
e 0s méritos de Camurati em fazer humor sobre ela. Ressalta 0 tom “desnecessariamente
hiperbdlico (um tanto ‘TV Pirata’)” da composicao de Dom Jodo 6°, mas diz também que a
diretora soube contornar os problemas inerentes a uma producdo como essa. A Folha ndo
utiliza palavras qualificatorias, como “ruim” ou bonequinhos. Ja 0 Caderno 2 passa a
sensacdo de misturar 0 escracho dos personagens com o escracho do préprio filme. Luiz
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Carlos Merten descreve as atitudes grotescas de Carlota e Dom Jodo, usando palavras como
“monstro” e esdrixulo” para, entdo, dizer que se trata de “uma visao redutora’ e que o “filme
da a impressdo de ndo ir a lugar algunt. Encerra a critica lembrando que o povo esta
gostando de tudo aquilo. Vea, que assm como a Folha e o Estado ndo usam itens
qualificatérios como bonequinhos, centra sua critica na “competente” atuacdo de veteranos
(Marieta Severo, Marco Nanini) e novatos (Ludmila Dayer) e, diante da “impossibilidade
financeira’, descreve os truques que Carla usou para fazer diferentes cenarios brasileiros
parecerem lugares como Portugal e Escocia. Usa termos como “humor despretensioso” e
“inteligente” parafechar dizendo que ateimosiadadiretoradeu certo nastelas.

Em termos gerais, portanto, as criticas a Carlota Joaquina destacam o preciosismo da
produgéo e o bom humor como qu alidades dominantes no filme e comemoram a existéncia de
um produto como esse nas telas, diminuindo o peso de seus pontos falhos. S8o criticas
peguenas que preferem ndo se aprofundar em nenhum tema em particular, apenas apresentar a
chegada de uma novidade As criticas de Carlota também demonstram o inicio de um
entusiasmo pela nova fase que o cinema estava entrando, ao contrario do que afirmou Butcher
(2005) no capitulo 1V, de que o filme foi recebido com “grande descrédito” por parte da
critica

Arnaldo Jabor utiliza um tom de artigo em sua critica de O Quatrilho. N&o se trata
exatamente de uma critica, ja que ele descreve apenas suas sensagdes diante das imagens —
“O Quatrilho é um filme de amor” [..] “mais que um filme psicolégico, € um filme
antropolégico” [...] “E um filme figurativo, sim. Jeito cléssico, calmo, sem as neuroses tipicas
dos mesticos do litoral”. Faltam citagdes de cenas para comprovar os adjetivos colocados, ha
poucas referéncias historicas. E quase uma poesia sobre um filme e a sensa;éo é de um texto
escrito no calor da emotividade de quem se apaixonou pelo trabalho (sem o distanciamento
critico). Ja o Caderno 2 usa uma estratégia bastante conhecida dos criticos para sustentar a
importancia e a qualidade do filme de Fabio Barreto: sua participacdo em festivais mundiais,
o fato do filme estar sendo visto em cidades como Washington e Los Angeles e, por fim, 0
sucesso do publico antes mesmo de estrear. Citaaindao fatode o filmeter sido feito com “um
profissionalismo Hollywoodiano”, sem, no entanto, explicar o que é este tal profissionalismo,
além de, subjetivamente, passar aguela sensacdo de “complexo de inferioridade” que
Bernardet (1979) cita no capitulo 11, ja que o que se retém na meméria apos a leitura da
criticaé que O Quatrilho jaé um grande filme gragas ao reconhecimento internacional.

A critica de Vga para O Quatrilho demonstra que nem todo filme da Retomada foi
saudado pelos jornalistas, ao contrério da afirmagédo de Piza (2003). Apesar de dizer que a
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reconstituicdo de época é “caprichada’ e que o filme esta se saindo bem com o publico,
Marcelo Camacho destaca os pontos negativos, comecando pelo titulo (Faltou comédia) até o
fim do texto.

O Quatrilho, que entra em cartaz na préxima sextafeira em circuito nacional, € um
filme tipico da nova safra do cinema nacional. Tem 6tima qualidade técnica, planos
que enchem os olhos, uma boa histéria, mas quase & derrubado pelo roteiro
excessivamente académico, lento e freglientemente enfadonho [...]. Em O Quatrilho,
0s personagens de Alexandre Paternost e Gléria Pires, um obcecado pelo trabalho, a
outra, pelavida doméstica, sdo potencial mente engragados, mas seus atores os levam
a sério demais, tornando-os enfadonhos. Uma boa edicéo também faz falta ao filme.
Dura 120 minutos, que poderiam facilmente ser reduzidos para oitenta
(CAMACHO, Marcelo. “Faltou Comédia’. In: Veja. Sdo Paulo. 18 de outubro de
1995, p. 129).

O Globo apresenta duas criticas ao filme Tieta do Agreste, com bonequinhos em
posi¢des diferentes. No entanto, ambas dizem praticamente a mesma coisa sobre o filme. Sem
se aprofundar muito, relatam que o longa de Caca Diegues é de um visual impecével, mas de
um roteiro fraco. Elogiam as atuacBes e a trilha, mas criticam o merchandising. Por ter um
espaco limitado, apenas langam as criticas sem sustenta-l as devidamente. Jabor, na llustrada,
retoma o tom excessivamente emotivo, sem o distanciamento necessario para analisar a

fotografia, o roteiro, as atuagles, a montagem etc.

O barroco n&o tem centro, ndo tem carogo. Como o Brasil. O que o barroco tem?
Tem gracas como ninguém... Tem a volUpia, a abundéancia, o erotismo, o prazer do
didlogo natural dos corpos [...] O que “Tieta’ tem? Esta mais onde ndo esta. Mais
além da narrativa classica, suporte exigido pelaindistria, véo seinfiltrando no filme
uns remansos de aguas paradas, umas sombras, uns refrescos de brasilidade que
talvez sejam mais importante que atrama|...]. Agora podemos mostrar a curva doce
de nossas mulheres e colinas, agora as dunas ondulantes podem se somar aos selos

de Tieta, porque j& sabemos que tudo isso é o que somos [...]. Um pais de excessos,
redondo, que vai burlar aloucura de um mundo frio (JABOR, Arnaldo. “Tietatem a
ginga contra a pés-utopia’. In: Folha de S.Paulo. Sao Paulo. 29 de agosto de 1996,
p. 412).

Helena Salem desenvolve uma critica bem amarrada sobre o filme de Caca Diegues.
Comeca dizendo que de é “alegre’, “gostoso de se ver”, mas sustenta a opinido com as
atuacBes, o toque de Jorge Amado, uma narrativa com o estilo atraente do diretor, uma
fotografia bem trabalhada de Edgar Moura e figurinos harmdnicos. A critica parece ter
prestado atengdo em todos os aspectos que compfe o longa. E ainda rebate as criticas ao
merchandising do Banco Real, como vimos anteriormente. Ja quem abre a pagha 109 de Veja
de 28 de agosto de 1996 encontra uma foto colorida e esplendorosa de Sonia Braga com um

titulo e subtitulo que vai ao caminho oposto: Meio Chocho: Tieta, a novela, era melhor que o
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filme. Marcelo Camacho inicia chamando o filme de “uma decepcdo, como um bolo que tem
bons ingredientes, mas fica fraco”. “Inicio arrastado”, humor “mal explorado”, apenas as
atuagdes salvam. Levanta a trilha de Caetano e o figurino de Ocimar Versolato para encerrar
dizendo que, com tudo isso, o filme “poderia ter rendido mais’. Vea, portanto, ndo saudou a
chegada de Tieta. Recomenda a novela e o livro. A critica, apesar de ndo ter espaco para
argumentos mais aprofundados, analisa os elementos centrais do filme (roteiro, fotografia,
elenco...), como uma boa criticando deve deixar de fazer.

Por ter um espago limitado (apenas quatro paragrafos), a critica de O Globo para
Guerra de Canudos preferiu focar-se em apenas um aspecto do filme de Sérgio Rezende: a
opcédo do diretor de tragcar uma histéria ficcional pararetratar o conflito, evitando, assim, cair
em “rancos documentais tediosos’. E um recurso usual da critica quando ela tem um espago
infimo e incapaz de aprofundar mais de um assunto. O contrério aconteceu com José Geraldo
Couto na Folha de SPaulo. O critico teve um grande espago e soube aproveité-lo muito bem.
Argumentou com fundamento sobre quase todos 0s aspectos principais que compdem um
filme: direcdo de arte (“A impressio que se tem é que Sérgio Rezende foi respeitoso demais
com seu assunto, a ponto de ficar submisso diante dele. Buscou recompor o arraia de
Canudos exatinho como era’...), justificando, em seguida, por que 0 mimetismo ndo
funcionou por meio de comparacGes com umacenade Deus e o Diabo na Terra do Sol. Couto
fundamentou também o trabalho de diregéo ([...] ha um peso teatral que embaraca os
movimentos dos personagens e da cAmera. E um cinema ilustrativo, cujos valores mais
positivos sdo, por assim dizer, extracinematogréficos’); roteiro (“o diretor optou, de modo
louvavel, por um viés ‘lateral’, em que o protagonista ndo é o Conselheiro, mas sim os
membros de uma familia sertaneja atropelada pela historia” e “Nos momentos em que se
tenta, a férceps, juntar o plano histérico com o convencional, o resultado soa artificial e
forgado, como na cena...”); direcdo musical (“A musica de Edu Lobo, entretanto, parece
exterior ao filme...”) e direcdo de fotografia (“...alguns planos, sobretudo da multiddo no
arraial de Canudos, sdo muito expressivos, gragas principalmente a belissima fotografia de
Antbnio LuisMendes").

A critica de Luiz Zanin Oricchio ao filme de Rezende enfoca a atuacéo e os efeitos
especiaisde Guerra de Canudos Mas se nota novamente agquele “ complexo de inferioridade”
descrito por Jean-Claude Bernardet nas criticas do Estaddo do comego do século XX. O
complexo de inferioridade est4 subentendido no intertitulo (“Ele estd entre os que se

empenham em filmar com qualidade técnica de nivel internaciona”) e no inicio da critica:
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Guerra de Canudosfaz parte de um esfor¢o conjunto para pdr o cinema brasileiro em
nivel de qualidade técnica internacional. Nesse sentido, € parente préximo de O
Quatrilho, O Que E Isso, Companheiro? E mais algumas produgdes recentes. So
filmes bem-feitos, som e imagens de Primeiro Mundo, que ndo comprometem a
identificagdo com um publico que exige cinema e figurino naturalista (ORICCHIO,
Luiz Zanin. “Cineasta encara desafio do épico com seguranga’. In: O Estado de
S.Paulo, Séo Paulo, 3 de outubro de 1997, p. D1).

Fica a sensagéo, com estas afirmacdes, que nuna@ houve uma producéo brasileira
tecnicamente de qualidade internacional antes destes filmes da Retomada. Além disso, o que
dizer de produtos como O Pagador de Promessas (ganhador de Cannes) e os filmes de
Glauber. Que eram de “primeiro mundo” no roteiro, mas subdesenvolvidos tecnicamente?
Veja também repete este “ cacoete” ao dizer que Canudostem cenas “que nada devem as que
se véem na maioria dos filmes de aventura importados’. A critica de Geraldo Mayrink é de
uma empolgacdo geral com o filme, um evidente envolvimento emotivo do critico, como se

nota principalmente no seu lide.

Guerra de Canudos que estréia em cinquienta salas do pais no dia 3, € um rosério de
superlativos. Projeto que tomou cinco anos da vida do diretor Sergio Rezende, é o
filmemaiscaro jafeito no Brasil (6 milhGes de dolares), um dos mais longos (2h45), o
de figuragdo mais numerosa — 800 pessoas sd0 vistas em cena — e a melhor
demonstragdo de que um superespetaculo naciona pode ter drama, emog&o, ritmo,
beleza — numa palavra, pode ter eficiéncia. Nao é todo dia que o cinema brasileiro
ousa tanto (MAYRINK, Geraldo. “Utopias em cend’. In: Veja. Sdo Paulo, 1 de
outubro de 1997. p. 118).

Rogério Durst é fa de Os Trapalhdes. Sua critica de O Novico Rebeldeem O Globo,
portanto, foi carregada deste sentimento de f&, sem o distanciamento critico necessario para
analisar um filme. Como fa de Os Trapahdes, sentiu falta do quarteto unido, da maior
presenca de Renato Aragdo, e considerou o trabalho de direcdo de Tizuka Yamasaki um
“surto edtil istico”. Para quem ndo é fa da trupe, portanto, a critica de Durst pouco acrescenta.
O texto da Folha também ndo vai muito dém. Limitase a contar a histéria do filme e
relembrar o sucesso de Os Trapalhdes nos anos 1970 e 1980 — especulando se Renato
conseguira repetir, sozinho a marca dos milhdes de espectadores do passado. Ndo ha
comentarios sobre o trabalho de fotografia, o roteiro, a direcdo, montagem etc. Como se a
critica de um filme comercial infanto-juvenil dispensasse todos esses elementos. Vea, com
sua critica de 21 linhas, apenas relembra quem é Renato Aragdo e Os Trapalhdes— jaque ele
estava seis anos sumido, 0 que pode ser muito para uma geragdo de novas criangas e

adolescentes— e deseja sorte ao “resistente trapalhdo” .
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Quando um pais produz um filme como Central do Brasil, € natural que a critica se
contamine pelo entusiasmo do publico e dos festivais. E exatamente isso que acontece com as
criticas do filme de Walter Salles. Dificilmente se |& um texto sem um forte teor emotivo. No
entanto, O Globo, ao dar espaco paratrés criticas, conseguiu produzir diversidade sobre o que
parecia 6bvio (o filme ser bom). Hugo Sukman festeja o filme, “afinado com o melhor do
cinema contemporaneo”, o mesmo faz Arthur Dapieve, para quem “Central do Brasil étdo
coeso, tao sincero, tdo profundamente emocionante, tdo avesso a clichés’. Ja Eduardo Souza
Limadiz que tudo é “t&o certinho tecnicamente que uma andlise mais atenta revela umafrieza
incabivel”. Acredita que o comeco e o fim sdo bem montados, mas o neio é feito apenas para
emocionar. Diz que atores como Othon Bastos e Marilia Péra sdo mal aproveitados, mas néo
deixa de elogiar a atuacdo de Fernanda Montenegro e Vinicius de Oliveira. Sérgio Dévila, que
ndo era critico de cinema, mas sim, editor da |lugrada, tomou parasi amissdo (ou privilégio)
de criticar Central do Brasil. Diz que é um filme bom como muitos outros — jogando um
banho de &gua fria nos excessivamente emotivos. Argumenta sobre o trabalho de direcéo de
atores, alguns problemas do roteiro, que para ele tem momentos “descosturados’ e “cenas
gratuitas’, e resgata atrajetériado diretor. E encerraabrindo um didlogo, ou recado, para seus
colegas criticos, embora ele néo tenha tanta raz&o ao dizer “unissono” no trecho abaixo (ja

gue ele, como Eduardo Souza e Lima, contam como s8o duas excegdes).

Por fim, é compreensivel, embora ndo aceitével, que a critica brasileira tenha
gostado em unissono de Central do Brasil, antes mesmo de o filme ficar pronto. H&
um desgjo legitimo dessa critica de que o cinema brasileiro dé certo. E preciso dizer
com todas as letras, no entanto, que Central do Brasil ndo é a salvacso da lavoura. E
agua fresca em terra arrasada, e talvez sgja tomado como marco nos anos vindouros,
mas é s6 um bom e competente filme (DAVILA, Sérgio. “TerraNacional”, In: Folha
de S.Paulo. Sao Paulo, 2 de abril de 1998, p. 5-1).

O Caderno 2 preferiu focar grande parte de sua critica na interpretacdo da histéria
proposta por Salles, ndo fazendo comentérios sobre fotografia, montagem, e passa
rapidamente pelo roteiro e direcdo. Repete novamente o tal “complexo de inferioridade’
citado por Bernardet, ao dizer: “num certo sentido, Walter Salles € o Luchino Visconti do
cinemabrasileiro”; “ Salles quer ser um Wim Wenders do cinema nacional, um arauto dapos-
modernidade”. Se Central do Brasil é reamente t&o bom assm — e reconhecido
internacionalmente — porque Walter Salles iria querer ser como Wim Wenders ou Visconti e
nao ele mesmo? Porque ndo ao contrario;: Wim Wenders, ao ver Central do Brasil, gostariade
fazer algo como o que Walter Salles fez. A critica de Central do Brasil, assm como dos

outros filmes aqui analisados, mostra que o Caderno 2 ainda ndo se descolou do tal
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“complexo de inferioridade” que o acompanha desde que comegou a falar de cinema em suas
paginas.

Vega, por fim, faz uma critica em tom abertamente emotivo — “h& uma novidade em
cartaz nas salas de projecdo das grandes cidades: um filme brasileiro realmente bom”. Mas
usa um argumento que, por ndo ser justificado e fundamentado, descamba para o esteredtipo,
ao dizer que “Central do Brasil € um banho de realismo numa cultura cinematogréfica
profundamente marcada pelo discurso delirante e por metaforas canhestras’. Nossa cultura
cinematogréfica € assm por conta de quais filmes? Se é assim, porque o €? Marcelo
Camacho, aém de ndo responder seus proprios argumentos, também se debruca sobre a
reacdo internacional, que “derreteu até ao gélidos coragdes germanicos — boa parte dos
espectadores chorou copiosamente”. Apesar de falar tinidamente da fotografia (“Nas do
Nordeste, a cAmera abre-se para 0s grandes espacos a céu aberto”), foca no roteiro e na
atuacdo do elenco e encerra levantando novamente o tom emotivo ao especular sobre as
chances no Oscar e dizer que “Depois de assistir ao 6timo Central do Brasil, 0 espectador se

convence de que ndo se trata de um sonho impossivel”.

6. A imagem do cineasta na critica

Apés a andlise de contelido das criticas, as entrevistas semi-estruturadas com os
cineastas permitirdo identificar os conflitos existentes entre ambos os lados. Para isso, no
entanto, € preciso antes analisar como os criticos constroem a imagem de seus criticados. Se
as criticas ao cineasta sdo fundamentadas e coerentes, possiveis criticas e descontentamentos
dos cineastas expostos has entrevistas ndo serdo justificaveis. O contrério também évélido. Se
o critico apenas langa adjetivos ou opinifes baseado em simpatias ou antipatias pessoais, com
fundo emotivo e ndo-fundamentado, os criticados terdo razdo em expor descontentamento

com o trabalho critico.

6.1 Carla Camurati

A diretora estreante revela, nas palavras de O Globo, “uma saudavel preocupagéo de
Se comunicar com o publico sem achar que ele é burro” e acerta ao mostrar o Rio de Janeiro
sujo como era na época da chegada de Carlota. Ja Inécio Araljo na Folha elogia a diretora
logo no titulo, em letras garrafais (‘Carla Camurati estréia na direcdo com firmeza’) e diz
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gue a diretora acerta “as contas com a colonizagdo portuguesa’. O Caderno 2, no entanto,
mantém uma certa frieza em relacdo a diretora, dizendo apenas quais foram as intencdes dela
perante a histéria do Brasil. Toma cuidado em chamar de “esdrixulo” e “escrachado” o filme
€ 0s personagens, ndo o trabal ho de Carla.

Vega traga um perfil extremamente positivo da diretora, embora reconheca falhas no
filme. Comega dizendo que “Carla Camurati deixou sabiamente de lado as pretensdes
hollywoodianas de fundo de quintal e as de academia semi-alfabetizada para investir naquilo
gue o cinema brasileiro tem de melhor: o humor [...]”. Diz que trabalho dela é de um
preciosismo ao treinar inclusive Marieta Severo para falar espanhol e encerra o texto

abandonando acritica do filme parafaar da saga da diretora durante este projeto.

Na sua estréia em longa-metragem (dirigiu doi s curtas), Carla amealhou adesfes de
peso a0 seu projeto. Passou oito meses debrucada numa extensa bibliografia,
conseguiu atrair Nanini e Marieta, gastou muita saliva para convencer o0s
patrocinadores, como Banco do Brasil e Petrobras. Que ninguém se engare: ao
contrério daimagem de mocinha romantica propagada pelas novelas das 6, das quais
foi protagonista oficial anos atras, Carla Camurati € inquieta, agitada e turrona. O
resultado final de Carlota Joaquina atesta que o filme é uma teimosia que deu certo
(AZEVEDO, Eliane. “A rainha do barulho”. In: Veja. Sdo Paulo. 11 de janeiro de
1995. p. 95-96).

De modo geral, portanto, as criticas construiram uma imagem bastante positiva da
diretora, seja pela “teimosia’, seja pela coragem de encarar um desafio como este. Mesmo o
Caderno 2, que ndo se pronunciou diretamente sobre ela, deixou bem claro que as criticas
estavam sendo feitas ao filme e Carla passou ilesa a elas.

6.2 Fabio Barreto

Em tom de artigo, a critica de Arnaldo Jabor ao filme de Fabio Barreto néo cita o
diretor em nenhum momento, apenas descreve poeticamente cenas, aimportancia e o contexto
histérico do filme. Indiretamente, porém, o diretor é valorizado gracas a propria valorizagdo
do filme. Ao contréario, a critica do Caderno 2 exalta o diretor do inicio ao fim, comegando
inclusive por descreve arotina do cineasta na exibicdo em festivais ao redor do mundo. Ao
explicar que O Quatrilho é um filme no estilo de producdo de Hollywood, lembra que se trata
de uma “concepcdo industrial de cinema na qual se inscrevem Fabio Barreto, seu pai, Luiz
Carlos Barreto, e amée, Lucy Barreto”. Para descrever a histériado filme, lembra que se trata
de um sonho de oito anos do diretor. Quando uma critica negativa aparece em relacdo ao
sotague, coloca o diretor se defendendo e finaliza dizendo que “seu filme é realmente bem-
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feito, uma producéo elegante que flui bem...”. Portanto, aimagem construida por O Estado de
SPaulo é de um diretor competente, organizado, ciente do que fez e que agora colhe o
resultado do trabalho nos festivais ao redor do mundo.

A revista Vga aponta uma série de criticas ao filme de Fébio Barreto, como vimos
acima (“lento”, “enfadonho”, “longo demais’ etc.). No entanto, ela ndo dirige as criticas ao
criador do filme, pois ndo o cita em nenhum momento da critica. Tratase de um problema
SErio, ja que se sabe que um filme é obra, antes de mais nada, do diretor. Quando se trata de
um diretor de uma familia tradicional do cinema brasileiro, como a familia Barreto, ao
descreditar o filme, a sensagdo que se passa € de receio em direcionar as criticas ao criticado,
ou, em outras palavras, de dar nome e responsabilidade a quem deixou o filme lento,
enfadonho e longo demais. Trata-se de um problema maior ainda quando cometido por uma
revista semanal, cuja Unica fonte de informac&o do leitor é aguela critica, j& que ndo h&
reportagens, entrevistas nem notas de suporte ao filme. Para o leitor de Veja, portanto, O
Quatrilho é um filme feito por um diretor desconhecido.

Das criticas de O Quatrilho, 0 que se percebe é que o trabalho feito por Fabio Barreto
é valorizado apenas no Caderno 2 e tido como um filme sem diretor para os outros dois
veiculos. Isso pode ser sintoma da repeticéo de um habito muito comum no jornalismo, a de
subvalorizar o trabalho de um cineasta estreante quando ele segue 0s passos de um parente

gue ja é muito bemrsucedido na &rea— no caso de Fabio, trata-se do pai, Luiz Carlos Barreto.

6.3 Caca Diegues

O dedlize critico cometido por Veja para o filme de Fabio Barreto pode ser melhor
compreendido com um exemplo oposto, quando existe um tom critico direcionado ao diretor,
como é o caso de umadas criticas de O Globo a Tieta do Agreste. “ O filme do diretor Carlos
Diegues capricha os elementos visuais e técnicos e, aqui e ali, negligencia outros que
contribuiriam para um maior impacto dramético.” Vé-se, neste trecho, que o critico Carlos
Heli de Almeida n&o receia direcionar suas criticas ao responsavel do filme, até como uma
maneira de informar o leitor. A segunda critica do filme pelo jornal carioca intensifica ainda
mai s 0s aspectos negativos, mas sempre direcionando-as a Cac Diegues. “E a Tieta de Caca
s6 faz perder, tanto nos excessos quanto nas caréncias’.

Embora preserve 0 mesmo tom poético da criticade O Quatrilho, Arnaldo Jabor, desta
vez, remete aobraao seu criador diversas vezes, ao dizer que el e volta as nossas origens e que
“Tieta € um filme mestico, como toda a obra de Caca, feita da carnavalizacdo criticado pais’.
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Em outras palavras, o critico soube conectar sua andise do filme a carreira do diretor,
passando a sensacdo de um trabalho coerente e condizente com o seu autor. E importante
lembrar, no entanto, que existe uma relagdo de amizade entre Jabor e Diegues. Ambos foram
diretores na ativa nos anos 1970 e 1980 e suas maiores obras se localizam nesta época. Além
disso, critico e criticado tém afinidades teméticas. se preocuparam, em suas obras, em resgatar
a brasilidade escondida nas relacfes entre homens e mulheres — tanto no mundo urbano
guanto rural. Suas obras também tém forte teor critico ao atraso brasileiro, mas um tom leve,
gue descamba para o humor — como em Bye, Bye Brasil, de Caca Diegues, e Tudo Bem, de
Arnaldo Jabor.

O Caderno 2 segue a mesma linha, ao tragar um perfil profissiona do diretor. “Uma
rapsodiabrasileira — como o préoprio Diegues ja definiu —, o filme caminha na mesma estrada
gue o diretor vem percorrendo hdmais de duas décadas...”; “Mas se procurarmos o melhor do
cinema de Diegues, ele esta |& verdadeiro, integro, pleno naguilo que propde. E é bastante.”
Veja apenas cita, no comego da critica, que o filme é de Carlos Diegues e segue sua analise,
levantando os problemas do longa até o fina — mas pelo menos, desta vez, o leitor sabera
guem € o autor destes “problemas”.

6.4 Sérgio Rezende

Num tom nem excessivamente elogioso (exceto, talvez, pelo trecho fina), nem
negativo demais — o que demonstra distanciamento emotivo — o texto de O Globo para
Guerra de Canudos traga criticas constantemente ligadas ao criticado, dando importancia e

peso ao cineasta.

Diante de uma histdria tdo complexa e rica de personagens, o diretor Sérgio Rezende
foi buscar na ficgdo o fio condutor de Guerra de Canudos E acompanhando a
trajetoria da familia de Zé Lucena (Paulo Betti) que Rezende narra o mais sangrento
e hediondo episédio da Histéria do Brasil. A opcéo pela ficcdo permeando a
realidade revelase adequada: a partir de um roteiro enxuto e bem alinhavado (de
Rezende e Paulo Halm), o diretor expde, sem rancos documentais tediosos, e de
maneira emocionante nascimento, vida e morte do arraial de Canudos, no fim do
século passado [...]. Rezende ndo cai no equivoco de tentar explicar Canudos.

Contenta-se em contar a histéria — que de t&o épica dispensa qualquer adendo — com
competéncia e paixdo, apoiado num roteiro precioso, 6timo elenco e na mais

profissional das producBes brasileiras. Imperdivel” (ALMEIDA, Eros Ramos,
“Ficgéo faz de episddio da Histéria cinema épico arrebatador”. In: O Globo, 3 de
outubro de 1997, p. 16-RioShow).
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Rezende também é o autor de um épico de grandes proporcGes no cinema brasileiro,
para acritica da Folha. Ele é responsavel por acertos. “O diretor optou, de modo louvéavel, por
um viés ‘lateral’, em que o protagonista ndo € o Conselheiro, mas sim os membros de uma
familia sertangja atropelada pela histéria’. Rezende € também responsével por erros. “A
impressdo que se tem é a de que o diretor Sérgio Rezende foi respeitoso demais com seu
assunto, a ponto de ficar submisso diante dele”. E tragado, portanto, um painel do filme que
leva em conta erros e acertos de seu criador, sempre em tom respeitoso, sem antipatias ou
simpatias, aém de um distanciamento critico que permitiu a José Geraldo Couto analisar
todos os elementos que comp8em o produto. Vega também traca um eficiente espectro do
filme, mas num tom carregado de emotividade em cada critica: “um rosério de superlativos’;
“projeto que tomou cinco anos da vida do diretor Sergio Rezende”; “ Sergio Rezende seguiu a
risca sua visdo da Historia’. E oCaderno?2 vai parao meio termo e cita o diretor apenasuma
vez (“ Sérgio Rezende encara o desafio e sai-se bem.”).

Em comum, todas as criticas dao o tom de superproducéo ao filme e creditam o mérito
do mesmo (entre muitos acertos e alguns erros) ao diretor, responsavel pelaobrado roteiro até
afinalizacao.

6.5 Tizuka Y amasaki

A diretora de O Novico Rebelde teria razoes justificadas em criticar a critica de O
Globo. Ap6s levantar uma série de problemas do longa, o critico Rogério Durst diz que,
“quando ndo apela para partici pagdes popul arescas ou gasta pelicula com surtos estilisticos da
diretora, O Novico é hilariante’. Que surtos estilisticos sdo estes? Por que, num filme
comercial dedicado ao publico infanto-juvenil cujo cineasta foi contratado para fazé-lo, um
diretor ndo pode tentar deéxar sua marca no produto, como fazem os cineastas eu seus filmes
autorai s? Essas e outros questionamentos poderiam surgir na mente do espectador mais atento
e, claro, da propriadiretora.

O tom fica ainda mais delicado — talvez até explicitamente preconceituoso — na critica
de José Geraldo Couto para a llustrada, quando diz. “A diretora é a tarimbada Tizuka
Y amasaki, realizadora do memorével Gaijin e dos ndo tdo memoraveis Parahyba Mulher
Macho, Patriamada e Lua de Cristal. Este Ultimo, estrelado por Xuxa, aparentemente foi o
gue a credenciou para essa nova investida junto ao publico infantil”. A pergunta que se
levanta & O que o critico quis dizer com “néo tdo memoraveis’? Se for sinbnimo de “nado
notavel”, trata-se de uma critica ndo fundamentada aos fil mes citados (porque eles seriam



151

LT

ruins?). Se for o mais 6bvio, “ndo lembrado”, “esquecivel”, tratase de um preconceito sem
fundamento g alias, um erro, pois basta perguntar a qualquer pessoa que fora crianca ou
adolescente no Brasil no final dos anos 1980 que a maioria esmagadora se lembrara de Luade
Cristal, goste dele ou ndo. Vea, por fim, encerra sua mini-critica com um comentario ndo
explicado, o que pode ser interpretado como ironia do critico ou profissionalismo da diretora.
“A diretora Tizuka Y amasaki ndo teve como interferir natrilha sonora dos petizes, lancinante,
mas providenciou para que tudo ndo ultrapassasse 0s hoventa minutos regulamentares. Um
préspero ano novo para o resistente trapalhéo.”

Tizuka fez um milh& e meio de espectadores em O Novico Rebelde mais do que
filmes como Orfeu, Guerra de Canudos Tieta do Agreste, Zuzu Angel . Em outras palavras, o
tom carregado de antipatias ao formato do filme — ou ao fato de uma diretora que fez Gaijin
ter aceito fazer um filme encomendado — impediu que os criticos pudessem explorar
racionamente o perfil de uma diretora que consegue transitar entre filmes autorais e

comerciaisdegrandebilheteria.

6.6 Walter Salles

O cineasta recebeu diferentes tipos de tratamentos dentro de um mesmo jornal. Em O
Globo, que deu trés criticas a Central do Brasil, Hugo Sukman construiu aimagem do diretor
baseado em afirmacBes de cardter profundamente emotivas (“Nostdlgicos podem néo
perceber, mas o filme de Walter Salles é, sob qualquer ética, um marco do cinema brasileiro”;
“Walter transforma o que seria uma tese sobre tudo isso, num emocionado encontro entre
duas pessoas, razéo de ser do cinemad’). Ja Eduardo Souza Lima parte para argumentactes de
caréter racional e bem fundamentado, ndo escondado os méritos do diretor, mas apontando

suas falhas (navisdo do critico).

O diretor Walter Salles optou por se fiar na for¢a das belas imagens (sempre muito
belas), em seu inquestiondvel dominio narrativo e no talento dos atores.
Curiosamente, a emotividade desejada é al cangada justamente em seus erros. Ao se
prender a pequenos detalhes (uma inscrigdo de mictério de beira de estrada), como
quem desconhece a causa que defende, ele demonstra deslumbramento sincero. Mas
a grande forga motriz do filme é a soberba atuagéo do ator mirim Vinicius de
Oliveira (LIMA, Eduardo Souza. “Emotividade calculada’. In: O Globo. 3 de abril
de 1998, p. 20-RioShow).

A terceira critica, assinada por Arthur Dapieve, € um misto das duas anteriores. Ja

Sérgio Davila, na Folha, traga criticas ao filme, mas deixa para citar o diretor quando fala dos
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elogios. DedicaaUltimacolunainteirado texto (quase sete paragrafos) parafalar datrajetéria
profissional do diretor, comegando como um “yuppie da publicidade” até uma revelacdo

mundial. Deixa aimpressdo de um diretor que evoluiu a cadafilme que fez e acertou mais do
que errou em Central do Brasil.

No Caderno 2, Luiz Carlos Merten ndo poupa elogios ao diretor. Mas o que fica
evidente é o tal “complexo de inferioridade”. Ao dizer que “Walter Salles é o Luchino
Visconti do cinema brasileiro”, o critico elogia o brasileiro quando comparado a um
estrangeiro tido como mestre, visto subjetivamente como apice ou a meta profissional de
qualquer cineasta. Mais delicado ainda, depois, quando diz que “Salles quer ser o Wim
Wenders do cinema nacional, um arauto da pds-modernidade”. Foi Walter Salles quem disse
isso? Dificilmente um cineasta capaz de fazer Central do Brasil diria que sua meta é ser como
algum cineasta americano, francés, japonés contemporaneo etc., poisisso o diminuiriaperante
ele mesmo. Se ele tivesse feito um filme menor, menos consistente, tal afirmagéo seria até
compreensivel.

Vega carrega o texto de adjetivos para quaificar Salles, sem, no entanto, deixar de
fundamentar suas opinides — descrevendo os detalhes do filme. “Esse filme magnifico, do
diretor Walter Salles...”, “Walter Salles tragcou um retrato do Brasil que evita esterebtipos’ e
“Alias, ofilme de Walter Salles j4 estd sendo considerado um forte candidato a umaindicago
parao Oscar...”.

O diretor, nos veiculos anaisados, é exaltado pelo sucesso do filme. Mas como se
pode ver, ha criticas emotivas, bem embasadas, outras que sdo apenas agremiacdes de

adjetivos numa Unica sentenca.

7. Criticos X Criticados

Com um painel tracado sobre as criticas das maiores bilheterias da Retomada, é mais
seguro interpretar, agora, as entrevistas semi-estruturadas com os cineastas destes filmes
analisados e, por fim, detectar onde moram os grandes conflitos entre ambas as partes.

Foram realizadas entrevistas semi-estruturadas2) com cinco perguntas, que
pretendiam detectar a opinido dos cineastas sobre o trabalho da critica nos jornais e revistas

apos a Retomada, a receptividade do seu filme pela critica durante o lancamento, virtudes e

2 Entrevistas realizadas por telefone e e-mail, j& que todos os seis cineastas moram fora do Estado de S&o Paulo
e/ou passam grande parte do ano em locagBes ou no exterior.
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defeitos da critica de cinema dos grandes jornais e revistas, a distancia profissional entre
criticos e criticados (a relacdo entre eles) e, por fim, o tratamento da critica nacional aos
filmes estrangeiros, comparado com os langamentos brasileiros.

As respostas foram ricas e complexas e os conflitos de ambas as partes ficam
evidentes nos discursos de cada cineasta.

7.1 Carla Camur ati

Uma das contribui¢des que este trabalho podera fornecer ao mundo académico e
jornalistico é a quebra de dgo que estava se transformando em uma verdade em ambos o0s
meios. de que Carlota Joaquina foi ignorado pela imprensa em sua estréia e, sd depois,
reconhecido e divulgado. Carla Camurati, perguntada sobre a receptividade do filme pela
critica, responde. “O langamento de Carlota Joaquina ndo teve critica, vamos dizer assim.
N&o teve espaco nenhum. Quem ndo era contra, na verdade, erafrio. Isto foi muito ruim.”

Como foi visto no item 1 deste capitulo, o jornal O Globo deu abre de pagina a sua
critica na semanade estréia no Rio de Janeiro. llustrada, em Sdo Paulo, apresentou-o antesda
estréia e voltou afalar do filme numacritica de sexta-feira O Caderno2 foi maistimido, com
pé de pégina, mas ainda sim havia critica. E Vegja dedicou uma pégina e mais um terco paraa
critica ao filme de Carla Camurati. Todas elas antes e durante a estréia do filme em circuito
nacional.

Ao contrario da grande maioria dos pesquisadores e cineastas contemporéneos —
inclusive os aqui entrevistados, como se vera em seguida — Carla acredita que a critica da
Retomada melhorou com relag8o ao que era no passado. “[...] o cinema brasileiro ndo sabia
direito se expressar nos jornais. E eu acho que a critica de cinema tratava pior o filme

nacional do que elatratahoje.” E prossegue.

Eu acho que talvez o grande defeito da critica é que as pessoas que escrevem nao
tém muito conhecimento daquilo que falam, entdo as criticas sdo observagdes que
poderiam ser feitas por qualquer um [...]. Porque o interessante da critica é ela poder
realcar e sublinhar coisas que 0 espectador comum n&o conseguiria ver [...] poder
traduzir coisas que s6 um critico, alguém que assiste muito cinema e que tem uma
intimidade com a linguagem poderia ver e traduzir para o publico.(3)

3 Entrevista concedida por Carla Camurati no dia 13/02/2008
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Carla Camurati esta afinada com o que dizem Jean-Michel Frodon (informacdo
verbal), Del Pozo (1970), Piza (2003) e Bernardet (1986), entre outros, no capitulo 111, quanto
a funcdo e importancia do trabalho critico. Mas acaba generalizando ao dizer que a critica
contemporéanea ndo tem muito conhecimento do que faz e, portanto, emitem observactes que
qualquer um poderia fazer. N&o é possivel afirmar isso em relacdo a criticos como Arnaldo
Jabor — cineasta, cinéfilo e com um longo curriculo cinematogréfico e critico — além de Luiz
CarlosMerten, Luiz Zanin Oricchio, Inécio Aralljo e tantos outros analisados aqui, autores de
diversoslivros, professores dalinguagem de cinema e conhecedores da trajetdria da producéo
cinematogréfica brasileira — aém de cinéfilos de carteirinha, vale lembrar. Trata-se, portanto,
de uma generalizagdo da cineasta com pouca ou nenhuma fundamentacéo.

Com base nesta sua opinido, a diretora continua sua linha de raciocinio ao dizer que
acredita que haja uma distancia maior entre criticos e criticados hoje em dia, ju stamente em
funcado deste “ despreparo” que ela achaexistir entre os criticos. Mas Carla também atribui a
distdncia a um acontecimento contemporaneo do jornalismo cultural, citado por Ciro
Marcondes Filho (1986, p.66) no capitulo |1, quando o jornalismo cultural vira mercadoria e
recebe chamadas de capas escandal osas e deturpadas para vender mais. “[...] tudo tem que
sobressair aos olhos e isso vai fazendo com que a gente perca a abrangéncia de olhar porque,
guando se tem um ol har abrangente se € mais equili brado, vocé ndo sai lascando fogo por ai.”

A relacdo da critica com filmes internacionais em comparagdo com os nacionais é
relativizada pela diretora, que afirma saber da existéncia de jornalistas que tratam de modo
especia e diferenciado os filmes nacionais— como refletido no capitulo 111, naqual os autores
afirmam a necessidade de uma critica mais profunda ja que filme, critico e espectador
partilham da mesma cultura. Mas Carla diz também conviver com o outro lado da moeda na
Retomada. “Tem jornalista que é mais ‘baba-ovo’ do mercado internacional. E seduzido de

uma maneira tdo grande que qualquer coisa que passe ali a pessoa acha que é muito bom.”

7.2 Fabio Barreto

O diretor de O Quatrilho reconhece que é impossivel generalizar quando o assunto
critica de cinema. Conforme visto no capitulo 111, um dos objetivos da critica é detectar o
trabalho autoral dos cineastas, os elementos que transformam um filme numa obra de arte.

Barreto acha que a critica brasileira gjudou muito nos “chamados filmes de aitor”. Mas
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continua: a critica “prejudicou muito com relagéo aos filmes comerciais [...], pois ndo se
compromete com a solidificacdo de umaindUstria de cinemano Brasil.” (4)

Carlota Joaquina, o proprio O Quatrilho de Barreto, dém de Tieta do Agreste, O
Novico Rebelde e Central do Brasil séo filmes autorais— em um grau bem menor, talvez, O
Novico Rebelde — mas ndo sem o intuito de obterem éxito comercial, até porque todos sdo
grandes producdes da Retomada. E como vimos nositens 6.1 e 6.5, a grande maioria deles foi
bem recebida pela critica. Quanto ao comprometimento com a solidificacdo da industria
cinematogréafica brasileira, € importante lembrar que s80 raros os criticos e estudiosos que
apontam isso como um objetivo da critica cinematografica. Entre tantos outros citados no
capitulo 111, Bourdieu (1992, p. 169) lembra que os criticos sdo portavozes de artistas e sua
arte, que consagram objetos e pessoas, confere valor a um determinado trabalho, desvenda
uma obra e sua época. E grande parte dos critico s e pesquisadores acredita que a fun¢éo do
critico é esta citada pelo autor francés. Poucos pensavam como Fabio Barreto. Um exemplo
seria o critico e cineasta Glauber Rocha, que defendia uma postura ativa da critica na defesa
da industria cinematogréafica recional — mas vale lembrar que ele defendia isso dentro do
contexto do Cinema Novo, da Guerra Fria e da ditaduramilitar.

Quanto ao tratamento da critica ao filme O Quatrilho, Fabio Barreto acredita que
apenas um critico tenha elogiado seu filme e que “a Vea, por exemplo, destruiu para depois,
nanominagéo ao Oscar, dar capa, dez paginas e chamar de melhor filme brasileiro de todos os
tempos.” Trata-se de uma generalizaco negativa e apressada do diretor, ja que, como vimos
no item 6.5, Arnaldo Jabor fez uma critica até poética sobre seu filme e o Caderno 2 discorreu
sobre o sucesso internacional de O Quatrilho para atestar sua qualidade. Quanto a Veja, o
cineasta exagerou um pouco com a palavra “destruiu”, mas ndo est errado em dizer que a
revista falou mal de seu filme, muito embora os argumentos de Marcelo Camacho sdo bem
fundamentados e, como critica, € importante respeitar opinides diversas expostasnosjornaise
revistas diante deum mesmo produto.

A relagdo entre criticos e cineastas € um tema bastante delicado para o diretor. Ele
acredita que ndo deveria haver a distancia que existe hoje entre os dois profissionais. “Acho
gue os criticos deveriam ver filmes com o publico e ndo ir a sessBes privadas nem a pré-
estréias com cocktails. H& promiscuidadenociva a ética profissional. Os encontros deveriam
se dar em debates.” Nenhum estudioso ou critico pesquisado neste trabalho aponta a

necessidade de se ver e analisar um filme ao lado do publico comum. O critico, como vimos

4 Entrevista concedida por Fébio Barreto no dia 15/01/2008
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no capitulo 111, deve falar aoplblico, mas néo ser preso a ele ou a suas reagdes. Debates entre
ambas as partes parece ndo ser algo condenavel, mas ha que se ressaltar que o trabalho da
criticando é discutir, entrevistar, mas sim, analisar um produto filmico.

Barreto, por fim, ndo diminui o tom das criticas aos criticos quando os classifica como
“submissos ao cinema estrangeiro, negligenciam suas opinifes. O critico deve se dirigir ao
publico e ndo aos autores, quando ndo querendo nos ensinar a fazer cinema.” Cacoetes
apontados nos itens anteriores sustentam em parte a opinido do diretor, ja que muitos criticos
elogiam os filmes nacionais, como ressaltou Bernardet (1979), mas jogando as producgdes de
fora num degrau qualitativo ainda maior. E se referem aos cineastas brasileiros como uma
espécie de Luchino Visconti, ou que fulano quer ser o Wim Wenders nacional. Mas a andlise
de contetldo mostrou que isso n&o € regra na critica, ou seja, ndo é algo praticado por todos.
Quanto & questéo de ensinar a fazer cinema, abre-se uma discussd@o com os autores que

sustentam, no capitulo |11, uma fungéo educacional para a criticade cinemamundial.

7.3 Caca Diegues

O cineastade Tieta do Agreste é o que melhor se afinacom os resultados da andlise de

contetido em relacdo aos criticos e sua percepgcdo do momento histérico da Retomada.

Acho que a critica impressa ndo teve muito a ver com o processo inicial da
Retomada. Tenho impresséo de que ela levou um certo tempo para compreender o
que estava se passando e, sobretudo, ndo se antecipou aos filmes, como aconteceu
com o Neorealismo, a Nouvelle Vague, o proprio Cinema Novo, que tiveram

tedricos que antecederam o préprio movimento. Creio, no entanto, que a partir mais
ou menos de Central do Brasil fez-se a luz para a critica impressa, que passou a
colaborar com o que aconteceu e vem acontecendo em seguida. O papel que elavem
exercendo desde ent&o tem sido muito positivo. ()

O diretor destaca, na recepcdo de seu filme, as criticas com relacdo a novela
homénima, afirmando ter a impressdo que a critica esperava uma reproducéo da novela.
Algumas comparacdes com o folhetim da Globo realmente foram detectadas na analise. Mas
em seguida, Diegues diz que havia“ muita desconfianca em relacéo ao novo cinemabrasileiro,
a0 esforgo que se fazia para dlavancar novamente a producgéo do filme brasileiro” e que “havia
ali (em seu filme) uma tentativa de renovagéo do cinema como arte popular que ndo foi muito

bem compreendida’. Conforme vimos nos elementos de classificag&o critica, Arnado Jabor

5 Entrevista concedida por Carlos Diegues no dia 23/01/2008
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enaltece o longa do amigo Diegues sem nenhuma desconfianca. E Helena Salem ressalta que
se trata de um filme “alegre, gostoso de se ver”, caracteristicas bastante intimas a filmes de
arte popular, ou seja, que procuram estimular o prazer de serem vistos por uma grande massa.

Diegues esta alinhado aos pesquisadores que acreditam haver um espago cada vez
menor para critica, transformando-a em um texto superficial. Acha que os cadernos culturais
“ddo cada vez menos espago para a reflexdo cinematogréfica” Comparado com as
publicacdes o passado, esta afirmacdo pode ser verdadeira, até porque — como vimos no
capitulo sobre jornalismo cultural — havia muita opinido no inicio do jornalismo no Brasil e
ndo sb na érea cultural. No entanto, a andlise do material mostrou que a critica ainda tem um
bom espaco na imprensa. Os trés jornais analisados deram espacos generosos a critica de
Tieta do Agreste— O Globo, inclusive, como vimos no item 1, publicou duas criticas sobre o
filme de Caca Diegues.

Quanto a relagdo critico e criticado, Diegues acha que existe uma distancia grande
entre os dois, mas ndo aponta se isso € bom ou ruim. Diz que, em seu tempo de Cinema Novo,
recorria frequentemente a amigos criticos como Paulo Emilio Salles Gomes, Alex Viany,
Moniz Viana para “ sugestdes, opinides, debaes, papos furados’. Hoje, “0s criticos se sentem
menos responsaveis pelo cinema brasileiro e os jovens cineastas brasileiros d&o menos bola
para o que eles pensam e escrevem.”

A critica quase explicita da sentenga anterior continua quando Diegues fala do
tratamento dado a filmes nacionais e internacionais. Neste ponto, o diretor esta totalmente de
acordo com os amigos Paulo Emilio Salles Gomes (1996), Jean-Claude Bernardet (1986) e
Glauber Rocha (1963), ao defender um tratamento diferenciado ao filme nacional, ja que ele
faz parte da cultura em que se esta analisando e, portanto, tem um impacto e umaimportancia

muito maior do que analisar um produto estrangeiro.

Os grandes criticos nacionais, brasileiros ou de outros paises, sempre
compreenderam a importancia de seu papel no cinema local. Quando um critico

brasileiro escreve sobre o Ultimo filme de Steven Spielberg ou Wong Kar Wai, ndo

esta nem um pouco influindo no destino do filme ou de seus realizadores. O que eles
escreveram ndo vai fazer nenhumadiferenca, sejanacarreirado filme, sejano futuro
do seu realizador. Mas o que se escreve sobre um filme brasileiro, numa publicagdo
brasileira, reflete imediatamente na carreira do filme e no sentimento do realizador

em relagdo a'si mesmo e ao cinema. NOssos criticos nem sempre percebem isso ou,

se percebem, ndo se interessam por isso. Acho que ai esta o ponto de referéncia para
a diferenca em relacdo aos bons criticos(6)

6 Entrevista concedida por Carlos Diegues no dia 23/01/2008
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Apesar de o trabalho ndo ter tido como foco a andlise da critica nacional em
comparacdo com a internacional, a afirmacéo de Caca Diegues vai ao encontro ndo so do que
grandes criticos e cineastas pensam, mas com a propriaimportancia da critica cinematogréfica
no desenvolvimento do cinemaem um pais, como foi refletido no capitulo I11.

7 .4 Sérgio Rezende

O diretor de Guerra de Canudos ao falar sobre o trabalho da critica de cinema em
jornais e revistas a partir da Retomada, se mostra alinhado com as reflexdes de Pierre
Bourdieu (1992), arespeito daindustria cultural no capitulo |, e Stycer (2007), Szant6 (2007),
Strecker (1989) e outros autores, a respeito das prioridades do jornalismo cultural

contemporéneo, no capitulo 11.

Em geral, os jornais ndo fazem criticas, fazem resenhas de filmes. Talvez por uma
quest&o de espaco, toda sext atem muito filme estreando, tem que falar de todos, fala
um pouquinho de cada um e manda estrelas ou bonecos. Se aquele texto fosse
falado, n&o dava nem trés minutos de conversa. E muito pouco para se analisar um
objeto complexo como um filme, bom ou ruim. Mas talvez o grande publico ndo
esteja mesmo a fim de muito mais que isso. Como cineasta, ressinto de maior
profundidade.(7)

Quanto a segunda parte de sua reflexdo, o item 1 deste capitulo mostrou que Guerra
de Canudosfoi um dos filmes que mais recebes espago nos grandes jornais e na Vea. Foram
diversas péginas sobre contextualizagdo histérica, detalhes da producdo, além da critica
Consegue-se, portanto, muito mais do que apenas trés minutos de conversa. Mas o diretor
pode estar se referindo ndo a sau filme, mas ao espago da critica em geral durante as sextas-
feiras nas quais estréiam cerca de cinco filmes por semana. Neste ponto, ele pode ter razdo— e
0 objetivo do trabalho ndo permite assegurar isso — mas com base em seu filme, ndo ha
duvidas de que ha muito espago dedicado areflexdo nosjornais e revistas.

Sobre a receptividade de seu filme, Rezende diz que “n&o poderia ter sido melhor” e
gue “acritica, se bem me lembro, foi bastante favorével”.

Rezende afirma preferir as criticas feitas por colunistas— como Arnaldo Jabor — por ter
mais espaco e “mais maturidade intelectual, mais abertura de espirito”. Aponta a ata
rotatividade da critica nos veicul os impressos — “fiz dez longas, cada um deles criticado por

um jornalista diferente” — mas recorhece uma maior continuidade do trabalho critico em S&o

7 Entrevista concedida por Sérgio Rezende no dia 31/01/2008.
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Paulo e no Rio de Janeiro. Ao contrério dos outros cineastas, ndo acha que existauma
distancia muito grande entre criticos e criticados, uma vez que muitos criticos também sao
repdrteres, cobrem as filmagens, freqlientam festivais etc. “Acho isso natural. N&o gjuda nem
atrapalha o trabalho de cada um.” Por fim, acredita que exista um desafio extra em analisar
filmes nacionais com relag8o aos estrangeiros. Por serem de nossa cultura e ainda ndo
criticadcs por ninguém, ele diz que ‘“facilita a compreensdo, mas complica a missio do
critico”. Acha, portanto, que precisa haver uma diferenca de tratamentos entre filmes

nacionais e estrangeiros pelo critico, mas ndo diz seacriticao aplicaou nao.

7.5 Tizuka Yamazaki

A diretora de O Novico Rebelde alvo das criticas mais negativas aqui analisadas, €
nostélgica quanto ao trabalho da critica, afirmando que na época do Cinema Novo havia
criticos que entendiam de cinema, ao contrario de hoje. Curiosamente, € branda ao falar da
receptividade de seu filme pela critica, dizendo que n&o leu “nada que me desabonasse como
diretora’, creditando isso ao sucesso anterior conquistado por Gaijin. Mas iniciacom um tom

furioso logo em seguida.

O critico brasileiro sequer segve para o publico-alvo do filme. Até minha filha,
guando era adolescente, ficava furiosa com os comentérios que lia desabonando os
filmes que ela adorava. Opinam segundo seu gosto pessoal e preconceito particular.
Ele deve servir ao leitor em busca de informagdes para escolher entre um ou outro

filme.@)

A diretora tem fundamento nestas afirmac@es. Além do menor espaco recebido entre
as maiores bilheterias, recebeu de Vea a acunha de “surto estilistico” e da llustrada a
denominagd@o aos seus filmes anteriores de “ndo tdo memoréveis’. Lua de Cristal foi um
sucesso enorme de bilheteria e repercussdo entre o publico infanto-juvenil. O comentério
parece ser um preconceito particular do critico, ja que ndo € fundamentado no texto e também
ndo é direcionado ao publico-alvo dofilme.

Tizuka prossegue:

N&o acho que o critico devater o privilégio paraeleger quais os filmes sdo obras-de-
arte. O tempo dird isso ao demonstrar aqueles que sobrevivem independente do
resultado de bilheteria ou de premiacGes de festivais|...]. A criticabrasileirate exige

8 Entrevista concedida por Tizuka Y amazaki no dia 07/02/2008.
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que faca apenas cinema cult e obras-primas [...] N&o sabem identificar se uma
produgdo é inovadora ou ndo. N&o sabem identificar quando o trabalho final tem um
resultado especial devido ao pleno casamento entre fotografia, diregdo de arte e
diregdo. Q)

A diretora, portanto, discorda do que afirmam os autores no capitulo |11 quanto a
importancia e funcéo do critico de cinema. O tempo dira se um filme é uma obra de arte ou
até um cléssico, mas os bons criticos so ajueles que descobrem isso quando a obra acaba de
nascer. A andlise mostrou também que a afirmagdo de que a critica exige a confec¢éo apenas
de filmes cult e obras-primas ndo é verdadeira. Conforme mostrou o item 6.5, diversos
criticos reconhecem os defeitos até dos longas mais bem recebidos da Retomada, como
Central do Brasil. Sérgio Dévila afirmou em sua critica que se trata de apenas mais um bom
filme, ndo a “salvagdo da lavoura’. Quanto a producdo de filmes cult, nenhum critico
guestionou negativamente Tieta do Agreste porque €ele é popular e ndo cult. Pelo contrério,
Helena Salem, por exemplo, diz ser um filme “alegre” e “gostoso de se ver”. E apesar das
criticas ao roteiro de Diegues, todos exaltam a trilha de Caetano Vel0so, a atuagéo do elenco
(todo televisivo) e a fotografia que mostra a brasilidade, as cores baianas. Todos esses
elementos de um cinema que, antes de ser cult, tem uma apelo popular enorme. Parece,
portanto, uma generalizacdo preconceituosa da diretora, construida talvez apés as criticas
negativas a filmes comoLua de Cristal e até O Novico Rebelde.

Por fim, Tizuka Yamazaki condena o afastamento profissional entre criticos e

criticados e reconhece aimportancia da critica no sucesso profissional do filme nacional .

Veo a critica completamente afastada dos fazedores de cinema. Hoje damos as
entrevistas sabendo que o resultado serd4 prejudicia ao filme que estaremos
langando. Antigamente, batalhavamos muito para conseguir espacos de reportagens,
porque isso garantiria despertarmos nos possiveis espectadores a chance de informa-
los sobre a producdo. Desta forma, a critica ndo prejudicava tanto o langamento
comercial do filme. Com o tempo, a editoriade cultura passou adar aos criticos toda
a responsabilidade sobre a divulgagdo do filme [...]. O que pesa, ainda, séo as
reproducdes dessa critica nos jornais das cidades distantes. Em resumo, se 0 nosso
filme n&o cal no gosto do critico, ele esta de antem&o condenado em todo o Pais.(10)

A diretora esté afinada com colegas como Caca Diegues e 0s pesguisadores citados no
capitulo 111 guanto aimportancia da critica de cinemano Brasil, mas ha de se notar, noitem 1

deste capitulo, que o espaco dedicado a critica foi geralmente menor aquele dedicado as

9 Entrevista concedida por Tizuka Y amazaki no dia 07/02/2008.

10 Idem.
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reportagens, entrevistas, perfis etc. E estes perfis e reportagens ndo séo feitos pelos criticos,
mas por outros jornalistas. O Quatrilho, Guerra de Canudose Tieta do Agreste, por exemplo,
receberam criticas boas e também negativas, mas em todos eles havia reportagens que
ressaltavam o carater de grande producdo, o trabalho de reconstitui¢do, a questdo financeira, o
talento do elenco etc. Embora seja importante, a critica ndo é crucial para derrubar o filme,
especialmente porgque o que é mais reproduzido nas peguenas cidades ndo so as criticas —
algo de mais personalizado nas editorias de cultura dos grandes jornais — mas, sim, as
reportagens e entrevistas, vendidas pelas agéncias de noticias. O que ficaria, portanto, na
memdria do espectador das peguenas cidades s0 mais as reportagens e entrevistas emenos a
critica que derrubou o filme, se levarmos em consideragdo o funcionamento do jornalismo
cultural contemporéneo.

7.6 Walter Salles

Amplamente elogiado por todos os veiculos aqui analisado, Walter Salles(11) foi visto
como um cineasta em evolugdo,que em Central do Brasil havia chegado em um patamar de
exceléncia na produgdo cinematogréfica brasileira. Com bons prémios internacionais e uma
grande bilheteria para seu filme, uma reflexdo apressada poderia concluir que o diretor ndo
precisaria se preocupar com o que os criticos dizem em relagéo ao seu trabalho. Mas a visdo
do cineasta perante a critica ndo é de indiferenca. Pelo contrario, é de profunda admiragéo.

Em consonancia com os autores que falaram, no capitulo 11, sobre a importancia do
trabalho da critica de cinema para a evolucdo do préprio cinema, Walter Salles acredita que a
critica € peca chave para teorizar sobre o que € o cinema e, principa mente, o que ele pode ser
no futuro, anunciando um novo movimento, como fez Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut e
Eric Rhomer em suas criticas na Cahiers du Cinéma, antecipando a Nouvelle Vague. Cré, no
entanto, que esta funcdo vanguardista dos criticos se perdeu um pouco ao longo dos UGltimos
anos. Uma critica que, segundo ele, imaginava um cinema mais evoluido, avangado, um
cinema sonhado por criticos e criticados.

Sobre esta relagdo entre criticos e criticados, Walter Salles acredita ser benéfica e que

suas fragilidades podem ser facilmente contornaveis, como o que ele mesmo se propde. 1sso

11 Ausente do pais durante um periodo de seis meses por conta da finalizagio de On The Road, seu novo filme
internacional, e participando de festivais como Berlim, Cannes e Veneza, o cineasta lamentou, por email, ndo

ter tido tempo de conceder entrevista a este trabalho. No lugar, enviou a integra da entrevista dada ao critico e
cineasta Kleber Mendonga Filho, no dia 15 de outubro de 2001, em que discorre sobre o trabalho da critica.
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porque o diretor alegaque a relacdo entre ambos esta “ praticamente limitada a uma pés, um
pos -ver o filme”. Salles tenta melhorar a relagdo com os criticos — para sua propria evolugédo
como cineasta — mostrando aquilo que filma aoscriticos préximos, que podem “me ébrir o
olhar para algo que eu ndo esteja percebendo”. Tudo porgue o diretor acredita ser o cinema

uma obra de arte coletiva, no qual acriticafaz parte dela.

Se tem algo que € interessante no cinema € justamente porque se trata de um

trabalho coletivo, de um oficio coletivo. Por isso que eu ndo assino ‘um filme de’.
Quando os franceses e norte americanos fazem um poster de um filme meu escrito
‘um filme dé’, eu fico muito bravo. Me parece muito mais correto dizer ‘um filme
dirigido por’, pois cinema € um trabalho coletivo. E eu acho que a critica faz parte
desta coletividade, faz parte de daguel es que pensam o filme e que ajudam também a
decantéalo. E preciso que o cinema seja pensado para ele se legitimar como cinema.

E preciso que um filme néo seja s6 um filme, mas que ele fique, que algum residuo
permaneca [..] Me parece que a importancia da critica ainda é fundamental e

deveria ser mais ainda do que ela é hoje (CRITICO, 2007).

Com relagdo aos defeitos da critica cinematogréfica, Walter Salles aponta o olhar
colonialista de alguns criticos e o receio deles em ousarem dizer que tal filme ou diretor é
bom quando todos os colegas estéo falando o contrério. “Se vocé sair deste territorio vocé
apanha, se ficar nele é bem recebido”. Ele cita o exemplo da reagéo da critica internacional
aos filmes mexicanos Amores Brutos(de Algandro Gonzales Inarritd) e E Sua Mae Também
(de Alfonso Cuarén). Segundo ele, a critica francesa passou ao largo destes filmes e os textos
foram “ completamente equivocados”.

Eu sei quem escreveu aquilo e ndo me interessa acompanhar o olhar daquela pessoa
especifica. Mas ja tem outros criticos, como o Jeff Andrews, principal critico do
Time Out, que pegou Amores Brutos e desconstruiu de uma forma luminosa. Entéo
tudo que ele escreve meinteressa, porque hoje tem alguns olhares que eu ja conheco
e me interesso e percebo quando alguém ndo entende a proposta de um filme. E
dificil falar da critica em geral, € mais importante perceber o olhar de um critico que
pode te nortear, te ajudar a navegar, a entender o que vocé faz. Esse retorno é muito
importante porque voceé fica de tal forma em um processo de imersdo que, quando
vocé chega a tona, é preciso ouvir, até para poder fazer o préximo projeto e saber
onde vocé errou. Porque a gente erra para caramba (CRITICO, 2007).

Embora dé uma grande importancia a critica, Walter Salles acredita que ela vem
ganhando cada vez mais um olhar tecnicista, frio, que retira sua sensibilidade ao novo, belo e
artistico. De certa forma concorda com o que Fabio Barreto declarou acima e acha ainda
importante recorrer & reacdo do publico ndo-critico.
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Eu te diria que saber ouvir, estar atento, ndo se trancar atrés de um muro, isso tudo
transcende o olhar da critica. Me interessa o olhar de pessoas comuns, um escritor,
um pintor [...] porque o critico muitas vezes perdeu a inocéncia. 1sso eu acho o mais
grave, pois eles saem armados de filmes que estéo reinventando o cinema de um
pais. Como fizeram os criticos franceses a Amores Brutos porque ndo era o México
que des estavam acostumados a ver, entdo mereceu apenas uma tripa de jornal, em
vez de capa com vérias paginas. Vocé percebe no publico uma inocéncia de olhar
que alguns criticos n&o tém mais (CRITICO, 2007).

Talvez a palavra inocéncia ndo seja a mais adequada para expressar o que Walter
Salles quis dizer, j& que critico ndo deve ser inocente em momento algum Como vimos no
capitulo 111, ele tem a missdo de analisar um filme com bagagem de conhecimento e
distanciamento emotivo capaz de oferecélo a racionalidade suficiente para contextualizar a
obra, compara-la a outros filmes, levantar os defeitos e qualidades dos trabal hos de direcéo,
elenco roteiro etc. Walter pode ter sereferido, talvez, a perda de sensibilidade ao novo, jaque
freglientemente a critica é dorigada a cobrir todas as estréias da semana e, portanto, ver
diversos filmes em um curto espaco de tempo, pasteurizando, homogeneizando ou se
tornando indiferentes, em suas palavras, a expressdes de vanguarda e de qualidade expressas
nas obras de alguns cineastas.

De qualquer forma, nota-se que o diretor € um dos que mais valoriza o trabalho da
critica de cinema, reconhece sua importancia, embora levante os defeitos que considera
graves, tanto nas criticas nacionais quanto internacionais. 1sso porque Walter Salles prefere
refletir a critica de forma universal, global, internacionalizada — como é sua carreira hoje em
dia— e ndo se ater apenas ao trabalho do critico da Retomada ou de outros ciclos brasileiros.
Em outras palavras, suas observagBes a critica fancesa e norte-americana se encaixam
perfeitamente na critica brasileira da Retomada, por todas as razbes explicitadas ao longo

destes capitul os.
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CONCLUSOES

Uma critica de cinema e uma entrevista com um cineasta escondem, em suas
entrelinhas, uma infinidade de informagdes daquilo que ndo ficou evidente nas palavras
impressas ou ditas. Elas explicam as razdes que levam criticos e aiticados a emitirem
determinadas opinides. Este trabalho se dedicou a desvendar essas entrelinhas. 1déias, pontos
de vistas e reflexdes ndo expostas abertamente, que os jornais ndo publicam, que os filmes
ndo mostram e que os cineastas ndo costumam dizer em publico.

Essas entrelinhas trouxeram a tona uma riqueza enorme de informagdes que ndo soO
explicaram 0 modo de pensar destes profissionais, mas explicitaram um conflito significativo
existente entre criticos e criticados. Um conflito de opinides e valores previsto na hipétese
deste estudo — e confirmado nos procedimentos analiticos do capitulo V — mas que se mostrou
muito maior do que o esperado.

Diversos autores emitiram reflexes sobre o trabalho do critico no capitulo 11l. Sua
importancia reside em serem porta- vozes de artistas e sua arte, na visdo de Bourdieu (1996);
precisam sedimentar idéias, suspender preceitos, como lembrou Piza (2003); deve conhecer 0s
codigos da histéria e interpretar os elementos mais refinados para o publico, nas palavras de
Buitoni (2000). Enfim, sem a critica, como mesmo afirmou o editor da Cahiers du Cinema,
Jean-Michel Frodon, o povo vive como se estivesse fora do mundo, como se ficasse perplexo
diante de uma obra, numa caréncia de verbo, de sensibilidade, reflexdo e imaginacao.

As entrevistas com 0s cineastas indicaram uma generalizagdo apressada por parte
deles quanto a critica contemporanea. Muitos afirmaram haver desconhecimento histérico do
cinema por parte dos criticos atuais, descrédito diante da Retomada e submisséo ao cinema
estrangeiro. Nada disso foi detectado na andlise de contelido com tal fregiiéncia que se
possam fazer estas afirmacOes para toda a classe critica. A generalizacéo dos criticados parece
nascer de um deslize analitico acontecido em um ou outro texto critico, que € tomado como
modelo de funcionamento de toda a critica contemporanea.

Mas a questéo da generalizacdo apressada também é uma problematica identificada no
lado do critico. Muitos dos textos analisados tendiam a criar teorias sobre o cinema brasileiro
—“0 cinema nacional tem a mania...” ou “quando ndo quer ser cult, peca pela fata...” —sem
fundamenta las no corpo do texto, ou sgja, sem trazer referenciais historicos que convencam o
leitor daguela informac&o. Quando lido por um cineasta, levanta uma antipatia imediata, pois

a generalizacao tenta instituir um hébito que ndo é necessariamente seguido por toda a classe.
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Reside agui, portanto, o maior conflito entre criticos e criticados. Um conflito que leva
ambos a ndo compreenderem direito o trabalho aheio, as motivagdes e condi¢cdes de cada um.
Conflito que pode ndo causar um afastamento entre ambas as partes, mas talvez, a formulagdo
constante de esteredti pos e antipatias quanto ao trabalho feito pelo outro profissional.

Os autores pesguisados no capitulo Il sobre o jornalismo cultural contemporéneo e
aqueles que analiisaram o trabalho da critica nos dias de hoje — vistos no capitulo Il —
afirmam, em sua maioria, haver uma reducdo do espaco da reflex&o e da critica nos veiculos
impressos. Muitos afirmaram, ainda, haver uma superficialidade evidente nos cadernos
culturais, e que a noticia cultural virou um produto como outro qualquer. Entrevistados como
0 cineasta Sé&rgio Rezende reafirmaram essas idéias, ao dizer que o material critico publicado
no jornal ndo rende “uma conversa de trés minutos”.

O materia analisado ndo permitiu reforcar estes argumentos. Muito pelo contrério. O
espaco dedicado as criticas, reportagens, contextualizacOes histéricas e entrevistas foi
generoso por parte de todos os veiculos analisados, provendo uma riqueza de informactes
capaz de levantar ndo trés minutos, mas horas de debate acerca dos temas levantados. A
critica pode ter perdido espaco, mas ndo se pode esperar do jornalismo cultural uma
imutabilidade eterna ao longo de sua histéria e € evidente no estudo que a critica continua
sendo valorizada. E isso fica claro quando a Folha de SPaulo decide escalar seu editor para
fazer a critica de Central do Brasil na capa, jogando a reportagem para as paginas internas;
guando O Globo dedica uma pagina inteira a publicagdo de trés criticas, com texto de abre
introduzindo-as. Espago, portanto, ndo faltou na divulgacdo e reflex&o dos filmes analisados.
Pode ndo ser 0 espaco que O Estado de SPaulo ou as revistas A Fita, Palcos e Telase A
Scena Muda dedicavam no comego do século XX, mas ndo vivemos mais sob aquele contexto
e se a critica perdeu aguele espaco todo, ela certamente ganhou em outros aspectos — a
facilidade, por exemplo, de adquirir material de estudo, DV Ds, capacitando o critico com uma
bagagem histérica maior, um fato citado inclusive pelos criticos no final do capitulo |11,

Pode-se argumentar que é natural que as maiores bilheterias do cinema de um pais
tenham recebido espacos generosos na imprensa. Nada mais infundado. Primeiro porgue as
criticas sdo geramente publicadas antes da estréia no cinema e, portanto, ndo tendo relacéo
com 0 impacto nos espectadores e, sim, com a sensibilidade critica de detectar longas
metragens que se destacam na cinematografia nacional. Em segundo lugar, argumentar que 0s
pequenos lancamentos — de baixo custo, de diretores estreantes ou nao reconhecidos e

admirados pela critica e pelo publico — teriam pequenos espacos também ndo faz sentido,
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Visto que o espaco da critica ndo € determinado apenas pela importancia do diretor nem pelo
custo do filme, mas pelas razdes ja citadas acima, principalmente a sensibilidade do critico.

A pesquisa procurou analisar, também, o peso do termo Retomada entre os criticos de
cinema. Enquanto autores e pesquisadores usaram constantemente a palavra para identificar o
periodo historico iniciado por Carlota Joaquina (1995), os criticos dos grandes veiculos
analisados s6 comegaram a utilizar o termo quase quatro anos depois, em O Novigco Rebelde,
no final de 1997. I1sso pode indicar aquilo que Caca Diegues afirmou na entrevista, de que os
criticos ndo se deram conta rapidamente do processo historico pelo qua o cinema estava
passando e as mudancas, embora tenham sido grandes, foram absorvidas pela critica
lentamente ao longo dos anos.

Ainda com relagdo a0 momento histérico da Retomada, a andlise e as entrevistas
contribuiram para a contestacdo de uma informacdo divulgada por criticos e criticados.
Butcher (2005, p. 24) afirmou que o lancamento de Carlota Joaquina foi marcado por um
grande descrédito do meio cinematogréfico e que so recebeu criticas “medianas’ da imprensa.
Carla Camurati afirma que o filme recebeu critica nenhuma e que todos foram frios em
relacdo ao seu filme. O sucesso posterior, diz ela, teria ssido uma surpresa para os criticos.

Este quadro pintado por ambas as parte para o inicio da Retomada ndo € o que se viu
nas andlises do material. Carlota recebeu espacos generosos em sua estréia, palavras de
incentivo da critica e o levantamento de aspectos positivos do filme — como a reconstitui¢éo
historica feita com pouco dinheiro, mas muita criatividade — ressaltada diante das fraguezas
do roteiro apontadas pelos mesmos. Percebe-se, portanto, uma sensibilidade da critica ao que
estava chegando de novo no mercado cinematografico. E mesmo que ela ndo tenha se dado
conta do peso historico que aquela producéo poderia representar, o filme inaugurador da
Retomada ndo passou ileso nem foi ignorado pelos grandes veicul os.

A andlise de contelido mostrou que os criticos prezam pela contextualizagdo historica
dos filmes anaisados — como apontaram os autores consultados no capitulo I11. Mas o que se
nota é um ndo-aprofundamento historico nas criticas, ou seja, ha referéncias, mas elas sdo
citadas superficialmente, exceto nas criticas de Central do Brasil. Espago ndo faltava para
discorrer-se historicamente sobre os elementos filmicos, mas os criticos optaram, em sua
maioria, na descricdo do roteiro, atuacdo do elenco, fotografia etc. Tal postura gerou,
portanto, duas interpretagdes: como ndo se trata de falta de preparo dos criticos, 0 uso
superficial dos referenciais histéricos pode ser indicio de uma postura da propria critica da
atualidade, mais focada na andlise filmica contemporénea do que em digressdes histéricas,

abundantemente usadas nos anos do Cinema Novo. Tavez sga uma forma, inclusive, de se
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diferenciar do estilo critico do préprio Cinema Novo — que fora tdo marcante, porém, tdo
particular daguele momento histérico — mas isso mereceria um novo estudo para ser analisado
e afirmado com seguranca.

Um elemento que comprova o preparo profissional desses criticos é a constante
mencdo das condicdes técnicas e financeiras dos filmes da Retomada. Percebeu-se que os
criticos tém consciéncia dos altos e baixos historicos pelo qual o cinema nacional passou —
grande parte condicionada a questédo econdémica — e, portanto, ndo deixaram de lado um
aspecto téo importante historicamente.

O item “elementos de qualificacdo critica’ mostrou que a critica de cinema da
Retomada, de modo geral, fundamentava bem as adjetivagbes usadas ao longo do texto,
procurando dar exemplos do porgue a fotografia ou a atuagéo eram “étimas’, “eficientes’ etc.
N&o foi regra entre as criticas a postura de lancar uma idéia sobre o cinema e ndo fundamenta-
la— como fez Vga em aguns textos — nem mesmo elogiar um grande filme naciona, mas
diminuilo frente as grandes producfes estrangeiras — como fez o Caderno 2 em alguns textos.
Alguns filmes, como Tieta e Central do Brasil, receberam criticas bastante emotivas,
especiamente de colunistas como Arnaldo Jabor, sem, portanto, um distanciamento
emocional para analisar os elementos do filme. Mas, curiosamente, os criticados aprovam este
tipo de texto, como afirmou Sérgio Rezende, alegando uma maturidade intelectual maior dos
colunistas em relacdo aos criticos. O uso de elementos qualificatorios como boneguinhos ou
palavras como “ruim” e “6timo” € um habito detectado apenas no jornal O Globo — muito
embora, vale lembrar, que o Estaddo e a Folha adotaram esta prética posteriormerte, pratica
esta abominada por cineastas como Cao Hamburger, como visto no capitulo I11.

Ao contrério do que cineastas como Tizuka Yamazaki afirmaram, ndo existiu pressao
por parte da critica & producdo de filmes cult ou obras-primas, em detrimento a filmes de
apelo mais popular. Pelo contrério, a critica recebeu bem, de modo geral, adaptagdes que séo
populares, como Tieta do Agreste, e roteiros originais como Carlota Joaquina. Mas a mesma
critica que recebe bem filmes populares lanca preconceitos diante @ filmes comerciais
infanto-juvenis como O Novico Rebelde, num ponto na qual a cineasta tem seus argumentos
coerentes e fundamentados, emboraisso ndo dé o direito a fazer generalizagdes

Quando o assunto é aimagem do cineasta construida pelo critico, as situacfes sdo das
mais diversas. Enquanto Carla Camurati foi vista como uma diretora determinada e corajosa —
bem diferente da frieza atribuida por ela mesma em relacdo ao tratamento da critica — Fabio
Barreto teve seu nome ignorado por uma parte dos textos. Caca Diegues e Sérgio Rezende

foram vistos como detalhistas e caprichosos no trabalho que fizeram. Ja Tizuka, quando n&o
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era pgorativamente qualificada como autora de “surtos estilisticos’, era mencionada com
respeito pelo seu passado profissional, algo que ela mesma reconhece. E Walter Salles € o ex-
publicitéario que evoluiu a cada trabalho até ser reconhecido internacionalmente, conforme
alguns criticos. O tal cacoete do “complexo de inferioridade” que Bernardet (1979) tanto
exemplificou em suas obras permanece ro Caderno 2 que compara Salles como o Luchino
Visconti nacional, ou como um diretor que quer ser o Wim Wenders brasileiro.

Um aspecto levantado por Bourdieu (1996) nos capitulos Il e Il merece certa
ponderagdo. O autor diz haver uma homogeneizagdo dos discursos culturais dentro dos
grandes veiculos e que ha vozes dissonantes “nos pequenos, nos subversivos, importunos”,
gue querem fazer a diferenca diante das pressdes comerciais. A andlise de contelido das
criticas foram todas de grandes veiculos nacionais (os maiores, por assim dizer). No entanto,
percebeuse claramente haver discordancias e discursos dissonantes entre eles, demonstrando
que, no jornalismo cultural, a complexidade é tdo grande que impede qualquer generalizacao.
Ou sga, hd um espaco publico cultural rico em diversidade e avesso a qualquer teoria que se
proponha definitiva. O que ndo significa, porém, que o jornalismo cultural ndo esteja sendo
massi camente pautado pela industria cultural. Mas, ainda assim, existe espaco de reflexdo néo
SO para produtos como O Novico Rebelde como também para obras carregadas de elementos
da cultura popular e erudita, como Central do Brasil.

Este trabalho teve como objetivo contribuir para a melhor compreensdo do oficio de
um critico de cinema e as condi¢des de producéo de longas metragens brasileiros nos ultimos
anos pelos cineastas. Entender as condigdes de producdo critica, bem como as aspiracdes dos
diretores, pode ndo sb servir como meio para a diminuicdo de conflitos entre eles, como
também para o entendimento mutuo de que a missdo de um critico estaria incompleta sem a
diversidade produtiva dos cineastas e a missao de um cineasta estaria vazia de reflex&o sem as
analises dos criticos de cinema.

Conflitos entre ambos foram detectados neste trabalho. Mas, também, as andlises e as
entrevistas passaram a sensacao de um envolvimento muito grande com o cinema nacional de
ambas as partes. Da vontade, por parte dos cineastas, de avancar, evoluir, construir uma
industria de cinema que produza sucessos de bilheteria e de critica. Da vontade, por parte dos
criticos, de ver mais e mais filmes como Carlota Joaquina, O Quatrilho, Tieta do Agreste,

Guerra de Canudos, O Novico Rebelde e Central do Brasil nas telas do mundo todo.
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