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1 — Introducgao

Nessa pesquisa académica pretende-se analisar a fungdo social das criticas de cinema
publicadas nas revistas Veja e Epoca, referentes aos meses de janeiro e fevereiro de 2005. O
assunto despertou interesse no inicio de 2004, em uma aula ministrada pelo entdo professor do
Centro Universitario de Brasilia, Antonio Teixeira de Barros, Doutor em Sociologia e Mestre
em Comunicagdo, na qual foi abordado o tema critica.

De um universo de varios tipos de criticas, como a critica teatral, a critica literaria,
dentre varias outras, foi escolhida a critica de cinema, por existir maior interesse pela mesma e
também por ja fazer parte do cotidiano da pesquisadora. Inicialmente, os objetos da pesquisa
seriam as revistas especializadas em cinema Set e Cinemin, porém foram selecionadas as
revistas Veja e Epoca para satisfazer a curiosidade em saber como sdo feitas as analises de
producdes cinematograficas em revistas ndo-especializadas no ramo, e também pelas mesmas
serem publicagdes de grande circulagdo no pais.

Apds entrar em contato com este “mundo” da critica, iniciou-se um trabalho de
pesquisa em que foram selecionados alguns autores que tratavam do tema em questdo. A
partir desse ponto de partida foi feito um projeto de pesquisa no qual esbogou-se os primeiros
passos desse trabalho académico.

Serviram de inspiragdo para a escolha do tema, as aulas e os textos elaborados pelo
professor Antonio Barros, livros de autores que se destacaram no estudo da comunicacao
social no Brasil e no mundo, como Jos¢ Marques de Melo, Eni Orlandi, Mauro Wolf, além de
alguns artigos publicados em jornais, revistas e na internet.

Um dos fatores que motivarao a realizagao dessa pesquisa sera a analise dos principais
aspectos de abordagem da critica de cinema na atualidade, como a transformagdo da mesma

em resenha, ou seja, em textos mais ligeiros e superficiais, ¢ ainda a necessidade de mercado



da empresa jornalistica. A pressa, a escassez por falta de tempo e a falta de espago na
publicagdo serdo abordados, além das influéncias que o jornalista sofre ao escrever seu texto.

Segundo Gabriel Prioli, quem escreve as criticas “é obrigado a fazé-lo de imediato, no
espoucar dos acontecimentos, ainda que ao prego dos piores erros de analise e julgamento”
(Gabriel Prioli, apud Antdénio Teixeira de Barros. Disponivel na internet.
http://planeta.terra.com.br/educacao/joiuniceub/ 25 de abril de 2005).

Esse trabalho de pesquisa sera fruto antes de tudo de uma inquietagdo com a moderna
industria cultural e sua relagdo com o jornalismo cultural. Até que ponto tais realidades se
cruzam, se fundem, ou entram em estado de interdependéncia? A preocupacdo com a arte, ou
a contemplagdo das manifestagdes artisticas carrega em si mesma uma fun¢do social pré-
determinada, ou seja, para que tais manifestagdes encontrem existéncia, ¢ necessario que as
mesmas se tornem conhecidas, vivas e acessiveis.

Portanto, esse trabalho académico terd como finalidade expor e analisar as relagdes
muitas vezes ndo tdo claras entre a industria cultural e o jornalismo cultural, que deve ser
muito mais do que emitir opinides sobre filmes, livros, novelas e pecas teatrais. E um

exercicio constante de aprimoramento e busca pela informacao objetiva e compreensivel.
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2 — Objetivo geral

Esse trabalho tem por objetivo demonstrar como as criticas de cinema publicadas nas
revistas Veja e Epoca nem sempre cumprem o papel de prestagdo de servigo ao publico,
apresentando impressdes subjetivas e vazias de elementos que possam orientar a recepgao do
leitor a respeito de determinada obra.

Através das andlises realizadas nas respectivas revistas, este trabalho mostrara que o
leitor tem acesso a comentarios € opinides pessoais do critico que nao foram escritas com o
objetivo de trazer informagdo pura, confidvel, precisa e compreensivel, mas sim uma
informag¢do manipulada com a finalidade de convencer o leitor a consumir os produtos que lhe

sao apresentados. Conforme cita Eugénio Bucci:

Ninguém precisa ter freqiientado aulas numa faculdade de comunicagdo social
para intuir que ao jornalismo cabe perseguir a verdade dos fatos para bem
informar o publico, que o jornalismo cumpre uma funcdo social antes de ser um
negocio, que a objetividade e o equilibrio sdo valores que alicercam a boa

reportagem (Bucci, 2000, p. 30).
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2.1 — Objetivo especifico

Essa pesquisa enfocara a influéncia do capital na produ¢do das criticas de cinema nas
midias ndo-especializadas Veja e Epoca. Todos os fatores que levam o critico a produzir o
texto, como: as pressdes comerciais do veiculo de comunicagdo para o qual trabalha, a
transformagdo da informagdo aprofundada e apurada em breves comentarios que ndao enfocam
aspectos importantes que devem ser analisados numa obra cinematografica, as opinides
pessoais do autor da critica, que tanto pode escrever como admirador ou ndo da obra
analisada.

Esse estudo analisard também a qualidade da informagdo passada, apos o
atropelamento dos padrdes éticos, afinal o profissional de jornalismo deve oferecer acima de
tudo, a verdade ao cidaddo. Para Bill Kovach e Tom Rosenstiel, “esse principio basico do
jornalismo — a busca desinteressada da verdade — €, em tultima instancia, o que diferencia a

profissdo de todas as outras formas de comunica¢do” (Kovach e Rosenstiel, 2003, p. 68).

3 — Metodologia



12

Essa pesquisa sera realizada por meio do estudo da bibliografia, na qual ird buscar-se a
fundamentagdo tedrica para a andlise das dimensdes apresentadas pelas hipdteses deste
trabalho cientifico. A partir da selecdo bibliografica, sera feito um trabalho de pesquisa e
leitura, que tera o objetivo de fazer um levantamento dos autores e suas respectivas teorias,
condizentes com o tema em questdo: a fungao social das criticas de cinema nas revistas nao-
especializadas Veja e Epoca, relativa aos meses de janeiro e fevereiro de 2005. Foram
escolhidas as respectivas revistas por serem publicagdes de grande circulagdo (tiragem em
média de 1.300.000 exemplares por edi¢io da revista Veja, e 600 mil da Epoca) e destaque no
pais. Para delimitar o trabalho, sera selecionada uma critica de cada revista, totalizando 16
textos estudados, edi¢des 1.886 a 1.893 da revista Veja, e as edigdes 346 a 352 da revista
Epoca, que podem ser conferidos na integra nos anexos deste trabalho.

Em todo o corpo da pesquisa sera buscada a relagdo do tema proposto, com as teorias
dos autores que muito contribuiram para o estudo da comunicagdo social, no Brasil ¢ no
mundo, entre eles: Jos¢ Marques de Melo, Mauro Wolf, Eni Orlandi, Malena Rehbein, Alzira
Alves de Abreu, entre outros. Artigos publicados em periddicos como a Folha de S. Paulo, ou
sites da internet, como os do professor Antonio Teixeira de Barros, Doutor em Sociologia e
Mestre em Comunicacdo, entre outros, também contribuirdo bastante para a realizagdo desta
pesquisa.

A fim de enriquecer o trabalho, também sera realizada nos dias 5, 9 e 11 de abril de
2005, por telefone e e-mail, entrevista com o jornalista e critico de cinema Cléber Eduardo, da
revista Epoca, na qual serdo abordadas as principais questdes referentes a producio de criticas
de cinema na atualidade. O jornalista, que demonstrou enorme prazer em participar deste
trabalho académico, descrevera na entrevista os aspectos gerais da critica, falara sobre a
transformagcdo da mesma em resenha nas revistas do mesmo segmento, além de aspectos
gerais como a escolha dos temas a serem publicados, a concessdo de espago no veiculo, o
papel do jornalista como formador de opinido, entre outros assuntos.

Apos intmeras tentativas de contato por meio de e-mails e telefonemas, ndo foi
possivel entrevista com a jornalista Isabela Boscov, critica de cinema da revista Veja. Foi
alegado, pela equipe da revista, “que a jornalista ndo poderia contribuir para a pesquisa, pois
estava envolvida em projetos mais complexos”.

Com a utilizagdo das técnicas de pesquisa e apuracdo descritas nessa metodologia, sera

possivel a construgdo de um trabalho académico que iré tratar os principais aspectos da critica
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de cinema atual, j& explicitados acima, e como anda a abordagem da mesma nas revistas nao-

especializadas Veja e Epoca.

4 — Justificativa

Com o desaparecimento da critica, produzida geralmente por especialistas que

avaliavam profundamente o contetdo de determinada obra cinematografica, e sabiam traduzir
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a linguagem do cinema para o publico, passa-se a encontrar, nas midias ndo-especializadas
avaliadas neste trabalho cientifico, a resenha, que orienta a fruicdo de quem a 1€, com o
objetivo de atingir uma grande massa consumidora.

Esta pesquisa tem a finalidade de expor, a todos aqueles interessados no assunto, quais
foram os principais fatores que desencadearam essa mudanga, tanto na forma quanto no
contetdo das criticas publicadas nas midias Veja e Epoca.

A partir dessas mudancas de forma e contetido, sera feita uma andlise sobre a
verdadeira funcdo social da critica de cinema nas revistas supracitadas: formar o publico leitor
a respeito daquele assunto ou fazer com que as pessoas apenas consumam aquele determinado
produto.

Serdo abordadas todas as influéncias que levaram os criticos de grandes veiculos de
comunicacdo de massa a produzirem textos repletos de impressdes subjetivas, e que apenas
direcionam o leitor para o consumo daquele produto. Percebe-se que atualmente a atividade
funciona cada vez mais como uma linha auxiliar da publicidade da indistria do cinema, ou
melhor, dos fendmenos de audiéncia que sdo sucessos de bilheteria, do que como uma
ferramenta que auxilie na formagdo do publico, fazendo-o pensar em outras coisas que nao

havia pensado, além de lhe dar informagdes.

5 — Hipdbtese

Por meio das justificativas acima formuladas, cheguei a elaborar uma hipdtese, a

saber:
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Demonstrar como as criticas de cinema publicadas atualmente nas revistas nao-
especializadas Veja e Epoca, nem sempre cumprem seu papel social, oferecendo ao leitor uma
informag¢do manipulada e produzida com o objetivo de orientar o consumo do publico.

Esta nova abordagem: a resenha, que Jos¢ Marques de Melo classifica como uma
“atividade mais simplificada, culturalmente despojada, adquirindo um nitido contorno
conjuntural”, tem como caracteristica a apresentagdo de textos rapidos e descartaveis. Nela, as
analises do autor se resumem a um guia que orienta o consumo, sem exigir maior reflexdo e
aprofundamento do leitor. Como conseqiiéncia dessa troca, a imprensa se rende a industria,
interessada nos valores de mercado, e abre mdo da critica estética, aquela que, segundo
Marques de Melo, ¢ “dedicada a apreender o sentido profundo das obras-de-arte e situd-las no
contexto historico” (Marques de Melo, 1994, p.128).

Segundo Afranio Coutinho, a critica que ¢ feita no Brasil “se trata de uma atividade
exercida por pessoas muitas vezes sem qualificacdo, pois vigora a ‘lei do mais forte ou do que

299

chega primeiro’”. Coutinho salienta ainda que ““a resenha no Brasil ndo ¢ feita de modo sério,

299

predominando o ‘puro achismo’ e ndo passando de ‘conversa fiada’” (Coutinho, apud

Marques de Melo, 1994, p. 132).

6 — Consideragdes acerca dos géneros critica e resenha

Analise das edi¢oes escolhidas para melhor definir e ilustrar uma comparagdo nas
seguintes publicagdes, a saber: Veja, edi¢des: 1.886 a 1.893, correspondentes aos meses de
janeiro e fevereiro de 2005, e Epoca, edigdes: 346 a 352, também correspondentes aos meses

de janeiro e fevereiro de 2005.
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Ao estudar mais profundamente as criticas de cinema nas referidas revistas, percebeu-
se que as mesmas deram lugar a abordagens mais simplificadas: as resenhas. Para
exemplificar este conteudo, serd analisada a critica publicada na revista Veja, edi¢do 1.887, de
12 de janeiro de 2005, sobre o lancamento do filme Alexandre (Estados Unidos/ Inglaterra/
Alemanha, 2004), do diretor Oliver Stone. Destacarei trechos do texto, demonstrando o uso
do estilo resenha, no lugar da critica.

Segundo José Marques de Melo,

O género jornalistico que se convencionou chamar de resenha corresponde a uma
apreciacdo das obras-de-arte ou dos produtos culturais, com a finalidade de
orientar a agdo dos fruidores ou consumidores (Marques de Melo, 1994, p. 125).

Afranio Coutinho explica que:

a critica exige diferentes métodos e critérios que tornam o seu resultado
incompativel com o exercicio periodico e regular em jornal, e mais incompativel
com o proprio espirito do jornalismo, que é informagdo, ocasional e leve (Coutinho,
apud Marques de Melo, 1994, p. 128).

Na revista Veja acima referida, destaco um trecho que bem exemplifica uma
abordagem no estilo resenha:

Ndo é que faltem ao filme idéias (boas e ruins) ou competéncia na execugdo. O que
faz dele um desapontamento ¢ que essas virtudes sdo obscurecidas por falhas
periféricas, mas que ndo param de chamar atencdo para si — o sotaque inexplicavel
de Angelina Jolie, a medonha tintura loira do protagonista, a trilha intrusiva do
grego Vangelis —, e solapadas por um defeito estrutural, e bem mais grave: como
Alexandre, o ator irlandés Colin Farrell nunca chega a inspirar nada semelhante
aos sentimentos que o general insuflava em suas tropas. A culpa ndo é toda do
carisma insuficiente de Farrell, de quem ainda se esperam grandes coisas. Ela cabe
também ao diretor Oliver Stone, que privilegia os demonios interiores de Alexandre
ao ponto de quase subtrair sua imensa dimensdo publica, [...]

Esse dmbito moderno de Alexandre ndo deixa de ser interessante, e ndo é o unico
achado do filme. Enriguecem Alexandre também a idéia de um império nascido da
Jjuventude (o macedonio eliminou sistematicamente os conselheiros mais velhos
herdados do pai) e a ousadia com que se mostra a vida brutal do mundo antigo, em
que resistir ao sofrimento do corpo era quase que um dado de transcendéncia
espiritual. Stone também ¢ um cineasta com fabuloso dominio de cena, como fica
bem demonstrado aqui nas seqiiéncias da batalha de Gaugamela e no
enfrentamento do conquistador com uma tropa escudada por elefantes, na India.
Ma é irritante que tudo isso venha acompanhado de sua grandilogiiéncia, sua
reducdo de Alexandre a um Edipo manhoso e, claro, de novas teorias
conspiratorias, como a que sugere que o rei tenha sido envenenado, quando tudo
indica que ele morreu dos excessos alcodlicos e alimentares de um banquete que
durou dez dias. Quem mais sai traido do filme, entretanto, é o proprio diretor: antes
aprecia-lo na plenitude de sua deméncia do que vé-lo nessa pouco convincente
reedigdo paz-e-amor (Isabela Boscov, Pequeno grande homem, 12 de janeiro de
2005, p. 105-6).
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A revista Epoca, edigdo 349, publicou em 24 janeiro de 2005 uma critica sobre o

langamento da comédia Entrando numa Fria Maior Ainda, estrelada pelos atores Robert de

Niro, Dustin Hoffman e Barbra Streisand, na qual percebe-se novamente o emprego do estilo

resenha:

Robert de Niro encontrou um fildo lucrativo no cinema. Ao parodiar sua persona
na tela com comédias que debocham de suas performances nos anos 70, em
grandes filmes de Martin Scorsese e Francis Ford Coppola, De Niro tornou-se um
magnata do showbiz. Até langou festival de cinema — como Robert Redford, criador
do Sundance.

Em Entrando numa Fria Maior Ainda, que estréia na sexta-feira 28, o ator repete a
autoparodia, que virou uma formula consagrada desde A Mafia no Diva. O filme é
a continuagdo da comédia de sucesso Entrando numa Fria — sucesso em 2000. A
novidade ¢ que, desta vez, o ator, que também é produtor do filme, traz a tiracolo
Barbra Streisand e Dustin Hoffman. A nova dupla garante alguns bons momentos,
até porque tanto Streisand (afastada do cinema desde 1996) quanto Hoffman ndo
apareciam tdo a vontade nas telas havia décadas [...] (Marcelo Bernardes. Sem
medo de micos, 24 de janeiro de 2005, p. 94).

Segundo Jos¢ Marques de Melo a explicagdo para a ocorréncia deste descompasso no

uso dos estilos resenha e critica acontece devido a ocorréncia da:

transi¢do por que passou o jornalismo brasileiro, da fase amadoristica (quando os
espagos dos jornais e revistas estavam franqueados aos intelectuais para o
exercicio, eventualmente remunerado, da andlise estética no campo da literatura,
musica, artes plasticas) para o periodo profissionalizante (momento em que a
valoragdo dos produtos culturais passou a ser feita regularmente, e portanto
remunerada, adquirindo carater mais popular) (Marques de Melo, 1994, p.126).

Os profissionais que continuaram seguindo a linha do estilo critica se refugiaram nos

veiculos universitarios, ou especializados em cinema. J4 os que optaram pela resenha, uma

abordagem mais simplificada, permaneceram nas revistas ndo-especializadas, como as que

estdo sendo avaliadas nesta pesquisa.

José Marques de Melo chega entdo a conclusdo de que:

os grandes intelectuais que continuaram a realizar exercicios criticos estruturados
segundo os padroes da andlise académica refugiaram-se nos periodicos
especializados ou nos veiculos restritos ao segmento universitario da sociedade
brasileira. E se autodenominaram criticos, em contraposi¢do aqueles que
permaneceram nos meios de comunicagdo coletiva, ou que se agregaram ao
trabalho de apreciar os novos langamentos artisticos, cujos textos passaram a
chamar de resenhas, traduzindo a expressdo review utilizada pelo jornalismo norte-
americano (ibid.).

A partir das andlises feitas, acerca dos géneros critica e resenha, pode-se observar que

a resenha ¢ atualmente o estilo mais utilizado na producao de textos que emitem opinido e

avaliagdo sobre obras cinematograficas nas revistas ndo-especializadas. Essas revistas
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perceberam logo o poder desses textos, justamente por serem de facil entendimento, rapidos e
provocativos. A mudanga de estilos, porém, ndo ocorre apenas na forma, na substituicdo de

um pelo outro, mas principalmente no conteudo. De acordo com José Marques de Melo:

0 que se analisa ndo sdo mais as obras-de-arte (entendidas como criagoes que
seguem padroes estéticos refinados e portanto se restringem as elites) e sim os
novos produtos da industria cultural (bens destinados ao consumo de grandes
contingentes e por isso obedecendo as leis da producdo em escala) (Marques de
Melo, 1994, p. 127).

Assim, na resenha ndo sao apenas as caracteristicas do filme que fazem dele uma obra
artistica, mas também a maneira como ele se coloca no mercado em forma de produto, e como
ele interessa para o mercado cinematografico. A critica estética, “dedicada a apreender o
sentido profundo das obras-de-arte e situa-las no contexto historico”, da lugar a resenha, que
pode ser definida como uma “atividade mais simplificada, culturalmente despojada,
adquirindo um nitido contorno conjuntural” (Marques de Melo, 1994, p. 128).

Uma resenha ideal, e bem feita, segundo Daniel Piza, deve reunir uma série de
caracteristicas, entre elas, “sinceridade, objetividade, preocupagdo, com o autor e o tema. E
deve ser em si uma ‘peca cultural’, um texto que traga novidade e reflexdo para o leitor, que
seja prazeroso ler por sua argucia, humor e/ou beleza” (Piza 2003, p. 71-2).

Pode-se concluir a partir da afirmacdo de Daniel Piza, que apesar de ser um texto mais
curto e menos aprofundado, ndo quer dizer que a resenha nao deva ter qualidade. Ela deve
reunir as tais caracteristicas acima citadas pelo autor, para que a partir dai possa ser construido
um bom texto jornalistico.

A critica de cinema, ou “resenha de cinema” tem a fungdo de situar o leitor naquele
determinado assunto, e para isso o critico tem que saber argumentar, ndo podendo se basear
apenas em simples adjetivos que qualificam ou ndo determinada obra. O jornalista deve
fundamentar a sua avaliagdo, resgatar caracteristicas historicas e artisticas, quer aquele
trabalho tenha-o agradado pessoalmente ou nao.

De acordo com Cléber Eduardo’, critico de cinema da revista Epoca:

a critica de hoje, se rigoroso eu for, ndo é mais critica, mas um comentdrio, uma
indicagdo, ou uma resenha. A critica pede contextualizagcdes mais amplas, em sua
sociedade, na historia do cinema e na obra do diretor-autor do filme. Por isso,
arrisco a dizer que na imprensa, ndo ha critica ou criticos, mas apenas resenhistas.
Eu mesmo ndo considero como critica os meus textos publicados em Epoca. Na
revista eletrénica Contracampo® posso realizar um trabalho mais préximo disso.

' Em entrevista a autora desta pesquisa, em 5 de abril de 2005. Confira a entrevista na integra em anexo.
2 www.contracampo.com.br
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6.1 — Fungodes da resenha

Todd Hunt classifica sete fungdes do género opinativo resenha, a saber:

a) Informa, proporcionando conhecimento sobre o que estd em circula¢do no
mercado cultural e sobre a natureza e a qualidade das obras comercializadas,

b) Eleva o nivel cultural, pelo carater didatico com que aprecia os bens culturais,
despertando muitas vezes o senso critico para a sua fruigdo;

¢) Reforca a identidade comunitdria, fazendo o julgamento das obras segundo
padrées peculiares a comunidade, o que significa descobrir especificidades
geoculturais em produtos que possuem destinagdo massiva,

d) Aconselha como empregar melhor os recursos dos consumidores, fazendo-os
recusar os produtos de baixa qualidade,

e) Estimula e ajuda os artistas, elogiando o bom desempenho ou enfatizando falhas
e imperfeigdes;

1) Define o que ¢ novo, distinguindo os produtos tradicionais dos langcamentos que
fogem a tendéncia dominante;

g) Documenta para a historia, permitindo reconstituir momentos de uma atividade
que é eféemera pela propria natureza da industria cultural;

h) Diverte, porque resgata situag¢oes inusitadas, comicas ou hilariantes, desde que
realizadas com humor, (Hunt, apud Marques de Melo, 1994, p. 129).
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Segundo Marques de Melo “o padrdo norte-americano nao esta muito distante daquele
que Afranio Coutinho encontrou na estrutura tipica da resenha brasileira” (Marques de Melo,
1994, p. 131). Todd Hunt define a critica norte-americana como uma “combinagdo entre a
critica impressionista, aquela que decorre da ‘reagdo do critico’ e se pauta pelos seus ‘proprios
méritos’, € a critica autoritaria, aquela que se articula com modelos historicos (modelos
precedentes)” (Hunt, apud Marques de Melo, 1994, p. 130-1).

De acordo com Afranio Coutinho, as caracteristicas da resenha brasileira obedecem a
seguinte estrutura:

a) Um nariz de cera como introdugdo acerca do assunto da obra;
b) Algumas notas sobre o autor e sua produgdo anterior;

¢) Mais algumas digressées e anedotas;

d) Afinal, um juizo pessoal, de acordo com o critério de gosto e sensibilidade do
critico. (Coutinho, apud Marques de Melo, 1994, p. 131)

A partir dos pressupostos, pode-se tragar um breve perfil dos jornalistas que
desempenham o papel de criticos de arte nos veiculos de comunicac¢do no Brasil atualmente.
Os criticos em geral, possuem uma imagem ruim tanto para os leitores como para os autores.
Para muitos, ele ndo passa de um criador frustrado que tanto pode apontar erros
exageradamente, como se derramar em elogios a respeito da obra. Afrdnio Coutinho afirma

existir um estereotipo no qual:

Os criticos da producdo cultural sdo apontados como jornalistas que se
improvisaram e se converteram rapidamente em juizes, ou entdo, frustrados que
buscaram abrigo nos meios de comunica¢do para criticar com veeméncia os que
obtiveram éxito na produgdo cultural. (Coutinho, apud Marques de Melo, 1994, p.
133)

Segundo Cléber Eduardo’, critico de cinema da revista Epoca, os textos de
antigamente, mais analiticos e preparados para o embate com o cinema, ndo tinham esta carga
de guia de consumo que possuem hoje. Como se atualmente as publicagdes se concentrem
mais em divulgar o provavel sucesso de massa de um filme recém lancado, e deixem de lado
as tentativas de resisténcia:

A questdo é que o critico era na verdade um intelectual, ndo um jornalista. Ele ndo
apenas assistia aos filmes, e opinava com adjetivos. Era uma pessoa que tinha
conhecimentos sobre outras dareas de humanas, tinham pensamentos sobre o
cinema, ndo so sobre os filmes especificamente. Mas é preciso lembrar também que
os leitores eram outros, mais cultos, com uma relagdo mais intelectual, politica, e
mais emocional, talvez. O fato é que o cinema era questdo séria, uma maneira de

> Em entrevista a autora desta pesquisa, em 5 de abril de 2005.
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lidar com o mundo por meio da intermediacdo do olhar do autor, e ndo apenas
entretenimento como agora.

A década de 50 no Brasil foi um periodo de muita criatividade e transformacdes nas
areas politico-econdmicas e culturais. Os suplementos literarios, cadernos de debates e idéias
dos jornais didrios de grande circulacao e prestigio na regiao Centro-Sul do pais, reuniam uma
grande e qualificada quantidade de criticos literarios, e seriam de acordo com Alzira Alves de
Abreu, “a voz dos intelectuais envolvidos no debate que nessa década se travou em torno do
modelo de desenvolvimento a ser adotado pela sociedade brasileira” (Alves de Abreu, 1996,
p. 17).

Segundo Alzira “essa década conheceu o auge dos suplementos literarios,
principalmente no Rio de Janeiro, onde representavam uma tradi¢do do jornalismo literario e
apresentavam uma grande variedade de artigos, poemas, cronicas, ensaios, contos” (Alves de
Abreu, 1996, p. 19).

Silviano Santiago afirma que “o suplemento ¢ um espaco especializado — ‘existem
leitores do jornal, existem os leitores do suplemento. Aqueles sdo multiddes, estes sdo alguns
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amadores’” (Santiago, apud Alves Abreu, p. 29).

Foi neste periodo que a critica literdria alcangou o seu apogeu, € os suplementos
traziam grandes nomes, como: Tristdo de Athayde, Antonio Candido de Melo e Souza,

Afranio Coutinho, Otto Maria Carpeaux, entre outros. Alzira Alves de Abreu afirma que:

Foi através do suplemento literario do Diario de Noticias que Afranio Coutinho, em
sua coluna Correntes Cruzadas, divulgou as idéias do new criticism, com que tivera
contato durante o periodo em que viveu nos Estados Unidos. Coutinho sustentava
que era necessario constituir a critica literaria enquanto campo auténomo da
atividade intelectual, e que nesse trabalho dever-se-ia levar em conta antes de tudo
a andlise propriamente estética da produgdo literaria e que as condi¢oes sociais e a
historia deveriam ser instrumentos auxiliares na compreensdo dessa produ¢do
(Alves de Abreu, 1996, p. 34).

Ledo Ivo nao concorda com a posi¢do de Afranio Coutinho, “pois o professor
universitario faz outro tipo de critica, faz analises que ndo cabem em um jornal, enquanto o
critico de jornal indicava tendéncias, ajudava jovens a ingressar no meio literario” (Ivo, apud
Alves de Abreu, p. 36).

O autor afirma ainda que, “a critica literaria desapareceu dos jornais”; Para ele, hoje,
“o que existe € a literatura de resenhas” (Ivo, apud Alves de Abreu, p. 36).

Alzira Alves de Abreu finaliza dizendo que:

os suplementos deixaram de ser o espago de veiculagdo da critica literaria,
perderam a func¢do de analistas da qualidade de um livro quanto a sua forma e
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conteudo e se transformaram em meros divulgadores de novos langcamentos
editoriais. Os intelectuais, escritores, poetas e artistas foram cedendo lugar ao
Jjornalista profissional, especializado em resenhar obras recém-editadas. (Alves de
Abreu, 1996, p. 58)

Os jornalistas que escrevem como criticos ¢ atuam em diversos veiculos de
comunicacao, como os que estdo sendo analisados nesta pesquisa, concentram certos poderes
que tanto podem valorizar determinada obra, como destrui-la por completo. Os criticos
acabam se tornando verdadeiros juizes, a0 emitir em seus textos mensagens que “oscilam
entre o elogio e a verrina” (Marques de Melo, 1994, p. 133).

A resenha ¢ atualmente um dos estilos que mais ocupa espago ndo somente nos
veiculos aqui estudados, mas na maioria dos meios de comunicagdo coletiva no Brasil. Para

José Marques de Melo:

Isso é reflexo da expansdo da industria cultural em nosso pais e da existéncia de um
publico consumidor dos bens culturais, sobretudo nos grandes centros urbanos, que
recorrem aos criticos como fonte de orientagdo para as suas decisdes nesse campo.
(Marques de Melo, 1994, p. 135)

Sobre 0 uso do estilo resenha na revista Epoca, o jornalista Cléber Eduardo®, critico de

cinema da referida revista afirma que:

na imprensa, ndo ha critica ou criticos, mas apenas resenhistas. Eu mesmo ndo
considero como critica os meus textos na Epoca. O trabalho que realizo na revista
eletrénica Contracampo® é menos jornalistico, com andlises mais detidas e longas.

Na edig¢do 1.890 da revista Veja, de 2 de fevereiro de 2005, foi publicada uma critica
sobre o filme Ray (Estados Unidos, 2004), do diretor Taylor Hackford, na qual se pode notar
uma série de elogios por parte do critico a produgdo norte-americana. Ja no primeiro paragrafo
do texto, a jornalista Isabela Boscov enfatiza e enumera elementos do filme, como a qualidade
da trilha sonora, das cores, ¢ destaca o género utilizado pelo diretor: a cinebiografia. E
interessante também destacar, que logo no inicio a jornalista também denomina alguns
adjetivos a producdo (Vibrante, sensual, generoso), que além de qualifica-la, convidam o
leitor a seguir adiante. Destacarei a seguir trechos do texto, que mostram esta tendéncia:

Vibrante, sensual e generoso nas cores — sem falar na trilha sonora sensacional,
claro —, Ray é uma contribui¢do inesperada do diretor Taylor Hackford (cujo
curriculo, ndo exatamente brilhante, inclui A For¢a do Destino, Advogado do
Diabo e Prova de Vida) a um género muito em alta, o da cinebiografia. Seu filme
ndo se afasta das convengdes dedicadas pelo cinema americano ds grandes
personalidades, em que uma trajetoria de tribulagdo e superacdo é item
indispensavel. Mas ele faz excelente uso delas. Um exemplo esta na seqiiéncia em

* Em entrevista 4 autora desta pesquisa, em 5 de janeiro de 2005.
> www.contracampo.com.br.
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que a mde de Ray, pouco mais que uma menina, se despe de toda e qualquer
piedade para ensinar o filho a ser cego sem ser coitado. Sharon Warren, uma
poténcia como atriz, faz a cena de forma direta, sem floreios e sem tentar ganhar a
solidariedade do espectador para com seu proprio sofrimento. Em poucos minutos,
deixa claro por que Ray precisou conquistar tantas mulheres durante sua vida —
nunca uma so daria conta de se equiparar a uma fortaleza materna como essa |[...J

Os elogios a produgdo, e o encantamento por parte da jornalista da revista Veja, ficam
ainda mais evidentes quando se aborda a questdo da atuacdo de Jamie Foxx, ator que
interpreta o musico Ray Charles no filme. No texto a jornalista destaca que em todos seus
filmes anteriores, Jamie Foxx, ja vinha se provando um grande talento dramatico, porém em
Ray, ele havia se superado. Esta questao fica bem explicita principalmente, quando afirma que
a escolha do ator para participar do filme foi um fator decisivo para o sucesso do mesmo na

premiagdo do Oscar 2005:

O fator decisivo para o sucesso do filme, entretanto, é a presenca de Jamie Foxx, o
favorito absoluto ao Oscar de melhor ator na ceriménia de 27 de fevereiro
proximo. Comediante revelado no programa de televisdo In Living Color (do qual
saiu também Jim Carrey), Foxx ja vinha se provando um talento dramdtico de
primeira grandeza em filmes como Um Domingo Qualquer, Ali e Colateral (pelo
qual disputa também o prémio de coadjuvante). Seu trabalho em Ray, porém, é um
capitulo a parte. Nao porque sua mimica de Ray Charles seja perfeita (e é), nem
porque sua formagdo como pianista classico o tornasse uma escolha pratica para o
papel. Menos egolatra do que Will Smith e muito mais sintonizado com suas origens
do que Denzel Washington, Foxx interpreta Ray acima de tudo como um negro que
fez o que tinha de fazer para contornar suas adversidades pessoais — a pobreza, o

preconceito, a cegueira, a tragédia familiar [...] (Isabela Boscov. Todos amam Ray.
Disponivel na internet. www.veja.com.br, 02 de fevereiro de 2005).
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7 — Discussao teodrica

Para teorizar e fundamentar esta pesquisa serdo trabalhados a seguir quatro corpos
teoricos, a saber: agenda-setting, newsmaking, teoria critica, e andlise de discurso. Os
modelos teodricos acima citados compreendem pesquisas de grande importancia para os
estudos da midia como um todo (impressa, radiofonica, e televisiva).

Segundo Malena Rehbein Rodrigues, “o agenda setting ¢ extraido das teorias da
comunicacdo e implica que jornalistas determinem a agenda do publico pelo que créem
prioritario. Meios de comunicagdo influenciam a projecdo de acontecimentos na opinido
publica, configuram a realidade social um pseudo-ambiente” (Rehbein Rodrigues, 2002, p.
25).

Para Eugene Shaw, a hipdtese da agenda-setting sustenta que:

em conseqiiéncia da agdo dos jornais, da televisdo e dos outros meios de
informagdo, o publico é ciente ou ignora, dda aten¢do ou descuida, enfatiza ou
negligencia elementos especificos dos cenarios publicos. As pessoas tendem a
incluir ou excluir dos proprios conhecimentos o que a midia inclui ou exclui do
proprio conteudo. Além disso, o publico tende a conferir ao que ele inclui uma
importdncia que reflete de perto a énfase atribuida pelos meios de comunica¢do de

massa aos acontecimentos, aos problemas, as pessoas. (Shaw, apud Wolf, 2003, p.
143)

Ainda de acordo com Shaw, “descrevendo e precisando a realidade externa, a midia
apresenta ao publico uma lista de fatos a respeito dos quais se pode ter uma opinido e discutir
[...]” (ibid.).

Portanto, o que se pode apreender a partir dos conceitos expostos acima, € que a
agenda-setting estd inserida no fluxo normal das noticias, e comeca desde a fase de selecao
dos temas importantes, e corte daqueles que ndo interessam, de modo a repassar aos leitores,
uma lista de assuntos que segundo a imprensa, sdo mais relevantes. “O agendamento entra
como consenso entre os que tém acesso a imprensa e aqueles a quem a imprensa cobre”

(Rehbein Rodrigues, 2002, p. 26-7).
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As criticas de cinema analisadas nesta pesquisa fazem parte deste “agendamento” da
midia, visto que, segundo o jornalista Cléber Eduardo®, critico de cinema da revista Epoca, “o
marketing dos filmes, e seus curriculos de sucesso em bilheterias e festivais 14 fora,
determinam o espago dele na revista, ¢ ndo apenas para a qual trabalho, mas todas as
publicagdes em geral, jornais inclusive”.

Sobre a importancia dos temas abordados pelas criticas, Cléber Eduardo destaca ainda
que “ninguém deixa de dar espago a filmes que estréiam em mais de cem salas, nem a filmes
com prémios importantes na bagagem. Nao acho que este seja um bom critério, pelo menos
ndo ¢ o melhor, mas isso ndo depende de mim”.

Segundo Shaw, “os meios de comunica¢do de massa fornecem algo que € mais do que
simplesmente um certo nimero de noticias. Eles fornecem também as categorias em que os
destinatarios podem facilmente situd-las de modo significativo” (Shaw, apud Wolf, 2003, p.
145).

Por fim, a hipotese salienta a variedade existente entre a quantidade de
informagdes, conhecimentos e interpretagées da realidade social, apreendidas
pelos meios de comunica¢do de massa, e as experiéncias de ‘primeira mdo’,
pessoal e diretamente vividas pelos individuos (ibid.).

Quanto a questdo inerente a relevancia dos temas abordados pela midia, pode-se dizer
que os mesmos ndo sdo igualmente relevantes do mesmo modo para cada veiculo de
comunicacdo. Para Mauro Wolf, “um exemplo de conexdo entre: a. critérios de relevancia
aplicados pela midia; b. limiar de visibilidade dos temas; c. efeitos de agenda articulados de
modo variado como resultado da relagcdo entre a. e b., ¢ dado pela chamada tematizagcdo”
(Wolf, 2003, p. 165).

[...] A tematizagdo é um procedimento informativo que faz parte da hipotese da
agenda-setting, representando uma modalidade que lhe é particular: tematizar um
problema significa, na realidade, coloca-lo na ordem do dia da atengdo do publico,
dar-lhe a importancia adequada, salientar sua centralidade e sua significatividade
em relagdo ao fluxo normal da informagdo ndo-tematizada. (ibid.)

A principal funcao da tematizacdo ¢ eleger grandes temas que serdo expostos ao
publico, nos quais se deve concentrar a atengdo do publico e mobiliza-lo para as decisdes a

serem tomadas.

® Em entrevista a autora desta pesquisa, em 5 de abril de 2005.
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De acordo com o jornalista Cléber Eduardo’, critico de cinema da revista Epoca, os
critérios de escolha dos temas da edi¢cdo da semana sdo dois: o de mercado e o artistico. Sobre
o critério de mercado, o jornalista firma que:

ndo € um critério critico, mas, sobretudo jornalistico, porque ndo leva em conta o
valor do filme como arte ou como linguagem cinematografica, mas quase apenas o
valor cultural, ou seja, a capacidade do filme de ser um referencial cultural para
muitas pessoas, seu potencial de ser visto por um grande numero de delas, ou pelo
menos sua ja legitimag¢do pelos circulos dos festivais internacionais (ter saido
vitorioso em Cannes, Berlim, Veneza, ou no Oscar).

Quanto ao critério artistico Cléber Eduardo afirma que:

é critico, artistico de qualidade, de importancia em si mesmo, e ndo de mercado.
Esses valores sdo determinados por mim, concorde-se com eles ou ndo. Entdo deixa
de ser importante se o filme esta estreando em uma sala so em Sdo Paulo ou em 300
salas no Brasil inteiro. Interessa apenas o que eu acho do filme, se eu acho que
devemos dar espaco, seja pela qualidade, seja pela importancia do diretor, mesmo
que eu ndo goste do filme.

Segundo Mauro Wolf:

[...] nem todo acontecimento ou problema é suscetivel de tematiza¢do, apenas os
que denotam alguma relevancia politico-social. Os meios de comunicag¢do de
massa, portanto, tematizam dentro dos limites que eles mesmos ndo definem, num
territorio que eles ndo delimitam, mas que simplesmente reconhecem e comecam a
cultivar. (Wolf, 2003, p. 166)

Pode-se concluir entdo que os objetos de estudo analisados nesta pesquisa cientifica,
as criticas de cinema publicadas nas revistas Veja e Epoca, se encaixam muito bem no
conceito do agenda-setting, uma vez que os temas abordados pelas mesmas, fazem parte de
uma lista de assuntos que a midia julga relevantes e prioritarios, com o objetivo de fixar no
publico, termos de referéncia para o debate dos itens privilegiados nessa ordenagao.

Num langamento de um filme importante, ou bastante aguardado, por exemplo, ambas
as revistas publicam criticas a respeito dele. Essa tendéncia pode ser facilmente percebida,
pois as referidas publica¢des divulgam criticas sobre os mesmos filmes, nos mesmos periodos.
Para exemplificar a teoria da agenda-setting, € mostrar esta tendéncia, citarei trechos das
criticas publicadas nas duas revistas simultaneamente, sobre o filme Mar Adentro
(Espanha/Franca/Italia, 2004), do diretor Alejandro Amendbar. Apesar de terem sido escritas
por pessoas diferentes, as andlises dos jornalistas se assemelham muito. Ambos destacam em
suas criticas, a excelente atuacdo do ator principal, ¢ a questdo da eutandsia, j& que o

personagem central dessa historia veridica, lutava nos tribunais pelo direito de se matar.

" Em entrevista a autora desta pesquisa, em 5 de abril de 2005.
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Na edigcdo 1892 da revista Veja de 16 de fevereiro de 2005, destacarei os seguintes

trechos:

Depois de dirigir Javier Bardem em Carne Trémula, o espanhol Pedro Almodovar
disse que o ator tem duas qualidades que, seja qual for o papel, a cdmera sempre
capta nele: sua vulnerabilidade e uma certa nobreza viril. Ambas as caracteristicas
se mostram muito uteis — decisivas, alidss — para Mar Adentro
(Espanha/Franga/ltdlia, 2004), que estréia nesta sexta-feira no pais. No novo filme
do cineasta Alejandro Amendabar, de Os Outros, Bardem interpreta Ramon
Sampedro, um marinheiro da regido da Galicia que, na juventude, saiu tetraplégico
de um mergulho no raso. Durante os 28 anos seguintes, Sampedro travou uma
batalha publica, que se desenrolou em parte nos tribunais, pelo direito de se matar.
Ou, mais precisamente, pelo direito a eutandsia, ja que sua deficiéncia o impedia
de suicidar-se sem o auxilio de terceiros, que ficariam entdo sujeitos a acusag¢do de
homicidio [...]

E uma historia forte, mas arriscada, jd que traz consigo todas aquelas armadilhas
dos filmes que a televisdo americana apelidou de "doenga da semana": um grande
sofrimento, uma luta solitaria e um exemplo de vida. Bardem, de 35 anos, escapa
dessas armadilhas por meio da discri¢do e do controle com que encarna Sampedro.
Nem quando, num devaneio provocado pela belissima daria Nessun Dorma, de
Puccini, o doente se imagina levantando da cama e voando através da janela pelas
paisagens que ndo pode ver mais o ator deixa que a cena deslize para a extorsdo
emocional [...]

O protagonista vai se construindo, assim, como um santo em martirio. E, quanto
menos humano e falivel ele parece, mais Mar Adentro desperdi¢ca a oportunidade
de examinar o que essa historia tem de profundamente abrasivo e doloroso — o
momento em que a balan¢a pende para o outro lado e viver passa a ser mais dever
do que direito. (Isabela Boscov. O direito a morte, 16 de fevereiro de 2005, p. 95)

Ja na edi¢io 352, da revista Epoca de 14 de fevereiro de 2005, destacarei os seguintes

trechos da critica sobre o referido filme:

Ndo importa que Ramon Sampedro, antes de ser interpretado por Javier Bardem
em Mar Adentro, que estréia na sexta-feira 18, tenha existido fora das telas. Sua
luta para obter o direito de se matar, e assim dar fim a uma existéncia de
tetraplégico, mobilizou a sociedade espanhola. Ramon batalhou na Justica por 28
anos. Para a logica de Mar Adentro, porém, a origem real é secundaria. A
discussdo em torno da eutanasia teria igual importdncia mesmo se o roteiro fosse
inteiramente ficcional. O filme tromba com tabus da politica, da religido e da
filosofia sem deixar de tomar partido a favor da "morte digna'', como Ramon define
a eutanasia. Enfim, um vespeiro danado |...]

Para expressar a nebulosidade em torno da polémica, o escritor franco-argelino
Albert Camus sintetizou: "'O suicidio é a unica questdo filosofica verdadeiramente
séria”. Em Mar Adentro, apesar de o desejo de suicidio ser inspirado pela limitagdo
fisica do protagonista apos um mergulho infeliz na juventude, a questio é
espinhosa e remete a Camus. Ramon ndo esta em estado vegetativo. Ele conversa,
escreve, troca afetos, tem uma mulher apaixonada a seu lado, outra por quem se
interessa, cria aparelhos e, para compensar a imobilidade, recorre a imaginacdo.
Sua morbidez é cheia de vitalidade. E lhe da aquele ar de sabedoria e
superioridade de quem vive nos limites |...]

Mar Adentro estréia ja com a bagagem cheia de prémios na Europa. Ganhou nas
categorias melhor diregdo e ator do European Film Awards, o Globo de Ouro de
filme estrangeiro e 14 categorias do Goya, a premia¢do mais importante na
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Espanha. O prestigio do cineasta Amendbar, de 32 anos, so é igualado no pais ao
de Pedro Almodovar. Sua habilidade com as imagens, porém, é superior. Poucos
cineastas hoje sdo tdo rigorosos na construg¢do das cenas e na escolha do lugar
onde colocar a camera. Também explora bem o potencial dos atores. Bardem ¢é
quem da o show de carisma, com auxilio da maquiagem, mas os coadjuvantes ndo
sdo menores. Amendabar faz a vida explodir em cada gesto dos intérpretes. (Cléber
Eduardo. Viver ou morrer, 14 de fevereiro de 2005, p. 90)

E importante destacar que tanto a critica da revista Veja, quanto & da Epoca, dio
bastante énfase a questdo da eutandsia, vivida na vida real pelo espanhol Ramon Sampedro, e
interpretada nas telas pelo ator Javier Bardem. Fica claro, neste caso, que as criticas dao a
impressao de estarem mais interessadas em discutir o tema levantado, do que a maneira como

o filme o levantou, e buscam recolocar o tema tdo polémico em discussdo na pauta da

sociedade.
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7.1 — Os processos de agenda-setting

Segundo Maxwell McCombs,

[...] a tipica medida da agenda da midia — que articula os temas conforme a
freqiiéncia das suas referéncias — baseia-se no pressuposto de que a freqiiéncia com
que um tema ou argumento aparece é uma indica¢do relevante usada pelos
destinatarios para avaliar sua saliéncia. (McCombs, apud Wolf, 2003, p. 167)

Partindo do pressuposto de McCombs descrito acima, e relacionando-o com o tema
desta pesquisa, pode-se entender que num langcamento de um filme, o fato de varios veiculos
de comunicacdo, inclusive os analisados neste trabalho cientifico, publicarem criticas a
respeito dessa producdo seria um indicio de importancia deste tema na midia.

Mauro Wolf discorda, afirmando que “conceituar apenas a varidvel da freqiiéncia
como indice da percepcdo de saliéncia dos temas parece amplamente insuficiente” (Wolf,

2003, p. 168).

Para exemplificar a questdo da freqiiéncia com que um tema ¢ tratado na midia, e sua
importancia, citarei trechos das criticas sobre o lancamento do filme O grito (Estados Unidos,
2004), publicadas nas revistas Epoca e Veja simultaneamente. Nota-se que no periodo de
langamento do referido filme, os dois veiculos publicaram criticas sobre a mesma produgao,
bem exemplificando a questao da freqiiéncia como processo da agenda-setting:

No Japdo, é uma franquia. Foram feitos cinco filmes da série Ju On, nos quais
gente viva sofre na mdo de fantasmas. Nos Estados Unidos, depois do sucesso
comercial da refilmagem O Grito, or¢ada em apenas US$ 10 milhoes, uma
continuagdo ja foi anunciada. Com estréia marcada para a sexta-feira 7, O Grito
reforca uma tendéncia de versoes americanas de thrillers japoneses — moda
catapultada por O Chamado [...]

[...] O Grito come¢a com um letreiro que informa sobre uma lenda japonesa,
segundo a qual uma pessoa que morreu com raiva amaldi¢oa o local de seu obito.
Aqui, o endere¢o maldito é uma casa onde mora uma senhora doente. O imovel é
também habitado por criaturas fantasmagoricas. Quem passa por ld... [...]

[...] Ja seu ponto forte reside na dificuldade da protagonista, interpretada por
Sarah Michelle Gellar (de Scooby-Doo), em decodificar a razdo do mistério na
qual esta enredada. A moga, Karen, é uma americana que vai trabalhar como
enfermeira para a velha doente — que mora na tal casa amaldigoada. Sua quase
impossibilidade de compreender os eventos sem razdo é paralela ao ndo-
entendimento da realidade japonesa por parte de uma das vitimas (também
americana, como a heroina) [...] (Cléber Eduardo. Maldi¢do Oriental, 3 de janeiro
de 2005, p. 92).

A revista Veja também trouxe na edicdo de 5 de janeiro de 2005, uma critica sobre O

grito:
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[...] Uma menina de cabelos pretos tdo longos que chegavam a cobrir todo seu
torso, e pele tdo branca que ndo poderia ser viva: a imagem do espirito maligno
Samara bastou quase sozinha para impulsionar o sucesso de O Chamado, que, com
despesas minimas em elenco e marketing, recolheu 250 milhdes de dolares na
bilheteria mundial em 2002. Agora, duas variantes de Samara — o espectro de um
menino e o de uma mulher adulta — repetem o feito em O Grito (The Grudge,
Estados Unidos, 2004), que estréia no pais em 7 de janeiro e ja rendeu 110 milhoes
de dolares nos Estados Unidos. Tanto O Chamado quanto O Grito foram
garimpados por Hollywood na nova patria do terror — o Japdo — e tém o mesmo
mote simples: fantasmas rancorosos vingam-se de sua passagem para o além
perturbando os vivos e levando também eles a morte |...]

[...] Enquanto o pioneiro O Chamado transpunha para os Estados Unidos sua
historia, O Grito dispensa essa precaugdo. Seu elenco traz Sarah Michelle Gellar
(da seérie Buffy, A Caca-Vampiros) e Bill Pullman, mas o enredo transcorre em
Toquio e a diregdo cabe ao cineasta do original japonés, Takashi Shimizu. O fildo,
ao que parece, estd longe de se esgotar. O Chamado e O Grito tém continuagoes
programadas e Dark Water — também importado do Oriente e dirigido pelo
brasileiro Walter Salles — esta em finalizagdo. A temporada de caga por roteiros
promissores vindos do Japdo continua aberta [...] (Isabela Boscov. Sustos orientais,
5 de janeiro de 2005, p. 106-7).

O fato de as criticas sobre o referido filme, terem sido publicadas simultaneamente no
mesmo periodo em ambas as revistas, refor¢a a questdo da freqiiéncia com que aparece um
tema na midia, como uma caracteristica de relevancia e importancia do mesmo, € como
processo da teoria da agenda-setting.

Segundo Mauro Wolf:

[...] 4 idéia de que uma freqiiéncia alta defina uma forte saliéncia esta ligada a um
modelo de comunicagdo hiper simplificado, pré-semiotico: o pressuposto de que a
freqgiiéncia da explicitagdo de um argumento nos meios de comunica¢do de massa
seja a indica¢do usada pelos destinatarios para levantar sua significatividade
implica uma idéia de mensagem em que todos os elementos necessdrios para a sua
compreensdo e interpretacdo estejam explicitamente contidos nela. (Wolf, 2003, p.
168)

Porém o autor destaca que:

As pesquisas a respeito dos processos de compreensdo e de verbalizagdo — nos
ambitos da psicologia cognitiva e da semiotica textual — avangcam numa dire¢do
diferente, salientando o fato de que, para a interpretacdo e a compreensdo de um
texto, também sdo essenciais elementos que ndo foram explicitamente mencionados
nele. Para conseguir tratar a informag¢do contida no texto, o destinatario deve

combinar a informacgdo que entra com a ja acumulada na memoria. (ibid.)

[...] De fato, é evidente que uma hipotese que diz respeito explicitamente a
capacidade da midia de fornecer aos receptores sistemas estruturais de
conhecimento (ndo apenas a ordem do dia relativa aos temas , mas também sua
hierarquia interna) ndo pode ignorar totalmente o problema de como ocorre essa
passagem, de quais mecanismos de comunicagdo, interpretativos, de compreensdo e
memorizagdo servem de prova e garantia da verificagdo desse efeito [...]. (Wollf,
2003, p. 169-0)
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De acordo com o jornalista Cléber Eduardo®, critico de cinema da revista Epoca,
quando um filme produzido por um grande estidio, dirigido por um diretor renomado e
estrelado por atores famosos esta para ser langado, o mesmo tem espago garantido na revista:

Para decidir quais filmes entram ou ndo o critério ¢ meu, mas também ndo é so
meu. Quando eu vejo um filme muito bom ou de um diretor importante, mas sem
muito potencial comercial, reivindico um espago para ele na edi¢do, pequeno em
geral, uma ou duas colunas, de 1200 a 2000 caracteres. Mas ndo é meu critério
quando se escolhe para entrar um filme, ruim ou ndo, que estreard com muitas
copias e muita divulgacdo, ou seja, serd visto por muita gente, serd comentado por
nossos ‘leitores’. Esse filme tem espaco garantido, em geral com minimo de uma
pagina e maximo de quatro.

Cléber Eduardo ainda afirma que nesses casos imperam os critérios de mercado, no

qual conseguem espagos maiores as produgdes maiores € que possuem maior marketing, mas

finaliza afirmando que “ndo significa que entre esses filmes com espaco garantido, ndo haja

otimos filmes”.

7.2 — A questao dos parametros temporais na agenda-setting

De acordo com os autores Chaim Eyal, James Winter, ¢ William De George, na
pesquisa da agenda-setting, distinguem-se cinco parametros temporais diferentes, a saber:
a. o frame temporal, ou seja, todo o periodo de levantamento dos dados das duas

agendas (a da midia e a do publico), a extensdo global do tempo em que se realiza
a verificacdo do efeito;

8 Em entrevista a autora desta pesquisa, em 5 de abril de 2005.
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b. o intervalo temporal (time-lag), ou seja, o periodo que transcorre entre o
levantamento da variavel independente (a cobertura informativa da midia) e o da
dependente (a agenda do publico);

c. a duragdo do levantamento da agenda da midia, ou seja, o periodo total de
cobertura informativa durante o qual se reune a agenda, por meio da andlise de
conteudo [...]

d. a duragdo do levantamento da agenda do publico, ou seja, o periodo durante o
qual é levantado o conhecimento do publico a respeito dos argumentos mais
significativos;

e. a duragdo do melhor efeito, ou seja, o periodo dentro do qual se determina a
mdxima associagdo entre a énfase dos temas por parte da midia e sua importancia
nos conhecimentos do publico. (Eyal; Winter; DeGeorge, apud Wolf, 2003, p. 173)

O frame temporal, ou quadro de informagdes formado ao longo do tempo, pode levar,

segundo Wolf:

[...] de trés semanas a trés anos ou mais, alguns estudos apresentam uma
sobreposi¢do entre o levantamento da agenda da midia e o da do publico, com uma
conseqiiente auséncia de time-lag, enquanto, em outros casos, ha um time-lag de
cinco ou nove meses. (Wolf, 2003, p. 174)

Sobre a questdo temporal da agenda do publico e a agenda da midia, Wolf afirma que

“um estudo de Stone-McCombs (1981) indica, num periodo varidvel de dois a seis meses, 0

tempo necessario para um tema de média relevancia nacional, a ser registrado entre os

importantes para o publico” (Wolf, 2003, p. 174).

Segundo ele, “o periodo de determinagdo da agenda da midia também ¢ muito

variavel, indo da analise de contetido de uma tinica semana a muitos meses de levantamento”

(ibid.).

Em relagdo a valorizagdo individual, ou grau de importancia dada pelo receptor, pode-

se distinguir de acordo com os autores Jack McLeod, Lee Becker e James Byrnes, trés tipos de

agenda do publico:

a. a agenda intrapessoal (ou saliéncia individual), que corresponde ao que o
individuo considera como os temas mais importantes: trata-se de uma relevancia
pessoal, atribuida a um problema pela pessoa, nos termos do proprio conjunto de
prioridades;

b. a agenda interpessoal (saliéncia comunitdria), ou seja, os temas dos quais e
sobre os quais o individuo fala e discute com outros: ela define, portanto, uma
relevdncia intersubjetiva, isto é, a quantidade atual de importdncia atribuida a um
tema, dentro de uma rede de relagoes e de comunicagdo interpessoal;

c. o terceiro tipo de agenda é relativo a percep¢do que um individuo possui da
situagdo da opinido publica (perceived community salience, De George, 1981): é a
saliéncia percebida, ou seja, a importancia que o individuo pensa que os outros
atribuem ao tema; corresponde a um “clima de opinido” e pode fazer parte das
chamadas tematizagoes. (McLeod; Becker; Byrnes, apud Wolf, 2003, p. 176-7)
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Quanto as questdes temporais da agenda da midia e da agenda do publico, o critico de

cinema da revista Epoca, Cléber Eduardo’, salienta que:

muito raramente uma critica de cinema, em qualquer publica¢do do mundo, tem
relevdncia para as pessoas. Isso pode acontecer se esse texto estiver em uma revista
muita prestigiada, como a francesa Cahiers du Cinema', cujos textos fundaram
linhas de pensamento, suscitaram polémicas entre cinéfilos, criticos e cineastas,
mas sempre algo muito fechado dentro do planeta do cinema.

No caso das revistas semanais como Epoca, o jornalista destaca que:

a ndo ser que saia uma critica virulenta a um filme muito popular ou a um filme dos
diretores Fernando Meirelles e Walter Salles, por exemplo, a relevancia é minima.
Poucas pessoas devem ler e menos pessoas ainda devem se importar com o que leu.

Perguntado por esta autora, se hd bastante repercussido do publico leitor em relacdo as

criticas e quais as reagdes mais freqiientes, Cléber Eduardo disse ja ter tido inimeras respostas

negativas, porém a grande parte delas sdo positivas. Segundo ele ‘“algumas bem

entusiasmadas”:

A critica do filme Cidade de Deus, francamente negativa, deu o que falar, mas uma
repercussdo muito localizada. Em geral as resenhas ndo mobilizam muito o
estomago ou os neuronios do leitor. Em parte porque na revista a gente publica a
resenha quase uma semana antes da estréia dos filmes. Ninguém ainda os assistiu
quando lé a resenha. Ndo hd muito como o leitor concordar ou discordar. Eu
mesmo ndo tenho a menor idéia do que meus leitores acham de minhas criticas. As
vezes acho que ndo escrevo para ninguém, das vezes acho que escrevo para quem
ndo esta interessado no que tenho a dizer (ou em como digo). Enfim, esse exercicio
de opinido é meio ‘no escuro’, até porque muitas vezes vocé tem certeza do que
vocé esta escrevendo, mas ndo tem controle sobre o que irdo ler (e nem sempre a
gente [é o que ndo foi escrito).

7.3 — O estudo sobre os emissores

Uma outra area da pesquisa de comunicagao recente, que se aplica a este trabalho, “¢ a

dos estudos sobre os emissores e sobre os processos de produgdo nas comunicagdes de massa”

(Wolf, 2003, p. 181). Esta pesquisa recebe o nome de newsmaking.

° Em entrevista 4 autora desta pesquisa, em 9 de abril de 2005.
1 Revista cinematografica especializada de origem francesa.
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O processo que analisa a produgdo da noticia, e a coloca como um produto prestes a
ser oferecido ao publico receptor, esta centrado exclusivamente naqueles que produzem essa
noticia: os emissores.

A pesquisa sobre os gatekeepers (selecionadores) estd inserida no estudo sobre os
emissores, € a definicdo exata desta palavra foi dada por Kurt Lewin, em 1947, para tratar
“sobre as dindmicas interativas nos grupos sociais, em particular com respeito aos problemas
ligados a mudanca de habitos alimentares” (Wolf, 2003, p. 184).

Mauro Wolf afirma que no estudo, “Lewin observa que algumas zonas nos canais
podem funcionar como ‘cancela’ ou ‘porteiro’” (ibid.).

Segundo Lewin, partindo desse pressuposto, um individuo ou um grupo tem “o poder
de decidir se deixa passar ou interrompe a informagao” (ibid.).

E importante também destacar de que modo ¢ feita a filtragem das informagdes que
chegam as maos do “selecionador”. Segundo George Donohue, Phillip Tichenor, e Clarice
Olien:

Na transmissdo da mensagem por meio dos canais, pode-se envolver muito mais do
que a simples rejeicdo ou aceitagdo [...]. O gatekeeping nos meios de comunica¢do
de massa inclui todas as formas de controle da informag¢do, que podem ser
determinadas nas decisoes sobre a codificacdo das mensagens, a sele¢do, a

formagdo da mensagem, a difusdo, a programacdo, a exclusdo de toda a mensagem
ou dos seus componentes. (Donohue; Tichenor; Olien, apud Wolf, 2003, p. 186)

No caso das revistas Veja e Epoca analisadas neste trabalho, pode-se estabelecer uma
comparacao entre a fungdo do editor com a do gatekeeper, afinal na redagdo ¢ ele quem vai
decidir o que € e o0 que ndo € noticia.

Segundo Cléber Eduardo', critico de cinema da revista Epoca, a edi¢do da segdo
cultura ¢ fechada na quarta-feira a noite. Na segunda-feira a revista ja esta disponivel nas

bancas. De acordo com ele:

Ha uma reunido de pauta na quinta para colocarmos na mesa as possibilidades
para a proxima edi¢do. Em geral, existem mais sugestoes do que espago na revista,
por isso, ao colocar quais sdo as estréias de filmes da semana seguinte, ja sei que
alguns ndo entrardo. Na segunda-feira os editores se reunem com o diretor de
redagdo, encontro no qual as pautas de cada editoria podem ser aprovadas ou nao.
No mesmo dia a tarde sai um ‘espelho’ ou ‘esqueleto’ da edigdo, ja com a previsdo
de anuncios.

Percebe-se dessa forma, que todo o conteudo da revista, inclusive a escolha dos temas

das criticas de cinema, passa antes pelo crivo do diretor de redag@o, que decide o que entra e o

"' Em entrevista a autora desta pesquisa, em 9 de abril de 2005.



35

que ndo entra na edi¢do da semana. Isso ndo quer dizer que o critico ndo tenha autonomia para
sugerir algum tema, como foi explicado anteriormente pelo jornalista ao afirmar que sugere
pautas quando vé um filme bom ou de um bom diretor, mesmo que o espago reservado a este
seja muito inferior aquele dedicado as grandes produgdes.

Para exemplificar esta questdo do poder de deixar passar ou vetar certos temas, citarei
a critica do filme Machuca, do diretor Andrés Wood, escrita pelo jornalista Cléber Eduardo na
edigdo 347 da revista Epoca. Dividindo a pagina com o final da critica sobre a produgdo do
diretor Oliver Stone, Alexandre (Alexander, Estados Unidos/Inglaterra/Alemanha, 2004), a
qual teve duas paginas dedicadas ao assunto, o filme do diretor chileno recebe pouco espago
em relacdo ao filme Hollywodiano, e ndo foi nem sequer mencionado na edi¢do 1.887 da
revista Veja (publicada no mesmo periodo), que dedicou grande espago aos filmes Alexandre,
anteriormente citada no item 3.0 dessa pesquisa, ¢ O Operario (The Machinist,

Espanha/Estados Unidos, 2004), do diretor Brad Anderson.

Segue abaixo um trecho do referido filme publicado na revista Epoca:

Muitos filmes mostram o sofrimento de uma forma anestésica, para que o publico
ndo sinta a dor e o desconforto vividos pelos personagens. Buscam o prazer e a
conciliagdo onde hd mal-estar. Nao é diferente com Machuca, do chileno Andres
Wood (de Historia de Futebol e Febre do Loco), que estréia no dia 14. Premiado em
Cannes e Havana, o drama de cunho politico, também candidato do Chile ao Oscar
de melhor filme estrangeiro, apoia-se em situagoes de confronto. Busca, no entanto,
atenud-las - ndo pelo que mostra, mas pela maneira como mostra. Uma trilha
sonora de melodrama se incumbe de curar as feridas causadas pelas imagens mais
fortes.

A historia fala da amizade entre um garoto rico e outro pobre, colocados em
contato pela politica igualitiria de uma escola religiosa. O contexto historico é
quente e interfere na relagdo. Ambientado em 1973, Machuca capta a tensdo,
acompanhada de um racha social, do fim do governo Allende. Enquanto
manifestagcoes contra e a favor do presidente de esquerda pipocam nas ruas, alunos
de classes sociais distintas entram em confronto na escola [...].

Andres Wood ndo busca uma unidade estética. Altera a maneira de manusear a
cdmera (ora instavel, ora quieta) como se suas opg¢oes fossem aleatorias,
desprovidas de rigor e método. E evidente sua dificuldade em dirigir os atores pelos
espagos. Alguns parecem vacilantes. O diretor busca for¢a menos na encenagdo das
situagées e mais na disposi¢do de denunciar o conservadorismo de parte da
sociedade, que resultou na ditadura comandada por Augusto Pinochet por quase 20
anos. Faz pedagogia indolor, de boas intengdes. (Cléber Eduardo. Machuca ndo
doi, 10 de janeiro de 2005, p. 89)

Mas o que torna um evento apto a ser transformado em noticia? Segundo Mauro Wolf:

a noticiabilidade é constituida pelo complexo de requisitos que se exigem para os
eventos — do ponto de vista da estrutura do trabalho nos aparatos informativos e do
ponto de vista do profissionalismo dos jornalistas —, para adquirir a existéncia
publica de noticia. (Wolf, 2003, p. 195)
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De acordo com David Altheide:

A noticia é o produto de um processo organizado, que implica uma perspectiva
pratica sobre os eventos, voltada a representd-los, a dar estimativas simples e

diretas sobre suas relagées, e a fazer isso de modo que consiga atrair a atengdo dos
espectadores. (Altheide apud Wolf, 2003, p. 197)

Como componentes da noticiabilidade, os valores-noticia (new values), para Wolf,

“representam a resposta a seguinte pergunta: quais acontecimentos sdo considerados

suficientemente interessantes, significativos, relevantes, para serem transformados em

noticias?” (Wolf, 2003

, p. 202).

Os valores-noticia podem ser entendidos, portanto como um conjunto de regras

praticas, que explicita

ou implicitamente, guiam os procedimentos de trabalho da redacao, e

estdo constantemente presentes no cotidiano da mesma.

Quanto aos critérios utilizados na sele¢ao das noticias, Herbert Gans afirma que:

A sclegdo das noticias ¢ um processo de decisio e de escolha, realizado
rapidamente [...]. Os critérios devem ser aplicdaveis de maneira facil e rapida, de
modo que as escolhas possam ser feitas sem muita reflexdo [...]

Por outro lado, os critérios devem ser flexiveis, a fim de poder se adaptar a
variedade sem-fim de eventos disponiveis; além disso, eles devem ser relacionaveis
e compardveis, visto que a conveniéncia de uma noticia depende sempre de quais
outras estdo disponiveis |...]

Os critérios devem ser também facilmente racionalizados, de modo que, se uma
noticia for substituida por outra, haja sempre um motivo aceitavel para fazé-lo. Por
fim, mas ndo menos importante, os critérios sdo orientados para a eficiéncia, a fim
de garantir o fornecimento necessario de noticias adequadas, com o minimo
dispéndio de tempo, esfor¢o e dinheiro [...] (Gans, apud Wolf, 2003, p. 204)

A escolha das noticias que serdo publicadas na edicdo da semana ¢ feita da seguinte

maneira, segundo o critico de cinema da revista Epoca, Cléber Eduardo'*:

O critério artistico, critico, e de qualidade em uma revista semanal é muito pouco
acionado, ou quando é, ndo justifica um espa¢o maior para o filme. Por exemplo,
uma obra-prima marcada para estrear em apenas duas ou trés salas dificilmente
terd mais espag¢o que um filme ruim de Hollywood com estréia marcada para
centenas de salas.

Relacionando a escolha dos temas das criticas com a linha da industria cultural, o

jornalista enfatiza que:

Essa é a logica jornalistica, que se confunde com a logica da publicidade e da
industria cultural, promovendo assim um ciclo de repeti¢oes: o filme com mais
marketing precisa menos da critica porque ja tem marketing forte, e também é
aquele que terd mais espaco na cobertura jornalistica. Ja o filme com pouco

12 Em entrevista a autora desta pesquisa, em 5 de abril de 2005.
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marketing e bom enquanto produgdo de cinema tera menos espago porque ndo tem
marketing suficiente.

Na declaragdo acima, Cléber Eduardo, critico de cinema da revista Epoca, mostra que
os interesses de mercado da empresa jornalistica caminham paralelamente aos interesses
editoriais, e esse aspecto pode levar a comprometer a producdo de reflexdes mais
amadurecidas e bem elaboradas das producdes cinematograficas. A necessidade de “vender”,
e apresentar resultados comerciais na venda avulsa de publicagdes, ou na venda de

assinaturas, podem influenciar bastante os contetidos tratados pelo veiculo de comunicagao.

7.4 — Teoria critica

Primeira dentre todas as analises da industria cultural, o ponto inicial da teoria critica é
a analise do sistema da economia de troca. Segundo Max Horkheimer:

Desemprego, crises econémicas, militarismo, terrorismo, a inteira condig¢do das
massas — do mesmo modo como é experimentada por elas — ndo se baseia nas
poucas possibilidades técnicas, como podia ser para o passado, mas nas relagoes
produtivas, ndo mais adequadas a situag¢do atual. (Horkheimer, apud Wolf, 2003, p.
73)

O objetivo dos autores da Escola de Frankfurt, fundada em 1923 — mas com o advento
do nazismo se viu obrigada a fechar e seus representantes emigraram para outros paises —, €
confrontar novas tematicas, como a industria cultural, o autoritarismo, ¢ a transformac¢do dos
conflitos sociais nas sociedades altamente industrializadas.

De acordo com Gian Enrico Rusconi:

Por meio dos fenomenos superestruturais da cultura ou do comportamento coletivo,
a ‘teoria critica’ pretende compreender o sentido dos fenomenos estruturais,
primarios, da sociedade contempordnea, o capitalismo e a industrializagdo.
(Rusconi, apud Wolf, 2003, p. 74)

Herbert Marcuse define os fins especificos da teoria critica da seguinte forma:

Os fins especificos da teoria critica sdo a organizagdo da vida em que o destino dos
individuos dependa ndo mais do acaso e da cega necessidade de relagoes
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economicas incontroladas, mas da realizagdo programada das possibilidades
humanas. (Marcuse, apud Wolf, 2003, p. 75)

Segundo Renato Ortiz, “a implantagdo de uma industria cultural modifica o padrao de
relacionamento com a cultura, uma vez que definitivamente ela passa a ser concebida como
um investimento comercial” (Ortiz, 1994, p.144). O advento da industria cultural e todas as
suas implicacdes, no que diz respeito a influéncia que exerce até hoje nos meios de

comunica¢do de massa, serdo abordados a seguir.

7.4.1 — A influéncia da industria cultural

Conforme citado anteriormente, os novos produtos oferecidos pela industria cultural
sdo classificados como “bens destinados ao consumo de grandes contingentes e por isso
obedecendo as leis de producdo em grande escala” (Marques de Melo, 1994, p. 127).

De acordo com Mauro Wolf, “a expressdo ‘industria cultural’ ¢ usada por Max
Horkheimer e Theodor Adorno pela primeira vez na Dialética do esclarecimento (texto
iniciado em 1942, publicado em 1947): nela ¢ ilustrada a ‘transformac¢do do progresso cultural
no seu contrario’, com base em analises de fendmenos sociais caracteristicos da sociedade
americana entre os anos 30 e 40” (Wolf, 2003, p. 75).

Ainda segundo Wolf (ibid.), “nas observagdes anteriores a redagdo definitiva da
Dialética do esclarecimento, usava-se a expressao ‘cultura de massa’”, que foi “substituida
por industria cultural, para eliminar desde o inicio a interpreta¢do habitual, ou seja, de que se
trata de uma cultura que nasce espontaneamente das proprias massas, de uma forma
contemporanea de arte popular” (Adorno, apud Wolf, 2003, p. 75).

Armand e Michele Mattelart afirmam que:

A industria cultural fixa de maneira exemplar a derrocada da cultura, sua queda na
mercadoria. A transformagdo do ato cultural em valor suprime sua fun¢do critica e
nele dissolve os tragos de uma experiéncia auténtica. A produ¢do industrial sela a
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degradacdo do papel filosofico-existencial da cultura. (Armand e Mich¢le Mattelart,
2001, p. 78)

Para Max Horkheimer e Theodor Wiesengrund Adorno, na industria cultural o
processo de trabalho integra todos os elementos, “desde a trama do romance, que ja tem em
vista o filme, até o ultimo efeito sonoro”’(Horkheimer e Adorno, apud Wolf, 2003, p. 76).

Na industria cultural, o consumo ¢ pré-definido e a cultura ¢é reduzida, transformando-
se em mercadoria. Mauro Wolf, quanto a isso afirma que:

A maquina da industria cultural gira sem sair do lugar: ela mesma determina o
consumo e exclui tudo o que é novo, que se configura como risco inutil, tendo
elegido com primazia a eficdcia dos seus produtos. (Wolf, 2003, p.76-7)

Com o advento da industria cultural, o individuo passou a ndo decidir mais
autonomamente. Segundo Adorno, “o que ha tempos os filésofos chamavam de vida reduziu-
se a esfera do privado e depois do puro e simples consumo, que ¢ apenas um apéndice do
processo material da produgdo, sem autonomia e sem substincia propria”. (Adorno, apud
Wolf, 2003, p. 77).

Sob essa nova perspectiva, o homem se encontra dominado por uma sociedade
manipuladora, na qual “o consumidor ndo ¢ soberano, como a industria cultural gostaria de
fazer crer, ndo € o seu sujeito, mas o seu objeto” (ibid.).

A partir deste ponto vista, pode-se perceber que a industria cultural age diretamente
nas necessidades do consumidor, orientando-o e disciplinando-o.

A individualidade é substituida pela pseudo-individualidade: o sujeito se encontra
vinculado a uma identidade sem reservas com a sociedade. A ubiqiiidade, a
repetitividade e a padronizagdo da industria cultural fazem da cultura moderna de
massa um meio de controle psicologico extraordinario. (Wolf, 2003, p.78)

A respeito do consumidor desses produtos culturais Wolf afirma que:

A influéncia da industria cultural, em todas as suas manifestagoes, leva a alteragdo
da propria individualidade de quem frui: ele é como o prisioneiro que cede a
tortura e acaba confessando qualquer coisa, inclusive o que ndo cometeu. (ibid.)

No que diz respeito a qualidade da fruicdo dos produtos culturais, Wolf afirma
também que foram “construidos expressamente para um consumo desatento, de pouca
importancia, cada um desses produtos reflete 0 modelo do mecanismo econdmico que domina
o tempo do trabalho e o do nao-trabalho” (Wolf, 2003, p. 79).

Horkheimer e Adorno se posicionam quanto a questdo do comportamento do

espectador passivo na industria cultural:
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O espectador ndo deve trabalhar por conta propria: o produto prescreve toda
reagdo: ndo pelo seu contexto objetivo — que se desfaz tdo logo se dirige a
capacidade de pensar —, mas mediante sinais. Toda conexdo logica, que requeira
intui¢do intelectual, é escrupulosamente evitada. (Horkheimer ¢ Adorno, apud
Wolf, 2003, p. 79)

O contetido e a estrutura das mensagens que os produtos culturais oferecem ao
receptor refletem a estratégia de manipulacao da industria cultural. Segundo Theodor Adorno:

O que ela comunica foi por ela organizado, com o objetivo de encantar os
espectadores simultaneamente em vdrios niveis psicologicos. De fato, a mensagem
escondida pode ser mais importante do que a evidente, pois escapara aos controles
da consciéncia, ndo sera evitada pelas resisténcias psicologicas nos consumos, mas
provavelmente penetrara no cérebro dos espectadores. (Adorno, apud Mauro Wolf,
2003, p. 82)

A partir da colocagdo acima referida, pode-se fazer uma analogia com o objeto de
estudo analisado neste trabalho: as criticas de cinema publicadas nas revistas ndo-
especializadas Veja e Epoca.

Para exemplificar este tipo de abordagem, destacarei trechos da critica de cinema
publicada na edicdo 1888 da revista Veja. As passagens do texto escolhidas para ilustrar a
teoria de Adorno, sobre a manipulacio que os meios de comunicagdo exercem nos
espectadores, mostram claramente a intencao da jornalista em orientar a opinido do leitor a
respeito do filme. Repleta de juizos de valor, a critica ndo analisa o sentido profundo da obra,
nem o0s aspectos mais importantes condizentes a producdo, mas se prende ao julgamento da
atuagdo do ator principal, fazendo deste ponto, o mote principal da matéria:

O diretor Brad Silberling, que assina Desventuras em Série (Estados Unidos, 2004),
o filme que combina os trés primeiros livros de Handler, entende bem o espirito em
que eles foram escritos. Mas, se tentou comunicd-lo a Jim Carrey, que interpreta o
Conde Olaf, este fingiu que ndo ouviu. Carrey parece achar que o filme — que
estréia nesta sexta-feira no pais — é dele, sobre ele e para ele, e seus esforcos
maniacos para roubar a cena acabam por desestabilizar este belo trabalho.

Desventuras em Série sofre também de uma dire¢do de arte excessivamente
elaborada, que ndo raro briga com a historia e os personagens pela aten¢do do
espectador. Mas o intrometido aqui é mesmo Carrey, e é evidente que o diretor
Silberling ndo teve for¢a nem cacife para podar os rompantes de seu superastro.
Assim, Desventuras em Série se mostra lirico e delicado nos momentos
protagonizados pelos Baudelaire (os otimos Emily Browning, Liam Aiken e as
gémeas Kara e Shelby Hoffman, que se revezam como a bebé Sunny) e caprichoso
na medida certa quando ha outros adultos em cena — Meryl Streep como a tia que
tem medo até de macganetas, Billy Connolly como o tio que coleciona répteis ou
Jude Law, de quem se ouve apenas a voz, como Lemony Snicket. Mas, cada vez que
Carrey faz suas entradas, as sutilezas se apagam e o filme se torna histérico e
exaustivo. E uma injustica que um elenco infantil tdo maduro fique submetido ao
jugo de um adulto que se comporta como uma crianga. E das mais mimadas e
egoistas. (Isabela Boscov. Escolha infeliz, 19 de janeiro de 2005, p. 106).
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Na edigdo 348 da revista Epoca, foi publicada uma critica sobre o mesmo filme,
porém, o texto emite uma opinido totalmente contraria a da revista Veja. Nele o autor descreve
brevemente os aspectos gerais da producdo, emite uma avaliagdo positiva e nada declara a
respeito da atuagdo do ator principal. Destacarei a seguir, alguns trechos:

Superproducdo que leva o espectador a sério, o narrador avisa logo que este ndo é
um filme infantil comum e desafia o publico a ouvir uma historia sem final feliz.
Alias, de feliz ndo tem final, nem meio e muito menos comego.|...J

Jim Carrey entra em cena como o cruel Conde Olaf, um parente distante das
criangas que so aceita sua guarda para colocar as mdos na heranga. O ator ndo se
intimida na hora de repetir as velhas caretas de O Maskara e O Mentiroso. Mas a
caricatura é logo diversificada, quando Carrey volta a trama disfar¢ado na pele de
outros personagens — tudo para recuperar a tutela das criangas.][...]

Com um roteiro bem amarrado, o filme pode abrir mais uma porta para manter
aquecida a literatura infantil. Assim como na historia do bruxo aprendiz, os
Baudelaires deixam no ar a impressdo de que ainda terdo problemas. Espectadores
mais curiosos podem correr para as livrarias: as Desventuras jd estdo no décimo
volume. (Ana Aranha. Criangas levadas a sério, 17 de janeiro de 2005, p. 90).

Na edigéio 351 da revista Epoca, foi publicada uma critica sobre a producido O Aviador
(Estados Unidos/Japao/Alemanha, 2004), na qual o critico celebra o trabalho do diretor
Martin Scorsese no referido filme. Fica evidente a preferéncia do autor do texto pelo diretor, e
1Sso se mostra nas passagens nas quais o jornalista faz uma analogia entre o filme e a carreira
do diretor, afirmando que Scorsese premiado ou ndo com o Oscar 2005, havia decolado seu
Boeing com a dire¢ao dessa super producdo de Hollywood:

Martin Scorsese ndo deve prometer sair de solo americano se perder o Oscar de
direg¢do. Até porque, premiado ou ndo, seu boeing decolou. Comparado aos demais
candidatos, O Aviador voa mais alto, faz manobras mais arrojadas e ndo tem medo
da queda.]...]

O diretor ndo esta interessado em uma visdo realista do cinebiografado. Seu
compromisso é com o espetaculo. E isso tem de sobra, ora com muitas cores, ora
com cenas sombrias, sempre com imagens retumbantes. Scorsese filma o sonho e o
pesadelo de um sujeito cuja fragilidade de seu poder é proporcional a sua
determinag¢do para cumprir metas e a capacidade destrutiva de seus tormentos
psicologicos. Na infancia, sua mde lhe diz: “Vocé ndo estd a salvo”. A fortuna ndo
o protegera do mundo ou de si proprio.

Hughes ¢ mostrado como um sujeito cheio de grana e poder, que queima dolares
para viabilizar suas obsessoes: fazer filmes e avides entre os anos 20 e os 50. Como
capitalista, ¢ um romdntico. Foge da mentalidade industrial de Hollywood, sempre
correndo riscos, e transforma a aviagdo em arte. Ele é um missiondrio de suas
idéias, em nome das quais ndo mede limites. Suas atitudes, afirma, so tém sentido
para si mesmo./[...]

Scorsese fez um filme sobre um ego, mais que sobre o contexto do protagonista.
Usa o aviador-cineasta para celebrar o cinema como arte e como aventura de seres
um tanto insanos contra as probabilidades. A insanidade de Hughes é grande e
variada. Em um mundo de negocios sujos, o heroi tem mania compulsiva por
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limpeza. (Cléber Eduardo. Capitalista Romdntico. Disponivel na internet.
www.epoca.com.br. 07 de janeiro de 2005)

A maneira como o critico dialoga com o leitor mostra uma nova tendéncia atual: a
producgdo de textos rapidos, descartaveis e que ndo buscam uma avaliagdo mais profunda da
obra em questdo, tratando da mesma superficialmente. Ao impor uma opinido formada a
respeito do filme, as criticas, na maioria das vezes em tom imperativo, tem o objetivo de ndo

dar ao leitor o trabalho de pensar, mas apenas consumir ou ndo determinado produto.

7.5 — Analise de discurso
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Como esta indicado no préprio nome, este estudo ndo trata da lingua apenas, ou da
gramatica, embora tudo isso lhe seja bastante importante. O que interessa aqui ¢ o estudo da
lingua para a producdo de sentidos, analisando ndo somente uma frase, mas um texto inteiro.
Segundo Eni Orlandi, “ela trata do discurso [...]. O discurso ¢ assim palavra em movimento,
pratica de linguagem: com o estudo do discurso observa-se o homem falando” (Orlandi, 1999,
p. 15).

De acordo com Orlandi, o primeiro fator a se observar ¢ que:

a Analise de Discurso ndo trabalha com a lingua enquanto um sistema abstrato,
mas com a lingua no mundo, com maneiras de significar, com homens falando,
considerando a produgdo de sentidos enquanto parte de suas vidas, seja enquanto

sujeitos seja enquanto membros de uma determinada forma de sociedade. (Orlandi,
1999, p. 15-6)

Sobre a relagdo entre lingua, discurso e ideologia, Eni Orlandi acrescenta que “o
discurso ¢ o lugar em que se pode observar essa relacdo entre lingua e ideologia,
compreendendo-se como a lingua produz sentidos por/para os sujeitos” (Orlandi, 1999, p. 17).

Estabelecendo uma diferenca entre a analise de discurso e a analise de conteudo,
estudo definido por Holsti como “qualquer pesquisa técnica cuja finalidade consiste em fazer
inferéncias através da identificagdo sistematica, e objetiva de caracteristicas especificadas no
texto” (Holsti, apud Cohn, 1978, p. 317), Orlandi explica que:

A andlise de conteudo, como sabemos, procura extrair sentidos dos textos,
respondendo a questdo: o que este texto quer dizer? Diferentemente da andlise de
conteudo, a Andalise de Discurso considera que a linguagem ndo é transparente.
Desse modo ela ndo procura atravessar o texto para encontrar um sentido do outro
lado. A questdo que ela coloca é: como este texto significa? (Orlandi, 1999, p. 17)

A partir da definigdo de Eni Orlandi, percebe-se que o mais importante para a analise
de discurso, e “a questdo a ser respondida ndo ¢ ‘o qué’ mas o ‘como’” (Orlandi, 1999, p. 18).
Nos estudos discursivos, “procura-se compreender a lingua ndo s6 como uma estrutura mas
sobretudo como acontecimento” (Orlandi, 1999, p. 19).

O que se pode apreender a cerca das definigdes expostas acima ¢ que a analise de
discurso ndo estuda a transmissao de informagdes apenas, mas todo um processo de producao
de sentidos que vai muito mais além.

Relacionando a andlise de discurso com o tema desta pesquisa, estdo sendo analisadas
as criticas de cinema das revistas Veja e Epoca, ndo apenas como textos que emitem

informagdes no modelo: o critico escreve, refere alguma coisa, baseando-se em um codigo, e
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o leitor capta a mensagem decodificando-a, mas sim um processo de significa¢do discursiva
como um todo.
Segundo Orlandi, “sdo processos de identificacdo do sujeito, de argumentagdo, de

subjetivacdo, de construcdo da realidade etc.” (Orlandi, 1999, p. 21).

8 — Os criticos e seus lugares de fala

No discurso de muitos criticos, € possivel encontrar diversas projegdoes sobre os seus
lugares de fala, pois este ndo ¢ fixo. Segundo Eni Orlandi, esta ¢ a chamada relacao de forgas,

cuja nogdo consiste em:

dizer que o lugar a partir do qual fala o sujeito ¢ constitutivo do que ele diz. Assim,
se o sujeito fala a partir do lugar de professor, suas palavras significam de modo
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diferente do que se falasse do lugar do aluno. O padre fala de um lugar em que
suas palavras tém uma autoridade determinada junto aos fiéis etc. (Orlandi, 1999,
p- 39)

Ainda de acordo com a autora, “como nossa sociedade € constituida por relagdes
hierarquizadas, sdo relagdes de forga, sustentadas no poder desses diferentes lugares, que se
fazem valer na ‘comunicacao’” (Orlandi, 1999, p. 39-0). Ou seja, o lugar de fala do individuo
determina a for¢a do seu discurso.

Quase sempre, pode-se encontrar variacdes das relacdes de poder do discurso.
Relacionando o assunto abordado por Eni Orlandi com o tema desta pesquisa, sera feita neste
capitulo uma analise das criticas publicadas nas revistas Veja e Epoca, referentes aos meses de
janeiro e fevereiro de 2005, com o objetivo de identificar as relagdes de forga atuantes nesses
textos, ja que podem existir aqueles criticos que escrevem como fas — subdivididos em fas do
diretor ou do estilo do filme — aqueles que escrevem como marketeiros, e ajudam a promover
a bilheteria de determinadas produgdes, e ainda, encontra-se também discursos que vao contra
alguns estilos de filmes ou diretores.

Mas até que ponto o “lugar de fala” do critico de cinema, influencia a opinido do leitor
a respeito do filme? Segundo Cléber Eduardo®, critico de cinema da revista Epoca:

O critico ndo tem de decidir se o leitor deve ou ndo assistir aquele filme. Ele deve
estabelecer uma relagdo com os filmes, que pode até ser negativa, mas essa
negatividade ndo pode ser usada como guia, do tipo dizer o que o leitor deve ou
ndo fazer. Ninguém tem autoridade para saber o que é melhor para o outro, ainda
mais se o outro for um desconhecido (no caso o leitor, uma entidade vaga, abstrata,
sem corpo, sem identidade, e sem subjetividade). Posso ter essa atitude com alguém
no plano individual, com um amigo, por exemplo, mas jamais em um texto. A critica
tem de entender o filme, analisa-lo, e colocd-lo em contexto.

Na critica sobre o filme Entrando Numa Fria Maior Ainda (Estados Unidos, 2004),
publicada na edi¢ao 1889 da revista Veja, a jornalista Isabela Boscov assume um papel de fa,
ao elogiar excessivamente a atuacdo dos atores Dustin Hoffman, Barbra Streisand e Robert de
Niro. Apds descrever algumas situagdes ocorridas no filme, a jornalista dedica um bom
espago da matéria para falar da brilhante e talentosa atuacao dos atores citados, classificando-
os inclusive como um elenco “desproporcional aos méritos modestos de Entrando Numa Fria
Maior Ainda”. Num determinado trecho do texto Isabela Boscov afirma que o sucesso do
filme ¢ devido ao “investimento na escalacao dos atores”, ¢ dessa forma, busca na memoria do
que foi feito antes pelos mesmos, desde o inicio de suas carreiras, subsidio para fazer este tipo

de julgamento. A seguir trechos da critica ao referido filme:

13 Em entrevista a autora desta pesquisa, em 11 de abril de 2005.
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Na continuagdo que estréia nesta sexta-feira no pais esses Sons se somam aos
trinados de felicidade de uma nova dupla de adversarios, ainda mais formidaveis
em sua capacidade de bombardear a ja baixa auto-estima de Greg e colocd-lo em
sobressalto constante: seus proprios pais, um dono-de-casa e uma terapeuta sexual.
Remanescentes da geragdo paz e amor dos anos 60, Bernie e Roz Focker acreditam
em sexo tdntrico (ou de qualquer outra modalidade), em beijar e abragar os filhos e
em rejeitar o sistema. Ndo so correspondem ao avesso dos Byrnes, como na
verdade sdo o tipo de pessoa que por sua mera existéncia ja ofende o ex-agente da
CIA Jack. E muito oportuno, entio, que esses dois hippies sessentdes sejam
interpretados por Dustin Hoffman e Barbra Streisand, ambos icones que
despontaram naquela década.

Um elenco tdo estrelado é, em principio, desproporcional aos méritos modestos de
Entrando numa Fria Maior Ainda, que sofre de um excedente de piadas de gosto
duvidoso e de uma caréncia de idéias originais — como no primeiro filme, repete-se
aqui o "tema" da obsessdo americana com o sucesso e a facilidade com que se
descarta quem foge ao padrdo. Mas é justamente o investimento na escalagdo dos
atores que faz o humor funcionar, e ndo apenas porque esses veteranos sdo
intérpretes de recursos consideraveis. Todos eles se conhecem de longa data e, mais
ao ponto, sdo muito conhecidos do publico também. Parodiar a imagem que a
platéia tem deles — a aura ameacadora de De Niro, a integridade e a candura de
Hoffinan e o ego monumental de Barbra, que intimida a todos e ndo se deixa
intimidar por ninguém — é o trunfo desta seqiiéncia. Assim, quando os Byrnes
chegam em seu trailer blindado a desorganizada casa de praia dos Focker, onde o
encanamento ndo funciona e nenhum segredo dura mais do que alguns minutos,
sabe-se que a briga vai ser animada — e mais ainda porque ela contrapée ndo
propriamente as duas familias, mas os dois pares de atores.

Barbra Streisand, que teve de ser cortejada pelos colegas e produtores para aceitar
este seu primeiro trabalho como atriz desde O Espelho Tem Duas Faces, de 1996,
indiscutivelmente sobressai como a matriarca Roz Focker, tdo confiante de que
sabe o que é melhor para todo mundo que nem o irascivel Jack Byrnes tem fibra
para fazer frente a ela — e ndo é acaso que, entre todo o elenco, ela tenha sido a
unica a ndo manifestar o menor sinal de desconforto diante de Robert De Niro
durante as filmagens. Ao boa-praga Dustin Hoffiman, porém, coube a tarefa mais
divertida: constranger Ben Stiller e De Niro — os homens, ndo os personagens —
com efusivas demonstragoes fisicas de afeto. Cruzar essa linha que separa ator e
criagdo é geralmente uma proposta arriscada. Mas, entregue aqui as pessoas
certas, ela é a melhor (e quase a unica) razdo para Entrando numa Fria Maior
Ainda existir. (Isabela Boscov. O clube dos veteranos, 26 de janeiro de 2005, p.
104-5)

Conforme citada anteriormente no item 3.1 desta pesquisa, a critica sobre o filme Ray

(Estados Unidos, 2004), do diretor Taylor Hackford publicada na edi¢do 1.890 da revista

Veja, mostra a admiragdo da jornalista pela obra em si e pela atuagdo de Jamie Foxx, ator que

interpreta o musico Ray Charles na produgdo norte-americana. O discurso de um critico de

cinema que escreve como fa, pode se confundir também, com aquele que escreve como

marketeiro, uma vez que ao publicar criticas positivas ou negativas sobre determinado filme,

incentiva as pessoas a irem aos cinemas € tirarem suas proprias conclusdes. Destacarei a

seguir trechos do texto, que exemplificam esta tendéncia:

Vibrante, sensual e generoso nas cores — sem falar na trilha sonora sensacional,
claro —, Ray é uma contribui¢do inesperada do diretor Taylor Hackford (cujo
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curriculo, ndo exatamente brilhante, inclui A For¢a do Destino, Advogado do
Diabo e Prova de Vida) a um género muito em alta, o da cinebiografia. Seu filme
ndo se afasta das convengées dedicadas pelo cinema americano as grandes
personalidades, em que uma trajetoria de tribulagdo e superagdo é item
indispensavel. Mas ele faz excelente uso delas. Um exemplo esta na seqiiéncia em
que a mde de Ray, pouco mais que uma menina, se despe de toda e qualquer
piedade para ensinar o filho a ser cego sem ser coitado. Sharon Warren, uma
poténcia como atriz, faz a cena de forma direta, sem floreios e sem tentar ganhar a
solidariedade do espectador para com seu proprio sofrimento. Em poucos minutos,
deixa claro por que Ray precisou conquistar tantas mulheres durante sua vida —
nunca uma so daria conta de se equiparar a uma fortaleza materna como essa [...]

O fator decisivo para o sucesso do filme, entretanto, é a presenca de Jamie Foxx, o
favorito absoluto ao Oscar de melhor ator na ceriménia de 27 de fevereiro
proximo. Comediante revelado no programa de televisdo In Living Color (do qual
saiu também Jim Carrey), Foxx ja vinha se provando um talento dramdatico de
primeira grandeza em filmes como Um Domingo Qualquer, Ali e Colateral (pelo
qual disputa também o prémio de coadjuvante). Seu trabalho em Ray, porém, é um
capitulo a parte. Nao porque sua mimica de Ray Charles seja perfeita (e é), nem
porque sua formagdo como pianista cldassico o tornasse uma escolha pratica para o
papel. Menos egolatra do que Will Smith e muito mais sintonizado com suas origens
do que Denzel Washington, Foxx interpreta Ray acima de tudo como um negro que
fez o que tinha de fazer para contornar suas adversidades pessoais — a pobreza, o

preconceito, a cegueira, a tragedia familiar/...] (Isabela Boscov. Todos amam Ray.
Disponivel na internet. www.veja.com.br, 2 de fevereiro de 2005)

A edigdo 350 da revista Epoca, também trouxe uma critica a respeito do filme Ray.
Nela o jornalista de cinema Cléber Eduardo, também denomina uma série de elogios ao ator
Jamie Foxx, que interpreta o musico Ray Charles, e faz disso o mote principal da matéria. A
preferéncia do autor do texto pelo ator fica evidente no ultimo paragrafo, no qual ele afirma
que o ator “compensa os problemas de estrutura e a inspira¢do palida do diretor Taylor
Hackford”. Percebe-se dessa forma, que nesta produgdo as opinides dos criticos foram
praticamente as mesmas, em ambas as revistas. Abaixo alguns trechos do texto:

No cinema, Foxx comegou em 1992, mas nunca brilhou — ndo no primeiro time.
Revelagdo tardia, agora aos 37 anos, o ator, nascido no Texas e registrado Eric
Morlon Bishop, caminhou lentamente. Comegou nas stand up comedies, como sdo
chamados os shows-solo de humor, e estudou musica na escola Julliard, onde
aprendeu piano classico. Ja gravou um disco pop, Peep This (1994), e cantou a
cangdo-tema de Um Domingo Qualquer, de Oliver Stone, no qual também atuou.

Foxx ¢ o melhor, se ndo a unica qualidade maiuscula, de Ray, a despeito das seis
indicagoes para o Oscar — nunca um sinal incontestavel de valor artistico, como
bem sabe quem acompanhou os indicados ao longo dos anos. O roteiro se
atrapalha em explicar a interioridade do musico com flashbacks e delirios
reveladores de seus traumas de infancia. Atenua ao maximo o mergulho nas drogas
e nas mulheres e valoriza os numeros musicais e a filosofia "levanta, sacode a
poeira, da a volta por cima''. Essa suavizada pode ser efeito dos 15 anos em que o
projeto do filme ficou sendo gestado, sempre com a béngdo do proprio biografado

[.]

O ator compensa os problemas de estrutura e a inspira¢do palida do diretor Taylor
Hackford (de Advogado do Diabo). Hackford quase mina a atuag¢do de Foxx. Se o
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filme valoriza o controle do sucesso por parte de Ray Charles, Foxx acaba saindo
maior que o proprio personagem. Ray, o filme, é Foxx. E Foxx é Ray, o Charles.
(Cléber Eduardo. O astro do Oscar. Disponivel na internet. www.epoca.com.br. 31
de janeiro de 2005)

Outro exemplo de texto no qual o jornalista escreve como fa e marketeiro a0 mesmo
tempo, estd na critica sobre o filme Menina de ouro, publicada na edi¢ao 351 da revista
Epoca. Nela o jornalista d4 muito destaque a carreira do diretor Clint Eastwood, deixando um
pouco de lado a questdo do filme em si. No texto, sdo lembrados os trabalhos anteriores como
ator, sua conduta como diretor e a proposta que pretende passar nesta nova producao. Na
critica, nota-se também que o jornalista escreve como alguém que gosta bastante e aprova o
trabalho de Eastwood desde o inicio. Citarei a seguir, alguns trechos do texto:

No inicio de Menina de Ouro, de Clint Eastwood, que estréia na sexta-feira 11, o
narrador Eddie Scrap (Morgan Freeman), cego de um olho e testemunha da
historia, reflete sobre o boxe. Ele encara a atividade como parte do desejo humano
pelo espetaculo da violéncia, mas relativiza a brutalidade ao ver os combates como
um ritual de respeito entre lutadores — e ndo de agressao mutua. O confronto fisico
nos ringues, regulado por limites impostos aos adversarios, seria um sinal de
civilidade do animal-homem, segundo a visdo do filme. A civilidade, no entanto, é
colocada contra as cordas: para Eastwood, estd sempre ameagada [...].

Ndo por acaso, este ¢ o Oscar da enfermidade geral. Ha personagens acometidos
por algum tipo de disfun¢do, fisica ou psicologica, em todos os candidatos a melhor
filme. A diferenca entre cada um estd na cura (ou ndo) das doengas. Eastwood
filma outra vez a ressaca do triunfalismo e de forma bem mais aguda que a
esbogada em outro candidato, Sideways. Se a trilha sonora atenua a dor, estd longe
de recorrer ao sentimentalismo. Eastwood é sempre sobrio, mesmo quando ameaga
ndo ser [...].

Sua fama em Hollywood é das melhores. Repete poucas vezes as cenas, termina as
filmagens antes do prazo, ndo estoura or¢amentos e fala baixo com os atores.
Eastwood acredita na intui¢do e ndo tem o perfeccionismo de artistas-divas. Até seu
pessimismo é discreto, porém forte. (Cleber Eduardo. Pessimismo a socos.
Disponivel na internet. www.epoca.com.br. 07 de fevereiro de 2005)

A edi¢ao 1891 da revista Veja também trouxe uma critica sobre o referido filme. Nela
a jornalista Isabela Boscov, elogia a atuagdo da atriz Hilary Swank e do ator e diretor Clint
Eastwood, relembra filmes anteriores de Eastwood, mas ndo faz disso o principal assunto de
sua matéria, analisando também outros aspectos referentes a produgdo. Em uma das passagens
do texto, ela aconselha o leitor a “assistir a Menina de Ouro com a guarda baixa”, quando se
refere ao rumo que o enredo e seus personagens tomam nas duas horas de filme que se
seguem (Isabela Boscov. Na boca do estomago, 9 de fevereiro de 2005, p. 98-9).

Na critica sobre o filme O fantasma da Opera de Andrew Lloyd Webber (Estados
Unidos/ Inglaterra, 2004), publicada na edicdo 1.893 da revista Veja, a jornalista Isabela
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Boscov demonstra nao ter gostado do filme produzido pelo diretor Joel Schumacher. Porém a
passagem que mais chama aten¢do em seu texto ¢ aquela na qual ela relembra um outro filme
do mesmo diretor, e afirma que este dado dispensa maiores elaboracdes acerca de seu
curriculo. Neste trecho percebe-se entdo que a jornalista ndo aprecia as produgdes anteriores
do diretor, e, portanto ndo acredita que sua abordagem possa ter mudado. Segue abaixo a
critica sobre o referido filme:

Ninguém fala, e todos cantam a plenos pulmées, em O Fantasma da Opera de
Andrew Lloyd Webber (The Phantom of the Opera, Estados Unidos/Inglaterra,
2004), uma caracteristica que por si so restringe a platéia do filme que estréia
nesta sexta-feira no pais. Aléem de audi¢do em ordem, porém, este musical exige
tolerancia incomum a sobrecarga de estimulos visuais infligida pelo diretor
americano Joel Schumacher — de Batman & Robin, um dado que deve dispensar
maiores elaboragoes acerca de seu curriculo. De inicio, o que chama atengdo nesta
adapta¢do do musical da Broadway (que ja levou cerca de 80 milhdes de
espectadores ao teatro em todo o mundo) é a opuléncia. Logo, porém, ela comega a
parecer extravagancia, dal excentricidade e, por fim, vd insensatez, ainda mais se
se considerar que aplicada a um libreto e a um elenco apenas medianos. Mas
podem entdo 80 milhdes de pessoas estar erradas? O Fantasma prova que sim,
podem — e é provavel que muitas outras mais venham a se juntar a elas. (Isabela
Boscov. Muito Barulho, 23 de fevereiro de 2005, p. 105)

Sobre a influéncia do critico sobre os leitores, ¢ a mensagem que a critica deve

realmente passar, o jornalista Cléber Eduardo', da revista Epoca, afirma que:

Ndo se pode esperar atingir o leitor em linha vertical, ou seja, atingir todos os
leitores. Meu objetivo entdo é dialogar com quem tem interesse por cinema e por
textos sobre cinema. Ndo penso em convencer ninguém com minhas opinioes, nem
sobre a importdncia do cinema ou de ler criticas sobre filmes. Penso apenas em ser
claro o suficiente para quem tiver interesse em ler meu texto. Quero me esfor¢car
para encontrar as palavras corretas e expressar minha visdo dos filmes. Quanto ao
impacto por parte do leitor, ndo tenho certeza se existe. Os criticos pioraram, as
reflexdes dos diretores pioram tanto quanto, mas o leitor também piorou. Uma
forma de mudar um pouco essa situag¢do, ou pelo menos ndo ser catastrofico quanto
a isso, é cultivar o leitor mais exigente e interessado, porque se perder esse leitor,
ai ja era mesmo.

Cléber Eduardo finaliza este assunto enfatizando que:

Quando vocé vé o filme, o filme estd ld na tela, com todas as suas evidéncias.
Quando vocé vai escrever a critica, o filme ja ndo esta mais na tela. Resta-nos
apenas a lembranca seletiva dele, e muitas vezes, no ato da escrita, a gente pode
reorganizar o filme na cabega e com isso ha sempre o risco de estarmos escrevendo
sobre outro filme, e ndo mais sobre aquele que foi visto. Por isso, a critica de
cinema é, por principio, sempre frustrante, porque ela nunca da conta do filme. Ela
¢ falha, confesso, mas o verdadeiro critico esta sempre atrds da boa critica, e se ele
for bom mesmo, parte para a jornada ja sabendo que ndo alcangara seu objetivo. E
a consciéncia dessa derrota ¢ a motivagdo para continuar escrevendo e duelando
com os filmes.

' Em entrevista a autora desta pesquisa, em 5 de abril de 2005.
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Em suas afirmagdes, o jornalista admite que o objetivo de seu trabalho ndo ¢ atingir a
todos os leitores da revista, mas sim aqueles que tenham algum interesse por cinema. Na
passagem na qual afirma que ndo tem a inteng¢@o de convencer ninguém, mas apenas de expor
claramente as suas idéias, ele demonstra uma caracteristica que pode ser facilmente
identificada em seu texto: a universalidade.

Ao analisar os textos de Cléber Eduardo da revista Epoca, e da jornalista Isabela
Boscov, da revista Veja, percebe-se algumas diferencas entre os lugares de fala entre um e
outro. Isabela Boscov ¢ mais enfatica ao escrever sobre um filme, e quando ndo gosta de
algum estilo, diretor, ou ator, ela exprime sua opinido diretamente, sem muitos rodeios, em
algumas vezes em tom bastante autoritario. Ja Cléber Eduardo parece optar por um texto mais
suave, que ¢ claro, expde todas caracteristicas do filme, porém prefere assumir uma posi¢ao
mais generalizada.

Sobre essa questdo o jornalista afirma que “na revista, por questdo de falta de espago e
editoriais sou mais superficial e mais suave na abordagem, porque acredito que a
contundéncia de opinido pede espaco para se argumentar, caso contrario, fica algo muito
autoritario, tipo uma condena¢do sem julgamento”.

Em entrevista ao site da Universidade Federal de Santa Catarina'®, o entdo critico de
cinema da Folha de S. Paulo, José Geraldo Couto, reclamou do tom paternalista e autoritario
das resenhas de filmes publicadas em jornais e revistas ndo-especializadas. Na entrevista ele
afirma que a critica “dialoga com o leitor no imperativo: ndo perca! fuja! saia aos 35
minutos!”. Segundo José Geraldo Couto, a critica de cinema vive um momento de
turbuléncia, porque os profissionais nao cumprem a fungdo como deveriam, e que a atividade

funciona cada vez mais como “linha auxiliar da publicidade da industria do cinema”.

> www.jornalismo.ufsc.br/noticias/aqui-0608b.html
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9 — Conclusao

Em principio, o que motivou este trabalho foi descobrir o porqué do desaparecimento
das criticas de cinema, e das mesmas terem perdido espaco para o estilo resenha, em alguns
veiculos de comunicagdo, em especial, os que foram estudados nesta pesquisa, as revistas nao-
especializadas em cinema Veja e Epoca.

Logo apos essa constatagdo, o objetivo principal deste trabalho foi analisar se as
resenhas publicadas nas respectivas revistas cumprem fun¢do de formar o publico, informéa-lo
sobre os principais e importantes aspectos de uma obra cinematografica, fazendo-o pensar em
coisas que nao havia pensado antes, além de buscar uma analise em que o jornalista
demonstre que esta envolvido com a obra, mas nao deixe de analisa-la com o distanciamento
analitico necessario. Ou seja, ele emite opinido a respeito do filme, porém o texto deve ser
resultado de processo de avaliacao desse filme em relacao a tantos outros que foram langados.

Durante a documentagdo dos objetos de estudo, as criticas de cinema, constatou-se que
ambas as publicagdes utilizam o estilo resenha em vez de critica, e os textos publicados sdo
escritos por jornalistas, ndo por profissionais gabaritados da area. Tanto a revista Veja quanto
a Epoca obedecem ao conceito do agenda-setting, ou “agendamento”, no qual a midia elabora
uma lista de assuntos que julgam prioritarios e relevantes para o publico. Observou-se entao
que as duas divulgam os mesmos temas, nos mesmos periodos. Alguns exemplos dessa
tendéncia estdo explicitados no capitulo 7 deste trabalho, no qual foram abordadas as questdes
de publicacdes simultaneas.

Verificou-se também que as respectivas publicacdes semanais costumam dar o mesmo
grau de importancia aos assuntos, principalmente quando sdo publicadas resenhas sobre
lancamentos de grandes producdes ‘“hollywoodianas”, ou de diretores e atores de destaque.
Em entrevista a autora dessa pesquisa, o jornalista Cléber Eduardo, “critico” de cinema da
revista Epoca, fala abertamente sobre a questio do espago que cada texto tem direito
(diretamente relacionado a importancia do filme), como ¢ feita as escolha dos temas que serdo

publicados na edicdo da semana e todos os trAmites normais numa redagao.
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Por uma questdo de marketing, talvez, ambas as publica¢cdes concedem maior destaque
as grandes produgdes que lotam as bilheterias do pais, deixando pequenos espagos, ou
preferindo nem mencionar as de menor porte, que podem até ser melhores, mas por falta de
patrocinio, ou estrutura de marketing, ndo sao evidenciados como deveriam.

E importante destacar as diversas influéncias que o profissional sofre ao escrever o
texto. Podem existir aqueles que escrevem como fa, como marketeiro, ou até aqueles que
escrevem contra alguns estilos de filmes. Nas 16 resenhas analisadas nesta pesquisa, pode-se
perceber a presenca dessas influéncias que determinam e caracterizam bem a abordagem de
cada jornalista, cada um a seu modo. Alguns textos emitem opinides mais explicitas, outros
menos. Em alguns deles, prefere-se até adotar uma posicdo mais superficial, descrevendo
apenas os aspectos gerais, sem entrar em detalhes.

O que ficou evidente nas linhas gerais desse estudo, ¢ que deve ser exigido do
resenhista, que ele saiba argumentar em defesa de suas escolhas, ndo se contentando apenas
em adjetivos como “gostei” ou “odiei”. Mesmo que seja utilizada a resenha, um estilo mais
breve, mas que deve combinar atributos como objetividade, veracidade, e preocupagdao com o
autor e com o tema, o jornalista tem a funcdo de resgatar as caracteristicas da obra, quer ele
goste ou ndo do trabalho. E o0 ja mencionado distanciamento analitico.

Segundo Daniel Piza, escrever bem ¢:

evitar o banal, evitar o exagero e o deslumbre (como a confusdo entre o ator e o
personagem, entre a preseng¢a fisica daquela ‘celebridade’ e sua real
funcionalidade numa historia), ndo confundir autor e obra (o ‘eu’ de um narrador
ndo é exatamente a mesma pessoa que o escritor, embora normalmente haja pontos
de contato). (Piza, 2003, p. 77)

Por fim, conclui-se que a mais bésica fungdo da resenha € julgar, ndo como um juiz,
mas no sentido do jornalista fazer op¢ao pessoal, de qualificar um filme numa escala de “zero
a dez”, e a partir dai o leitor decide se concorda ou discorda. Porém essa avaliacdao deve ter
embasamento necessario e ndo apenas oferecer ao leitor uma informag¢do manipulada e

produzida com o tnico objetivo de orientar o consumo do publico leitor.
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Anexo 1

Entrevista com o jornalista Cléber Eduardo, critico de cinema da revista Epoca:

Primeiramente gostaria de saber desde quando vocé escreve criticas de cinema na revista Epoca e se ja
chegou a escrevé-las em outro veiculo de comunica¢io?

Escrevo na Epoca desde 1998, o ano de fundagio da revista. Ou seja, estou aqui desde sempre, desde o primeiro
nimero. Antes disso, havia escrito no jornal Didrio Popular (hoje Didrio de Sdo Paulo), no jornal Folha da
Tarde (hoje, Agora), na revista VideoNews (hoje, extinta) e na revista Sinopse (da ECA-USP). Também sou parte
da equipe de criticos da revista eletronica Contracampo (contracampo.com.br), onde desenvolvo um trabalho
mais ensaistico e menos jornalistico, com analises mais detidas e mais longas, diferente do que fago na Epoca.
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Como se da a escolha dos temas, ou melhor, qual o critério utilizado pela revista na escolha de um
determinado filme para a elaboracio da critica?

Os critérios sdo dois: o de mercado e o artistico. O de mercado ndo € um critério critico, mas sobretudo
jornalistico, porque ndo leva em conta o valor do filme como arte ou como linguagem cinematografica, mas
quase apenas o valor cultural, ou seja, a capacidade do filme de ser um referencial cultural para muitas pessoas,
seu potencial de ser visto por um grande nimero de pessoas, ou pelo menos sua ja legitimagao pelos circulos dos
festivais internacionais (ter saido vitorioso em Cannes,Berlim, Veneza, no Oscar). Isso tem menos a ver com
contetido popular, ou conteudo sofisticado, e mais a ver com a for¢a do marketing e o valor simbolico desses
filmes. Pode-se dizer entdo que o marketing dos filmes, e seus curriculos de sucesso em bilheteria e festivais 1a
fora, determinam o espago dele na revista, e ndo apenas para a qual trabalho, mas em quase todas as publicagdes,
jornais inclusive. Ninguém deixa de dar espaco para filmes que estréiam em mais de 100 salas nem a filmes com
prémios importantes na bagagem. Nao acho que este seja um bom critério, pelo menos ndo ¢ o melhor, mas isso
nao depende de mim.

Outro critério ¢ critico, artistico, de qualidade, de importancia em si mesmo, ¢ ndo de mercado. Esses valores sdo
determinados por mim, concorde-se com eles ou ndo. Entdo deixa de ser importante se o filme esta estreando em
uma sala s6 em Sao Paulo ou em 300 salas no Brasil inteiro. Interessa apenas o que eu acho do filme, se eu acho
que devemos dar espago, seja pela qualidade, seja pela importancia do diretor, mesmo eu nio gostando do filme.
Cabe colocar, porém, que o critério artistico, critico, ¢ de qualidade em uma revista semanal, ¢ muito pouco
acionado, ou, quando €, ndo justifica um espago maior para o filme. Por exemplo, uma obra-prima marcada para
estrear em apenas duas ou trés salas dificilmente tera mais espago que um filme ruim de Hollywood com estréia
marcada para centenas de salas. Essa ¢ a 16gica jornalistica, que se confunde com a logica da publicidade, da
industria cultural, promovendo assim um ciclo de repetigdes: o filme com mais marketing precisa menos da
critica porque ja tem marketing forte, e também ¢ aquele que terd mais espaco na cobertura jornalistica. J& o
filme com pouco marketing e bom enquanto producao terd menos espaco porque ndo tem marketing suficiente.

Vocé acha que a critica feita atualmente é diferente das que eram feitas no periodo dos suplementos
literarios na década de 50, por exemplo, nos quais geralmente escreviam especialistas?O que percebe de
diferente? Acha que ela perdeu um pouco sua proposta?

E muito diferente. Mudou tudo, na verdade. Naquele momento, os textos eram mais ensaisticos, mais analiticos,
mais empenhados e preparados para o embate com o cinema, sem essa carga de guia do consumidor de hoje. O
critico francés Sergei Danney definiu certa vez a critica como uma carta para o cinema a qual o leitor tem acesso.
Esse era o espirito nos anos 50-60-70. Os cadernos culturais tinham a pretensdo de formar o leitor em vez apenas
de informar. A questdo ndo era se os criticos eram ou ndo também diretores, ou se tinham contato com a
realizagdo, porque muitos nem chegaram a trabalhar com cinema, embora fossem muito préximos dos
realizadores. A questdo ¢ que o critico era na verdade um intelectual, ndo um jornalista. Ele ndo apenas assistia
aos filmes, e opinava com adjetivos. Era uma pessoa que tinha conhecimentos sobre outras areas de humanas,
tinha pensamentos sobre o cinema, nao s6 sobre os filmes especificamente. Mas ¢ preciso lembrar que os leitores
também eram outros, mais cultos, com uma relagdo mais intelectual com o cinema, ou mais politica, ou mais
emocional, talvez. O fato é que o cinema era questdo séria, uma maneira de lidar com o mundo por meio da
intermediagdo do olhar do autor, e ndo apenas entretenimento como agora. As pessoas tinham mais tempo para
ler, por isso os textos podiam ser maiores, ndo essas tripinhas que lemos aqui e ali. Nesse sentido, a critica de
hoje, se rigoroso eu for, ndo é mais critica, mas um comentario, uma indicagdo, ou uma resenha. A critica pede
contextualiza¢des mais amplas, em sua sociedade, na histdria do cinema e na obra do diretor-autor do filme.

Por isso, arrisco a dizer que na imprensa, ndo ha critica ou criticos, mas apenas resenhistas. Eu mesmo ndo
considero como critica os meus textos publicados na Epoca. Na revista eletronica Contracampo posso realizar
um trabalho mais proximo disso.

Na sua opinido, qual a fun¢do da critica de cinema publicada nas revistas niao-especializadas? Qual tipo de
mensagem o critico pretende passar e qual impacto a mesma deve causar no leitor?

Pergunta dificil essa. Ndo posso falar pelas revistas em geral, tampouco pela Epoca, portanto, falarei apenas por
mim e em meu nome: a fungdo dos meus textos, a fun¢do que busco neles, pelo menos, ¢ abrir caminho para uma
reflexdo (apesar do espaco minimo para os argumentos se desenvolverem). Bem, essa reflexdo ¢ minha, antes de
mais nada, mas eu cultivo a possibilidade de ela ser compartilhada com um ou outro leitor. Ndo se pode esperar
atingir o leitor em linha vertical, ou seja, atingir todos os leitores. Meu objetivo entdo ¢ dialogar com quem tem
interesse por cinema e por textos sobre cinema. Nao penso em convencer ninguém com minhas opinides, nem
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sobre a importancia do cinema ou de ler criticas sobre filmes. Penso apenas em ser claro e argumentado para
quem tiver interesse em ler meu texto. Quero me esforgar para encontrar as palavras corretas e expressar minha
visdo dos filmes. Quanto ao impacto por parte do leitor ndo tenho certeza se existe. Os criticos pioraram, as
reflexdes dos diretores pioram tanto quanto, mas o leitor também piorou. Uma forma de mudar um pouco essa
situagdo, ou pelo menos ndo ser catastrofico quanto a isso, € cultivar o leitor mais exigente ¢ interessado, porque
se perder esse leitor ai, ja era mesmo.

Vou terminar essa resposta com algo muito 6bvio, mas pouco claro para quem escreve sobre cinema: o cinema
lida com som e imagem, com narrativas as vezes fragmentadas, com varias camadas de informacdes sonoras e
visuais. A critica lida com palavras. Nem sempre encontramos as palavras ideais, exatas e corretas para expressar
em texto as caracteristicas dos filmes. Nem sempre entendemos as propostas dos realizadores. Nem sempre as
propostas dos realizadores, o que eles acham que é o filme deles, esta expresso na tela conforme eles dizem.
Quando vocé vé o filme, o filme esta 14 na tela, com todas as suas evidéncias. Quando vocé vai escrever a critica,
o filme ja ndo estd mais na tela. Resta-nos apenas a lembranga seletiva dele, e muitas vezes, no ato da escrita, a
gente pode reorganizar o filme na cabega e com isso ha sempre o risco de estarmos escrevendo sobre outro filme,
e ndo mais sobre aquele que foi visto. Por isso, a critica de cinema €, por principio, sempre frustrante, porque ela
nunca da conta do filme. Ela ¢ falha, confesso, mas o verdadeiro critico esta sempre atras da boa critica, ¢ se ele
for bom mesmo, parte para a jornada ja sabendo que ndo alcangara seu objetivo. E a consciéncia dessa "derrota"
¢ a motivagdo para continuar escrevendo e duelando com os filmes.

Entendi bem a questido de escolha dos critérios da revista, mas gostaria de saber como isso se da na
pratica, no dia a dia? Vocés fazem uma reuniio de pauta, é o editor que seleciona o filme, dentre aqueles
tantos sugeridos?Qual o papel do repérter na escolha dos filmes?

Fechamos a edi¢do de cultura na quarta a noite. Entdo a dinamica é a seguinte. H4 uma reunido de pauta na
quinta para colocarmos na mesa as possibilidades de pautas para a proxima edi¢do. Em geral, ha mais sugestdes
do que espago na revista, por isso, ao colocar quais sdo as estréias de filmes da semana seguinte, ja sei que alguns
ndo entrardo. Na segunda-feira, ha reunido de editores com diretor de redagdo, encontro no qual as pautas de
cada editoria podem ser aprovadas ou ndo. Na segunda a tarde, ou na ter¢a de manha, sai o "espelho" o esqueleto
da edigdo, ja com previsdo de antincios.

Sabemos assim quantas paginas teremos em cultura e comeca-se entdo a distribui-las pelos assuntos (musica,
livros, cinema). Para decidir quais filmes entram ou no, o critério é meu e também ndo ¢ s6 meu. Quando eu
vejo um filme muito bom ou de um diretor importante, mas sem muito potencial comercial, e reivindico um
espago para ele na edigdo, pequeno em geral, uma ou duas colunas, de 1200 a 2000 caracteres. Mas ndo ¢ meu
critério quando se escolhe para entrar um filme, ruim ou nao, que estreard com muitas copias e muita divulgacao,
ou seja, sera visto por muita gente, serd comentado por "nossos leitores". Esse filme tem espago garantido, em
geral com minimo de uma pagina e maximo de quatro. O critério ai entdo ¢ de mercado e ndo mais um critério
critico. Porque para esse filme minha interferéncia é apenas no sentido de pedir menos espago para ele para
sobrar mais espago para outro filme melhor. Isso ndo significa que, entre esses filmes com espago garantido, ndo
haja 6timos filmes.

Segundo Mauro Wolf "um estudo de Stone-McCombs (1981) indica, num periodo varidvel de dois a seis
meses, 0 tempo necessario para um tema de média relevincia nacional, a ser registrado entre os
importantes para o piiblico". No caso das criticas de cinema da revista Epoca, é possivel que isso aconteca,
visto que sido publicadas semanalmente? Como vocé vé isso?

Eu acho que raramente, mas muito raramente, uma critica de cinema, em qualquer publicagdo do mundo, tem
relevancia para as pessoas. Isso pode acontecer se essa critica estiver em uma revista muita prestigiada, como a
francesa Cahiers du Cinema, cujos textos fundaram linhas de pensamento do cinema, suscitaram polémicas entre
cinéfilos, criticos e cineastas, mas sempre algo muito fechado dentro do planeta cinema. Em uma revista semanal,
a ndo ser que saia uma critica virulenta a um filme muito popular ou a um filme de Fernando Meirelles ¢ Walter
Salles, a relevancia € minima.

Poucas pessoas devem ler e menos pessoas ainda deve se importar com o que leu. Isso ndo significa que ndo haja
repercussdo. Tive respostas positivas e negativas, algumas bem contundentes ou bem entusiasmadas, com criticas
publicadas na Epoca. A critica do filme Cidade de Deus, francamente negativa, deu o que falar, mas uma
repercussdo muito localizada. Em geral as resenhas ndo mobilizam muito o estdbmago ou os neuronios do leitor.
Em parte porque na revista a gente publica a resenha quase uma semana antes da estréia dos filmes. Ninguém
ainda os assistiu quando 1€ a resenha. Nao ha muito como o leitor concordar ou discordar. Eu mesmo néo tenho a
menor idéia do que meus leitores acham de minhas criticas. As vezes acho que ndio escrevo para ninguém, as
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vezes acho que escrevo para quem ndo estd interessado no que tenho a dizer (ou em como digo). Enfim, esse
exercicio de opinido é meio ‘no escuro’, até porque muitas vezes vocé tem certeza do que vocé esta escrevendo,
mas ndo tem controle sobre o que irdo ler (e nem sempre a gente 1€ o que ndo foi escrito).

Entao Cléber, o que te influencia na hora de escrever uma critica? O fato de gostar muito do diretor, ou
nio, gostar ou nio do filme em questio sio levadas em conta nessa hora?

Tentarei ser o mais franco possivel. Existem influéncias ndo mensuraveis na experiéncia de ser ver um filme.
Gostar ou ndo do diretor, acompanhar ou ndo sua trajetoria atentamente, apreciar ou ndo as opgdes de estilo
visual (de camera, de luz, de ritmo) sdo exemplos disso. Apesar dessas influéncias quase inconscientes, o que
determina uma critica € primeiro entender se o resultado final do filme esta em conformidade aquilo que o diretor
se propds a fazer e ver de que forma ele cumpre ou nio essa proposta. Os trabalhos anteriores do diretor
interessam na medida em que uma filmografia é uma soma de filmes que se conectam em estilo e questdes
teméticas. As vezes uma producio cinematogréfica pode tomar um rumo diferente das anteriores, por exemplo.
Essa valorizagdo do diretor em critica s6 comegou a se dar de fato nos anos 50 com a Teoria do Autor, elaborada
pelos criticos franceses da revista Cahiers du Cinema, que viam a autoralidade dos diretores no estilo visual mais
importante do que nos temas. Isso deu status artistico a diretores até entdo considerados operarios de estiudios. O
que quero que fique claro ¢ o seguinte: eu ndo desgosto de antemdo de um filme porque eu detesto os filmes
anteriores do diretor, mas, se o filme for coerente com os anteriores, sera dificil, a ndo ser que ele proponha algo
novo na carreira dele.

Até que ponto as opinides do Cléber como pessoa, influenciam a opinido do Cléber como jornalista?

Nao existe diferenga alguma entre a pessoa e¢ o jornalista. Principalmente porque, além ou até antes de ser
jornalista, eu sou um critico de cinema.

Melhor explicando: meu interesse principal é o cinema, o jornalismo é s6 o meio onde publico. E o espago. Mas
ndo sou tdo interessado em jornalismo como em critica de cinema, conhego menos a historia de jornalistas que de
criticos de cinema. O que difere entre a pessoa Cléber e o critico-jornalista Cléber ¢ a maneira de me expressar.
Certamente, em debates, cursos e aulas que dou, em textos na Contracampo e para revistas académicas eu sou
mais analitico, mais contundente e mais detalhista em minhas coloca¢des. Na revista, por questdo de falta de
espago e editoriais sou mais superficial e mais suave na abordagem, porque acredito que a contundéncia de
opinido pede espago para se argumentar, caso contrario, fica algo muito autoritario, tipo uma condenag¢do sem
julgamento.

Em uma entrevista a um site universitario (UFSC), o entao critico de cinema da Folha de S.Paulo José
Geraldo Couto reclamou do tom autoritirio e paternalista das resenhas de filmes nos jornais e revistas
nio-especializados. Na entrevista ele afirma que "as criticas dialogam com o leitor no imperativo: niao
perca! Fuja! Saia aos 35 minutos!". O que acha disso?

Acho isso abominavel essa postura imperativa. O critico ndo tem de decidir se o leitor deve ou ndo assistir aquele
filme. Ele deve estabelecer uma relagdo com os mesmos que pode até ser negativa, mas essa negatividade néo
pode ser usada como guia, do tipo dizer o que o leitor deve ou ndo fazer. Ninguém tem autoridade para saber o
que ¢ melhor para o outro, ainda mais se o outro for um desconhecido (no caso o leitor, uma entidade vaga,
abstrata, sem corpo, sem identidade, e sem subjetividade). Eu posso ter essa atitude com alguém no plano
individual, com um amigo, por exemplo, mas jamais em um texto. A critica tem de entender o filme, analisa-lo, e
coloca-lo em contexto.

Anexo 2
Veja

Sustos orientais

Em vez de monstros, espectros e mau agouro: por que o terror japonés é a
mania da vez em Hollywood
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Uma menina de cabelos pretos tdo longos que chegavam a cobrir todo seu torso, e pele tdo branca que
ndo poderia ser viva: a imagem do espirito maligno Samara bastou quase sozinha para impulsionar o sucesso de
O Chamado, que, com despesas minimas em elenco e marketing, recolheu 250 milhdes de dolares na bilheteria
mundial em 2002. Agora, duas variantes de Samara — o espectro de um menino € o de uma mulher adulta —
repetem o feito em O Grito (The Grudge, Estados Unidos, 2004), que estréia no pais em 7 de janeiro e ja rendeu
110 milhdes de doélares nos Estados Unidos. Tanto O Chamado quanto O Grito foram garimpados por
Hollywood na nova patria do terror — o Japao — e t€ém o mesmo mote simples: fantasmas rancorosos vingam-se de
sua passagem para o além perturbando os vivos e levando também eles a morte. O fildo ¢ lucrativo, para o
publico e os produtores. O primeiro recupera a chance de por sua propria imaginagao a servigo do filme, ja que o
terror japonés se apdia mais em sugestdo que em efeitos especiais. Ja os estidios usufruem de produtos testados e
aprovados pela audiéncia japonesa. Enquanto o pioneiro O Chamado transpunha para os Estados Unidos sua
histéria, O Grito dispensa essa precaucdo. Seu elenco traz Sarah Michelle Gellar (da série Buffy, A Caga-
Vampiros) e Bill Pullman, mas o enredo transcorre em Toquio e a dire¢do cabe ao cineasta do original japonés,
Takashi Shimizu. O fildo, ao que parece, esta longe de se esgotar. O Chamado ¢ O Grito t€ém continuagdes
programadas e Dark Water — também importado do Oriente e dirigido pelo brasileiro Walter Salles — esta em
finalizagdo. A temporada de caga por roteiros promissores vindos do Japao continua aberta.

Mesmo no Japdo, onde as fitas de terror proliferaram na ultima década, o assunto € relativa novidade.
Espectros como Samara ou como a mulher de O Grifo sdo personagens ancestrais da cultura nipdnica. Suas
raizes estdo na crenga budista do onryou (ou "fantasma vingativo"), segundo a qual os mortos muitas vezes
carregam consigo os ressentimentos adquiridos em vida e exigem retribuigdo por eles. Os teatros nd e kabuki
estdo repletos de figuras similares. Mas essa tradi¢do nao tinha ganhado atualizacdo expressiva até¢ 1991, quando
o escritor Koji Suzuki publicou o primeiro volume de O Chamado, casando os fantasmas ancestrais a
perturbagdes modernas. Apelidado de "o Stephen King japonés", Suzuki (autor também do conto em que se
baseia Dark Water) sacudiu o mercado editorial de seu pais com a histéria de um espectro feminino que propaga
sua maldi¢do por meio de uma fita de video. A maldigdo ndo s6 se esconde no mais corriqueiro dos atos, o de
assistir ao videocassete, como nao escolhe suas vitimas. A vida moderna, sugeria Suzuki, ndo passa de um verniz
de normalidade, incapaz de ocultar as dissonancias de um mundo sobre o qual a tecnologia ndo oferece nenhum
controle. Pior: com ela, abriu-se uma nova porta ao caos.

Nao ¢ dificil entender por que os japoneses, arrancados de um modo de vida feudal para o extremo da
modernidade na segunda metade do século XX, se identificaram com a mensagem de Suzuki. No fundo, ela ndo ¢é
tdo diferente assim da angustia que, no rescaldo das bombas de Hiroshima e Nagasaki, deu origem aos filmes de
monstros como Godzilla. Também ¢é sintomatico que os acontecimentos tragicos de O Grifo sejam postos em
marcha quando uma japonesa se apaixona por um americano — uma pista direta até demais sobre o misto de
fascinio e desconfiangca com que o Japdo encara o Ocidente. O inesperado, ai, ¢ a receptividade com que o
publico ocidental encampou essa onda de terror & moda japonesa. O proprio Suzuki arrisca uma explicagdo para
o fendmeno: "O horror americano trata da existéncia de algo horrivel, como o Jason de Sexta-Feira 13, contra o
qual se pode lutar. Mas nds, japoneses, fazemos horror sem massa ou corpo — e desse ndo ha como se defender".
Um medo, em suma, que de tdo antigo e primitivo se torna moderno novamente. (Isabela Boscov. Sustos
orientais. 5 de janeiro de 2005, p. 106-7)

Anexo 3

Epoca

Maldicao Oriental

O Grito integra a tendéncia de refilmagens americanas de suspenses japoneses. E bonzinho
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No Japao, ¢ uma franquia. Foram feitos cinco filmes da série Ju On, nos quais gente viva sofre na mao
de fantasmas. Nos Estados Unidos, depois do sucesso comercial da refilmagem O Grito, or¢ada em apenas US$
10 milhGes, uma continuagdo ja foi anunciada. Com estréia marcada para a sexta-feira 7, O Grito reforga uma
tendéncia de versdes americanas de thrillers japoneses - moda catapultada por O Chamado.

O diretor ¢ o mesmo do original, Takashi Shimizu, e as filmagens foram realizadas em Toéquio. As
opcdes - pelo realizador e pela locagdo - sdo conceituais. O produtor Sam Raimi (diretor dos dois Homem-
Aranha) queria um estilo oriental. Em parte, conseguiu. Seu interesse no género sobrenatural nipdnico esta no
fato de as vitimas serem sempre inocentes. Ninguém ¢ morto como forma de punicao.

O Grito comega com um letreiro que informa sobre uma lenda japonesa, segundo a qual uma pessoa que
morreu com raiva amaldi¢oa o local de seu 6bito. Aqui, o endereco maldito é uma casa onde mora uma senhora
doente. O imovel ¢ também habitado por criaturas fantasmagoricas. Quem passa por la...

Shimizu dirige o feijao-com-arroz do género sem exagerar no tempero. Filma com a cdmera baixa ou do
alto em alguns momentos, explora os ambientes assustadores da casa ao esconder sempre algo deles, usa musica
e ruidos tensos para estabelecer clima sombrio, prega uns sustos aqui e ali ¢ ¢ econdmico nos didlogos. S6 da
uma pequena escorregada ao mostrar os fantasmas quase até o ponto de banaliza-los.

Ja seu ponto forte reside na dificuldade da protagonista, interpretada por Sarah Michelle Gellar (de
Scooby-Doo), em decodificar a razdo do mistério na qual estd enredada. A moga, Karen, ¢ uma americana que
vai trabalhar como enfermeira para a velha doente - que mora na tal casa amaldigoada. Sua quase impossibilidade
de compreender os eventos sem razdo ¢ paralela ao ndo-entendimento da realidade japonesa por parte de uma das
vitimas (também americana, como a heroina).

A seqiiéncia na qual essa vitima vai ao mercado e ndo decifra nenhuma das palavras das embalagens
ilustra a sensagdo de estar perdida. O mérito de O Grifo, portanto, estd nesta aposta: mostrar a violéncia e o
absurdo sem explicar as razdoes de um e outro. Absurdo, afinal, ¢ absurdo. E no mistério deve permanecer
protegido. (Cléber Eduardo. Maldi¢do Oriental. 3 de janeiro de 2005, p. 92)

Anexo 4

Veja

Pequeno grande homem

Em seu Alexandre, Oliver Stone reduz o maior dos generais a um Edipo manhoso

Ao longo de 15.000 quilometros e durante quase uma década, os soldados do macedonio Alexandre
seguiram seu rei ¢ general por territorios inospitos, cruzaram desertos e cadeias de montanhas sem esmorecer ¢
suportaram uma campanha militar cujo fim nunca estava a vista, em ignorancia quase completa sobre o que se
passava em seu pais e com suas familias. Mais que como estrategista ¢ conquistador, foi por essa qualidade que
Alexandre, o Grande (356-323 a.C.) se tornou uma lenda ainda durante sua curtissima vida: o dom para instilar
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valentia e lealdade em seus homens. Tudo isso € dito em Alexandre (Alexander, Estados Unidos/ Inglaterra/
Alemanha, 2004), que estréia nesta sexta-feira no pais. Dito, mas ndo sentido. Ndo ¢ que faltem ao filme idéias
(boas e ruins) ou competéncia na execugdo. O que faz dele um desapontamento ¢ que essas virtudes sdo
obscurecidas por falhas periféricas, mas que nao param de chamar atengdo para si — o sotaque inexplicavel de
Angelina Jolie, a medonha tintura loira do protagonista, a trilha intrusiva do grego Vangelis —, e solapadas por
um defeito estrutural, e bem mais grave: como Alexandre, o ator irlandés Colin Farrell nunca chega a inspirar
nada semelhante aos sentimentos que o general insuflava em suas tropas. A culpa ndo ¢ toda do carisma
insuficiente de Farrell, de quem ainda se esperam grandes coisas. Ela cabe também ao diretor Oliver Stone, que
privilegia os demonios interiores de Alexandre ao ponto de quase subtrair sua imensa dimensao publica.

Na cena que abre o filme, Alexandre expira em seu leito de morte e deixa escapar das maos para o chdo
seu maior tesouro sentimental — o anel ganho do amante Hefestion. E uma citagdo da imagem mais célebre de
Cidaddo Kane, e com ela o diretor anuncia que esta por exibir as entranhas de um homem publico. Mas o que se
segue ¢ uma demonstracdo de como se pode ser fiel aos fatos a0 mesmo tempo em que se trai o0 homem. Stone
nunca perde uma oportunidade de reescrever a historia segundo seus propoésitos ¢ obsessdes conspiratorias, por
mais tresloucadas que estas sejam — vide JFK e Nixon —, ¢ Alexandre ndo é excegdo. Na versdo do diretor, o
macedonio ¢ essencialmente um governante iluminado: poupa a vida de soldados vencidos, dedica honras as
familias de reis derrotados, abomina as nogdes de superioridade racial de seus compatriotas ¢ sonha com um
mundo sem divisdes. O macedonio de fato fez tudo isso. Menos, porém, por ser um sujeito sensivel, como quer
Stone, ¢ muito mais porque contava entre seus talentos o de estadista, ¢ sabia onde ceder para cativar. Sempre
que julgava necessario, era implacavel. Aos 20 anos, quando assumiu o trono apods o assassinato de seu pai,
Felipe II, Alexandre imediatamente tratou de debelar a resisténcia da cidade-estado de Tebas arrasando-a,
matando quase toda a sua populagdo, inclusive mulheres e criangas, e escravizando os sobreviventes. A medida
que avangava em suas conquistas e na megalomania, tornou-se propenso a executar os membros de seu circulo a
menor suspeita de trai¢do ou dissensdo. Alexandre forjou uma nova civilizagdo por meio da guerra, mas em
certos aspectos ele era um homem de seu tempo — um déspota, nem sempre esclarecido.

Oliver Stone, porém, tem outros planos para o personagem. Espelhando-o em seu notoriamente edipiano
intimo, o diretor faz Alexandre marchar até o fim do mundo para, antes de mais nada, escapar a tremenda forga
gravitacional de sua mae, Olimpia (Angelina Jolie), e reencontrar na realizagdo como guerreiro a figura do pai
(Val Kilmer). Essa projecao do diretor sobre o personagem prossegue também na esfera politica. Em suas
angustias sobre o papel civilizador do império, Alexandre seria o Bill Clinton da Antiguidade: ndo recusa o
poder, mas sente a gravidade e a necessidade de exercé-lo em prol de algo maior que o proprio poder. E
Alexandre/Clinton vem completo, ladeado por simulacros de Hillary Clinton (Olimpia, claro) e Monica Lewinsky
— Hefestion, seu amor algo escandaloso. Este ¢ o verdadeiro assunto do filme: a magoa de Oliver Stone com o
desprezo de George W. Bush por tudo que é estrangeiro, que acabrunha o "destino manifesto" dos Estados
Unidos de ser o farol da democracia num mundo imerso nas trevas da tirania.

Esse dmbito moderno de Alexandre ndo deixa de ser interessante, € ndo é o unico achado do filme.
Enriquecem Alexandre também a idéia de um império nascido da juventude (o macedonio eliminou
sistematicamente os conselheiros mais velhos herdados do pai) e a ousadia com que se mostra a vida brutal do
mundo antigo, em que resistir ao sofrimento do corpo era quase que um dado de transcendéncia espiritual. Stone
também ¢ um cineasta com fabuloso dominio de cena, como fica bem demonstrado aqui nas seqiiéncias da
batalha de Gaugamela e no enfrentamento do conquistador com uma tropa escudada por elefantes, na india. Mas
é irritante que tudo isso venha acompanhado de sua grandiloqiiéncia, sua redugdo de Alexandre a um Edipo
manhoso e, claro, de novas teorias conspiratorias, como a que sugere que o rei tenha sido envenenado, quando
tudo indica que ele morreu dos excessos alcoolicos e alimentares de um banquete que durou dez dias. Quem mais
sai traido do filme, entretanto, ¢ o proprio diretor: antes aprecia-lo na plenitude de sua deméncia do que vé-lo
nessa pouco convincente reedi¢do paz-e-amor. (Isabela Boscov. Pequeno grande homem. 12 de janeiro de 2005,
p-105-6)

Anexo 5
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Epoca

Machuca nao doi

Drama chileno usa sentimentalismo para atenuar o sofrimento das rupturas politicas e
afetivas

Muitos filmes mostram o sofrimento de uma forma anestésica, para que o publico ndo sinta a dor e o
desconforto vividos pelos personagens. Buscam o prazer ¢ a conciliagdo onde ha mal-estar. Nao ¢ diferente com
Machuca, do chileno Andres Wood (de Historia de Futebol e Febre do Loco), que estréia no dia 14. Premiado
em Cannes e Havana, o drama de cunho politico, também candidato do Chile ao Oscar de melhor filme
estrangeiro, apdia-se em situagdes de confronto. Busca, no entanto, atenua-las - ndo pelo que mostra, mas pela
maneira como mostra. Uma trilha sonora de melodrama se incumbe de curar as feridas causadas pelas imagens
mais fortes.

A historia fala da amizade entre um garoto rico e outro pobre, colocados em contato pela politica
igualitaria de uma escola religiosa. O contexto histérico ¢ quente e interfere na relacdo. Ambientado em 1973,
Machuca capta a tensdo, acompanhada de um racha social, do fim do governo Allende. Enquanto manifestagdes
contra ¢ a favor do presidente de esquerda pipocam nas ruas, alunos de classes sociais distintas entram em
confronto na escola.

Predominam o maniqueismo e os estereotipos. Os pobres sdo bacanas e dignos, assim como o padre
estrangeiro que, com ligdes de moral na ponta da lingua, dirige o colégio com pulso firme. Ja os ricos ndo passam
de reacionarios. No meio do caminho esta o protagonista mirim. Ele supera a distancia social em relacdo ao
amigo, mas, em vez de ser mostrado como anjinho, tem complexidade suficiente para, em dado momento,
reproduzir os preconceitos do ambiente no qual foi formado. O personagem sé perde em interesse para uma
adolescente da favela - com quem troca os primeiros beijos. A menina ¢ uma figura mais complexa.

Andres Wood nao busca uma unidade estética. Altera a maneira de manusear a camera (ora instavel, ora
quieta) como se suas opgdes fossem aleatorias, desprovidas de rigor e método. E evidente sua dificuldade em
dirigir os atores pelos espagos. Alguns parecem vacilantes. O diretor busca for¢ga menos na encenagdo das
situagdes e mais na disposi¢do de denunciar o conservadorismo de parte da sociedade, que resultou na ditadura
comandada por Augusto Pinochet por quase 20 anos. Faz pedagogia indolor, de boas intengdes. (Cléber Eduardo.
Machuca ndo doi. 10 de janeiro de 2005, p. 89)

Anexo 6

Veja

Escolha infeliz

JimCarrey, descontrolado como um garoto mimado, s6 atrapalha Desventuras em Série
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Ja no 11° dos seus treze volumes previstos, a cole¢do Desventuras em Série (langada no Brasil pela
editora Companhia das Letras) constitui um caso raro no universo da literatura infantil: com sua prosa bem-
acabada, humor travesso e personagens originalissimos, ¢ um exemplo de respeito a imaginagdo de seus leitores e
saudavel falta de paternalismo para com eles. E ¢, também e principalmente, um tributo a solidariedade de que as
criancas sdo capazes. Os oOrfaos Violet, Klaus e Sunny Baudelaire perderam os pais num incéndio e vivem em
fuga de seu tio caca-fortunas, o nefasto Conde Olaf. Como ndo cansa de alertar o narrador da historia, o ficticio
Lemony Snicket (disfarce do escritor americano Daniel Handler), aqui ndo ha final feliz. Os tristes irmaos
Baudelaire enfrentam adversidades terriveis — mas permanecem unidos por um pacto indestrutivel de amor ¢
amizade. O diretor Brad Silberling, que assina Desventuras em Série (Lemony Snicket's a Series of Unfortunate
Events, Estados Unidos, 2004), o filme que combina os trés primeiros livros de Handler, entende bem o espirito
em que eles foram escritos. Mas, se tentou comunica-lo a Jim Carrey, que interpreta o Conde Olaf, este fingiu
que ndo ouviu. Carrey parece achar que o filme — que estréia nesta sexta-feira no pais — é dele, sobre ele e para
ele, e seus esfor¢os maniacos para roubar a cena acabam por desestabilizar este belo trabalho.

Desventuras em Série sofre também de uma diregdo de arte excessivamente elaborada, que ndo raro
briga com a historia e os personagens pela atengdo do espectador. Mas o intrometido aqui ¢ mesmo Carrey, e €
evidente que o diretor Silberling ndo teve for¢a nem cacife para podar os rompantes de seu superastro. Assim,
Desventuras em Série se mostra lirico e delicado nos momentos protagonizados pelos Baudelaire (os 6timos
Emily Browning, Liam Aiken e as gémeas Kara ¢ Shelby Hoffman, que se revezam como a bebé Sunny) e
caprichoso na medida certa quando ha outros adultos em cena — Meryl Streep como a tia que tem medo até de
maganetas, Billy Connolly como o tio que coleciona répteis ou Jude Law, de quem se ouve apenas a voz, como
Lemony Snicket. Mas, cada vez que Carrey faz suas entradas, as sutilezas se apagam e o filme se torna histérico e
exaustivo. E uma injustica que um elenco infantil tio maduro fique submetido ao jugo de um adulto que se
comporta como uma crian¢a. E das mais mimadas e egoistas. (Isabela Boscov. Escolha infeliz. 19 de janeiro de
2005, p. 106)

Anexo 7

Epoca

Criancas levadas a sério

Desventuras em Série trata espectador infantil com respeito e da crédito as decisdes de
orfaos

Trés irmaos inteligentes e desafortunados sdo as vitimas de Jim Carrey em Desventuras em Série, de
Brad Silberling, que estréia na sexta-feira 21. Superproducdo que leva o espectador a sério, o narrador avisa logo
que este ndo ¢ um filme infantil comum e desafia o ptblico a ouvir uma histdéria sem final feliz. Alias, de feliz
ndo tem final, nem meio e muito menos comego.

A trama comeg¢a numa praia pantanosa, onde os talentosos irmaos Baudelaire recebem a noticia de que
um incéndio destruiu a mansdo em que moravam. Junto com todos os seus pertences, o fogo levou também seus
pais, mas em momento nenhum o filme explora o sentimentalismo da situagdo. Em circunstancia da ma noticia, o
narrador pontua com simplicidade: "Se alguma vez vocé perdeu uma pessoa que tinha importancia, entdo sabe
como ¢ que nos sentimos; se nunca perdeu, nao da nem para imaginar".
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Jim Carrey entra em cena como o cruel Conde Olaf, um parente distante das criangas que s6 aceita sua
guarda para colocar as mdos na heranga. O ator ndo se intimida na hora de repetir as velhas caretas de O
Maskara e O Mentiroso. Mas a caricatura ¢ logo diversificada, quando Carrey volta a trama disfarcado na pele
de outros personagens - tudo para recuperar a tutela das criangas.

O enredo ¢ inspirado nos trés primeiros livros da série de mesmo nome, escrita por Lemony Snicket e
lancada no Brasil pela Companhia das Letras. Seguindo um pouco o estilo do campedo de vendas Harry Potter, o
mundo fantastico das Desventuras se diferencia pela importancia que atribui as criangas. Sem poderes magicos,
elas contam apenas com o raciocinio logico para lidar com as estranhas manias dos tutores e enfrentar o conde.
Acabam mostrando ser as melhores guardias do proprio destino.

Com um roteiro bem amarrado, o filme pode abrir mais uma porta para manter aquecida a literatura
infantil. Assim como na histdria do bruxo aprendiz, os Baudelaires deixam no ar a impressdo de que ainda terdo
problemas. Espectadores mais curiosos podem correr para as livrarias: as Desventuras ja estdo no décimo
volume. (Ana Aranha. Criangas levadas a sério. 17 de janeiro de 2005, p. 90)

Anexo 8

Veja

O clube dos veteranos

De Niro, Hoffman e Barbra se auto-parodiam com gosto em Entrando numa Fria Maior Ainda

Na comédia Entrando numa Fria Maior Ainda (Meet the Fockers, Estados Unidos, 2004), Ben Stiller
mais uma vez se submete a paroxismos de mortificagdo no papel do enfermeiro judeu Gaylord Focker (uma
combinagdo infeliz, e de traducdo impublicavel, de nome e sobrenome), que no tremendamente bem-sucedido
Entrando Numa Fria, de 2000, atravessava um calvario na tentativa de se ajustar a familia de sua noiva. Mas
desta vez os gemidos de angustia de Gaylord — ou Greg, como compreensivelmente ele prefere ser chamado —
ndo passam de ruido de fundo, abafado por sons bem mais instigantes. Por exemplo, as interjei¢des timidas de
sua futura sogra (Blythe Danner) e os grunhidos de desaprovagdo emitidos pelo sogro, o conservador, rico,
protestante e parandico Jack Byrnes (Robert De Niro), que no primeiro filme transformara a apresentagdo do
pretendente a familia num pesadelo. Na continuagéo que estréia nesta sexta-feira no pais esses sons se somam aos
trinados de felicidade de uma nova dupla de adversarios, ainda mais formidaveis em sua capacidade de
bombardear a ja baixa auto-estima de Greg e coloca-lo em sobressalto constante: seus proprios pais, um dono-de-
casa ¢ uma terapeuta sexual. Remanescentes da gera¢do paz e amor dos anos 60, Bernie ¢ Roz Focker acreditam
em sexo tantrico (ou de qualquer outra modalidade), em beijar e abracar os filhos e em rejeitar o sistema. Nao s6
correspondem ao avesso dos Byrnes, como na verdade sdo o tipo de pessoa que por sua mera existéncia ja ofende
o ex-agente da CIA Jack. E muito oportuno, entdo, que esses dois hippies sessentdes sejam interpretados por
Dustin Hoffman e Barbra Streisand, ambos icones que despontaram naquela década.

Um elenco tao estrelado €, em principio, desproporcional aos méritos modestos de Entrando numa Fria
Maior Ainda, que sofre de um excedente de piadas de gosto duvidoso e de uma caréncia de idéias originais —
como no primeiro filme, repete-se aqui o "tema" da obsessdo americana com o sucesso ¢ a facilidade com que se
descarta quem foge ao padrio. Mas ¢ justamente o investimento na escalacdo dos atores que faz o humor
funcionar, e ndo apenas porque esses veteranos siao intérpretes de recursos consideraveis. Todos eles se
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conhecem de longa data e, mais ao ponto, sdo muito conhecidos do publico também. Parodiar a imagem que a
platéia tem deles — a aura ameagadora de De Niro, a integridade e a candura de Hoffman e o ego monumental de
Barbra, que intimida a todos e ndo se deixa intimidar por ninguém — € o trunfo desta seqiiéncia. Assim, quando
os Byrnes chegam em seu trailer blindado a desorganizada casa de praia dos Focker, onde o encanamento nao
funciona e nenhum segredo dura mais do que alguns minutos, sabe-se que a briga vai ser animada — e mais ainda
porque ela contrapde ndo propriamente as duas familias, mas os dois pares de atores.

Barbra Streisand, que teve de ser cortejada pelos colegas e produtores para aceitar este seu primeiro
trabalho como atriz desde O Espelho Tem Duas Faces, de 1996, indiscutivelmente sobressai como a matriarca
Roz Focker, tdo confiante de que sabe o que ¢ melhor para todo mundo que nem o irascivel Jack Byrnes tem
fibra para fazer frente a ela — ¢ ndo ¢ acaso que, entre todo o elenco, ela tenha sido a inica a ndo manifestar o
menor sinal de desconforto diante de Robert De Niro durante as filmagens. Ao boa-praca Dustin Hoffman,
porém, coube a tarefa mais divertida: constranger Ben Stiller e De Niro — os homens, ndo os personagens — com
efusivas demonstracdes fisicas de afeto. Cruzar essa linha que separa ator e criagdo ¢ geralmente uma proposta
arriscada. Mas, entregue aqui as pessoas certas, ela é a melhor (e quase a unica) razdo para Entrando numa Fria
Maior Ainda existir. (Isabela Boscov. O clube dos veteranos. 26 de janeiro de 2005, p. 104-5)

Anexo 9

Epoca

Sem medo de micos

Sucesso nos EUA, Entrando numa Fria Maior Ainda traz De Niro em mais uma autoparddia

Robert De Niro encontrou um fildo lucrativo no cinema. Ao parodiar sua persona na tela com comédias
que debocham de suas performances nos anos 70, em grandes filmes de Martin Scorsese e Francis Ford Coppola,
De Niro tornou-se um magnata do showbiz. Até langou festival de cinema - como Robert Redford, criador do
Sundance.

Em Entrando numa Fria Maior Ainda, que estréia na sexta-feira 28, o ator repete a autoparodia, que
virou uma férmula consagrada desde 4 Mdfia no Diva. O filme ¢ a continuacdo da comédia de sucesso Entrando
numa Fria - sucesso em 2000. A novidade ¢ que, desta vez, o ator, que também ¢é produtor do filme, traz a
tiracolo Barbra Streisand e Dustin Hoffman. A nova dupla garante alguns bons momentos, até porque tanto
Streisand (afastada do cinema desde 1996) quanto Hoffman ndo apareciam tdo a vontade nas telas havia décadas.

Eles interpretam os Fockers, os pais judeus do enfermeiro Greg (Ben Stiller), agora noivo de Pam
Byrner (Teri Polo), filha de Jack (De Niro), um agente aposentado da CIA, e Dina (Blythe Danner, a mae, na
vida real, de Gwyneth Paltrow). Com a proximidade do casamento da filha, Jack decide conhecer a familia do
futuro genro para finalmente aprovar (ou ndo) a cerimoénia. Na Florida, o conservador Jack encontra gente do
outro mundo: os pais do noivo sdo ex-hippies liberais. E tem mais. Roz Focker (Barbra) ¢ uma terapeuta
especializada em sexo para clientes de terceira idade e Bernie (Hoffman) um advogado comunitario que nas
horas vagas pratica capoeira (depois da lambada, a mais nova importagao brasileira feita por Hollywood).

Embora a maior parte do elenco ja tenha passado dos 60 anos, as gags parecem saidas de um filme de
adolescente: perda de virgindade com a ex-empregada cubana, cdozinho libidinoso e chantilly como aperitivo
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sexual. Um trunfo em Entrando numa Fria Maior Ainda ¢ o de capturar o clima de conflito cultural sob o qual se
encontram os Estados Unidos atualmente. Mesmo sendo uma diversao rala, tanto o puiblico conservador quanto o
liberal foram seduzidos pela comédia, fato que explica um movimento extraordinario de US$ 234 milhdes em
apenas um més de exibi¢do, com direito a trés semanas seguidas liderando a bilheteria americana. (Marcelo
Bernardes. Sem medo de micos. 24 de janeiro de 2005, p. 94)

Anexo 10

Veja

Todos amam Ray

Jamie Foxx, favorito absoluto ao Oscar de melhor ator, arrasa no papel do astro do soul Ray
Charles

"Passei a noite toda de olho em vocé", diz Ray & moga sentada no balcdo do cabaré, que sorri, encantada
com a piada irreverente, enquanto o musico cego discretamente apalpa seu pulso — sua tatica para avaliar a
conformagao fisica das mulheres em quem esta, como diz, de olho. O astro do soul Ray Charles, no desempenho
arrebatador de Jamie Foxx em Ray (Estados Unidos, 2004) — que estréia nesta sexta-feira em circuito nacional —,
¢ o tipo mais obstinado de sobrevivente: aquele que faz de suas fraquezas um ponto de apoio. Quando ¢
impedido de entrar num 6nibus pelo motorista que alega ndo ter obrigagdo de "pajear um crioulo cego da Florida
até Seattle", por exemplo, ele ndo pensa duas vezes antes de por o insulto de lado. Conta, com humildade fingida,
ter perdido a vista durante o Dia D, nas praias da Normandia. Na base da chantagem emocional, faz com que seu
bilhete seja aceito. Ray Charles Robinson (1930-2004) nunca foi combatente: ficou cego bem antes da II Guerra
Mundial, aos 6 anos de idade, em razdo de um glaucoma tratado com receitas caseiras.

Filho de uma lavadeira, nascido na Georgia e criado no interior da Florida, "mais pobre do que os
pobres", como se descreveu, no inicio de carreira Ray se rebatizou com seu nome do meio, Charles, para ndo ser
confundido com o boxeador Sugar Ray Robinson. Saiu assim da sombra de um negro mais famoso na primeira
oportunidade possivel, mas ndo antes dela, numa estratégia que viria a repetir inumeras vezes. Por exemplo,
quando pouco a pouco deixou de imitar o som de musicos mais conhecidos para criar sua propria identidade
artistica, nas trocas de gravadora — sempre em busca de empresas mais poderosas e contratos mais vantajosos —,
na substituicdo de amigos e namoradas que haviam se tornado pequenos demais para sua popularidade crescente
ou quando, s6 no auge da celebridade, finalmente marcou uma posi¢do contra o racismo ao se recusar a tocar
num espetaculo segregado no seu estado natal (que o baniu pelos anos seguintes). Se esses sdo tragos de carater
menos do que herodicos ou éticos, sdo eles que tornam o filme tdo empolgante e sedutor: Ray Charles, aqui, ¢ uma
lenda que tem o tamanho e o feitio de um homem.

Vibrante, sensual e generoso nas cores — sem falar na trilha sonora sensacional, claro —, Ray é uma
contribui¢do inesperada do diretor Taylor Hackford (cujo curriculo, ndo exatamente brilhante, inclui 4 For¢a do
Destino, Advogado do Diabo ¢ Prova de Vida) a um género muito em alta, o da cinebiografia. Seu filme néo se
afasta das convengdes dedicadas pelo cinema americano as grandes personalidades, em que uma trajetoria de
tribulagdo e superagdo ¢ item indispensavel. Mas ele faz excelente uso delas. Um exemplo esta na seqiiéncia em
que a mde de Ray, pouco mais que uma menina, se despe de toda e qualquer piedade para ensinar o filho a ser
cego sem ser coitado. Sharon Warren, uma poténcia como atriz, faz a cena de forma direta, sem floreios e sem
tentar ganhar a solidariedade do espectador para com seu proprio sofrimento. Em poucos minutos, deixa claro
por que Ray precisou conquistar tantas mulheres durante sua vida — nunca uma s6 daria conta de se equiparar a
uma fortaleza materna como essa.
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Outra passagem decisiva ¢ aquela em que o irmdo menor de Ray se afoga numa tina de lavar roupa, sem
que este seja capaz de esbogar qualquer reagdo. A cena ¢ calculada para chocar a platéia com sua desgraga
indizivel (e consegue), mas Hackford corta antes que o protagonista tenha tempo de sair de seu estupor. Tanto a
platéia como Charles ficam privados de alguma catarse — porque o musico ficaria, na verdade, preso a esse
instante pelas décadas seguintes, por for¢a do trauma e da circunstancia agravante de ter perdido a visdo poucos
meses depois. A morte do irmdo é praticamente a Gltima imagem que ele tem na mente, a que mais o revisita na
sua cegueira e aquela de que ele quer se libertar por meio do vicio em heroina, que acalentou até ficar claro que
teria de escolher entre a droga e a muisica — 0 momento em que Ray se encerra.

Ray Charles, que em 1978 publicara uma autobiografia nua e crua, colaborou estreitamente na
realizagdo do filme — chegou a "vé-lo", por assim dizer, antes de sua morte, em junho do ano passado —, e esse
calor da experiéncia em primeira méo, sem intermediarios, faz muito por Ray. O fator decisivo para o sucesso do
filme, entretanto, ¢ a presenga de Jamie Foxx, o favorito absoluto ao Oscar de melhor ator na ceriménia de 27 de
fevereiro proximo. Comediante revelado no programa de televisdo In Living Color (do qual saiu também Jim
Carrey), Foxx ja vinha se provando um talento dramatico de primeira grandeza em filmes como Um Domingo
Qualquer, Ali e Colateral (pelo qual disputa também o prémio de coadjuvante). Seu trabalho em Ray, porém, ¢é
um capitulo a parte. Nao porque sua mimica de Ray Charles seja perfeita (e ¢), nem porque sua formagdo como
pianista classico o tornasse uma escolha pratica para o papel. Menos egolatra do que Will Smith e muito mais
sintonizado com suas origens do que Denzel Washington, Foxx interpreta Ray acima de tudo como um negro que
fez o que tinha de fazer para contornar suas adversidades pessoais — a pobreza, o preconceito, a cegueira, a
tragédia familiar. E o musico fez isso com tanta forga e convicg¢@o que acabou provocando, como efeito colateral,
uma revolug¢@o. No momento em que fundiu, no seu piano, o gospel ao rhythm'n'blues e inventou o soul (e, com
seu jeito manso, converteu o publico branco a ele), Charles consolidou uma espécie de supremacia negra na
musica dos Estados Unidos. Em Ray, ninguém parece apreciar de forma tdo completa a ironia ¢ o prazer dessa
jornada quanto Foxx. (Isabela Boscov. Todos amam Ray. Disponivel na internet. www.veja.com.br, 2 de
fevereiro de 2005)

Anexo 11

Epoca

O astro do Oscar

Jamie Foxx concorre em duas categorias e esta cotadissimo por sua imitagao de Ray Charles

Jamie Foxx foi o ator de 2004 no cinema americano. Concorreu em trés categorias do Globo de Ouro,
inclusive em TV (pela série Redemption), e disputa duas estatuetas no Oscar, cuja festa acontecera em 27 de
fevereiro. Ele tanto pode ser premiado como coadjuvante por Colateral, no papel do taxista de Los Angeles que
conduz o matador Tom Cruise, como sair vitorioso como protagonista de Ray, no qual imita voz, movimentos ¢
aparéncia do musico Ray Charles (1930-2004). Foxx ja ganhou por este filme o Globo de Ouro de ator de
musical e ¢ o décimo intérprete a competir por dois filmes no mesmo ano. Esta cotadissimo.

Ray estréia no Brasil na sexta-feira 4. Para encarnar o mitoldgico rei do gospel-blues-jazz, o ator
circulou vendado por varias semanas e pOs lentes de contato azuis para ficar convincente na pele do cantor ¢
pianista cego. Também aprendeu a tocar no piano as musicas escaladas para a trilha sonora, passou horas diante
da TV vendo apresentagdes de Charles ¢ estudou cada detalhe de seus movimentos de pesco¢o e pernas,
copiando até o jeito de andar - tdo ereto que nem sequer fazia sombra.
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E uma notavel imitacdo do original, assim como fizeram Daniel Oliveira em Cazuza e Val Kilmer como
o Jim Morrison de The Doors. A interpretagdo de Foxx ndo tem muitas sutilezas, ao contrario da excelente
presenca em Colateral. Mas, ainda assim, apdia-se em solido trabalho de composigdo fisica e vocal. Para os
eleitores do Oscar, ficar igual ao personagem real ¢ a gloria.

No cinema, Foxx comegou em 1992, mas nunca brilhou - ndo no primeiro time. Revelagdo tardia, agora
aos 37 anos, o ator, nascido no Texas e registrado Eric Morlon Bishop, caminhou lentamente. Comegou nas
stand up comedies, como sao chamados os shows-solo de humor, e estudou musica na escola Julliard, onde
aprendeu piano classico. Ja gravou um disco pop, Peep This (1994), ¢ cantou a cangdo-tema de Um Domingo
Qualgquer, de Oliver Stone, no qual também atuou.

Foxx ¢ o melhor, se ndo a Unica qualidade maiuscula, de Ray, a despeito das seis indicagdes para o
Oscar - nunca um sinal incontestavel de valor artistico, como bem sabe quem acompanhou os indicados ao longo
dos anos. O roteiro se atrapalha em explicar a interioridade do musico com flashbacks e delirios reveladores de
seus traumas de infincia. Atenua ao maximo o mergulho nas drogas e nas mulheres e valoriza os numeros
musicais e a filosofia "levanta, sacode a poeira, da a volta por cima". Essa suavizada pode ser efeito dos 15 anos
em que o projeto do filme ficou sendo gestado, sempre com a béngdo do proprio biografado.

Ray faz parte de uma tendéncia cada vez maior em Hollywood, a das cinebiografias (ha quatro na
categoria de melhor ator no Oscar). O longa reproduz o lugar-comum do género ao sublinhar o sentido redentor
para os acidentes de percurso do personagem. Ray Charles sai do filme ndo como um santo, mas como um
homem que, quando se vé ameagado por suas sombras, decide caminhar para a luz - a suposta monogamia ¢ a
desintoxicacdo.

O ator compensa os problemas de estrutura e a inspira¢do palida do diretor Taylor Hackford (de
Advogado do Diabo). Hackford quase mina a atuacdo de Foxx. Se o filme valoriza o controle do sucesso por
parte de Ray Charles, Foxx acaba saindo maior que o proprio personagem. Ray, o filme, é Foxx. E Foxx é Ray, o
Charles. (Cléber Eduardo. O astro do Oscar. Disponivel na internet. www.epoca.com.br. 31 de janeiro de 2005)

Anexo 12

Veja

Na boca do estdbmago

No magnifico Menina de Ouro, Eastwood olha o passado e o futuro nos olhos. E sem tremer

A pior coisa que se pode fazer pelo soberbo Menina de Ouro (Million Dollar Baby, Estados Unidos,
2004), que estréia nesta sexta-feira no pais, é contar qualquer coisa que se passe depois dos vinte ou trinta
minutos iniciais de filme — nos quais a garconete Maggie Fitzgerald, 32 anos de idade ¢ dezenove servindo
mesas, pobre e sozinha como um vira-lata, a ponto de matar a fome com os restos deixados no prato pelos
fregueses, segue o instinto natural de sua estirpe para escolher um dono e se agarrar a ele. Todos os dias o ex-
boxeador Frankie Dunn a enxota de seu ginasio decadente, e todos os dias Maggie volta para socar sacos de
areia, a espera de que Frankie finalmente aceite prepara-la e transforma-la na grande lutadora que ela quer ser.
Maggie acredita nisso com uma fé grande o bastante para cobrir as suas deficiéncias e o ceticismo de Frankie, um
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catélico que vai a missa todos os dias para questionar o padre — ou, em outras palavras, para questionar Deus.
Maggie e Frankie, magnificamente interpretados por Hilary Swank e Clint Eastwood (que assina também a
direcdo, a produgdo ¢ a trilha sonora), vivem assim os papéis cardeais de mestre e discipula numa histéria que,
em seus contornos mais basicos, poderia parecer requentada — nio falta a ela nem o amigo negro e sabio do
treinador (Morgan Freeman, alids excelente). Mas, nas duas horas seguintes, Eastwood vai conduzir o enredo e
seus personagens por caminhos em que nenhum cliché cinematografico jamais teve a bravura de se aventurar, ¢
cujo destino ¢ o encontro tardio, arduo e terrivelmente doloroso com a salvagdo — e salvagdo com "s" maiusculo,
ainda que decidida e deliberadamente contraria a qualquer canone religioso. Assistir a Menina de Ouro com a

guarda baixa, portanto, ¢ o que de melhor se pode fazer por ele.

Nao ¢ por mero capricho que Eastwood ambienta Menina de Ouro no mundo algo exotico do boxe
feminino. Num continuo com toda a sua obra desde Os Imperdoaveis, ¢ em especial com o recente Sobre
Meninos e Lobos, o filme trata em boa parte da insensatez e da futilidade da violéncia. Ver homens punindo um
ao outro num ringue é chocante; ver mulheres golpeando-se e vertendo sangue tem o dobro do efeito. Eastwood
certamente ndo partilha da visdo catédlica de que o sofrimento da carne pode trazer elevagdo espiritual. Em seus
filmes, tudo o que a agressdo ao corpo faz ¢ desfigurar a ele ¢ a alma. O treinador Frankie Dunn ja viu mais
exemplos do que gostaria dessa ruina, e por isso se tornou cauteloso em excesso com seus pugilistas, sempre
retardando suas chances de enfrentar adversarios a altura. E sua forma de evitar que a morte comece a se
intrometer cedo demais na vida — e cada cena em que as juntas de Frankie rangem sob o peso da idade ou em que
Maggie sai ferida do ringue ¢ o lembrete de Eastwood de que o fim ¢ insidioso e ndo chega de uma hora para
outra. Vai simplesmente ocupando um espaco cada vez maior, até expulsar de vez a vida ou a vontade. O
momento dessa constatacdo ¢ aquele em que se costuma iniciar o inventario do que foi deixado para tras, e
Frankie e Eastwood fazem juntos a sua contabilidade, na qual figura, em destaque, a admissdo de que
provavelmente foram pais bem menos do que perfeitos para seus filhos.

Eastwood ¢ lacido demais para acreditar que confessar seja o equivalente a expiar. Em seu filme, os
erros do passado nao tém remédio, e ndo ha como compensar as vitimas deles pelo sofrimento provocado. O
maximo que se pode fazer ¢ enderecar a reparacdo a alguma outra pessoa que necessite dela — no caso de
Frankie, Maggie, desprezada por uma mae frigida e que ndo tem metade da sua fibra. Menina de Ouro leva essa
idéia de reparacdo até as Ultimas e devastadoras conseqiiéncias, € com uma franqueza e uma coragem de que
poucos homens, que dird entdo cineastas, seriam capazes. Eastwood, porém, tem feito desse terceiro ato de sua
carreira o0 melhor, o mais ousado e o mais capaz de inspirar reveréncia. Seu Menina de Ouro ¢, em si, uma
espécie de salvagdo por atacado — para Hilary Swank, que tem uma segunda e rara oportunidade de provar que o
Oscar de atriz por Meninos Ndo Choram nao foi mera sorte de iniciante, para o cinema classico americano,
revigorado pelo estilo direto e avesso a indulgéncia de seu diretor, e para o proprio Eastwood. Sua indicacdo ao
prémio de ator vem sendo atribuida ao fato de, as vésperas de completar 75 anos, ele ter finalmente deixado de
interpretar a si mesmo para envergar um personagem. Talvez o correto seja o inverso: em Menina de Ouro,
Eastwood pela primeira vez abandona por completo a inflexibilidade de sua persona artistica. As rachaduras,
manchas e pecados expostos aqui parecem pertencer ndo ao ator, mas ao homem. (Isabela Boscov. Na boca do
estomago, 9 de fevereiro de 2005, p. 98-9)

Anexo 13

Epoca

Capitalista romantico

Howard Hughes é mostrado como um milionério obcecado que corre riscos em nome de seu
sonho



68

O milionario Howard Hughes faz uma promessa em O Aviador. Questionado sobre um empréstimo para
construir um avido gigantesco, motivo de sua encrenca com a Justiga, ele responde que saira dos EUA, com
bilhete s6 de ida, caso ndo consiga fazer sua maquina voar. Martin Scorsese ndo deve prometer sair de solo
americano se perder o Oscar de direcdo. Até porque, premiado ou ndo, seu boeing decolou. Comparado aos
demais candidatos, O Aviador voa mais alto, faz manobras mais arrojadas e nao tem medo da queda.

Se mostra situa¢des vividas pelo lendario homem de negodcios, incluidos o romance com Katharine
Hepburn e o flerte com Ava Gardner, Scorsese encena essa biografia com a logica de uma fabula. A textura
artificial das imagens ressalta a transformacgo das existéncias reais em um mundo s6 possivel no cinema - que se
assume como representacdo delirante.

O diretor ndo estd interessado em uma visdo realista do cinebiografado. Seu compromisso ¢ com o
espetaculo. E isso tem de sobra, ora com muitas cores, ora com cenas sombrias, sempre com imagens
retumbantes. Scorsese filma o sonho e o pesadelo de um sujeito cuja fragilidade de seu poder é proporcional a
sua determinacdo para cumprir metas ¢ a capacidade destrutiva de seus tormentos psicologicos. Na infancia, sua
mae lhe diz: "Vocé ndo esta a salvo". A fortuna ndo o protegera do mundo ou de si proprio.

Hughes ¢ mostrado como um sujeito cheio de grana e poder, que queima dolares para viabilizar suas
obsessoes: fazer filmes e avides entre os anos 20 ¢ os 50. Como capitalista, ¢ um romantico. Foge da mentalidade
industrial de Hollywood, sempre correndo riscos, e transforma a aviagdo em arte. Ele ¢ um missionario de suas
idéias, em nome das quais ndo mede limites. Suas atitudes, afirma, s6 tém sentido para si mesmo.

O personagem vira simbolo de artista que, em nome das fixagdes, topa encarar o abismo
permanentemente. Ele ndo poupa dinheiro e tecnologia para fabricar sonhos pessoais. Torna-se tiranico quando
algum obstaculo ou desconfianca surge pelo caminho. Scorsese fez um filme sobre um ego, mais que sobre o
contexto do protagonista. Usa o aviador-cineasta para celebrar o cinema como arte € como aventura de seres um
tanto insanos contra as probabilidades. A insanidade de Hughes ¢é grande e variada. Em um mundo de negocios
sujos, o her6i tem mania compulsiva por limpeza. (Cléber Eduardo. Capitalista Romantico. Disponivel na
internet. www.epoca.com.br. 07 de janeiro de 2005)

Anexo 14

Epoca

Pessimismo a socos

Menina de Ouro, forte candidato ao Oscar, expde visao de Clint Eastwood em histéria de boxe

No inicio de Menina de Ouro, de Clint Eastwood, que estréia na sexta-feira 11, o narrador Eddie Scrap
(Morgan Freeman), cego de um olho e testemunha da historia, reflete sobre o boxe. Ele encara a atividade como
parte do desejo humano pelo espetaculo da violéncia, mas relativiza a brutalidade ao ver os combates como um
ritual de respeito entre lutadores - ¢ ndo de agressdo mutua. O confronto fisico nos ringues, regulado por limites
impostos aos adversarios, seria um sinal de civilidade do animal-homem, segundo a vis@o do filme. A civilidade,
no entanto, ¢ colocada contra as cordas: para Eastwood, esta sempre ameacada.



69

Tudo a ver com o momento do ator e cineasta. Em seus filmes mais recentes, principalmente Sobre
Meninos e Lobos, o mundo dos personagens esta apodrecido. E nenhuma forga contraria que vise restabelecer os
valores morais conserta os estragos. Tanto as acdes humanas como um certo fatalismo, gerado por uma desordem
cosmica, submetem seres idealistas a nocautes - temporarios ou definitivos.

Essa visdo amarga sem direito a redencdo retorna no novo filme pelo percurso ascendente da Iutadora
Maggie Fitzgerald (Hilary Swank). Apesar dos 31 anos, parte deles mal vividos com sua familia sem muito
carater, ela ¢ uma novata no boxe. Maggie sai do anonimato para a gloria das vitdrias no pugilismo com o auxilio
do treinador Frank Dunn (Eastwood), velho durdo e amargurado que cultiva dores afetivas do passado. Feridas
ndo-cicatrizadas, somadas a forgas superiores (como nas tragédias gregas), costumam aprisionar 0s personagens
do diretor, sobretudo em Os Imperdodveis e Sobre Meninos e Lobos.

O filme ¢ adaptado de uma historia ficcional escrita pelo comentarista de boxe Jerry Boyd. Parte da
trama parece estar a servico da mitificag@o de tipos comuns, como se o diretor quisesse redimi-los de condenagio
a derrota imposta pelo destino, mas segue outro rumo. Evidéncias do "mal", por a¢do humana ou acidente,
interceptam as trajetorias. Gloria esvaziada. Por minar a relagdo entre esforgo e resultado, Menina de Ouro ¢
corpo estranho no Oscar - prémio ja recebido por Eastwood, pela dire¢do de Os Imperdodveis. Tudo é cinza
demais, mas, nos dias de hoje, a atmosfera sombria ¢ valorizada.

Nao por acaso, este ¢ o Oscar da enfermidade geral. Ha personagens acometidos por algum tipo de
disfungdo, fisica ou psicoldgica, em todos os candidatos a melhor filme. A diferenga entre cada um estd na cura
(ou ndo) das doencas. Eastwood filma outra vez a ressaca do triunfalismo e de forma bem mais aguda que a
esbocada em outro candidato, Sideways. Se a trilha sonora atenua a dor, estd longe de recorrer ao
sentimentalismo. Eastwood € sempre sobrio, mesmo quando ameaga ndo ser.

Sua fama em Hollywood ¢ das melhores. Repete poucas vezes as cenas, termina as filmagens antes do
prazo, ndo estoura or¢amentos ¢ fala baixo com os atores. Eastwood acredita na intuicdo e ndo tem o
perfeccionismo de artistas-divas. Até seu pessimismo ¢ discreto, porém forte. (Cléber Eduardo. Pessimismo a
socos. Disponivel na internet. www.epoca.com.br. 07 de fevereiro de 2005)

Anexo 15

Veja

O direito a morte

Como um tetraplégico que quer a eutanasia, Javier Bardem é a for¢ca de Mar Adentro

Depois de dirigir Javier Bardem em Carne Trémula, o espanhol Pedro Almoddvar disse que o ator tem
duas qualidades que, seja qual for o papel, a cdmera sempre capta nele: sua vulnerabilidade e uma certa nobreza
viril. Ambas as caracteristicas se mostram muito uteis — decisivas, alids — para Mar Adentro
(Espanha/Franga/Italia, 2004), que estréia nesta sexta-feira no pais. No novo filme do cineasta Alejandro
Amenabar, de Os Outros, Bardem interpreta Ramén Sampedro, um marinheiro da regido da Galicia que, na
juventude, saiu tetraplégico de um mergulho no raso. Durante os 28 anos seguintes, Sampedro travou uma
batalha publica, que se desenrolou em parte nos tribunais, pelo direito de se matar. Ou, mais precisamente, pelo
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direito a eutanasia, ja que sua deficiéncia o impedia de suicidar-se sem o auxilio de terceiros, que ficariam entdo
sujeitos a acusagdo de homicidio. Derrotado em todas as tentativas e instancias, em 1998 ele planejou um
suicidio em que cada etapa seria legal e executada por uma pessoa diferente, de forma que todos os envolvidos —
dez, ao todo — permanecessem inimputaveis. E uma histéria forte, mas arriscada, j4 que traz consigo todas
aquelas armadilhas dos filmes que a televisdo americana apelidou de "doenga da semana": um grande sofrimento,
uma luta solitaria e um exemplo de vida. Bardem, de 35 anos, escapa dessas armadilhas por meio da discrigdo ¢
do controle com que encarna Sampedro. Nem quando, num devaneio provocado pela belissima aria Nessun
Dorma, de Puccini, o doente se imagina levantando da cama e voando através da janela pelas paisagens que néo
pode ver mais o ator deixa que a cena deslize para a extorsao emocional. De Amenabar, porém, ndo se pode dizer
o mesmo: empenhado em provar que ¢ capaz de conduzir uma narrativa convencional, o diretor recorre a
lugares-comuns sem pudor nem imaginagao.

O verdadeiro Sampedro, ao que consta, era de fato uma personalidade magnética, capaz de seduzir
quem o conhecesse pela forca e pela serenidade de suas convicgdes. No filme, nem sua cunhada (a excelente
Mabel Rivera), que passou toda a vida adulta sem alternativa a ndo ser servir como enfermeira de um invalido,
mistura ressentimento a afeicdo. Ao contrario: sua tinica demonstragdo de rancor ¢ destinada a um padre que diz
que o desejo de morte de Sampedro se deve a indiferenga de sua familia. Como ela, todos os personagens dao
mostras mais de devogdo do que propriamente de compreensdo ou solidariedade. O protagonista vai se
construindo, assim, como um santo em martirio. E, quanto menos humano e falivel ele parece, mais Mar Adentro
desperdica a oportunidade de examinar o que essa histéria tem de profundamente abrasivo ¢ doloroso — o
momento em que a balanga pende para o outro lado e viver passa a ser mais dever do que direito. (Isabela
Boscov. O direito a morte, 16 de fevereiro de 2005, p. 95)

Anexo 16

Epoca

Viver ou morrer

Mar Adentro, do espanhol Alejandro Amenabar, discute e defende a eutanasia

Nao importa que Ramon Sampedro, antes de ser interpretado por Javier Bardem em Mar Adentro, que
estréia na sexta-feira 18, tenha existido fora das telas. Sua luta para obter o direito de se matar, e assim dar fim a
uma existéncia de tetraplégico, mobilizou a sociedade espanhola. Ramon batalhou na Justi¢a por 28 anos. Para a
logica de Mar Adentro, porém, a origem real € secundaria. A discussdo em torno da eutandsia teria igual
importancia mesmo se o roteiro fosse inteiramente ficcional. O filme tromba com tabus da politica, da religido e
da filosofia sem deixar de tomar partido a favor da "morte digna", como Ramon define a eutandsia. Enfim, um
vespeiro danado.

A controvérsia sobre o assunto ¢ secular e levanta duas perguntas sem respostas faceis. O Estado tem o
direito de impedir uma pessoa de se matar caso ela ndo queira viver? E uma pessoa pode tirar sua vida se, para
tantos pensadores, entre os quais Sao Tomas de Aquino, o suicidio € o assassinato de Deus?

Para expressar a nebulosidade em torno da polémica, o escritor franco-argelino Albert Camus
sintetizou: "O suicidio ¢ a Unica questdo filosofica verdadeiramente séria". Em Mar Adentro, apesar de o desejo
de suicidio ser inspirado pela limitagdo fisica do protagonista apoés um mergulho infeliz na juventude, a questio ¢
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espinhosa e remete a Camus. Ramon nédo estd em estado vegetativo. Ele conversa, escreve, troca afetos, tem uma
mulher apaixonada a seu lado, outra por quem se interessa, cria aparelhos e, para compensar a imobilidade,
recorre a imaginacdo. Sua morbidez ¢é cheia de vitalidade. E lhe da aquele ar de sabedoria e superioridade de
quem vive nos limites.

Ramon ndo vé dignidade em uma vida sem a liberdade de agdo proporcionada por um corpo saudavel.
Nao importa se o amor abunda a seu redor. Sua posi¢do ¢ questionada no filme, mas o livre-arbitrio do
personagem, para o diretor espanhol Alejandro Amenabar (Morte ao Vivo, Os Outros), esta acima de tudo. Para
ganhar a legitimidade do espectador, Ramon passa parte do tempo explicando sua opgao.

Mar Adentro estréia ja com a bagagem cheia de prémios na Europa. Ganhou nas categorias melhor
direcdo e ator do European Film Awards, o Globo de Ouro de filme estrangeiro e 14 categorias do Goya, a
premiacdo mais importante na Espanha. O prestigio do cineasta Amenabar, de 32 anos, s6 ¢ igualado no pais ao
de Pedro Almododvar. Sua habilidade com as imagens, porém, ¢ superior. Poucos cineastas hoje sio tdo rigorosos
na constru¢do das cenas e na escolha do lugar onde colocar a cdmera. Também explora bem o potencial dos
atores. Bardem ¢ quem da o show de carisma, com auxilio da maquiagem, mas os coadjuvantes ndo sdo menores.
Amenabar faz a vida explodir em cada gesto dos intérpretes. (Cléber Eduardo. Viver ou morrer, 14 de fevereiro
de 2005, p. 90)

Anexo 17

Veja

Muito barulho...

...por bem pouco, em O Fantasma da Opera

Ninguém fala, e todos cantam a plenos pulmdes, em O Fantasma da Opera de Andrew Lloyd Webber
(The Phantom of the Opera, Estados Unidos/Inglaterra, 2004), uma caracteristica que por si s6 restringe a platéia
do filme que estréia nesta sexta-feira no pais. Além de audi¢do em ordem, porém, este musical exige tolerancia
incomum a sobrecarga de estimulos visuais infligida pelo diretor americano Joel Schumacher — de Batman &
Robin, um dado que deve dispensar maiores elaboragdes acerca de seu curriculo. De inicio, o que chama atengdo
nesta adaptagdo do musical da Broadway (que ja levou cerca de 80 milhdes de espectadores ao teatro em todo o
mundo) é a opuléncia. Logo, porém, ela comeca a parecer extravagancia, dai excentricidade e, por fim, va
insensatez, ainda mais se se considerar que aplicada a um libreto ¢ a um elenco apenas medianos. Mas podem
entdo 80 milhdes de pessoas estar erradas? O Fantasma prova que sim, podem — e é provavel que muitas outras
mais venham a se juntar a elas. (Isabela Boscov. Muito Barulho, 23 de fevereiro de 2005, p. 105)
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