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RESUMO

O presente trabalho propde uma analise comparativa do conteddo das criticas
cinematograficas publicadas nos periddicos Revista de Cinema (1954, 1955, 1956) e Revista
Preview (2010, 2011) como uma forma de avaliar e identificar as diferencas presentes no
discurso critico dos textos, nos tamanhos dos textos e na relacdo estabelecida entre
informacdo e opinido apresentados em ambas as revistas. A analise recorreu a conceitos
retoricos e argumentativos levando em conta os contextos histdricos, sociais e culturais em
que se consolidaram as publicaces. Dessa forma, foi possivel identificar varias diferencas
entre as revistas atraves dos itens analisados, entre elas a predominancia de textos maiores,
mais argumentativos e mais académicos na Revista de Cinema e textos menores, mais

informativos e voltados ao publico leigo na Revista Preview.

Palavras-chave: Jornalismo opinativo. Critica. Critica de cinema. Cinema como fenémeno

social.
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INTRODUCAO

Desde sua invencdo, o cinema sempre foi visto como algo fantastico, poderoso. O que
comecou como uma forma de entretenimento popular, principalmente ligado as massas,
conquistou seu publico, ganhou status de arte e, se consolidou como uma das maiores formas
de entretenimento da atualidade. Agora, 0 cinema esta presente em todos os meios e falar dele
é quase uma obrigacao quando se fala em jornalismo cultural.

Nesse contexto, a critica de cinema se desenvolveu e faz parte do jornalismo dentro do
género opinativo e com suas caracteristicas ganhou espaco contando histérias, analisando
estruturas e fazendo referéncia a tudo que permeia a construcdo de uma obra cinematografica.
Com o surgimento das novas tecnologias e o ritmo acelerado da sociedade, a relacdo entre as
pessoas e essas inovagOes foi se alterando, possibilitando que os textos criticos chegassem
mais proximos a seu publico e se tornassem amplamente consumidos e discutidos, ajudando a
divulgar e disseminar a cultura cinematogréfica.

A expansdo e o0 consumo por parte do publico de textos criticos relacionados ao
cinema deram margem para 0 surgimento de revistas especializadas no assunto, como a
Revista de Cinema. Artigo raro, a revista teve apenas 29 edicdes e circulou no Brasil entre
1954 e 1964, com tamanha qualidade que chegou a ser comparada a outros periodicos
importantes, como a francesa Cahiers du Cinéma, responsavel pelo lancamento do
movimento Nouvelle Vague e pela valorizagdo de cineastas como Alfred Hitchcock e John
Ford.

Apesar de 0 espaco para producges especializadas em cinema ter sido reduzido e, boa
parte dos textos criticos ficarem restritos as paginas dos cadernos culturais nos jornais
impressos ou a blogs e sites especializados na internet, algumas publicagdes, como a Revista
Preview, ainda se mantém, mas com textos e contetdos muito diferentes do que o0s escritos na
década de 1960, auge da producéo cultural e académica voltada ao cinema. Essa mudanca de
panorama provocou também uma nova forma de desenvolver a critica cinematogréfica e é
justamente nessas mudancas que estéa centrado o presente trabalho.

A critica de cinema contribui de maneira significativa para o desenvolvimento do
cinema como arte, para a descoberta de grandes obras do cinema e para a valorizacao do papel

do cineasta; e a grande inovagdo veio quando os criticos deixaram de abordar o cinema com
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simples resumos de divulgacdo e passaram também a refletir sobre os valores estéticos desta
arte e seus temas. Mas, com avanco da tecnologia, a busca e o acesso por informacao
transformou a forma de fazer jornalismo. Com o texto critico de cinema ndo foi diferente.
Hoje, as pessoas tém muito mais acesso, ndo s6 aos filmes, mas também a todas as
informacdes que permeiam a producao de uma obra cinematogréafica.

Dividido em trés capitulos, o presente trabalha busca analisar e identificar as
mudancas nos textos criticos nos periddicos Revista de Cinema e Revista Preview. Para isso,
nos primeiros capitulos, o trabalho se preocupa em entender em que contexto histérico e
social se desenvolveu o cinema, como se da a relacdo entre o cinema e seu espectador, assim
como os conceitos das teorias de recepcéo e interpretacdo. Por ser o texto critico o principal
foco desta pesquisa, 0 segundo capitulo busca fazer um resgate historico da critica
cinematogréafica, situando-a dentro dos géneros jornalisticos e contextualizando seu
desenvolvimento desde seu surgimento na esfera publica, defendido por Habermas, até se
tornar um “produto” do jornalismo cultural e conquistar os fas de cinema. O terceiro capitulo
apresenta a metodologia utilizada no trabalho, que identifica trés variaveis para analise: o
didatismo (e consequentemente, a definicdo do publico alvo de cada revista); a relacao entre
informagao e opinido; e o tamanho dos textos. Por fim, identifica-se de forma comparativa as
principais diferengas no texto critico do corpus desse trabalho, separado por meio século,
evidenciando também as diferencas marcantes estabelecidas no fazer jornalistico entre as duas

épocas.



1. CINEMA, RECEPCAO E INTERPRETACAO

Desde seu surgimento até a sua consolidacdo como arte, 0 cinema passou por diversas fases e
ao longo dos anos, acompanhou grande parte das mudancas sociais que o mundo enfrentou. Hoje
é considerado uma das maiores formas de entretenimento e, para se compreender a importancia
que o cinema tem, é necessario entender como se deu o processo de sua evolugdo como um
fendmeno cultural e social. Além disso, entender o perfil do espectador é importante nesse
processo, ja que a critica cinematogréafica, objeto principal deste estudo, conversa justamente

com esse publico.

1.1. O cinema como fendmeno social

Para Machado (2009, p. 77), o cinema € a arma mais poderosa da inddstria do
entretenimento. Segundo a autora, a industria cinematografica norte-americana se
desenvolveu em torno de uma cultura mais popular, que se consolidou ao longo do século
XX, e foi moldada conforme as especificidades de uma sociedade com feicOes mais
democraticas, como resultado do convivio de imigrantes de varias origens e classes sociais.
Complementando essa ideia, Sklar (1975, p. 13) enxerga o cinema como 0 primeiro dentre 0s
modernos meios de comunicacdo de massa, recebendo o apoio das classes mais baixas e
menos Visiveis da sociedade norte-americana. Entretanto, o autor ressalta que o cinema nao

estava predestinado a se desenvolver da maneira como aconteceu:

Em condi¢Bes ligeiramente diferentes a camera e o projetor cinematograficos
poderiam ter-se tornado essencialmente instrumentos de ciéncia, como 0 microscopio,
ou de educagdo e entretenimento familiar, como o diapositivo, ou de fotografia
amadora, ou de diversdo de parque de diversfes. (SKLAR, 1975, p. 13).
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O destino da invengdo, no entanto, percorreu caminhos diferentes das criagdes
mencionadas por Sklar. O que parecia improvavel aconteceu e o cinema se desenvolveu e
acompanhou as mudangas estruturais da sociedade norte-americana, que se transformou em
uma sociedade industrial predominantemente urbana. A populagdo aumentou, a inddstria
mudou-se para 0 centro da cidade e as classes médias se mudaram para fora do centro. A
partir de 1896, surgiu a projecdo de filmes em tela grande e estes invadiram os teatros de
vaudeville! e as penny arcades?.

Nessa época, 0 cinema era visto como um entretenimento popular, das massas, que
apresentava caracteristicas operarias e at€ mesmo provocava resisténcia na elite cultural. “Nos
Estados Unidos, desde o principio, o cinema foi aclamado como um veiculo livre de qualquer
tradi¢do, distante da macula da cultura europeia” (MACHADO, 2009, p. 3). Machado justifica
isso afirmando que o cinema atua de modo diverso em cada sociedade. Segundo Sklar (1975,
p. 15), “os trabalhadores urbanos, os imigrantes ¢ os pobres tinham descoberto um novo meio
de entretenimento sem o auxilio dos zeladores e arbitros da cultura da classe média”. Com a
construcdo dos grandes cines-teatros, 0 que aconteceu a partir de 1925, o cinema passou a ser
aceito pela burguesia, que comecou a frequentar as salas de exibicdo. Por volta de 1930,
Machado explica que esses espacos ganharam até mesmo novos padrBes de arquitetura,
tornando-se importantes e pomposos, construidos de acordo com o cAdigo modernista e
ousado do art déco®.

Costa (2006, p. 25) divide esse primeiro periodo do cinema em duas fases: a primeira
em que predomina o “cinema de atragdes” e vai do inicio, em 1894 até 1906-1907 quando se

inicia a expansdo dos nickelodeons® e o aumento da demanda por filmes de ficcdo; e a

' De acordo com Mércia Cristina da Silva Sousa (2010) vaudeville foi um género de entretenimento de
variedades predominante nos Estados Unidos e Canada (1980-1930). Incluia muitas formas de expressdes
artisticas e de entretenimentos, incluindo salas de concerto, apresentagcGes de cantores populares, "circos de
horror", museus baratos e literatura burlesca. Uma série de nimeros eram levados ao palco, sem nenhum
relacionamento direto entre eles como musicos, dancarinos, comediantes, animais treinados, magicos,
imitadores, acrobatas, pecas de um Unico ato ou cenas de pecas, atletas, palestras, cantores de rua e pequenos
filmes.

? Penny Arcades, de acordo com A.C. Gomes de Mattos (2006), eram centros de diversao nos quais dispositivos
de entretenimento, como o cinetoscépio, fondgrafos e maquinas caca-niqueis eram instalados e custavam apenas
um penny, equivalente a um centavo.

® Fernandes Pissetti e Carla Farias (2011) definem o Art Déco foi um estilo decorativo de extensao internacional
que surgiu na Franga e atingiu seu auge no periodo entre a Primeira e a Segunda Guerra Mundial.

* Segudo A.C. Gomes de Mattos (2006), os nickelodeons foram os primeiros cinemas que se dedicaram
exclusivamente a exibicao de filmes. Surgiram por volta de 1905 e, por causa do preco baixo dos ingressos— um
niquel, ou cinco centavos, dai 0 nome - e da breve duracéo das apresentagdes atraia as classes trabalhadoras.
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segunda, chamada de periodo de transicao, de 1906 até 1913-1915, “quando os filmes passam
gradualmente a se estruturar como um quebra-cabeca narrativo, que o espectador tem de
montar baseado em convencdes exclusivamente cinematograficas”. E a partir desse periodo
que a atividade ganha moldes industriais.

A Grande Depressdo na década de 1930 serviu, de certa forma, como um impulso para
0s cineastas norte-americanos que passaram a ser proclamados como os defensores da heranga
cultural do pais. Assim, Hollywood entrou em sua idade de ouro, ajudando a nacdo a enfrentar

0s problemas econdmicos e sociais:

As fitas de cinema ndo somente divertiram e entretiveram a nacdo enquanto durou sua
mais severa desordem econdmica e social, mantendo-a coesa por sua capacidade de
criar mitos e sonhos unificadores, mas também a cultura cinematogréafica dos anos
trinta passou a ser uma cultura dominante para muitos norte-americanos,
proporcionando novos valores e ideias sociais em substitui¢do as velhas tradi¢Oes
feitas em pedacos. (SKLAR, P. 189)

Estes novos valores e ideias sociais que 0 cinema proporcionava impulsionaram a
propria industria. Sklar afirma que nessa época, a frequéncia aos cinemas chegou ao ponto
mais alto de todos os tempos. Todavia, a industria nunca se viu tdo envolta nas lutas por poder
da sociedade norte-americana. Ainda segundo o autor, (p. 206), foi na primeira metade da
Grande Depressao que os filmes puseram em divida a propriedade sexual, o decoro social e
as instituicdes da lei e da ordem. Apesar de nunca terem, de fato, desafiado a ordem social, 0s
filmes davam ao publico uma visdo nova do estilo social, defendendo a ideia de que
auxiliaram na mudanca cultural repetindo, constantemente, de forma insistente, que “a pessoa
que gosta de diversdo é mais interessante do que as outras” (SKLAR, 1975, p. 222)

A segunda idade aurea do cinema foi uma renovagédo do passado, com uma pequena
diferenca: de 1934 em diante, grande parte dos filmes importantes era feita com o propdsito
de ganhar dinheiro e ndo tinham relacdo alguma com a vida contemporanea, e tampouco com
0 sexo ou a violéncia. Entretanto, o historiador Georges Sadoul lembra que, em 1935, o
controle financeiro da industria foi reforgado. E o forte apelo do papa e dos bispos americanos
moveu uma campanha que culminou na aplicacdo rigorosa do Cédigo do Pudor’. Essa

> Codigo de Pudor, ou Cédigo de Pureza, de acordo com A.C. Gomes de Mattos (2006), foi elaborado em 1927,
pelo Hays Office, e enumerava itens que ndo poderiam aparecer nos filmes. Todos os produtores deveriam



14

mudanca fez com que Hollywood se aproveitasse das facilidades do didlogo e voltasse suas
atencdes para o repertorio teatral ou literario (SADOUL, p. 240, 2006)

Alguns homens ambiciosos também colaboraram para mudar esse panorama. Sklar
(1975, p. 223) cita entre eles os produtores Darryl F. Zanuck, Irving Thalberg e David O.
Selznick. Juntos, esses homens “mudaram o estilo de Hollywood encaminhando-0 para filmes
respeitaveis, cheios de dignidade e elevagéo, cuja acdo se desenrolava no passado, geralmente

tirados dos classicos ou dos Best-sellers atuais”.

1.1.1. O cinema e a propagacado dos mitos e sonhos

Quando a década de 1930 chegou ao final, o discurso a respeito de Hollywood havia
mudado. Enquanto clérigos de pequenas cidades do interior e juizes protestavam contra o
pecado no cinema e sua responsabilidade pelos crimes cometidos por jovens, académicos,
literatos e a prépria imprensa viam 0s cineastas com maior respeito, admiracdo e até mesmo

inveja. Para eles, os cineastas detinham o poder de criar mitos e sonhos na nagao.

Na sociedade norte-americana tradicional, a tarefa de descrever o mundo e transmitir-
lhe a visdo aos seus membros pertencera, de maneira mais ou menos enfatica em
diversas ocasides, ao clero, aos estadistas politicos, aos educadores, aos homens de
negécios, aos ensaistas, aos poetas e romancistas. Nunca existira uma expressao
cultural totalmente uniforme nos Estados Unidos, sempre houvera cismas e lutas,
alternativas e pontos de vista contrarios, mas, de um modo geral, os combatentes
possuiam antecedentes étnicos e de classe semelhantes e tinham utilizado os mesmo
meios — a palavra escrita e a falada. Agora, pela primeira vez, um grupo de homens de
origens e meios diferentes tinha o poder suficiente para influir na cultura. (SKLAR, p.
230)

O que mudou em relacdo ao inicio da década nao foi o fato de o cinema transmitir
mitos e sonhos, ja que isso o fizera desde o principio, mas que 0s cineastas adquiriram a
consciéncia do poder que tinham em fabricar mitos, das suas responsabilidades e das

oportunidades.

submeter seus roteiros para o Hays Office para aprovacao, por isso o codigo também ficou conhecido como
Codigo Hays.
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A0 mesmo tempo em que povoavam 0 imaginario norte-americano, os mitos e sonhos
produzidos em Hollywood conquistavam também as plateias estrangeiras. De acordo com
Sklar, os motivos que levavam os estrangeiros a ver filmes norte-americanos era o fato de
verem na tela de forma implicita os estilos e valores ianques: “sua velocidade, seu humor, sua
petulancia, seu fascinio, sua satira e sua violéncia, seus espacos abertos e suas cidade
cintilantes, seus cowboys ¢ seus empresarios”. (1975, p. 252) E os filmes levavam as
caracteristicas e visbes da América para um ndmero cada vez maior de pessoas,
transformando o cinema dos Estados Unidos em um quase monopoélio e uma das mais
notaveis hegemonias na histéria das comunicacdes. Essa hegemonia se deu muito gracas ao
azar de outros produtores de filmes. Como n&o existia concorréncia em outras partes do
mundo, 0s americanos garantiram o controle e substituiram 0s europeus como 0s principais
fornecedores de filmes para areas do mundo como a America Latina e o Japdo. Além disso,
segundo Sadoul, trataram de emigrar os melhores profissionais estrangeiros para suas
producdes, garantindo a qualidade e a falta de concorréncia. Assim, ao fim da Primeira Guerra

Mundial, os norte-americanos possuiam mais da metade dos cinemas no mundo.

1.1.2. Em crise, Hollywood tenta entender seu publico

Quando a paz finalmente chegou ao mundo devido ao fim da guerra, em 1945, o
cinema norte-americano chegou ao mais alto nivel de atragdo popular e a frequéncia semanal
subiu para quase trés quartos de espectadores potenciais, ou seja, de todas as pessoas no pais
capazes de chegar a uma bilheteria, ou seja, trés em cada quatro pessoas com potencial de
entrar em um cinema frequentava as salas de exibicao..

Assim, pela primeira vez, a industria resolveu estudar seu publico de forma sistematica
e descobriu que, ao contrério do que pensavam, quanto mais instruida fosse uma pessoa, mais
ela ia ao cinema: “As pessoas de niveis mais elevados de renda frequentava mais o cinema
(...); homens iam tanto ao cinema gquantos as mulheres (a revelacdo menos surpreendente) e 0s
jovens eram mais cinemeiros do que os velhos” (SKLAR, p. 313). Com esses dados, a
questdo tornou-se saber como a industria do cinema iria corresponder de forma mais precisa

ao seu perfil de publico.
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O dilema que surgiu foi sobre os riscos de se tentar fazer filmes mais atraentes para
homens e mulheres com menor instru¢cdo e menor renda para tentar leva-los aos cinemas e
acabar afastando seus frequentadores mais assiduos — 0s jovens, os instruidos e os abastados.
A rigidez dos administradores dos estudios ndo permitiu que resolvessem esse dilema que
deixou-os despreparados para enfrentar as mudancas no comportamento social de politico
norte-americano que surgiriam com o pos-guerra.

Dessa forma, depois de 1946, as receitas das bilheterias comegaram a cair, muito antes
de a televisdo exercer grande influéncia. “Em 1953, quando se calculava que 46,2% das
familias norte-americanas possuiam televisores, a assisténcia dos cinemas caira para quase
exatamente a metade do nivel mais alto de 1946.” (SKLAR, p. 316) Sadoul conta que entre
1954 e 1955, a producdo baixou para menos de 250 filmes, incluindo-se as producgées
estrangeiras que era de onde vinha quase a metade dos lucros das grandes sociedades. “Nunca
se trabalhara tdo pouco para o cinema em Hollywood. Grandes estudios foram cedidos a
televisdo ou destruidos para construir novos bairros residenciais” (SADOUL, p. 446, 2006).
Além disso, com excecdo da Fox e da Paramount, boa parte dos grandes estidios sofreram
consequéncias, algumas chegaram a ponto de desaparecer.

Uma das tentativas de justificar o afastamento do publico foi que, em alguns casos, as
pessoas desistiram de ir ao cinema para dedicar-se a op¢Ges mais atrativas de lazer, como
boliche ou golfe, mas estudos mostraram que o0s gastos com lazer no poés-guerra havia
diminuido. Aliado a isso, 0s precos dos cinemas aumentou e 0S grupos econdmicos mais
baixos ndo tiveram mais condicOes de ir ao cinema com a mesma frequéncia com que faziam
no passado. Dados apontados por Sklar mostram que entre os anos de 1946 e 1956 mais de
quatro mil cinemas fecharam suas portas e, segundo pesquisas, em 1956 apenas 32,3% de
todos os cinemas tinham lucro com a venda dos ingressos, enquanto 38, 4% tinham prejuizo
nas bilheterias, conseguindo se sustentar com a venda de salgados, doces, pipocas e bebidas.

Mesmo com tudo isso, a imagem de Hollywood pouco foi abalada e muitas pessoas
nem perceberam a crise pela qual passava a industria. Nem mesmo as novas tecnologias
afetaram tanto o cinema norte-americano como afetaram outras instituicdes de cultura e de

comércio.

Houve uma ocasido nos Estados Unidos, ao iniciar-se o dltimo ter¢o do século XX,
em que era dificil encontrar um carro decente de estrada de ferro ou uma revista
familiar mas os filmes estavam sempre onde o publico os queria, maiores, mais
barulhentos, produzidos com maiores despesas e, segundo proclamava a inddstria,
melhores do que nunca. (SKLAR, p. 333)
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Enquanto a frequéncia dos cinemas diminuia, o interesse pelos filmes como temas de
livros, critica de jornais e revistas e cursos universitarios aumentava, mesmo que estes
atingissem um publico restrito, enquanto os filmes precisavam conquistar o publico de massa
para sobreviver. Apesar disso, Sadoul defende que a crise teve alguns efeitos felizes.
“Reservando os seus milhdes para alguns filmes de prestigio, as grandes sociedades cada vez
mais abandonaram aos independentes as realiza¢des comuns” (SADOUL, p. 446, 2006),
fazendo surgir uma nova geragao capaz de substituir a “geragdo perdida”.

Com o passar dos anos, a frequéncia dos cinemas aumentou gradativamente e muito se
falou no surgimento de uma nova “geracdo dos filmes”. Os cursos universitarios se
multiplicaram, os criticos de cinema ganharam espaco e interesse do publico. Na metade da
década de 1970, Peter Bogdanovich e Francis Ford Coppola entraram em evidéncia como
lideres de uma nova geracdo de Hollywood, marcando, de certa forma um retorno a primitiva

atmosfera hollywoodiana.

1.2. O cinema e o0 espectador

Ao longo de toda essa trajetéria do cinema americano foi-se criando um perfil do
espectador de cinema. Machado, quando fala na figura do espectador de cinema, afirma que

“o espectador de cinema ¢ uma invengado do século XX”. Segundo Machado,

O espectador de cinema busca modelos psicoldgicos variaveis, oriundos das relacdes
estabelecidas com os filmes, em trés situacBes distintas: na acdo do filme sobre o
espectador, quando o espectador age emocionalmente sobre o filme e, por fim, quando
0 espectador se parece com o filme. (MACHADO, 2009 p.2)

A autora cita Cristian Metz para explicar que a “formacao do espectador de cinema sé
foi possivel através das artes de representacfes mais antigas, como o0 romance e a pintura
figurativa, e através da tradi¢do aristotélica da arte ocidental como um todo” (METZ apud
MACHADO, 2009, p. 78) e que esta condicdo forneceu as bases para a adogdo do efeito
psiquico. Machado (2009) acredita que o0 cinema provoca tanto encantamento porque tem a

propriedade de consolidar o publico com um olhar distanciado do saber fazer, o que fortalece
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a fantasia criada ao redor do universo cinematografico. E uma relacdo estabelecida muito
mais pelo imaginario do que pelo contato com a operacdo dos equipamentos. Algo que,

segundo Sklar, ndo fazia necessariamente parte dos planos de quem inventou o cinema:

Nenhum dos dois homens que tiveram a ideia e realizaram o trabalho importante que
possibilitou os filmes de cinema — o cientista francés Etienne Jules Marey e o
fotégrafo norte-americano, nascido na Inglaterra, Eadweard Muybridge — viveram o
suficiente para compreender que o grande publico era arrastado ao cinema pelas
mesmas raz0es que eles: os filmes sujeitavam o tempo e 0 movimento a vontade
humana. (SKLAR, 1975, p. 15).

Mustenberg, em seu livro The Photoplay: a psychological study, comecou a
evidenciar ainda em 1916, elos que unem o filme e o espectador, insistindo que ele também
exerce um papel para que o filme possa fluir. Mas, apesar dos estudos precoces de
Mustenberg, Bento afirma que a andlise dos efeitos do cinema sobre o espectador surgiram
apenas na década de 1970, sob influéncia da obra de Louis Althusser.

Baudry, de acordo com Spinelli (2006, p. 10), analisa a “participagdo efetiva”, o jogo
das identificacdes e a constituicdo do espectador como sujeito a partir da instancia do olhar.
Segundo ele, “o cinema classico, com todas as regras de continuidade que o caracterizam,
empenha-se em mimar o espectador, deixando-o se iludir por acreditar que esta no centro de
tudo” (BAUDRY apud SPINELLI, p. 10).

Para Franca (2007, p.70), a recepgdo de um filme também de d& uma forma ativa, pois
durante o ato de perceber imagens e sons do filme estabelecemos conexdes entre os planos e
as sequéncias. Apesar disso, ndo temos controle, nem influéncia sobre o tempo em que a obra
é executada, como fazemos em um livro, submetendo-nos, de certa forma, a obra.

Isto nos faz esquecer um pouco de nossa real atitude ativa no processo de recepcao da
obra e nos d& a sensacdo de que a obra se desdobra e se configura fora de nos, apesar de nos,
constituindo-se assim numa realidade prépria que temos a ilusdo de partilhar (FRANCA,
2007, p. 71).

Dessa forma, Franca destaca a distin¢do entre a experiéncia temporal e visual que o
cinema nos proporciona com a que temos com o mundo do livro. Porém, muito semelhante
aquela que temos com nosso proprio mundo, pois o cinema nos oferece a obra de uma forma

semelhante aquela em que percebermos “a realidade”.
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Assim, Franca considera que a experiéncia de assistir a um filme resulta em
conhecimento atraves de trés maneiras distintas: atraves da identificacdo com a personagem,
através da mera observacédo de tudo que o filme oferece em termos sonoros e visuais e através
do didlogo entre o espectador e a obra. E a critica, através da informacao e da andlise, é uma
das responsaveis por proporcionar subsidios para que essas maneiras distintas de fomentar a
experiéncia cinematografica enriquecam ainda mais o espectador, tanto antes como depois do

filme.

1.3. Recepcao e interpretacao

Quando falamos no ato de assistir a um filme, temos que considerar que essa
experiéncia s6 poderé ser efetivamente considerada quando se d& uma relacdo de interacéo
entre o espectador e a obra. Para Regina Gomes (2005, p. 1142) o espectador molda e é
moldado pela experiéncia cinematografica, em um processo dialégico sem fim. Assim, 0
processo de interpretacdo de um filme deve levar em conta esse dialogo, ja que de modo
algum, o filme é um lugar fechado em si mesmo.

Os estudos de recepgao buscam compreender os atos de interpretacdo da mesma forma
como eventos situados historica e culturalmente, assim, representam muito mais uma
compreensdo historica das atividades interpretativas do que uma interpretacdo de texto.
Labayen (2011) considera que as teorias de recep¢do seguem duas linhas principais: uma
positiva e quantitativa que se utiliza de forma mais direta de formulagdes socioldgicas para
medir o impacto dos filmes no espectador; e uma mais explorativa e qualitativa, que se
aproxima do formalismo e amplia sua acdo para outros tipos de textos, como a publicidade
dos proprios filmes, criticas e tudo que tem a ver com a divulgacdo de um filme.

Boa parte destas teorias surgiu entre os anos 1980 e 1990, momento do
desenvolvimento de diversas areas afins ao pensamento anglo-americano na teoria do cinema
como a psicologia cognitiva, a filosofia analitica, a fenomenologia e os estudos culturais.

Assim, David Bordwell ®foi um dos grandes nomes da época. Para Gomes (2005), Bordwell

6 De acordo com  Alberto  Geraissate Paranhos  de Oliveira  (disponivel em:
http://www.socine.org.br/adm_parecer/pb2.asp?NomeAssoc2=Alberto%20Geraissate%20Paranh0s%20de%200
liveira) David Bordwell & um pesquisador cognitivista norte-americano. E, apesar de seus trabalhos receberem
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contestou a necessidade de uma “grande teoria” que explicasse e justificasse tudo na teoria do
cinema e insistia em enquadrar o cinema em sua historia e no relacionamento com o

espectador, partindo da particularidade do filme.

Neste caminho, Bordwell (1991) aponta para o fendmeno das interpretacbes
excessivas. Mais precisamente no campo da critica cinematogréafica, Bordwell chega a
ironicamente chamar de Interpretacdo S.A. ao que se transformou os estudos
académicos sobre analises de filmes a partir de finais dos anos 70. A aplicagdo
mecanica de modelos tedricos como a psicanalise ou a semidtica a analises de
peliculas teria criado uma induUstria de interpretacdo nos ensaios académicos.
(GOMES, p. 1144)

No mesmo texto, Bordwell defende que os intérpretes esqueceram que nos filmes, os
significados ndo sdo encontrados, mas construidos. J& para Altmann (2008, p. 2), o cinema e a
critica devem ser lidos através de um carater social e comunicacional, levando em
consideracdo o proprio processo cultural, assim, a obra s6 completaria sua fungéo no circuito
cultural quando nessa recepcao fossem incorporadas novas significacoes.

Dentro desse processo cultural, vale lembrar que o cinema € arte e como tal se abre
para a interpretacdo. Sendo assim, “interpretar uma obra ¢, portanto, admitir a existéncia de
uma linguagem critica que age e autoriza a comparacao entre o texto, sua historia e a nova
interpretacdo” (ALTMANN, 2008, p. 3). Pareyson (apud FRANCA, p. 72), define a
interpretacdo como um encontro entre uma pessoa e uma forma. Segundo ele, “interpretar
significa sintonizar toda a realidade de uma forma através da feliz adequacdo entre um dos
seus aspectos e a perspectiva pessoal de quem a olha” (PAREYSON apud FRANCA, p. 72).
Nesse caso, a interpretacdo ndo € ato exclusivo de um critico de arte, mas uma pratica comum
exercida por todos. Todo esse processo resulta em conhecimento para o espectador, tanto da
obra como de si mesmo. E dessa forma que, segundo Franca, a experiéncia do cinema pode

nos transformar, desde a forma como vemos a vida e consequentemente nossas proprias vidas.

pouco destaque no Brasil, sua atuacdo em pesquisa cinematogréfica faz com que seja considerado um dos
principais pesquisadores na area em nivel mundial.
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Essa experiéncia de transformacdo é o mais pungente motivo que nos leva a
entrar na sala escura do cinema; € a sua auséncia que lamentamos quando ela
ndo ocorre e temos de nos contentar com algo muito menor; é por ela que
verdadeira e secretamente ansiamos, sob a superficie da justificativa social,
facil, do entretenimento. (FRANCA, 2007, p. 74)

Todas essas discusses em torno da recepcdo e da interpretacio do meio
cinematografico vém contribuindo para se entender o cinema como um fendémeno cultural e
social, valorizando ainda mais o processo comunicacional que exerce entre espectador e obra.
Em funcéo disso, a trajetoria construida pelo cinema norte-americano ao longo do século XX
foi capaz de influenciar as cinematografias de diversos paises e 0s habitos de percepcao de
filmes no mundo todo. Toda essa onipresenca influenciou também na formacdo de um
espectador de cinema, seja por aspectos psicolégicos ou por aspectos culturais e
mercadologicos e hoje, o cinema se consolida como uma das formas mais rentaveis e mais

interessantes de entretenimento.



2. ACRITICAEM QUESTAO

Antes de se entender como a critica evoluiu através dos anos, é preciso entender onde ela
se encaixa dentro do texto jornalistico. José Marques de Melo (2010, p. 43), em seus estudos
mais recentes, classifica o jornalismo em cinco géneros: o informativo, o opinativo, 0
interpretativo, o diversional e o utilitario. Lailton Alves da Costa (apud MELO; ASSIS, 2010,
p. 42) destaca que esta divisdo € baseada em principios funcionais segundo a funcdo de
“descrever” ou “ler” real, usados para os géneros informativos e opinativos. Dentro dessa
divisdo, vamos nos concentrar no género opinativo, do qual a critica faz parte.

Melo divide o género opinativo em oito formatos: editorial, comentario, artigo, resenha,
coluna, cronica, caricatura e carta. Quando fala sobre a resenha jornalistica, Melo explica que
o género ficou convencionado como “uma apreciagdo das obras de arte ou dos produtos
culturais com a finalidade de orientar a agdo dos fruidores ou dos consumidores” (MELO,
2010, p. 60). O autor ainda considera 0 uso da palavra critica para designar esse texto e
comenta que o afastamento dos intelectuais que cumpriam o papel de criticos foi sendo
assumido por jornalistas que atribuiram a pratica o termo resenha.

Em decorréncia disso, Melo observa que a resenha cresce nos meios de comunicagao
enquanto a critica se limita a suplementos especiais, revistas especializadas e a produgédo
académica. “Essa diferenciacdo deu-se na transicdo da fase amadoristica do jornalismo
brasileiro, para o periodo profissionalizante, em que houve uma valoracdo acentuada dos
produtos culturais” (MELO, 2010, p. 103). Valoriza¢do que vamos entender um pouco mais

guando falamos na histéria da critica.

2.1. Breve histéria da critica

O surgimento do texto critico cultural, de forma mais especifica, esta relacionado com

0 aparecimento do Jornalismo Cultural. Entretanto, segundo Piza (2003), ndo existe um marco
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para 0 aparecimento destas areas, e sim, situacfes importantes que ajudaram a construir a
trajetdria e desenhar o cenario atual. Um exemplo desse marco foi o ano de 1711, com a
criacdo da revista diaria The Spectator pelos ensaistas Richard Steele e Joseph Addison, que
abordava livros, pecas de teatro e festivais de masica, de forma culta, porém, acessivel.
Apesar do desenvolvimento de uma critica especializada ter-se dado apenas a partir de
1700, Habermas ja defendia a existéncia de uma critica que surgiu com o0 aparecimento da

esfera publica burguesa, na conversagdo entre os cidaddos e depois de forma profissional:

A medida que as exposicdes publicas atraem circulos mais amplos, pondo as obras de
arte em contato imediato com o publico mais amplo e passando por cima da cabeca
dos entendidos, estes ndo podem mais manter a sua posicao, pois a funcdo deles ja se
tornou dispensavel: agora ela é assumida pela critica profissional. (HABERMAS apud
ABREU, p. 371).

Ja para Boaventura (2009), a critica, apesar de toda e qualquer obra de arte gerar juizos
de valor em seu receptor, foi devidamente fundada somente a partir do seculo XVIII, quando
a arte ganhou autores e publicos proprios. Dentro desse contexto, Poliana Marta Ribeiro de
Abreu, considera que a critica teve um papel fundamental j& que os conceitos de reportagem e
a formatacdo das noticias dos dias atuais ainda ndo existiam naquela época. Dessa forma,
havia uma notavel prevaléncia da opinido. A partir do século XIX, porém, proliferaram na
Europa experiéncias jornalisticas no ambito cultural, o que fez com o papel do critico se
desenvolvesse ainda mais, passando a ser “visto como um detentor de conhecimentos com o
poder de enaltecer ou derrubar qualquer obra de arte que fosse por ele analisada” (ABREU, p.
371). Como a literatura sempre foi a base da atividade dos criticos que eram, em sua maioria,
escritores, tedricos e poetas, estes viam a si mesmos como os tradutores da verdade. Eram eles
que encontravam o sentido oculto nas metéaforas e referéncias das obras e repassavam ao
publico que ndo era capaz de captar toda essa esséncia.

A partir do século XX, a critica divide-se em duas vertentes: a primeira volta-se para o
senso cientifico e prioriza a andlise, a interpretacdo dos simbolos. Esse texto torna-se quase
académico e é voltado a um grupo especifico de leitores com bagagem cultural e
embasamento tedrico suficiente para decifrar os paragrafos carregados de pompa e escritos
em tom de tratado cientifico (BOAVENTURA, p. 14, 2009). A segunda vertente busca
justamente o inverso: uma ponte com o publico comum. O texto se apresenta com um apelo

mais popular, de forma que possa atrair a atencdo do publico para a sinopse, mas sem revelar
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dados da trama que comprometam a experiéncia de quem ainda nao teve contato com a obra.
Essas duas vertentes, segundo Boaventura, sdo as que sustentam as bases do género da critica
de arte até hoje.

Foi Charles-Pierre Baudelaire que “atribuiu a critica a ordem de um texto de autor, de
analise e de opinido, superando a mera funcionalidade informativa historicamente empregada
pelo jornalismo impresso” (BOAVENTURA, 2009, p.12).

Enquanto Baudelaire defende que a critica deve ser, antes de tudo, um texto de autor,
Barthes (2007) acredita que “toda critica deve incluir em seu discurso (mesmo que fosse do
modo mais indireto e pudico) um discurso implicito sobre ela mesma; toda critica € critica da
obra e critica de si mesma”. Ao contrario de outros géneros, o objeto da critica ndo ¢ o
mundo, ndo sdo os objetos e fendmenos exteriores e anteriores a linguagem e sim, o discurso
de outro. E, segundo Barthes, uma linguagem segunda que se exerce sobre uma linguagem

primeira.

(...) a atividade critica deve contar com duas espécies de relacdes: a relacdo da
linguagem critica com a linguagem do autor observado e a relacdo dessa linguagem-
objeto com o mundo. E o “atrito” dessas duas linguagens que define a critica e lhe da
talvez uma grande semelhanga com uma outra atividade mental, a légica, que também
se funda inteiramente sobre a distin¢cdo da linguagem-objeto e da metalinguagem.
(BARTHES, 2007, p. 160)

Ao contrario do que pregavam os criticos do seculo XIX, Barthes defende que o papel
do critico ndo e desvendar significados ocultos na obra, apenas ajustar as linguagens para que
a obra fique mais préxima do publico. Dessa forma, o papel da critica é descobrir validade e
ndo somente verdades. A critica ndo deve tentar explicar o que ndo foi entendido ou descobrir
0 que esta escondido, mas estabelecer um didlogo entre duas historias, entre autor e critico.
Um diédlogo que, para Barthes (2007), € de forma egoista, todo desviado para o presente de
forma que “a critica ndo ¢ uma “homenagem” a verdade do passado, ou a verdade do “outro”,
ela é construgdo da inteligéncia de nosso tempo” (p. 163). A critica nada mais é do que uma
linguagem que pode ser ao mesmo tempo objetiva e subjetiva, historica e existencial,
totalitaria e liberal (BARTHES, 2007, p. 163). E dessa forma que se cria um dialogo entre
duas histdrias ou duas subjetividades, as do autor e as do critico. Moscariello (1985) concorda
com Barthes e resume a funcdo do critico a ajudar o leitor a percorrer o itinerario da obra com

um minimo de conhecimento linguistico, permitindo assim que durante o trajeto possa
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reconhecer o que € importante e o que nao é. Assim, Moscariello considera que “a tarefa dos
criticos € a de atuarem como mediadores entre a obra e o espectador comum, oferecendo um
modelo de leitura da primeira e sublinhando os eventuais valores poéticos nela presentes” (p.
85, 1985).

Além de mediador entre a obra e o0 espectador, Piza (2003) defende que o critico deve
saber argumentar em defesa das suas escolhas, sem se limitar a adjetivos e colocacdes do tipo
“gostei” ou “ndo gostei”’, comuns em muitos textos criticos. Dessa forma, defende que antes
de qualquer coisa, o texto critico deve ter todas as caracteristicas de um bom texto jornalistico
como clareza, coeréncia e agilidade. Em segundo lugar, o texto deve trazer informacdes sobre
a obra em questdo, como o resumo, autor e suas linhas gerais e em terceiro, analisar a obra de

modo sintético, mas sutil.

Até aqui, tem-se uma boa resenha. Mas ha um quarto requisito, mais comum nos
grandes criticos, que é a capacidade de ir além do objeto analisado, de usa-lo para uma
leitura de algum aspecto da realidade, de ser ele mesmo, o critico, um autor, um
intérprete do mundo” (PIZA, 2003, p. 70).

Depois de se sustentar cercada por uma aura de poder, a partir do século XX, quando o
jornalismo cultural passou por algumas transformacdes, o critico deixou de ser considerado o
dono da verdade e a opinido deixou de ser uma forte caracteristica do jornalismo da época,
dando lugar as reportagens e a uma abordagem mais factual dos acontecimentos. Hoje, a
critica ainda ocupa espaco dentro do jornalismo cultural, mas de modo muito diferente ao que
iniciou, com textos muito mais informativos do que propriamente opinativos, sempre ao lado

de agendas de eventos e colunas sociais.
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2.2. A critica cinematografica’

Foi somente quando o cinema passou a ser visto como arte, na segunda década do século
XX, que a novidade atraiu a atengé@o dos criticos. Jerry Roberts (2010) considera que primeira
pagina dedicada as imagens em movimento foi publicada na revista The New York Dramatic
Mirror, em maio de 1908, para a qual Frank E. Woods solicitou publicidade e escreveu um
artigo. A pagina tornou-se uma sec¢do, que chegava a contar com oito paginas na qual Woods
eventualmente inseria a coluna “Review of Late Films”. A partir de 1912, a se¢do passou a
incluir novas caracteristicas ¢ Woods se dedicou a uma coluna de comentarios assinada “The
Spectator”, que frequentemente centrava-se na estética dos filmes. Assim, a The New York
Dramatic Mirror tornou-se uma influente publicacdo. Para o autor, mesmo Woods tendo sido
visto como uma das primeiras pessoas a analisar filmes em publica¢des, ndo foi ele quem
escreveu a primeira critica. A primeira critica de cinema no The New York Times reportava
em The begginings: the silent era 21 a primeira exibicdo publica de uma imagem em
movimento na Koster and Bial’s Music Hall em Nova York — um compéndio de celuloide que
incluia imagens de mulheres dangando, surfistas em uma praia e comediantes. (ROBERTS,
2010, p. 21)

Durante o inicio do cinema mudo informagdes sobre novos filmes eram apresentadas em
pequenos textos e raramente tinham opinido. Alia-se a isso o fato de a critica ainda ser algo
novo. Assim, Boaventura (2009) explica que as criticas traziam muito mais informacdes sobre
0 que acontecia na exibi¢do, descrevendo o evento em termos factuais, ou de quao magnifica
era a nova tecnologia do que o que estava passando. Foi quando o critico e tedrico italiano
Ricciotto Canudo escreveu o ‘“Manifesto das Sete Artes”, em 1912, elencando as sete
modalidades artisticas criadas pela humanidade até aquele momento, que o cinema passou a
ser visto como arte, ao lado da musica, danca, pintura, escultura, teatro e da literatura e
mereceu um novo olhar dos criticos de artes.

Nos Estados Unidos, por volta dos anos 1920, quando o cinema se tornou parte do lazer
nacional, as criticas de cinema ganharam um novo status dentro dos jornais, tornando-se uma

parte essencial nas coberturas jornalistica das publicacfes. Apesar do crescimento, raramente

’As informagdes histéricas apresentadas nesta parte foram tiradas de Jerry Roberts (2010) e Luiz Henrique
Boaventura (2009)
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esses textos abordavam a estética dos filmes, muitos deles incluiam entrevistas com cineastas
ou atores abordando a experiéncia cinematografica.

Apesar de o cinema ter se desenvolvido de forma mais significativa nos Estados Unidos,
foi na Franca que se tornou muito mais do que um veiculo de massa e ganhou forca,
principalmente apds a Segunda Guerra Mundial, através dos criticos da Positif, Cinéthique e
da famosa Cahiers du Cinema. Fundada por André Bazin, a Cahiers provocou uma revolucao
no olhar depositado sobre o cinema, dando origem, inclusive, ao movimento da Nouvelle
Vague, na Franca e mais tarde ao Cinema Novo, no Brasil e em Portugal, criando o que

Boaventura considera um padrdo usado até hoje:

Tais publicagdes estabeleceram um padrédo de formato de critica cinematografica
que dita normas até hoje. E acima de tudo, foram os criticos-cineastas da Cahiers
gue primeiro observaram, na década de 50, a arte nobre por tras do manto comercial
dos filmes americanos. (BOAVENTURA, p. 16)

Com o tempo, a critica de cinema ganhou espago e passou a apresentar caracteristicas
préprias béasicas em torno das quais é produzida. Braga (2006) explica que essas
caracteristicas podem variar de acordo com o objeto tematico especifico, com o estilo do autor
e com as contingéncias de producdo e de interlocugdo que estejam associadas ao texto. Apesar
de ser considerada um género de atualidade, essa caracteristica ndo determina,
necessariamente, que a critica seja algo perecivel, afinal, ela esta vinculada ao filme, o que

possibilita que tenha uma longa duracao.

Na medida da relevancia e durabilidade deste, mas também da seriedade, da
abrangéncia e acuidade perceptiva da critica, esta pode atravessar a barreira da
atualidade e durar — seja na forma de antologias e sele¢@es, de referéncias em torno do

filme, de abertura para debate, ou ainda (sempre seletivamente) de ‘obra do autor
critico’. (BRAGA, 2006)

Quando se fala na estrutura, 0 componente que esta sempre presente € o ato de contar
o filme. Este componente ¢, a0 mesmo tempo, necessario ¢ delicado. “E preciso oferecer ao
leitor alguns elementos minimos e substancia do objeto, para que saiba do que se trata”

(BRAGA, 2006). Apesar da importancia de situar o leitor no contexto do filme, o papel da
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critica ndo € contar grandes detalhes da trama. Os elementos surpresa, que possam existir ou o
suspense devem ser preservados. Por meio do contar, podemos ter referéncias a elementos do
préprio filme. Essa necessidade de contar o filme esta relacionada a atualidade. Afinal, sup&e-
se que o leitor ainda ndo tenha visto o filme e que a critica seja parte do processo na sua
decisdo de vé-lo.

Braga lembra, também, que o género ndo pode deixar de levar em conta que o filme €
um produto, que conta com elaboradores e participantes e que pretende ser visto, ser
frequentado e produzir retornos financeiros. “A critica inclui, portanto, referéncias a tais
elementos, extrafilmicos, mas em estreita relagdo de causa e consequéncia com o filme”
(BRAGA, 2006).

A critica nada mais € que um exercicio de “conversar a respeito”, passar impressoes e
ouvir entendimentos. Assim, “assume a dupla funcdo de informar e avaliar sendo
imprescindivel que o critico se paute por valores estéticos e no¢des gerais da linguagem
audiovisual”. (FREITAS e PEREIRA, p. 5, 2011). Quando analisamos um filme,
produzimos, segundo Aumont (apud Freitas e Pereira, 2011), uma ou vérias das seguintes
formas de comentario critico: a descricdo, a estruturacdo, a interpretacdo e a atribuicdo. A
intengdo é sempre chegar a uma explicacdo da obra analisada. Dessa forma, Barreto defende
que “o critico ¢ antes de tudo e sempre, um espectador que experimenta sozinho cada filme”
(BARRETO, 2005, p. 85). Mas ao contrario dos outros, o critico € um espectador com
competéncias especificas, conhecimento do universo cinematografico e habilidades
profissionais. Para Altmann (2008), a critica cinematografica pode ser entendida como a
instancia que participa ativamente da formacdo e consolidacdo de interesses, preferéncias,
conhecimentos e emocdes do publico que se relaciona com a obra. “Ela, entdo, se torna
instrumento reflexivo a dialogar co a sensibilidade do espectador “comum”, face aos
problemas da arte ¢ do mundo em que vive” (ALTMANN, p. 618, 2008)

Moscariello resume a funcdo do critico a ajudar a percorrer o itinerario do filme com
conhecimento linguistico, de forma que permita reconhecer o que é importante e 0 que na é.
“Portanto, se o espectador normal se limita geralmente a ver um filme, o critico I&-o por oficio
e ajuda o primeiro a ver” (MOSCARIELLO, p. 85, 1985)

Ao0s poucos, com 0 surgimento das novas tecnologias e o ritmo acelerado da
sociedade, a relacdo entre as pessoas e essas inovacdes foi se alterando. Alcantarilla e Ventura
consideram que as facilidades promovidas pelos telefones celulares, computadores e internet

impulsionaram a criagdo de novas plataformas de acesso rapido e direto, com interfaces
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dindmicas e interatividade com o usuario. Para Altmann, a critica cinematografica
experimenta um processo de democratizacdo, ampliada com o advento de novos espacos,
como 0s meios eletronicos. Essa mudanca fez com que houvesse uma transformacéo gradativa
da critica jornalistica que passou a ser mais informativa e menos analitica e com uma

argumentacao menos aprofundada.

O termo resenha-critica, tdo em voga no jornalismo contemporaneo, redimensiona a
funcdo dos textos criticos produzidos no jornalismo impresso. Estes textos pretendem
adequar-se as novas dinadmicas impostas pela “aceleracdo” midiatica e as inovagdes
que as plataformas digitais permitem aos seus usuérios, dando énfase ao imediatismo
da informacdo e respondendo & compreensdo temporal da sociedade.
(ALCANTARILLA; VENTURA, 2009)

Os autores citam como resposta a tais modificagcbes no cenario da critica a estrutura
criada por David Bordwell que, segundo eles, parece estar adequada as necessidades dos

publicos, dos veiculos impressos de comunicacdo e do mercado:

A critica de cinema é construida por quatro componentes: uma sinopse condensada,
com énfase em grandes momentos sem revelar o final; um conjunto de informacdes
sobre a producdo do filme (o género, a origem, os diretores e as estrelas e anedotas
sobre producéo ou recepgdo); um conjunto de argumentos breves; e um julgamento
sumario (?) (bom/ruim, agradavel tentativa/ desastre pretensioso, uma a quatro
estrelas, uma escala de um a dez) ou uma recomendagdo (veja/ ndo veja).
(BORDWELL apud ALCANTARILLA; VENTURA, 2009, traducdo nossa)

Hoje, a critica esta presente ndo s6 no jornalismo impresso, mas esta ganhando forca
na internet e se popularizando, ajudando a divulgar e disseminar a cultura cinematografica,
ndo sO entre os cinéfilos, mas também entre quem apenas simpatiza e busca sempre
informacBes sobre o cinema. Para Roberts, as criticas tém educado geracdes de cinéfilos
exigentes, diferenciando filmes bons e ruins, mas mais importante do que isso, apontando o

que é bom em filmes ruins e o que € ruim em filmes bons.
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2.3. A critica cinematogréfica no Brasil

Na década de 1960, o Brasil viu a paixd pelo cinema crescer e a forma como 0s
filmes eram vistos e experimentados mudou, impulsionado, principalmente, pelas
transformacfes no campo editorial brasileiro. Apesar de as mudancas s6 terem ocorrido a
partir de 1960, Lucas (2005) explica que foi na década de 1950 que surgiram oS primeiros
livros sobre cinema brasileiro, e que houve o aparecimento dos suplementos literarios nos
grandes jornais, como o Jornal do Brasil de O Estado de S. Paulo, e a consolidagéo de uma
revista especializada em cinema de cunho tedrico e ensaistico, a Revista de Cinema, um dos
objetos desta pesquisa.

Nesta mesma década, surgiram, no eixo Rio-Sao Paulo, as primeiras cinematecas que
constituiam um espaco para reunido e debate de jovens cinéfilos, o que permitiu a “formagao
de uma geracao de espectadores através de suas exibicdes, retrospectivas e mostras e também
tiveram importante papel na producéo e circulacdo de uma literatura sobre cinema” (LUCAS,
2008). Estes encontros foram o pontapé inicial para as primeiras formas de aproximacéo
profissional do campo cinematogréafico.

Barreto (2005) concorda e defende que a década de 1950 foi um momento propicio
para o desenvolvimento da critica cinematografica, ndo so pelas influéncias externas, mas
também pelo contexto politico, econdmico e social. Foi um periodo de modernizacdo da
sociedade brasileira, que refletiu, inclusive, no campo jornalistico, principalmente nos
cadernos culturais da década que se firmaram como “lugar de experimentagao e renovagdo do
texto e da apresentagdo grafica” (BARRETO, 2005, P. 19). Assim como Barreto, Alcantarilla
e Ventura também defendem que o desenvolvimento da critica de cinema no Brasil foi
influenciado por essa transformacdo no campo jornalistico e pelo crescimento dos cadernos

culturais:

A influéncia da critica cinematografica, e sua evolugdo para uma critica de carater
analitico/interpretativo, coincidiu com a reproducdo prolifica dos cadernos culturais
no jornalismo impresso e 0s movimentos cinematograficos vanguardistas, sobretudo
os Cinema Novo e Marginal — que incluiram, além de cineastas, diversos criticos de
cinema. (ALCANTARILLA & VENTURA, 2009)
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Essa evolucéo da critica no Brasil permitiu que ela se transformasse e acompanhasse
as exigéncias do publico que ndo estava totalmente de acordo com o gosto dos criticos. “O
grande publico afirma que os criticos detestam os filmes populares. Os criticos escrevem que
0 publico precisa habilitar-se ao amor das obras de arte” (SILVEIRA apud BARRETO, p. 23).
Esse contexto deu margem para uma reflexdo sobre o papel da critica de cinema e, a partir
dai, estabeleceram-se novos conceitos, pensados de acordo com a relacdo espectador/cinema.
Assim, “desenvolve-se um vocabulério mais especializado para tratar dos filmes, o escopo das
andlises se amplia, abrangendo a técnica e a estética cinematograficas” (BARRETO, 2005, P.
24). Outra evolucdo importante foi que a partir dessa reflexdo os criticos passaram a se
especializar na funcéo.

Enquanto o cinema via a evolucdo dos avangos tecnoldgicos, entre as décadas de
1950, 1960 e inicio de 1970, o pais via uma explosdo da critica tanto em ndmero de
publicacbes especializadas quanto em espaco nas publicacdes ndo especializadas. E, para
Barreto, o periodo visto por quase todos os jornalistas e analistas com saudosismo:

Um periodo em que havia espaco para criticas e andlises aprofundadas, escritas,
geralmente, por intelectuais com algum conhecimento sobra a linguagem do cinema.
O contato com o publico leigo, nas publicacdes ndo especializadas, era marcado por
um tom didatico, que visava iniciar os espectadores nos segredos da sétima arte,
inclusive apontando quais filmes deveriam ver e como deveriam interpreta-los.
(BARRETO, 2005, P. 24)

Alcantarilla e Ventura defendem que essa nova linguagem permitiu um dialogo mais
subjetivo com a audiéncia que foi atraida pela oferta de informacdo com mais profundidade e
também pelo proprio status conferido aos cadernos culturais. Para Barreto, a imprensa era
uma forma de difundir a formacéo cultural a que uma minoria tinha acesso. Assim, a critica
adquiriu a funcao social de formar e incorporar o publico. “A critica se firmava como local de
debate (entre intelectuais e criticos), de instrugdo (de um publico ‘em formagdo’), de geracao
de um pensamento tedrico sobre o cinema e de construcdo de critérios para a producdo
cinematografica nacional” (BARRETO, 2005, p. 25).

Foi nesse contexto de mudanca que foi criada a Revista de Cinema, em 1954, com
artigos que se aproximavam da forma literaria ensaistica, trazendo referéncias bibliograficas e
preocupacdo com a consisténcia académica, e que ocorreram quatro mudancas fundamentais

que marcam esse momento da trajetdria da critica de cinema resumido por Barreto:
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A primeira, seria a aceitagdo do cinema como uma forma de arte, a sétima arte, e ndo
como um mero divertimento popular, o que justificaria que os criticos se ocupassem
de analisa-la; a segunda, seria o desenvolvimento do préprio cinema, sua consolidacédo
e a percepcdo de sua transformacédo histérica e nos diversos géneros e formas de fazer
filmes; em terceiro lugar, percebemos, também, um progresso do pensamento
analitico, tedrico e critico sobre cinema, trazendo termos mais especializados e
preocupacfes com a técnica e a linguagem cinematogréafica; por ultimo, relacionada a
transformagdes mais amplas no jornalismo, ha a especializagdo dos criticos, sendo que
alguns deles passam a se dedicar exclusivamente ao cinema. (BARRETO, 2005, p. 26)

Moniz Vianna, Alex Viany, Cyro Siqueira e Jacques do Prado Branddo, além de
outros, estdo entre os nomes mais influentes da critica na época, considerada por muitos
autores, como 0 auge da critica de cinema. A década de 1960 também €é marcada por uma
virada da critica em direcdo ao engajamento politico. Barreto explica que a critica se torna
engajada, assumindo uma posicao a servico da realidade, em que cinema e critica caminham
lado a lado com a politica. E a partir disso que os criticos defendem uma cultura auténoma, de
pensamento nacional auténtico e da construcdo de uma linguagem brasileira, independente de
influéncias externas. Tudo isso “marca uma virada da critica em direcdo a uma orientacao
mais sociolégica do que estética (...), mais preocupada com o contetdo do que com a forma
do cinema” (BARRETO, 2005, p. 28).

Apesar de todas essas transformacdes, o final da década de 1970 € marcado por uma
crescente desilusdo dos profissionais quanto as criticas produzidas. Foi, de acordo com
Barreto, também nessa época que a imprensa se tornou mais industrializada, de forma que o
jornalismo cultural se tornou mais simplificado, passando a seguir uma légica de promocao
comercial. A critica passou, entdo, dos jornais didrios e das revistas semanais para
publicacdes especializadas, com textos menos profundos e analiticos e mais mini-resenhas e
classificacOes taxativas. Otavio Frias Filho, citado por Barreto, enumera quatro fenémenos
que afetam a cultura e podem ter contribuido para as mudancas no jornalismo cultural: a
dificuldade de entender a cultura historicamente; a ampliacdo do que se considera cultura;
maior heterogeneidade do publico e um distanciamento do publico culto; e a transformacéo da
critica em servico, predominando a dimensdo pragmatica (BARRETO, 2005, p. 32). Piza
ainda aponta como alguns males do jornalismo cultural atualmente a dependéncia da agenda

de eventos, a redugdo no tamanho e na qualidade dos textos produzidos e a marginalizacdo da
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critica, que se apresenta muito mais baseada no palpite ou no comentario mal fundamentado
(PIZA, 2003, p. 62).

Hoje, a principal questdo a respeito da critica de cinema no Brasil é se ela realmente é
tdo superficial como defendem alguns estudiosos ou se estamos usando parametros
ultrapassados para analisar estas questfes. Além de considerar a superficialidade ou ndo da
critica, vale também considerar para quem este texto esta sendo escrito: se continua voltado
para estudiosos do cinema, com imensa bagagem de informacao técnicas e tedricas ou se j4 <o
voltou para pessoas comuns, que apenas buscam algumas informagfes a mais sobre o

estdo assistindo ou uma indicacéo na hora de escolher um filme.



3. METODOLOGIA E ANALISE

Para se compreender as mudancas que o texto critico de cinema sofreu ao longo desses
anos, € necessario entender também de que forma esta analise foi feita e que elementos
contribuiram para a identificacdo destas mudancas, além das edices que foram escolhidas de
cada revista para esta andlise. Para isto, utiliza-se o conceito de analise de contetudo de
Laurence Bardin, um dos métodos mais completos e que abrange de forma plena o objetivo
retratado no presente trabalho e a partir dela, busca-se interpretar, relacionar, segmentar e
comparar as conclusdes a que os textos se propdem. Dessa forma, a autora define a analise de

contetido como

(...) um conjunto de técnicas de analise das comunicacdes visando obter, por
procedimentos sistematicos e objetivos de descricdo do conteldo das mensagens,
indicadores (quantitativos ou ndo) que permitam a inferéncia de conhecimentos
relativos as condicOes de producdo/recepcdo (varidveis inferidas) destas mensagens
(BARDIN, 1977, p. 42)

Sendo assim, por se tratar de uma forma de investigacdo aplicavel a todas as areas da
comunicacgédo e que oscila entre dois polos — a objetividade e a subjetividade - enriquece a
exploracdo textual e faz surgir hipoteses que, “servindo entdo de guias, conduzirdo o analista
a elaborar as técnicas mais adequadas a sua verificacao” (BARDIN, 1977, p. 30).

Portanto, a analise se concentrou em trés polos propostos por Bardin, para fins de
organizacdo: a pré-analise — a fase de organizacgdo, de estruturacdo de hipoteses e objetivos e
de elaboracéo dos indicadores que poderdo fundamentar a interpretacdo final ; a exploracéo
do material — ¢ a fase da analise propriamente dita e a “administragdo sistematica das decisodes
tomadas”; e o tratamento dos resultados obtidos ¢ interpretacdo — a fase em que os resultados

brutos séo tratados de forma que se tornem significativos e validos.
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3.1. Metodologia

Para o estudo proposto, optou-se por escolher trés exemplares de cada revista, ja que
ambas apresentam um conjunto de textos criticos em cada edigdo. As revistas foram
escolhidas pela semelhanca que apresentam na distribuicdo dos conteddos criticos. Ambas
trazem varios textos e de diferentes autores. Como a Revista de Cinema possuiu apenas 29
edicdes, optou-se por exemplares que pudessem representar trés diferentes fases da revista,
mesmo que proximos. A partir disso, foram escolhidas as mesmas edi¢fes da Revista
Preview. Dessa forma, serdo analisadas as edi¢cdes 07, 14 e 21 de cada revista. A Revista de
Cinema esta disponivel para acesso no portal digital da Biblioteca Nacional e a Revista
Preview pode ser encontrada em bancas de revista, livrarias e online. Sendo assim, foram

utilizados trés elementos de analise:

a) Didatismo

Este ponto diz respeito a forma como o texto se apresenta para o leitor: se € mais simples
ou mais rebuscado, se utiliza elementos préprios da linguagem do cinema, ou seja, 0 quanto o
texto prescinde que o leitor conhega a terminologia técnica do cinema, ou se tenta traduzir
para uma linguagem mais proxima da realidade desse leitor. Dentro disso, acaba analisando
também para quem esse texto foi escrito. Se para um leitor mais intelectualizado, que estuda o
cinema e todas as suas formas ou se para um leitor que ndo tem tanta bagagem sobre o
assunto, mas que apenas se interessa pelo tema. Vale lembrar que, como vimos anteriormente,
na decada de 60, quando a Revista de Cinema se consolidou, surgiram as primeiras
cinematecas no Brasil — espacos onde jovens cinéfilos se reuniam para debater, formando
espectadores com uma bagagem sobre cinema muito grande e que tiveram papel importante
para o desenvolvimento do cinema como atividade profissional — e as criticas da época eram
escritas para estas pessoas que além de assistir debatiam e estudavam cinema. Hoje, o cinema
€ muito mais popular e a critica precisa atingir ndo somente os estudiosos, que se concentram

nas academias, mas também as pessoas que buscam no cinema um simples entretenimento.
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b) Relacéo entre informacéao e opiniédo

Como visto no capitulo 2, o texto critico faz parte do género de opinido, portanto, é
necessario que se analise o quanto de informacdo e de opinido o texto apresenta. Nessa
analise, podemos identificar se o texto € construido com base em argumentos bem
desenvolvidos sobre o filme ou se apenas apresenta sinopses do filme e argumentos falhos
como “gostei” ou “ndo gostei” sem, e fato, expressar uma opinido.

Sobre a opinido, Régo e Amphilo (apud MELO; ASSIS) consideram que ela se destaca no
texto jornalistico como um género consolidado, ja que é, de forma geral, claro e, por isso,
facilmente identificavel. Entretanto, as autoras chamam a atencdo para o0 processo evolutivo
que o jornalismo vem enfrentando, principalmente nos meios online, em que opinido e
informacdo se fundem nos textos dos jornalistas. J& Costa, enquanto as autoras destacam a
juncéo entre informacéo e opinido nos textos online, garante que no jornalismo impresso 0s
formatos do texto opinativo pouco se modificaram.

Espinosa (apud MELLO; ASSIS, 2010) concorda com Régo e Amphilo ao afirmar que a
divisdo entre informacdo e opinido raramente aparece de modo puro nos textos jornalisticos e
gue 0 género opinativo geralmente parte de um acontecimento da atualidade como, por

exemplo, no caso de um filme que seré lancado em breve.

¢) Tamanho dos textos

A forma como os textos estdo dispostos em cada revista diz muito a respeito da propria
revista e dos critérios que ela se utiliza para falar dos filmes. Assim podemos analisar que tipo

de filme género, diretor, ator ganham mais destaque nas publicaces.

3.1.1. Elementos excluidos da anélise

a) Linguagem

Por se tratarem de publicacdes de diferentes épocas, optou-se por excluir eventuais
comparag0es discursivas acerca da linguagem textual empregada nos textos.
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b) Autoria dos textos

Tanto a Revista de Cinema quanto a Revista Preview apresentam em sua redacdo diversos
autores, assim, no trabalho, e, mesmo sabendo que o texto opinativo necessita da identificacdo
do autor, este ndo sera levado em conta, e nem serdo os autores identificados para que o

discurso néo se torne pessoal, mas que seja focado no discurso critico da publicagéo.

c) Recursos tecnoldgicos

A utilizacdo de recursos de edicdo, cores, fotografias também néo sera considerada, ja que
tratam-se de épocas distintas e, consequentemente, com diferencas tecnoldgicas marcantes o
que resulta, obviamente, em mudancas na diagramacdo e utilizacdo dos recursos ja
mencionados. Mas a analise ir4 se concentrar na quantidade em si do texto e ndo na forma

como ele é disposto.

3.1.2. Revistas

a) Revista de Cinema

A Revista de Cinema foi, segundo Cedé Silva (2013), uma das mais influentes
publicagdes sobre cinema do pais, apesar da vida curta — circulou entre 1954 e 1964. Criada
na década de 50, em Belo Horizonte num contexto em que o cinema era a Unica diversdo dos
jovens intelectuais da época, a revista foi amplamente elogiada por criticos e até mesmo por
jornais do resto do pais. A revista contava com nomes como o do jornalista Cyro Martins,
responsavel por alguns dos melhores artigos publicados no periodico. Ainda de acordo com
Silva, a revista foi a primeira do Brasil a prestar atencdo ao neorrealismo italiano e na
aproximacao entre o cinema e a literatura. “Também foi pioneira ao dar espago a entdo jovens
e inexperientes cineastas” (SILVA, 2013).

De acordo com o mesmo (2013), a Revista de Cinema publicava ainda traducGes de
artigos de criticos estrangeiros, como o francés André Bazin (1918-1958), o italiano Umberto
Barbaro (1902-1959), o americano Robert Warshow (1917-1955) e o japonés Taihei Imamura
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(1911-1986), que estavam entre 0s mais respeitados do mundo, além disso, era comparada a
outros periddicos importantes, como a francesa Cahiers du Cinéma, responsavel pelo
lancamento do movimento Nouvelle Vague e pela valorizagdo de cineastas como Alfred
Hitchcock e John Ford.

Segundo Meize Regina de Lucena Lucas (2005), apesar das dificuldades e da
distribuicdo precaria, a revista conseguia ser distribuida nas principais cidades do pais,
principalmente por se destacar entre outras revistas que se propunham a falar de cinema.

A Revista de Cinema foi considerada por muitos, a época, um padrdo de critica, sendo
frequentes as referéncias a revista e aos seus jornalistas na imprensa de Sdo Paulo e do Rio de
Janeiro. “Mais do que isso, fora saudada como um passo a mais na constru¢do da cultura
cinematografica brasileira e, consequentemente, do cinema nacional” (LUCAS, 2013).

Apesar do sucesso, Lucas (2008) conta que o periddico teve vida curta e em funcéo,
ndo so6 dos fins lucrativos, mas também da debandada dos cineastas ligados ao projeto para
S&o Paulo e Rio de Janeiro viu a motivagdo se acabar e as atividades se encerrarem em 1964.
Hoje, as 29 edicdes da revista sdo uma raridade e, mesmo muitos anos depois, ainda tém

grande potencial para instigar boas reflexdes.

b) Revista Preview

Criada em 2009, em S&o Paulo, a Revista Preview, segundo o diretor de redacéo
Ricardo Matsumoto, busca equilibrar os langcamentos hollywoodianos com producgdes de
outros paises e nacionais, com cobertura jornalistica e textos criticos. A revista é escrita,
principalmente, para jovens, em uma faixa etaria que segue dos 18 aos 35 anos. Além de
impressa, a Preview também possui um blog oficial onde disponibiliza alguns textos
publicados na impressa e uma pagina no Facebook que compartilha assuntos relacionados ao
tema.

Para Rafael Waltrick (2013), a Revista Preview assumiu o posto da principal
publicacdo sobre cinema voltada ao grande publico, a Revista SET, que circulou no Brasil de
1987 a 2010. Para o autor, a Preview € uma revista de leitura leve e divertida, mas ele a

considera bastante voltada aos blockbusters — filmes de grande sucesso e popularidade.



39

3.2. Analise

Como visto no capitulo anterior, Roberts (2010) defende que as criticas tém educado
geracgdes de cinéfilos exigentes, diferenciando filmes bons e ruins e principalmente apontando
0 que € bom em filmes ruins e o que é ruim em filmes bons. Mas a principal questao, a que
estd mais presente hoje, em especial no Brasil, é se a critica esta realmente tdo superficial
como defendem estudiosos ou se 0 que estamos buscando ja esté ultrapassado.

Outra questdo importante a respeito da critica € seu direcionamento a um publico alvo
especifico. E uma forma de conhecer esse publico é analisando o texto critico. Afinal, os
niveis de exigéncia, tanto textual, quanto de conteudo, variam muito. Enquanto estudiosos,
cinéfilos e académicos de cinema buscam textos mais técnicos, mais argumentativos, pode-se
aceitar que grande parte do publico leitor quer apenas a indicacdo de um bom filme, quer ler
um texto leve e que dird um pouco mais a respeito do que escolheu como forma de

entretenimento.

3.2.1. Didatismo

Como comentado anteriormente, talvez a principal questdo a respeito da critica, seja,
através dos textos, conhecer o seu publico alvo. Sendo assim, o primeiro ponto analisado
neste trabalho é o didatismo: para quem sdo escritos este textos? O quanto eles prescindem
que seus leitores conhecam o assunto? Logo na primeira edicdo analisada da Revista de
Cinema, de 1954, a publicacéo ja nos traz uma infinidade de termos relacionados a linguagem
audiovisual. Nos textos, sdo citados desde movimentos de camera e enquadramentos até
expressdes relacionadas a estilos do cinema como na critica de Fronteira do Crime (R. A.
Stemmle, 1952) em que o autor fala em neorrealismo italiano ou na critica de O Bruto (Luiz
Bufiuel, 1952), em que o cinema de vanguarda € mencionado. Outro ponto importante que diz
respeito ao texto de O Bruto, é a contextualizacdo da obra do diretor Luiz Bufiuel para

justificar o que esta sendo dito sobre o filme, como no trecho:
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Como ¢ dificil por de acordo os elogios para o autor de “Em rade” com o diretor de
“Canto do mar”, mais dificil ainda ¢ juntar numa sé pessoa o diretor de “Um chien
andalou” com o diretor de “El Bruto”. Pois “El Bruto” como cinema ¢ inqualificavel.
(Revista de Cinema, n. 07, p.37)

Além disso, 0 autor usa citacbes de outros nomes como Sadoul® e Paul Rotha®:
“Sadoul em sua pequena historia da arte cinematografica dedica varios paragrafos a comentar
a obra de Bufiuel; de ‘Um chien andalou’ diz: ‘a sinceridade desse grito de raiva impotente
da-lhe sua tragica humanidade” (Revista de Cinema, n. 07, p. 37).

Na mesma Revista de Cinema, chegamos a critica de Eugenia Grandet (Mario Soldati,
1946). Aqui, o autor do texto ja comega falando sobre continuidade narrativa e acao temporal,
termos ndo tao familiares para quem ndo estuda a linguagem audiovisual: “A continuidade da
narrativa exigida pela prosa de ficcdo conduz, de certa maneira, a unidade de acdo temporal,
ndo como imperativo, mas como natural decorréncia da propria histéria em seu
desenvolvimento” (Revista de Cinema, n. 07, p. 35). Em outro trecho, ao falar sobre a
continuidade do filme, o autor analisa os cortes da obra sem demonstrar nenhuma
preocupagdo em explicar os termos: “Os cortes temporais da ficcdo, usados com maestria,
tornam-se na transposicdo cinematografica falhas bruscas que dilaceram o filme e o reduzem
a fragmentos de uma obra de grandes qualidades”(Revista de Cinema, n. 07, p. 36).

Ja na critica de Crimes D ’alma (Michelangelo Antonioni, 1950), o destaque vai para 0 uso
de referéncias de trabalhos de outros autores. Referéncias que s6 podem ser entendidas
quando se conhece o trabalho deles: “Longe estamos em “Crime d’alma”, do vigoroso e
enfatico preciosismo de um Wilder, do sensualismo pratico e poderoso de um Visconti, da
valorizagéo do real de um Bresson” (Revista de Cinema, n. 07, p. 38).

Vale lembrar que, como visto no capitulo anterior, foi nessa mesma década de 1950 que se
estabeleceram novos conceitos a respeito da critica e, a partir disto, foi desenvolvido um
vocabulario mais especializado para falar dos filmes, ampliando as analises e abrangendo a
técnica e a estética cinematografica.

Ao contrario da Revista de Cinema, na Revista Preview poucos termos relacionados a
técnica sao utilizados. Quando sdo usados, o autor dos textos sempre procura explicar, como

na critica de Vidas que se Cruzam (Guillermo Arriaga, 2008), em que 0 autor comenta sobre a

8 Historiador e critico francés, responsavel por uma das obras mais abrangentes da histéria cinematografica: A
histéria do cinema mundial. Nasceu em 1904 e morreu em 1967.

% Historiador e critico. Ficou conhecido por dirigir e produzir documentarios sobre questées sociais além de
propagandas de guerra. Nasceu em 1907 e morreu em 1984.
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narrativa fragmentada escolhida pelo diretor e nos paragrafos seguintes explica que a trama é
em forma de labirinto, o que facilita a compreensdo do leitor que ndo sabe o que € uma
narrativa fragmentada. Afora isso, os textos se limitam a contar o enredo dos filmes e dentro
disso inserem alguns termos, mas de forma bem mais contida como na critica de A ultima
cartada 2 (P.J. Pesce, 2009), em que aparece a expressao estética visual ou em O grande
desafio (Denzel Washington, 2007), que o autor fala sobre os argumentos do filme. Também
surge de forma timida mencoes a periodos do cinema como o film noir na critica de Sua Unica
saida (Raoul Walsh, 1947): “Mas basta tirar os cenarios abertos, os cavalos e a roupas de
época para ficar com a cara de um tenso film noir” (Revista Preview, n. 07, p. 73).

Em outro momento, na critica de Os fantasmas de Scrooge (Robert Zemeckis, 2009),
falando sobre o 3D, o autor do texto cita movimentos de camera: “Nao se preocupa em
entreter a plateia com coisas que ‘Saltam da tela’, mas capricha nos travellings em fantasticas
sequéncias aéreas” (Revista Preview, n. 07, p. 73). Mesmo assim, quando complementa com a
expressdo “fantasticas sequéncias aéreas” da uma dica ao leitor, ajudando na compreensao de
guem ndo sabe o que sdo travellings.

Enguanto a Preview usa o minimo de referéncias e termos, na edi¢do 13-14 da Revista
de Cinema, seguem as referéncias e os termos da linguagem audiovisual, mostrando que a
publicacdo é muito mais voltada para o publico estudioso do cinema do que para os leigos. Na
critica de Os deserdados (Zoltan Korda, 1951), por exemplo, o autor cita outros filmes do

mesmo género, para justificar a sua opinido:

Muito mais direto e profundo que os filmes de Hollywood sobre a discriminacéo
racial, Os Deserdados é bem superior a Odio Cego e O que a carne herda porque no
tem aquele prosaismo literario e demagdgico, ndo é enféatico e sua linguagem é
absolutamente cinematografica (Revista de Cinema, n. 13-14, p. 37).

Aqui, poucos seriam capazes de entender as referéncias, muito menos o que o autor
quis dizer com prosaismo literario e demagaogico.

Movimentos de camera e planos também ganham espaco nos textos, como na critica
de Cidade tenebrosa (André de Toth, 1953):
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Ou da excelente contribuicdo que o fotografo Bert Glennon traz a forma exterior da
pelicula, numa utilizacdo perfeita de locais veridicos (ponto de contacto com os
recentes “Kefauver-Pictures”) ¢ no uso impecavel do movimento de cdmera rapido,
que possibilita primeiros planos de grande mobilidade (Revista de Cinema, n. 13-14,
p. 39).

Ainda aparecem termos como flashback, que é mais conhecido, tempo
cinematogréfico, cortes, fotografia e ambiente in vivo.

Na mesma edicdo da Preview, surgem termos como mainstream e referéncias a filmes
independentes, que apesar de poderem ndo ser conhecidos por todos, ja sdo usados com
frequéncia. Sobre Cyrus (Jay e Mark Duplass, 2010), o autor fala: “saiu do mainstream de
Hollywood para sobreviver na seara dos independentes” (Revista Preview, n. 14, p. 49).
Apesar do uso de alguns termos, a tendéncia de explicar o menos conhecidos segue. No texto
de O sol do meio dia (Eliane Caffé, 2010), em um box, separado do texto principal, o autor
traz informagdes adicionais em que comenta o fato de a trama ter sido construida em cima da

polifonia, termo que é logo explicado:

Embora o personagem de Luiz Carlos Vasconcelos seja a ignicdo de O sol do meio
dia, Eliane Caffé construiu a trama inspirada pelo estudo da ‘polifonia’, quando o
protagonista ndo leva consigo o ponto de vista da narrativa. Assim, Chico Diaz e
Claudia Assuncdo ganham o mesmo peso dramatico e relevancia (Revista Preview, n.
14, p. 50).

Em um dos poucos momentos que os autores usam referéncias a outros diretores,
aparece uma a Fellini, falando que em A suprema felicidade (Arnaldo Jabor, 2010), o diretor
Arnaldo Jabor se inspirou na obra felliniana para a construcéo do filme. A critica de Ponyo —
uma amizade que veio do mar (Hayao Miyazaki, 2008) é a que mais se arrisca no uso de
termos mais especificos do cinema, mesmo assim, ndo utiliza termos que ndo possam ser
compreendidos por qualquer espectador: “Apesar do visual deslumbrante, do trago retro ao
estilo das animacdes dos anos 70 e das cores fortes e vibrantes, a falta de argumento da
historia deixa um certo vazio no espectador” (Revista Preview, n. 14, p. 59)

A edicdo 21 da Revista de Cinema é de forma bem diferente das outras edigdes.
Enquanto todas as outras analisadas apresentam os textos criticos na se¢do Indicacdo Critica,

na edicdo 21, a secdo ndo existe e as criticas estdo relacionadas ao tema cinema de violéncia.
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Em um primeiro momento, o autor apresenta um artigo falando sobre o tema, explicando e
contextualizando- o para, logo em seguida, trazer a analise e a critica de filmes relacionados
ao cinema de violéncia. Assim, os textos criticos aparecem cheios de referéncias a diretores e
outros filmes do género, mas em alguns trechos aparecem um pouco mais didaticos. O autor
se utiliza também de conceitos e na critica de O selvagem (Laszl6 Benedek, 1953) fala sobre o
conceito eisensteineano que ¢ explicado: “O conceito eisensteineano, segundo o qual a
imagem filmica € por si mesma abstrata, deixando de sé-lo no contraste de sua observagéo,
encontra em “O Selvagem” seu melhor exemplo pratico” (Revista de Cinema, n. 21, p. 22).

Em outro momento, o autor explica o conceito de simbolo cinematografico:

O simbolo cinematogréfico — esta, € uma nogdo fundamental — é aquele que introduz
uma ideia nova na narrativa, a0 mesmo tempo que ndo se esgota na comparagdo por
ele proprio provocada, ao contrario do simbolo literario, mostrado nao na qualidade de
objeto terminativo em si mesmo, mas apenas como um maneirismo de estilo (ideias
que se dispersam através dos escritos de Eisenstein, notadamente em ‘Film Form’)
(Revista de Cinema, n. 21, p. 23).

E na critica de A um passo da eternidade (Fred Zinnemann, 1953) contextualiza toda a
obra do diretor Fred Zinnemann situando o leitor para que possa entender o filme dentro da
tematica de violéncia.

Seguindo nessa mesma linha, mas de forma mais contida, a Preview, ao falar de Meia-
noite em Paris (Woody Allen, 2011), o autor cita também varios outros filmes do diretor
Woody Allen para explicar a escolha pela capital francesa como cenario. Assim, o leitor pode
compreender melhor em que contexto o filme foi criado e pensado. Alias, referéncias a outros
filmes ou a estilos de outros diretores, é 0 mais proximo que a revista chega de usar algo que
0 leitor possa ndo conhecer, como na critica de Filme Socialismo (Jean-Luc Godard, 2010)
em que 0 autor apenas cita 0 conceito de montagem de Sergei Einsenstein, mas ndo se
preocupa em explicar, nem o que é o conceito de montagem e nem em dizer de que forma
Godard faz uso dessa referéncia: “Godard d4 um novo frescor ao conceito de montagem, tdo
essencial ao cinema e caro ao russo Sergei Eisenstein, umas das citacdes explicitas na
produgdo” (Revista Preview, n. 21, p. 71). Tirando isso, ela se limita a contar as histdrias e
destacar algumas poucas opinides, baseadas em argumentos mais simples, como veremos a

sequir.
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3.2.2. Informacdo x Opinido

A relacdo entre informagdo e opinido talvez seja a diferenga mais notavel na Revista
de Cinema e na Revista Preview. Enquanto a Revista de Cinema constroi suas criticas
baseada, principalmente, em argumentos bem desenvolvidos, sem deixar de dar informacoes
extras a respeito da trama e dos bastidores, a Revista Preview da prioridade para o enredo da
trama, para informacGes sobre atores, diretores e producdo, com raros momentos de opiniao,
que sdo baseadas em argumentos mais simples. Essas caracteristicas das revistas ddo pistas de
para quem sdo escritas: enquanto a Revista de Cinema traz bons argumentos, notadamente
escritos em um periodo de cultura efervescente, de crescimento de um puablico e um mercado
em formacdo, a Revista Preview se volta para o espectador comum, que na maioria das vezes,
busca apenas boas historias para se entreter.

Um exemplo dessa relacdo é o trecho da critica Margarida, que paixdo! (Roberto
Savarese, 1951) na edi¢do 7 da Revista de Cinema. Nela, o autor traz informacGes sobre a
producdo do filme e referéncias, a0 mesmo tempo em que argumenta o fato de nédo ter gostado

do filme:

Produzido e supervisionado por Vittorio de Sica logo depois de “Milagre em Mildo’e
quando o célebre cineasta italiano preparava a realizacdao de “Umberto D”, “Mamma
Mia, Che Impressione!”, mesmo tendo entre os autores de seu cenario o nome de
Cesare Zavattini, € um filme inexpressivo e decepcionante que traduz o lado
redundante e mau da curiosa teoria cinematografica do conhecido escritor italiano
(Revista de Cinema, n. 7, p. 38).

Em outro trecho o autor continua o raciocinio deixando claro que, para ele, o filme

fica devendo muito, justificando a sua opiniéo:

(...)“Mamma Mia, Che Impressione!”, quando tenta ser uma fita a respeito de um
sujeito cacete, transforma-se num filme cacete, prolongando, pelos seus interminaveis
minutos de projecdo, as mesmas misuras do personagem central uma espécie de “Toto
il Buono”de “Milagre em Mildo”, sem a graciosa humanidade daquele mas com as
mesmas formulas de repeticdo da repeticdo, reproduzindo, em escala naturalmente
ampliada, os defeitos da pelicula de Emma Grammatica — que por seu turno, remoeu
coisas de “Ladrdes de bicicletas” sem muita ceriménia (Revista de Cinema, n. 7, p.
39).
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Semelhante ao que acontece no texto de Margarida, que paixao!, na critica de Libano
(Samuel Maoz, 2009), na revista Preview, também na edi¢do ndmero 7, o autor traz no altimo
paragrafo informacGes sobre o filme e as referéncias que ele carrega, mas, ao contrario da

anterior, ndo deixa clara a sua opiniéo a respeito do filme:

O espectador compartilha, portanto, desse ambiente claustrofobico, sem saber o que
acontece além da mira e assustado com os barulhos que explodem no tanque. De certa
forma, Libano se aproxima de Guerra ao terror, de Kathryn Bigelow, apresentado no
mesmo Festival de Veneza um ano antes, ao colocar o publico junto de seus
personagens. A diferenca é que, aqui, s6 ha o pavor de meninos despreparados
enviados & forca para a batalha — em Israel, o servigo militar é obrigatorio — e um
cineasta que relembra, com eles e por meio deles, o horror e o absurdo da guerra,
qualquer que seja (Revista Preview, n. 7, p. 65).

Nesse caso, as referéncias e informacfes poderiam ser muito mais exploradas, ja que

na opinido de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété, citada por Freitas:

Analisar um filme é também situa-lo num contexto, numa histéria. E, se
considerarmos o cinema como arte, é situar o filme em uma histéria das formas
filmicas; Assim como os romances, as obras pictoricas ou musicais, os filmes
inscrevem-se em correntes, em tendéncias e até em ‘escolas’ estéticas, ou nelas se
inspiram a posteriori (VANOY-GOLIOT-LETE apud FREITAS, 2012, p. 55)

Apesar da predominéncia da informac&o sobre a opinido na revista Preview, em raros
momentos, 0s autores se debrugcam sobre os textos e realmente argumentam a respeito do que
viram na tela, como na critica de Akira (Katsuhiro Otomo, 1988) na edicdo 14, em que, depois
de contar do que o filme se trata, o autor dedica algumas linhas a realmente dar um parecer
sobre o filme: “Com uma trama complexa, trilha sonora carregada, visual arrasador e cenas de
acao eletrizantes, Akira conquistou a critica americana” (Revista Preview, n. 14, p. 55). Mas a
analise para por ai. Logo, o autor volta a contar o enredo do filme a falar sobre sua producéo.
Mas, talvez, a diferenca mais clara entre as revistas seja a necessidade que 0s autores da
Preview tém de esmiucar a trama e contar todos os detalhes ao leitor.

Em contrapartida, a mesma edicdo da Revista de Cinema traz na critica de O 6dio era
mais forte (Roger McDougall, 1952) a opini&o sobre o filme expressa de forma clara e com as

devidas justificativas:
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(...) a perfeicdo do detalhe, o desenrolar metddico e calmo, as interpretacdes corretas
de Dirk Bogarde, John Mills, Robert Beatty e Elizabeth Sellars, fazem de “O 6dio era
mais forte” um bom filme, perfeitamente assistivel, sem embargo dos deslizes da
histdria (Revista de Cinema, e. 13-14, p. 38).

Algo semelhante acontece na critica de Um dia de vida (Emilio Fernandez, 1950), em

que o autor ja inicia o texto falando que o filme é frustrado:

Um dia de vida’ é um filme frustrado, posto mais a servico de uma retrospectiva
historica do México do que daquilo que convencionou chamar ‘cinema’. Sua historia
era fascinante e daria um dos melhores filmes da dupla Emilio Fernandez-Gabriel
Figueroa, se o primeiro ndo se prendesse ao comentario falado, ao didlogo cujas raizes
estdo presas em qualquer livro didatico, e ao dramalhdo(Revista de Cinema, e. 14, p.
40).

O panorama muda um pouco na edigdo 21. Na revista Preview as opinides nos textos
aumentam, mas seguem a regra de ndo serem tdo bem argumentadas como na Revista de
Cinema. Na critica de Familia vende tudo (de Alain Fresnot), por exemplo, o autor se limita a
dizer que o filme é de mau gosto: “Na trama, que ‘o caimulo do mau gosto, um cla da periferia
decide aproveitar a filha (Marisol Ribeiro) jeitosa para arranjar grana para pagar as dividas”
(p. 64). Outro exemplo é a critica de Matador em perigo (de Jonathan Lynn) em que o autor
do texto fala sobre o elenco: “O elenco em perfeita sintonia, orquestrado com maestria pelo
veterano Jonathan Lynn (Meu primeiro Vinny e Meu vizinho mafioso) faz de Matador em
perigo uma deliciosa comédia” (p. 69).

Aproveitando o exemplo, na critica de Matador em perigo, 0 autor usa o adjetivo
“deliciosa” quando se refere a comédia. O uso de adjetivos ¢ uma caracteristica recorrente na
Revista Preview. Em outro momento, na critica de Encontro explosivo (James Mangold,
2010), o autor define as cenas de acdo como eletrizantes e trama como confusa. O que nao
acontece na Revista de Cinema. Esse uso excessivo de adjetivos soa vazio em textos criticos
se ndo forem bem argumentados, 0 que é o caso. Parece que o autor, simplesmente, buscou
dar uma definicdo para o filme ou para alguma coisa relacionada ao filme, mas sem procurar
se aprofundar no assunto.

Voltando a Revista de Cinema, como comentado no item anterior, esta aparece bem

diferente na edicdo 21. Aqui as criticas estdo relacionadas ao cinema de violéncia e o foco é
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muito mais a forma como o tema foi abordado nos filmes do que analisar o filme em si.
Mesmo assim, 0 autor mantém suas opiniées, como no trecho da critica de O selvagem
(Laszl6 Benedek, 1953):

E a evidente repercussdo, agora ndo apenas artistica, mas também socioldgica, da
tomada de posicdo do lado saudével de Hollywood contra a violéncia, seus
imprevisiveis termos de ressonancia politica e social através do maccarthysmo e dos
linchamentos. Poucas vezes terd o cinema ousado mais do que em ‘O selvagem’ na
apresentagdo de uma mocidade ao mesmo tempo tipica e irresponsavel — pois na sua
tipicidade como na sua irresponsabilidade (aqui, no sentido juridico da palavra: os que
ndo sdo responsabilizados) € que reside o fulcro tematico deste admiravel filme, digno
da melhor tradicdo democratica, que é a melhor tradicdo do cinema americano
(Revista de Cinema, n. 21, p. 20).

Sendo assim, se considerarmos a divisdo de Severino (apud FREITAS; PEREIRA,
2010), acerca das resenhas, ou criticas como tratado neste trabalho, poderiamos classificar a
maior parte das resenhas apresentas na Revista de Cinema como critico-informativas, pois
além de expor o contetdo dos filmes também tecem comentarios e as resenhas da revista
Preview podem ser consideradas informativas, pois se preocupam mais em expor o contetdo

do filme.

3.2.3. Tamanhos dos textos

Analisar a forma como as revistas apresentam seus textos também pode dizer muito a
respeito da linha seguida por elas. Os destaques, as informacdes extras, as imagens, tudo iSso
fala com o espectador e ajuda a construir uma opinido acerca do filme.

A revista Preview possui duas secdes com criticas: a Cine, que fala dos filmes que
estdo em cartaz no cinema, e a Home, para filmes que ja estdo disponiveis em locadoras ou
em lojas e em todas as edi¢Bes analisadas, a revista segue um mesmo padrdo: em uma meédia
de 30 textos por edicdo, em ambas as se¢des apresenta uma critica em destaque, com duas
paginas — uma s para texto e um com imagens — e outros textos menores dispostos nas outras
paginas, com uma média de 800 caracteres cada um. Alguns aparecem em destaque, com
fonte e fotos maiores, mas seguem o mesmo padrdo. Outro ponto importante é o uso de box

com informacOes extras sobre o filme como curiosidades sobre as gravagdes, producéo,
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atores, diretores e até mesmo festivais dos quais os filmes possam ter participado. Além disso,
cada texto traz consigo informacdes sobre o pais de origem do filme, diretor, duracéo, estudio

e género e no final de todos os textos, junto com o0 nome do autor da critica, aparece a nota,

que vai de zero a dez.

127 HORAS

127 Hours. Dt DaNNY Bovie. Com
JAMES FRANCO, AMBER TAMBLYN,
93 Min. FOX. DRAMA.

Havia diversas ma-
neiras de se contar a his-
téria veridica de Aron
Ralston, aventureiro que
foi obrigado a amputar
metade do seu braco di-
reito com um canivete
para sobreviver, apés fi-
car preso e isolado na
fenda de um canion em
Utah. Felizmente, o dire-
tor Danny Boyle optou
pelo caminho mais origi-
nal e desafiante. Oroteiro
brilhante que ele e Simon
Beaufoy escreveram a
partir das memérias do
rapaz, vai direto ao pon-
to. Ndo se dispersa em
histérias paralelas ou per-
de tempo com persona-
gens supérfluos. O fatode
o rapaz ter registrado em
sua filmadora boa parte
do drama que viveu, for-
neceu a Boyle o material
extra que precisava para
segurar a atengdo do es-
pectador. € para que Ja-
mes Franco, indicado ao
Oscar, recriasse com con-
viccdo o crescente des-
gaste fisico e psicologico
de Ralston, sua desespe-
ranga, seus devanefos e
reflexdes existenciais. R.P.
Nota7s5

Na cena do crime: as
irmas especialistas
em limpeza

V|

Ui e A o 5

TRABALHO SUIJO

Otom édiferente e a
qualidade inferior, mas
Trabalho Sujo tem muito
&m comum com Eles
Matam e NGs Limpamos,
comédia policial
produzida por Quentin
Tarantino em 1996. Angela
Jones faz a mog,

fascinada por crimes, que
trabalha em uma firma de
limpeza pelo prazer de
imaginar o que teria
acontecido naqueles
cendrios sangrentos.

O titulo, Trabalho Sujo, di a ideia de se tratar
de uma comédia besteirol quando, na verdade, o
humor aqui é negro e banhado em melancolia. £
de tristeza a diretora Christine Jeffs entende. Foi
sob sua batuta que Gwyneth Paltrow interpretou a
deprimida escritora Sylvia Plath no filme Sylvia.
Mas é no crédito dos produtores que vocé vai
encontrar a pista do que terd pela frente. S3o os
mesmos de Pequena Miss Sunshine, uma pérola
sobre uma familia disfuncional. Alan Arkin, que
fazia o avé da garotinha que sonhava ser miss,
agora é patriarca de outro cla complicado. Amy
Adams e Emily Blunt sdo as filhas. A primeiraeraa
garota mais popular da escola, que namorava o

tornou mie solteira e ndo deu em nada. Aoutraéa

SUNSHINE CLEANING, EUA, 2008. DE CHRISTINE JeFFs. Com Ay ADAMS, EMILY BLUNT, ALAN ARKIN. 91 M. PARAMGUNT. COMEDIA DRAMATICA

tipica maluquinha e irresponsavel, e cheia de
pendéncias emocionais (a maior delas, a morte da
mae). Pols as duas decidem se arriscar no ramo da
limpeza, em um segmento bem especifico: cenas de
crime. Dai vem o humor e a diretora realmente tira
proveito da inusitada profissao. O drama esta
sempre presente, mas nunca é carregado. Amy
Adams ja se provou mais que capaz de alternar
papéis levinhos, como o de Encantada e Casa
Comigo?, com os dramas que lhe valem indicacdes
ao Oscar, como Duvida e O Vencedor. E Emily Blunt,
bom, essa ninguém segura — vai direto para o topo.
S3o elas, claro que com a colaboracao de Alan Arkin,

BRUNA
SURFISTINHA

BrasiL. 2011 DE Magcus BaLoint
Com DesoRAR SECCO, DRICA
MORAES, CASSIO GABUS MENDES
109 rin. IMAGEM. DRAMA

Esqueca tudo o que
ja viu de Deborah Secco
naTV. A atriz deixa os ti-
pos vividos nas novelas
para tras e se arrisca
como nunca antes em
sua carreira. Para dar
vida a garota de progra-
ma baseada num figura
real, a atriz surpreende:
constréi uma nova sen-
sualidade, se entrega
sem pudores as cenas de
nudez e desiste de pare-
cer bonitinha. Raro ver
uma artista de TV se des-
pirde vaidade desse jeito.

icara mais cobicado do pedaco, mas que, no fim, se

imagem

Competente, Marcus Bal-
dini ndao glamoriza a
prostitui¢io. Pelo contra-
rio, mostra que essa vida
nao é para qualquerume
que nem sempre com-
pensa. Pelo menos é o
caso de Bruna no filme.
Apesar da entrega da es-
trela, é nos coadjuvantes
carismaticos que a pro-
dugdo encontra seu char-
me, com destaque para
Fabiula Nascimento, Guta
Ruiz e Drica Moraes. F.O.
Nota 8

que essa produgdo independ em
um pequeno grande filme. S.U.L

NoTa 7.5

UMLUGAR Sofia é cineasta de miu-
QUALQUER dezas, entao é preciso fi-

£kr, EUA, 2010. € Soia

om STEPHEN DOREF,
ELLE FANNING. 97 Mily, UNIVERSAL
Drama

Some

Um lugar Qualquer
se aproxima mais do esti-
lo intimista de Encontros
e Desencontros do que do
pop glamouroso de Ma-
ria Antonieta. Aparente-
mente, ndo acontece
muita coisa na histéria
desse famoso astro de
Hollywood (Stephen Dor-
f) que mora em um hotel
e tem sua rotina festeira
interrompida por uma vi-
sita surpresa da filha
adolescente (Elle Fanning,
irma cagula de Dakota).

car atento, pois & nos pe-
quenos gestos, olhares,
viradas de cabeca até,
que se vé a transforma-
Gdo que a convivéncia
com a filha comeca a pro-
vocar naquele homem. A
cena da aula de patina-
¢ao, por exemplo: no ini-
cio, ele mal olha para a
garota na pista e fica di-
gitando em seu celular
(ou BlackBerry, que seja),
mas entio seus olhares
se cruzam (o dela em
busca de aprovagdo) e
ele “acorda”. £ um ins-
tante magico. E ha mui-
tos outros. S.U.I

NoTta 7.5

Figura 1 - Revista Preview, edi¢éo 21. Textos curtos e separagdo em boxes com cotagédo na Revista Preview.
Fonte: Reproducéo

Em relacdo a escolha dos filmes que estdo em destaque parece ndo haver uma regra.
Nas paginas de maior destaque, entram desde criticas de filmes do cenario independente como
Cyrus, na edicdo 14 até os mais populares como Lua Nova, na edi¢do 7. Ja nas outras paginas,

o0 destaque parece ficar com os filmes com maior nota, ai também entram os mais variados
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tipos: tanto animacdes, como a Bela e a Fera, na edicdo 14, como os vencedores do Oscar O

discurso do rei e Cisne Negro, na edi¢édo 21.

D4

Vocé Nao
~_Conhe

Figura 2 - Revista Preview, edicdo 21, 2. Texto em destaque, com duas paginas, imagens e box com
informagcdes extras do filme na Revista Preview.
Fonte: Reproducéo

Na Revista de Cinema € possivel notar algumas diferencas atraves das edi¢Ges. Apesar
de os textos serem geralmente com 0s mesmos tamanhos, a cada edicdo eles ficam maiores.
Além das criticas, a secdo Indicacdo Critica, ainda apresenta informacg6es sobre o filme como
direcdo, argumento, fotografia, musica, atores principais, producéo e ano. A diagramacéao é
padréo em todas as edigdes com apenas os textos e seus informacoes, sem fotos, imagens, box

ou qualquer informacao extra.



O BRUTO (Kl Bruto) — Direcito de Ladz Buiel. Historia ¢ rotelro de Luiz
el © Lakz Alcorado. Fotografla de Agustin Jimenes . Misloa de Kaul Lovista .
oo Pedro Armendariz, Katy Jurade, Roslta Arenos ¢ Andres Sober. Azteca Fil-

s, 1852 Dist. Columbia Pictures.

Lz Bufivel & m nome famoso ni
piatovia do einema, Seus filmes «Un
cett andatous @ eL"Age d'ors maream,
pumpintamento com sle sang du poe-
W de Coctean, um dos pontos muis al-
s o cipeisa de vanguarda, ou mals
particularmente,  da aventury  surrea-
fxia no cipemn, Paul Rotha em <O fil-
e 016 agorar dix que o filme «Un
vIien andalous <6 um dos mais dind.
mwos gite jamais assistius (pg, 117) o,
i fakar de novas formus do cinema
(- 333) diz: «Occasionally the spirit
Lurst forth into an outatanding and re-
nuarkable film. a8 in the case of Bu-
feiel’s «Un chien andalou). Sadoul em
s poquena histdria de arte cinemns
tgrifica dedica  virfos pardgrafos o
vomentar a obra de Bufivel; de «Un
ehien andalous diz: A sinceridade
wiase grito de raiva impotente di-lhe
s trdgica humanidader. De  sAge
d'ors firma que <chocante que pareca
1in violenta confusiio, marcava o ©o-
neeco dama tomada de consciénclar por
pvite do jovem diretor eapanhol.

Vols bem, apds os dols filmes famo-

vor. Buficl realizou  um  documentirio
sobre a Espanha  «Terra som plos e
doby Gilmes de longa metragem no Mé-
xi00: «Los Olvidadoss ¢ «Subida il cle-
jor, ambos bem recebidos pela critica
ostranboinn, Agora nes surge o sen ter-
colto filme de- que temos nolicka: <Fl
Brutor, também realizado no Méxwoo.
K 36 nlo tivessemos no Brosil 0 exem-
pio de Cavalvanty, seria inteiramente
impossivel comprender 0 Gue oStd se
passando com  Bufivel npo México, A
ndko ser que o historiadores do cinema
extejam complotamente errados — e on
aalx podagas de flimes de Bufiuel que
vimos dio-thes razio, na medida de que
olguns minutos e projecio  possam
transmitir o valor duma obra — ¢ as
obrox anteriores de Bufinel nnds va-
Iham., Como ¢ dificil por de ucdrdo os
clogios para o autor de <En Rades (om
o diretor de «Canto do mars, mals di-
ficl) alnda ¢ juntar numR 5 pesson o
diretor do «Un chien andalou» com o
diretor de <El Brutas. Pols <El Bru-
tor como cinema ¢ inqualificivel.
J.P.B,
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Figura 3 - Revista de Cinema, edi¢do 07. Texto com informagdes sobre o filme, sem fotos, imagens ou box

na Revista de Cinema.
Fonte: Reproducéo

3.3. Analise comparativa

Diante de todos os exemplos analisados podemos considerar algumas mudangas mais

pontuais entre as revistas. Em primeiro lugar: considerando as revistas analisadas, houve

mudanca nos textos criticos que elas apresentam. N&o se sabe se essas mudancas se aplicam a

todo o tipo de texto critico, mas os interesses do grande publico parecem ter mudado, fazendo

com que um novo modelo de critica surgisse, muito mais pontuada pela industria cultural,

como os textos da Revista Preview. O que ndo exclui totalmente os modelos de critica

semelhantes aos da Revista de Cinema. Isso se d& porque, além de os preceitos da inddstria

cultural alterarem o valor da cultura para um produto de consumo, 0s processos jornalisticos

também acabam se modificando, da mesma forma que o espaco disponivel para esses

produtos dentro das publicacbes impressas em relacdo ao publico alvo. Assim, o publico

atual, mais relacionado a esses preceitos da industria cultural, contribui para uma mudanga
nos processos e espacos destinados a analise mais aprofundada.

Para ilustrar de uma forma melhor, a analise foi resumida no quadro abaixo:



ConstatacOes da analise comparada:

Revista de Cinema

Revista Preview

Tipo do texto

Critico-Opinativo

Critico-informativo

Didatismo

- exige que o leitor tenha
uma bagagem cultural
prévia

- utiliza varias referéncias
da linguagem
cinematografica, desde
movimentos de camera até

estilos do cinema.

- evita citacOes e
referéncias complexas

- preocupa-se mais em
contar a historia da trama
- quando utiliza algo que o
leito possa ndo
compreender, se preocupa
em explicar ou dar o

conceito.

Publico-alvo inferido

Estudiosos, cinéfilos e

conhecedores

Publico em geral
interessado nas estreias do

cinema

Opinido x Informacéao

- Insere informag&o no
contexto

- Opinido embasada em
argumentos

- Argumentos bem

desenvolvidos

- Prioriza informacdo em
blocos

- Opinido moderada ou
reduzida, com uso de
adjetivacéo e pouco

argumentada.

Tamanho dos textos

Textos maiores.

Variacdo entre o tamanho,
mas com a predominancia

de pequenos textos.
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Tabela 1 - Comparacéo entre a Revista de Cinema e a Revista Preview

Uma das diferencas mais notaveis diz respeito ao publico a quem os textos se
direcionam. Enquanto a Revista de Cinema apresenta criticas construidas com base em
argumentos, ndo se limitando apenas a contar a histdria ou a argumentos vazios como “gostei”
e “ndo gostei”, os autores dos textos da Revista Preview demonstram uma grande necessidade
de esmiucgar a trama e contar todos os detalhes ao leitor, dando menos importancia para a
critica em si e aos argumentos que sustentam sua opinido sobre o filme. Outra diferenca que

chama a atencéo diz respeito ao publico alvo das revistas. Tendo sido escrita em uma época
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de grande interesse ndo apenas pelo cinema como entretenimento, mas principalmente pelos
estudos cinematograficos, a Revista de Cinema apresenta em seus textos inumeras referéncias,
exigindo que seu leitor tenha uma bagagem cultural e conheca o assunto.

J& a Revista Preview é voltada para um publico mais leigo, que busca apenas informagoes
sobre os filmes que estdo sendo langados e indicacGes de boas obras para seu entretenimento.
Dessa forma, 0s textos aparecem muito mais didaticos, com poucos termos técnicos ou que
dificultem a compreensao do leitor — nos raros momentos que aparecem séo explicados para
que haja entendimento. Se considerarmos a opinido de Alcantarilla e Ventura, vista no
capitulo anterior, essa linguagem adotada pelas criticas atuais e também pela Revista Preview,
permite um didlogo mais subjetivo com a audiéncia que foi atraida pela oferta de informacéo
com mais profundidade e também pelo préprio status conferido aos cadernos culturais.

Todas essas diferencas no conteldo dos textos provocaram também mudancas no tamanho
e na forma como sdo apresentadas. Bons argumentos geralmente demandam mais linhas,
assim, a Revista de Cinema apresenta textos muito maiores do que a Revista Preview que, por
estar mais preocupada em contar histérias resume suas criticas a poucas linhas, o suficiente
para que o leitor decida se o filme vale ou ndo a pena ser visto. Ao contrario disso, a Revista
de Cinema, ao recomendar ou ndo um filme — o que é feito de forma indireta — usa linhas de
argumentos, referéncias e informacdes, que além de ajudar o leitor a escolher um filme,

acabam transferindo para ele certa carga de bagagem cinematografica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ligado desde o seu surgimento as massas, 0 cinema passou por varias fases ao longo do
seu desenvolvimento e sua consequente consolidacdo como setima arte. Como vimos no
primeiro capitulo, o cinema acompanhou as mudancgas sociais e hoje é considerado uma das
armas mais poderosas da industria do entretenimento.

Junto ao crescimento do cinema, surgiu a necessidade de falar sobre esta arte. Heranca do
jornalismo cultural e da critica literaria, a critica cinematografica conquistou espago nas
cinematecas, principalmente nas décadas de 1950 e 1960, no Brasil, quando o pais viu a
paixdo pelo cinema crescer, vivendo um dos maiores momentos de efervescéncia cultural.
Nas péginas que se seguiram, buscou-se acompanhar a evolucdo da critica, desde os
primoérdios, quando, segundo Habermas, era feita em praca puablica, até chegar a era da
internet, em que os textos estdo disponiveis para todos que tiverem interesse.

Apols estudo e revisdo bibliografica, a analise se concentrou em buscar possiveis
diferencas entre os textos criticos de cinema nas as décadas de 1950 e 1960, quando a Revista
de Cinema surgiu, e uma publicacdo da nova geragéo, a Revista Preview, e enumerar estas
diferencas.

Ao analisar o didatismo e dentro deste ponto o publico alvo, a relacdo entre informacéo e
opinido e o tamanho dos textos nas duas revistas, pode-se observar inimeras mudancas. Entre
as diferencas mais notaveis esta a relacdo entre informacdo e opinido e, consequentemente,
para quem os textos sdo escritos. Enquanto na década de 50-60 o pais vivia uma efervescéncia
cultural e trazia textos mais académicos, cheios de referéncias, termos técnicos e conceitos, as
criticas atuais, como as da Revista Preview, se voltam muito mais para a sedu¢do de um
publico interessado por cinema, que busca informacdes sobre a producédo, os atores, mas que
ndo quer se aprofundar muito no assunto.

Isso acabou provocando mudancas também na forma como o texto é apresentado ao
leitor e uma consequente reducdo nesses textos. Hoje, o que é considerado essencial em uma
critica, pode ser escrito em poucas linhas, enquanto décadas atras, 0s textos apareciam bem
maiores, com argumentos muito mais desenvolvidos. E, por fim, o que é mais importante em
um texto opinativo: a relagdo entre informagdo e opinido. E, talvez, a maior diferenca.

Enquanto a Revista de Cinema constroi textos baseados em argumentos, a Revista Preview,
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estd muito mais preocupada em contar detalhes da trama. O que resulta em textos muitos mais
sedutores do que de fato criticos.

As diferencas identificadas nas revistas mostram que ndo sé os recursos tecnoldgicos e a
forma de escrever mudaram ao longo destes quase 60 anos. O interesse do publico também
parece ter mudado e isso provocou uma nova forma de fazer critica de cinema no Brasil. Se é
mais superficial como defendem alguns estudiosos ou se ainda buscam-se ideais que estdo

ultrapassados é dificil saber.
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