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RESUMO

Esta monografia analisa a critica de Luiz Carlos Merten publicada no Diario do Sul, jornal que
circulou entre 1986 e 1988 em Porto Alegre. O objetivo é verificar o conceito de cinema implicito
a partir da leitura de seus textos, observar se a critica cumpre sua fungcdo de mediacdo jornalistica
e quais sdo as estratégias de aproximacao ao publico leitor. A partir de pesquisa bibliogréfica,
apontamos o jornalismo como produtor de conhecimento e a critica jornalistica como mediadora
do campo artistico cultural. Levantamos a trajetéria do jornalismo nos suplementos culturais,
além do desenvolvimento da critica de cinema. Tracamos o histérico do Diério do Sul e
apresentamos suas caracteristicas que o tornaram uma experiéncia de jornalismo diferenciado no
Rio Grande do Sul, assim como a insercdo do critico na editoria de cultura do periédico.
Verificamos também as principais caracteristicas da década de 80 e como sdo mostradas no
cinema do periodo. Por fim, aplicamos a técnica de Andlise de Conteido em uma amostra de dez
criticas publicadas no Diario do Sul. De forma geral, percebemos que o texto de Merten se
constroi a partir da autoria no cinema, assim como atraves da histdria do cinema, pelo viés do
didlogo com outros criticos, a fim de legitimar sua apreciacao e pelas caracteristicas da politica e
do comportamento da época. Observamos também uma linguagem textual acessivel, com o
objetivo de envolver o publico e aproxima-lo dos classicos da arte cinematografica. Confirmamos
assim, o carater mediador e produtor de conhecimento, ja que o acimulo de leituras aumenta o
arsenal cultural do leitor.

PALAVRAS-CHAVE: Luiz Carlos Merten; critica de cinema; jornalismo cultural; Diario do Sul.
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1 INTRODUCAO

A primeira vez na sala escura ndo vou esquecer. Diante de uma tela enorme, o feixe de luz
refletia numa velocidade de 24 frames por segundo, um filme dos Trapalhdes no final dos anos
80, em uma sala de cadeiras incodmodas do Unico cinema de Torres. Mas naquele momento eu nao
poderia saber o quanto a magia e a ficcdo da sétima arte acompanhariam minha formacéo cultural.
Quanto mais filmes assisti, mais perguntas comegaram a surgir: porque o cineasta fez determinada
escolha? Porque deixou de privilegiar outros angulos? O que quis mostrar com determinadas
metaforas e referéncias?

Nesse sentido, partindo para um campo de conhecimento que sempre me interessei em
conhecer mais, o jornalismo cultural assume a responsabilidade de apresentar a producéo artistica
e cultural de forma a ser compreendida por um publico amplo. Inserida a esse contexto, a critica
de cinema adquire no jornalismo o papel de mediacéo entre o leitor e a obra. Por isso, mesmo que
0s espectadores tenham em mente como funciona a arte cinematografica, muitos preferem
recorrer aos criticos a fim de entrar em contato com as novidades do cinema, assim como observar
a avaliacdo e interpretacdo do filme.

Ao ingressar na pesquisa Jornalismo e representacdo do sistema artistico-cultural nos
anos 80: um estudo do jornal Diario do Sul (Porto Alegre 1986-1988) entrei em contato de forma
sistematica com o trabalho do critico Luiz Carlos Merten. A identificagdo com o texto foi
imediata, 0 que é justamente o que se espera do leitor que recorre a um determinado critico no
jornalismo.

Merten percorreu junto ao Diario do Sul, uma trajetéria de jornalismo diferenciado no Rio
Grande do Sul, em que o material jornalistico tinha contextualizacdo e analise dos fatos, seguindo
a linha do Grupo Gazeta Mercantil. Era um jornalismo de pagina standard, para leitores que
dedicariam tempo a leitura de um veiculo que tinha a pretensdo de tornar-se uma revista didria.
Nesse espirito € que a editoria de cultura tinha importancia crucial na publicacdo, disputando
chamadas na capa ao lado de editorias como economia e politica. O cinema, por sua vez, conduzia
a editoria de cultura, devido ao personalismo do critico e a sua intensa producéo textual.

Além da admiracao pelo critico e a curiosidade em apreender mais do trabalho por ele

realizado, essa monografia tem o objetivo de compreender porque a critica feita por Merten é



diferente da apreciacdo de outros criticos que leio hoje. Por isso, a escolha desse recorte como
tema para este trabalho: a critica cinematogréfica realizada por Merten no especifico periodo de
publicacdo do Diario do Sul.

Dentro do limite modesto de uma monografia, buscamos superar a falta de estudos
sistematicos sobre a critica de L.C. Merten. Cabe ressaltar que por ser um estudo de um periodo
especifico da producédo textual do jornalista, as caracteristicas do trabalho atual do profissional
n&do séo as mesmas.

Dessa forma, nosso objeto de estudo é problematizado a partir das seguintes questdes:
quais sdo os elementos que caracterizam a critica de Luiz Carlos Merten? Quais sdo as estratégias
utilizadas em seus textos para convidar os leitores a assistirem a obra em questdo? Que conceito
de cinema encontra-se implicito na critica? Como os anos 80 estdo representados na critica de
Merten?

Assim, 0 objetivo geral deste trabalho é analisar dez criticas publicadas entre 1986 e 1988,
periodo de publicacdo do Diario do Sul. Como objetivos especificos, pretendemos levantar a
escolha dos conteldos de cinema presentes nas criticas e observar as estratégias que o critico
utiliza para falar de cinema, a partir da concepc¢do do cineasta como autor da obra e compreender
a funcdo mediadora exercida pela critica cinematogréfica dentro do jornalismo cultural.

Para isso, no capitulo a seguir, contextualizaremos nosso objeto de estudo por meio de
pesquisa bibliogréafica. Discutiremos o jornalismo como forma de conhecimento e mediacao a
partir das leituras de Meditsch (1998), Piza (2004), Segura, Golin e Alzamora (2008), Golin,
Cardoso (2009), Gadini (2006). Em seguida, faremos o levantamento histérico da critica no
jornalismo cultural a partir das informagfes obtidas em Gadini (2003), Gomes (2006), Khaled
(1993), Piza (2004). Depois apresentaremos a fun¢do mediadora de critica sob o ponto de vista de
Gadini (2006), Leenhardt (2007), Silva (1998), Steiner (1988). A caracterizagdo da critica
jornalistica sera feita a partir do olhar de Melo (2003), enquanto que a critica de cinema sera
apresentada através das percepgdes de Braga (2006), Cunha (1996), Gomes (2006), Lunardelli
(2008).

No terceiro capitulo nos dedicaremos a apresentar o Diario do Sul, jornal publicado nos
anos 80, periodo no qual corresponde nosso interesse em analisar a critica de Merten. Para isso
utilizaremos Golin, Gruszynski (2009) e as entrevistas em profundidade realizadas pelo grupo de

pesquisa com o corpo profissional que atuou no periédico, entre esses, Dalto, Pinto (2008), Gama



(2008), Gallina (2008), Joner (2008), Pdvoas (2008), Rozados (2009), Urbim (2009).
Apresentaremos um panorama dos anos 80 a partir do cinema, do comportamento e da politica a
partir da leitura de Gastal (1999), Merten (1995), Santos (1987), Simis (2009), Zanette (2007),
além de uma entrevista realizada com o préprio critico (ver ANEXO A).

No quarto capitulo, nos dedicaremos ao nosso objeto de pesquisa empregando o método da
Andlise de Conteudo segundo as definicdes de Fonseca Janior (2006). Com o acumulo de
referéncias sobre a critica de cinema inserida ao jornalismo cultural, sobre a trajetoria do jornal
Diéario do Sul e a respeito do cinema nos anos 80, faremos a analise de dez criticas, identificando
no trabalho diério do critico daquele momento, os artificios utilizados nos textos com o objetivo
de aproximar o leitor da produgéo cinematografica. Apds esse capitulo de analise, partiremos para

a concluséo desse trabalho.
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2 JORNALISMO CULTURAL COMO PRODUCAO DE CONHECIMENTO E
MEDIACAO

Neste capitulo inicial abordaremos o jornalismo como forma de conhecimento e a
respectiva funcdo mediadora entre a producdo artistica e cultural e o leitor. O jornalismo faz uma
periddica revisdo dos temas artisticos e participa assim, do mecanismo de criacdo de consensos
sobre o que significa a cultura de uma época. A critica inserida no periodismo atua como

mediadora, aproximando o publico das obras.

2.1 CARACTERISTICAS DO JORNALISMO CULTURAL

A universalidade que o discurso jornalistico busca ndo é a mesma perseguida pela
linguagem formal dos cientistas. Enquanto a universalidade da linguagem dos especialistas é
restrita a determinadas redes de circulacdo de conhecimento “e cria uma incomunicagéo crescente
entre os dialetos das diversas especialidades”, a linguagem jornalistica procura um auditério
amplo. O jornalismo também pode ser segmentado em areas de interesse e sua amplitude limitada

quando o emissor delimita o universo do publico alvo. No entanto,

E na preservacio deste auditorio ideal que o jornalismo encontra uma de suas principais
justificagBes sociais: a de manter a comunicabilidade entre o fisico, o advogado, o operario
e o fildsofo. Enquanto a ciéncia evolui reescrevendo o conhecimento do senso comum em
linguagens formais e esotéricas, o jornalismo trabalha em sentido oposto (MEDITSCH,
1998, p.33).

O jornalismo cultural busca uma linguagem de aproximacao entre o publico, a cultura e as
obras de arte num ideal iluminista de esclarecimento. O pensamento iluminista entende como
objetivo humanista a expansdo do conhecimento critico a todas as areas do saber. O jornalismo
cultural atua em um campo extenso de producdo de conhecimento com propdsito informativo,
critico ou de divulgacdo no campo das artes, da literatura, da ciéncia. Esse campo envolve 0s
sujeitos responsaveis pela producdo, engloba a circulacdo e lancamento de produtos e bens

simbolicos, além de aferir valor as obras artisticas.
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Entdo, por intermédio do jornalismo cultural sdo configurados critérios de relevéncia,
gosto e valor que podem influenciar o consumo social dos produtos culturais. Conforme Tubau
(1982), a cultura no discurso jornalistico € a que se torna capaz de ser noticia. Por isso, o discurso
do jornalismo cultural é pautado pelo ritmo das indUstrias culturais através de langamentos,
distribuicdo de produtos culturais e na realizacdo de espetaculos e eventos. O periodismo cultural
é, no entanto, mais que intervencdo no consumo, pois ele proprio é resultado de muitas
mediacdes. De acordo com Segura, Golin e Alzamora (2008), essa manifestacdo jornalistica se
caracteriza pela emergéncia de uma nova linguagem, fundada em deslocamentos literarios para o
jornalismo e nas mediagdes académicas que se utilizam da comunicacao jornalistica para atingir o
grande publico.

E muitas sdo as instituigdes a assegurar a legitimidade das manifesta¢fes culturais como
escolas, universidades e museus, “mas a mediacdo jornalistica torna-se crucial ao garantir a
visibilidade das ofertas e produzir seducdo” (Segura et al, 2008, p.4-5). O jornalismo referenda a
necessidade destes proprios objetos e sustenta a palavra dos criticos, das autoridades que aprovam
a consagracdo ou a descoberta dos novos. Alem disso, realiza a constante revisdo de temas
artisticos e culturais, assim como apresenta novas tendéncias, por isso,

O jornalismo alicerca e constr6i a memoria simbdlica, confirmando sua condicdo de
praxis narrativa marcada pela cultura profissional e pelo contexto em que esta inserida.
Se tudo o que tem prestigio ou capital simb6lico acumulado tem maior possibilidade de
se tornar visivel no sistema cultural, chega-se aqui & notoriedade do ator principal do
acontecimento, valor constitutivo do universo jornalistico. H4 uma disposi¢do para o
jornalismo cultural afiangar artistas e obras notdrias, para consagrar o setor artistico-

cultural hegemdnico, seja ele resultante do mercado ou da tradicdo (GOLIN,
CARDOSO, 2009).

Por outro lado, os cidaddos tém inimeras opcdes culturais, dentre tantos langamentos de
livros e discos, espetaculos teatrais e musicais, além de estréias semanais nos cinemas. Nesse
sentido, o espectador/leitor busca selecionar aquilo que tem interesse em apreciar. O jornalismo
cultural atua como mediador entre o publico e a produgdo artistica através da selecdo,
hierarquizagéo e reflex&o sobre o conteddo. O viés interpretativo e a estrutura discursiva distinta

do jornalismo cultural sdo ressaltados por Sérgio Luiz Gadini.

Com uma perspectiva de informagdo mais assumidamente interpretativa, as matérias
publicadas nos cadernos culturais se aproximam, por um lado, das reportagens das
revistas semanais e, por outro, da estrutura da analise cultural (critica), sem
desconsiderar o carater da informagdo — na maioria dos casos com lead e a preocupacao
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com a atualidade e o gancho factual informativo — nem a ldgica de servico ao
usuario/consumidor (GADINI, 2006, p.235).

N&o € sem proveito que, de acordo com Daniel Piza, as paginas voltadas para a cultura
estdo entre as mais lidas dos jornais. As matérias relacionadas a cultura chamam a atencdo do
leitor justamente por fugir do hard news e, além de informarem sobre os acontecimentos culturais,
buscam a reflex@o sobre as manifestacdes artisticas.

Além disso, argumentam Segura et al (2008), uma vez que a nocéo de cultura é ampla e
heterogénea, ndo se pode dizer que a perspectiva mercadoldgica da noticia cultural, embora
predominantemente no periodismo diario, configure o jornalismo cultural como um todo, e a
diversidade dos projetos editoriais atesta a amplitude do tema. Como exemplo, os autores citam o
The New Yorker, diario norte-americano que abrigou o nascimento do new journalism,
reverenciado no mundo inteiro como uma nova forma do fazer jornalistico ao dialogar com a

literatura.

2.1.1 HISTORICO DO JORNALISMO CULTURAL

N&o é possivel estabelecer o surgimento do jornalismo cultural, mas um marco para o
segmento € a revista The Spectator, de 1711, que os ensaistas Richard Steele (1672-1729) e
Joseph Addison (1672-1729) editaram na Inglaterra, cujos temas eram discutidos em cafés e
clubes. A publicacdo podia “citar Xenofonte para satirizar a falta de modéstia dos ingleses e Dom
Quixote para atacar a mania de ridicularizar o outro por meio de risadas”. The Spectator e 0
jornalismo cultural consolidaram-se a fim de atender as necessidades do homem urbano burgués
que passava a constituir um novo publico para as manifestacdes artisticas, até entdo reduto

aristocratico de recepcao.

Né&o por acaso, Addison e Steele comentavam a dificil adaptacdo de um homem do
campo que se mudava para Londres. Até o século anterior, os cavalheiros, homens com
estudo e refinamento, moravam em propriedades rurais e desprezavam a rudeza urbana,
onde a industrializacdo que comecava causava poluicdo e atraia pobres. A Spectator se
dirigia a0 homem da cidade, moderno, isto &, preocupado com modas, de olho nas
novidades para o corpo e a mente, exaltado diante das mudancas do comportamento e na
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politica. Sua ideia era a de que o conhecimento era divertido, ndo mais a atividade
sisuda e estética, quase sacerdotal, que os doutos pregavam (PIZA, 2004, p.12).

O jornalismo cultural assentou-se na reflexdo e na avaliacdo das artes e ideias, € com o
desenvolvimento da imprensa, multiplicaram-se as publica¢des voltadas para a cultura como The
Examiner, The Rambler, London Magazine, Le Globe e Le Constitutionnel nos séculos XVIII e
XIX na Europa. A critica e 0 ensaismo comecaram a ter espaco como mediadores entre as obras
culturais e os leitores, mas foram os contetdos leves os responsaveis pela popularizacdo do
género no periodismo. O jornalismo cultural se configurou desde seus primérdios como uma
secdo diferente nas paginas de jornal e com estreita relacdo com a literatura: surgiu na forma de

rodapés que mais tarde passaram a ser chamados folhetins.

Como o préprio nome se refere, os rodapés marcavam um limite: a partir de um fio
horizontal situado ao pé das paginas de jornal, seriam encontrados apenas textos mais
leves e até criacGes da arte literaria, como poemas, contos, cronicas da vida mundana,
além de comentérios sobre livros, apresentacfes cénicas e outras manifestacdes
artisticas. A sisudez da politica e da economia continuaria na parte superior dos jornais,
com longos artigos e analises sobre a politica dos Estados ou do pais (SILVA, 1998,
p.56).

Segundo Piza (2004, p.14-15), em meados do seculo XIX, quando a industrializacao ja
havia tomado conta da Europa, 0 ensaio e a critica se tornaram mais influentes. Na Inglaterra, o
critico John Ruskin (1819-1900) era tratado “como um semideus pelos seguidores” e marcou
época de tal maneira que se tornou uma das maiores influéncias sobre a literatura moderna do
francés Marcel Proust (1871-1922). Ja na Franca, Sainte-Beuve (1804-1869) publicava suas
criticas nos jornais Le Globe e Le Constitutionnel e estabeleceu um padrdo para o jornalismo
cultural, apesar de seus muitos erros de avaliacdo, como desprezar a literatura de Honoré de
Balzac. Em Le Constitutionnel, Sainte-Beuve assinava uma coluna semanal que é a precursora dos
rodapés.

Na medida em que uma grande parcela da populacdo passou a ter interesse por arte e
cultura, o arranjo entre os temas eruditos com 0s populares e massivos comegou a ser cotidiano.
No intuito de tornar as obras acessiveis ao publico médio, o jornalismo cultural, através
principalmente da critica, tomou para si 0 papel de intermediario. Tal mediacdo também catalisa
maior ou menor prestigio aos langcamentos artisticos, ja que estd no processo de criacdo dos
produtos culturais a necessaria relagdo de divulgacdo nos meios de comunicacdo. No caso da

critica de cinema, é um texto que exerce a funcdo de forca persuasiva.
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Condiciona os leitores a um determinado modo de interpretagdo do filme que esté sendo
avaliado. Varios fatores tem peso nesse processo e esta ‘influéncia’ ou
‘condicionamento’ ndo transforma o leitor num mero boneco articulado e passivo, mas
situa-0 numa perspectiva de ‘entre lugares’, entre a emancipacdo e o condicionamento
(GOMES, 2006, s/n).
Com estes mesmos preceitos, o jornalismo cultural se desenvolve na imprensa brasileira.
Os rodapés ou secdes culturais surgem como responsaveis pela mediagéo cultural a partir do ideal

iluminista de formacdo cultural do leitor. Havia a crenca

De que seriam capazes de proporcionar cultura, de levar o conhecimento (ilustragéo)
através de suas paginas. Acreditava-se, no entanto, que ao se falar tdo somente nas Artes
e nas Letras ja se estaria contribuindo para a formacao intelectual do individuo, ou para
Ihe proporcionar uma ‘cultura elevada’. As seg¢des de cultura, portanto, vinham como
uma complementagdo a contribuicdo dos jornais para o enobrecimento do saber
(SILVA, 1998, p.77).
Piza (2004), colunista cultural de O Estado de S&o Paulo, considera que 0 género comeca
a ganhar forca em meados do século XIX com os ensaios semanais que Machado de Assis
escrevia. O grande critico da época era José Verissimo, um discipulo de Sainte-Beuve que atuava
como editor da Revista Realidade. E é a partir da década de 30, que a cultura passa a ter maior
espaco na imprensa com as revistas O Cruzeiro e Diretrizes.
No entanto, os cadernos de cultura nos jornais brasileiros, sdo datados dos anos 1950, a
partir do Caderno B do Jornal do Brasil. O Caderno B é criado com edicdo de Reynaldo Jardim e
diagramacdo de Amilcar de Castro e se torna um precursor do moderno jornalismo cultural no
Brasil. Outro marco surge em 1956, mas na capital paulista: o Suplemento Literario de O Estado
de Sdo Paulo, dirigido por Décio de Almeida Prado, modelo que seria seguido por todos 0s
suplementos de livros (como Ideias, do JB, os extintos Folhetim e Letras, da Folha de Sdo Paulo).
Nascem também os cadernos como a llustrada da Folha de S. Paulo e o Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil com intuito de agregar intelectualidade e prestigio para as paginas das

publicagdes.

Os cadernos semanais da segunda metade do século XX, cujas caracteristicas alguns
contemporaneos ainda tentam resgatar, concentravam-se no debate, na exposicdo de
ideias, na formacdo cultural e na divulgacdo de criticas e ensaios, com énfase na
literatura, em especial a brasileira, na publicacdo de poemas e contos. Em geral, o editor
era escritor ou critico e havia pelo menos um grande nome da area literaria ou
humanistica associado ao caderno (SEGURA et al., 2008, p.74).
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Por outro lado, com o fim dos anos 60, a linguagem académica rebuscada dos criticos
scholar e criticada pelos jornalistas diplomados que reivindicam o espaco jornalistico. Os autores
completam que “visualizava-se a necessidade de atender ao leitor médio, publico suposto e
consumidor de jornais”.

Mas é na década de 80 que o modelo dos “segundos cadernos” se consolida. Na concepcédo
de Gadini (2003), é nesse periodo que as grandes e médias publicacGes brasileiras formulam os
préprios suplementos diarios de cultura, separados do restante da publicacdo. O contelido ganha
um carater mais comercial e o design grafico das paginas é flexivel, com maior liberdade para a
utilizacdo de imagens e ousadia no tratamento fotogréafico, assim como na disposicdo dentro da

diagramacdo. A llustrada, da Folha de S&o Paulo é o exemplo paradigmatico da época.

2.2 A CRITICA NO JORNALISMO CULTURAL

2.2.1 BREVE HISTORICO DA CRITICA

A critica de artes desenvolveu-se entre os séculos XVII e XVIII junto com a
profissionalizagdo dos artistas e a nova necessidade de mediacdo junto a burguesia. De acordo
com Gomes (2006), a arte se “publicizou” e formou artistas, publico e criticos. Nesta época, a
critica tem como funcédo bésica a codificacdo de um gosto de base consensual em que o critico é
um avaliador, “um tradutor de mensagens artisticas e culturais que tinha ao seu cargo a tarefa de
decifrar o cddigo secreto da obra.” A autora acrescenta que cabe ao critico aferir maior ou menor
qualidade a obra de arte, num processo de avalia¢éo e julgamento.

Conforme Gomes (2006), no século XIX, as “cronicas criticas” de Balzac, Mallarmé e
Baudalaire representam nos jornais 0 movimento de exaltacdo das obras de arte e espetaculos. Ja
no inicio do século XX, a critica se torna académica, excluindo os juizos de valor, para se tornar
mais analitica e elitista, separada do leitor comum. Em outro sentido, provavelmente como

resposta a elitizagdo da critica,

A afirmacdo e criagéo de um estilo jornalistico de critica, j& evidenciavam a tentativa de
estabelecer uma comunicacdo mais direta com o publico. A critica assume uma funcédo
mediadora, de fornecer um elo entre os artistas e o publico, procurando definir seu
territério no campo da avaliacdo, da explicacdo e da divulgagcdo (GOMES, 2006, s/n).
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A obra oferece o referente no qual o critico o interpreta e leva da forma mais inteligivel ao
leitor comum. No entanto, Leenhardt (2007) defende que ndo existe uma descrigdo absoluta nem
puramente objetiva por parte do critico. Por isso, a imaginacdo do critico sempre é convidada a
completar esse referente oferecido, “a interpreta-lo, isto €, a lhe atribuir um sentido, a fazé-lo
entrar, enfim, em um conjunto significativo mais vasto”.

Khaled considera que a critica cristaliza-se como uma construcao intelectual, que mais que
qualquer tentativa no campo da investigacdo literaria, se propbe a realizar a finalidade de
apreciacdo do valor estético de uma obra. Com a expansdo da imprensa e do jornalista como

critico, a responsabilidade desse profissional passa a ser a orientacao do leitor.

O potencial de mediagdo critica adquire uma nova funcionalidade, com o critico
orientador do publico. Consequentemente, a mudanga de funcdo da critica transparece
no contraste entre dois tipos de intelectual: o professor universitario e o ensaista pioneiro
do jornalismo literdrio. Essas atividades organizaram-se quase simultaneamente
propiciadas pelas circunstancias histéricas da época (KHALED, 1993, p.12).

2.2.2 A CRITICA E A FUNCAO DE MEDIACAO

George Steiner argumenta que o critico vive de segunda mao, pois escreve sobre
determinada obra e ndo a obra em si. O autor aponta que “o0 poema, 0 romance ou a pec¢a tem de
ser dados a ele; a critica existe pela graca do génio de outros homens”. E aproveita para
questionar, “ha alguém além de Saint-Beuve, que pertenca a literatura somente como critico?” e
conclui que néo ¢ a critica que faz a linguagem viver. Ao mesmo tempo em que questiona o papel
criador, Steiner acredita na funcéo do critico de artes. Cabe ao critico pois,

Mostrar-nos o que reler e de que modo. O corpo da literatura €, sem divida, imenso, e a
pressdo do novo, constante. E preciso escolher, e nessa escolha a critica tem sua
utilidade. Isso ndo significa que deveria assumir o papel de destino e selecionar um
punhado de autores ou obras que representassem a Unica tradicdo valida, excluindo
outros (a marca de uma boa critica consiste em abrir mais livros do que fechar).
Significa que da vasta e emaranhada heranca do passado, a critica trard a luz e
sancionara aquilo que fala ao presente com especial franqueza ou rigor (STEINER,
1988, p.26).

O filésofo reconhece na literatura, na arte e na critica a nogao de alfabetizacdo humanista.
Ao entrar em contato com a obra, é fundamental permitir que exerca forca intima sobre o leitor ou

observador porque “alguém pode ler Anna Karenina ou Proust sem descobrir uma nova fraqueza
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ou necessidade do amago mesmo de suas sensagdes sexuais?”. Para Steiner, a tarefa da critica
literaria é ajudar *“a ler como seres humanos completos, dando o exemplo de precisdo, medo e
deleite”. Porém, o autor considera que, comparada ao ato de criacéo, a critica é tarefa secundaria.
“Mas nunca teve tanta importancia. Sem ela, a propria criacdo podera ficar sujeita ao siléncio”
(Steiner, 1988).

Ja Maria Rita Khaled acredita que o jornalista tem de atender a um publico anénimo e
heterogéneo, dessa forma, busca a padronizacdo da linguagem, sob a pena de ndo decodificar suas
mensagens. A linguagem com termos e padrbes acessiveis é a op¢do. Nessa mesma concepgdo
esta a critica ao dialogar com o leitor. De forma que

Tende a ser ndo hermética para estabelecer o didlogo — que é a sua finalidade — tende
para a definicdo clara e objetiva de seus propoésitos. Tal particularidade remete a
necessidade de uma nomenclatura racionalmente simplificada que evite usos de termos
estritamente técnicos — os jargdes — que escapam do interesse e compreensdo do publico

leitor. Dai a rejei¢do absolutamente coerente a critica cientifica, aos trabalhos de cunho
erudito (KHALED, 1993, p.13).

2.2.3 RESENHA OU CRITICA DE ARTE

José Marques de Melo apresenta a discussdo entre resenha e critica. Neste trabalho
optamos por definir nosso objeto de estudo, os textos de Luiz Carlos Merten, como criticas.
Porém, convém apresentar as consideracOes acerca do assunto feitas pelo autor. Conforme Melo
(2003), o termo resenha corresponde a uma apreciacdo das obras de arte ou produtos culturais,
com o objetivo de orientar os consumidores ou fruidores. E registra que o termo ndo é popular no
Brasil e persiste 0 emprego da expressao critica para as unidades jornalisticas que cumprem a
funcédo de mediacéo.

Melo destaca que a discordancia se explica pela transicdo do jornalismo brasileiro, que
passou da etapa amadoristica, “quando 0s espagos dos jornais e revistas estavam franqueados aos
intelectuais para o exercicio, eventualmente remunerado, da analise estética no campo da
literatura, musica, artes plasticas”, para a fase profissionalizante em que “a valoragcdo dos
produtos culturais passou a ser feita regularmente” e adquiriu um estilo mais popular. Houve uma

dupla recusa dos intelectuais e editores em relacdo a critica esteticamente embasada,
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Os grandes intelectuais porque ndo quiseram fazer concessdes a simplificacdo e
generalizacdo pretendidos pela indUstria cultural. Os editores culturais porque entendiam
indispensavel ampliar o raio de influéncia da critica de arte, tornando-a utilitaria em
relacdo ao grande publico e evitando seu direcionamento para as elites universitarias
(MELO, 2003, p.130).

O autor considera ainda que os intelectuais continuaram a escrever criticas, mas as analises
académicas encontraram espaco mais restrito, em periodicos especializados. Enquanto que a
critica jornalistica ou a resenha corresponde a apreciacao dos bens culturais e tem como objetivo
principal ampliar consideravelmente o publico leitor.

Daniel Piza também faz a distingdo, mas aponta o que deve ter um bom texto critico. Em
primeiro lugar, todas as caracteristicas de uma boa narracdo jornalistica: clareza, coeréncia,
agilidade. Por outro lado, deve informar o que é a obra ou o tema em debate, resumindo sua
historia, suas linhas gerais, quem é o autor. O terceiro requisito € a analise da obra de modo
sintético, mas sutil, esclarecendo o peso relativo de qualidade e defeitos, evitando o tom de
‘balanco contabil’ ou a mera atribuicdo de adjetivos. Um quarto fator € o diferencial na concepcao
do autor “mais comum nos grandes criticos, 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, 2004).

2.2.4 A CRITICA CINEMATOGRAFICA

A critica cinematografica surge com o objetivo de firmar o cinema como arte de
linguagem prépria. Entre os principais criticos com esse intuito estdo Louis Delluc', Riccioto
Canudo?, Siegfried Kracauer®, Otis Ferguson* e Graham Greene®, que segundo Regina Gomes,

escreviam para jornais e outras publicagdes, algumas destinadas especialmente aos cinéfilos.

!Louis Delluc, diretor e critico de cinema da primeira metade do século XX. Cunhou a expresséo cinéaste para definir
0 estudioso de estudos cinematograficos que colabora técnica e artisticamente com a realizagdo de um filme.
“Ricciotto Canudo, critico de cinema ligado ao futurismo italiano. Em 1920 fundou o “Club des Amis du Septiéme
Art" e, dois anos depois, "La Gazzette des Sept Arts”, na qual em 1923 publicou o "Manifeste des Sept Art". O
ensaista e critico foi o primeiro a lancar as bases em defesa do cinema como pensamento e estética.

%Siegfried Kracauer, escritor alemao, jornalista, sociélogo e critico cultural. Entre 1922 e 1930 foi editor de literatura
e cinema do jornal Frankfurt Zeitung.

“Otis Feguson, escritor americano da primeira metade do século XX. Famoso pelas criticas de musica e cinema na
revista The New Republic nos anos 30.
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Gomes considera que no momento em que 0 cinema ganha respeito no campo das artes, a
critica de filmes e a teoria do cinema estavam vinculadas aos sistemas interpretativos das
disciplinas das ciéncias humanas, sobretudo na literatura. Por outro lado, ap6s a Segunda Guerra
Mundial, diversas revistas especializadas na sétima arte sdo criadas como Cahiers du Cinéma,
Cinéthique, Screen, Sight and Sound, Movie e Film Quarterly. Algumas destas estdo até hoje em
circulagdo, como a Cahiers du Cinéma, amparada na efervescéncia de criticos e cineastas da
Nouvelle Vague. Neste momento, segundo Lunardelli (2008), o critico se torna decifrador da
estética dos cinemas novos.

A atividade ganhou distin¢do, um status decorrente do fato do critico deter um saber que
0 coloca ‘acima’ do publico e préximo do criador. Este aspecto é importante para a
legitimacdo do critico se consideramos que ele é, em sua origem, um espectador que
transformou a paixdo de ver filmes em profissdo. Ainda que se espere dele nogGes
especificas de estética, historia e linguagem de cinema, seu principal patriménio, em

termos de formagdo, € o conhecimento acumulado de ter visto muitos filmes
(LUNARDELLLI, 2008, p.94).

Bordwell (1991, p.43-48 citado por Gomes, 2006) chama a critica produzida por revistas
como a Cahiers du Cinéma de “critica explicativa” ou “aquela que se baseia na crenca de que o
principal objetivo da atividade consiste em reconhecer significados implicitos dos filmes”. André
Bazin foi o grande mentor desta critica explicativa, moldada em um cenario de pés-guerra que
incluia o aparecimento de novos filmes (sobretudo americanos e italianos) e de novos desafios
interpretativos para um tipo de texto que teria de lidar com novos modelos de analise, além da
ideia amplamente conhecida da Politica dos Autores. A politica dos autores defende a concepgéo
de que certos diretores deixam marcas impressas em seus filmes. Gomes lembra, no entanto, que a
critica explicativa predominante nas revistas acima referidas ndo representava o universo dos
jornais e revistas populares da época.

No Brasil, os primeiros passos em direcdo a critica cinematografica iniciam a partir de
1918 em revistas especializadas como A fita, Palcos e Telas e Scena Muda. Essa critica era
superficial e destacava os avancos técnicos do cinema hollywoodiano e ignoravam o cinema arte

europeu.

*Graham Greene, escritor inglés de obra composta de poemas, romances, criticas literarias e cinematograficas. Em
1937 foi colaborador da revista Night and Day. Greene trabalhou como jornalista para o diario The Times e para a
revista The Spectator, onde foi critico de cinema e editor de literatura a partir do final dos anos 20 até 1940.
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Com adjetivacdo copiosa, 0 comentarista empenhava-se em apontar as atragdes que a
fita trazia: os atores atraentes, belos e expressivos; as paisagens, a cenografia, o guarda-
roupa luxuoso, num impressionismo derramado e superficial. Perpassava, pelos textos,
como que uma alegria incontida em anunciar as maravilhas do cinematografo. A tonica
era a referéncia elogiosa aos filmes norte-americanos, pela sua técnica perfeita e por nao
serem excessivamente realistas, como os europeus (CUNHA, 1996, p.253).

A partir dos anos 20, revistas como Para todos e Selecta seguem na mesma linha. Com o
surgimento da Cinearte, revista semanal, ha a de defesa, até seu Ultimo ndmero publicado em
1942, de um cinema nacional de qualidade (LUNARDELLI, 2000). Nelas fixam-se os primeiros
criticos de cinema que se autodenominaram especializados em cinema, como Adhemar Gonzaga e
Pedro Lima.

Num outro polo cultural, ap6s a Semana de 22, o grupo modernista lanca a revista Klaxon
e reconhece o valor da linguagem cinematografica. Entre as criticas de cinema publicadas, Mério
de Andrade, escreveu sobre dois filmes: O garoto, de Charles Chaplin e Do Rio a S&o Paulo para
casar, de José Medina. O valor da critica sobre o filme brasileiro estd em ter reconhecido a
qualidade técnica imitada dos norte-americanos, apesar da precariedade das condi¢des de
producdo do cinema no Brasil. Além disso, havia o alerta de que era preciso avancar e renovar, e
deixar “o resto de lado”, concepcéo que permeia toda a vanguarda modernista dos anos 20.

Mas é no final da década de 1920 que surge uma mudanca no desenvolvimento da reflex&o
de ordem estética sobre o cinema. A revista FAN, editada por Octavio Faria, Plinio Sussekind
Rocha, Almir Castro e Claudio Mello instala novos critérios para pensar sobre cinema que se
afastam da concepcéo de industria cinematografica para cultivar o cinema-arte. Ao mesmo tempo
em que cultuavam a figura de Charles Chaplin, defendiam a supremacia do cinema mudo sobre o
falado e estavam atentos para a estética do cinema russo realizado por Eisenstein, assim como
para as vanguardas francesas.

A experiéncia, no entanto, termina em 1930 e em meados dos anos 40, Antonio Moniz
Vianna surge como um dos periodistas especializados em cinema mais importantes no ambito
brasileiro. No Correio da Manh& deu importancia para cineastas americanos como Nicholas Ray
e Howard Hawks, desconsiderados pela critica em geral e adiantou em dez anos a celebre
construcdo de tedricos como os da Cahiers du Cinéma sobre a politica dos autores (CUNHA,
1996).

Ainda na década de 1940, Paulo Fontoura Gastal caracterizou-se pela funcéo de critico e

orientador do publico em geral no Rio Grande do Sul. O compromisso de Gastal era com a
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educagdo cinematografica. Num percurso critico pelos jornais Correio do Povo e Folha da
Manhg, P.F. Gastal tornou-se referéncia para qualquer discussdo em torno do cinema no estado.
Movimentou o meio cultural gadicho e é responsavel pela idealizacdo de festivais de cinema como
o0 Festival de Gramado e pela criagdo de clubes de cinemas, inclusive o de Porto Alegre.

A atividade cineclubista expande-se apds a Segunda Guerra Mundial e essas agremiacdes
configuram-se como locais de reflexdo e discussdo sobre a arte cinematografica. Além da funcédo
educativa, o objetivo da atividade dos cineclubes também é atuar contra o preconceito intelectual
em relacdo & origem do cinema como espetaculo popular nas feiras de variedades® e em seu
desdobramento como mero produto da industria cultural.

No Brasil, a primeira entidade foi o Chaplin-Club, fundado em 1928, no Rio de Janeiro
pelo mesmo grupo que editou a revista FAN. Na capital paulista, o Clube de Cinema de S&o Paulo
foi criado em 1940, idealizado por Paulo Emilio Salles Gomes e Décio Almeida. Teve vida curta,
pois logo foi interditado pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), mas a ideia foi
retomada em 1946, quando o pos-guerra proporcionou o sentimento de recomeco, estabelecendo
novas formas de intercambio cultural e comercial (LUNARDELLI, 2000).

O Clube de Cinema de Porto Alegre surgiu em 1948 e mantém atividades de exibigéo de
filmes de forma continua. Foi importante congregador da intelectualidade da cidade, em especial
da geracao de criticos cinematograficos dos anos 60, influenciados pelo cinema arte da vanguarda
francesa Nouvelle Vague e pelos criticos e tedricos da revista Cahiers du Cinéma. O cineclubismo

configurou-se na valorizacdo cultural da arte cinematografica.

Contra a concepgao ligeira e descartavel, o cineclubismo buscava valorizar o cinema
como cultura, interpondo-se na relagdo do espectador com o filme no intuito de criar um
pensamento critico. Ao mesmo tempo em que propunha uma forma superior de recepcéo,
o cineclube reconhecia a condigdo coletiva do espetaculo cinematografico ao tomar
forma associativa como modelo de agrupamento. Considerando seus elevados ideais, 0s
cineclubes seréo, invariavelmente, criados pelas elites intelectuais, desejosas de constituir
um espaco de recepcéo diferenciada (LUNARDELLI, 2000, p.18).

®As primeiras projeces cinematograficas eram espetaculos populares apresentados como curiosidades ou pegas de
entreato nos intervalos de apresenta¢fes ao vivo em circos, feiras ou carrogas. As salas exclusivamente dedicadas a
difusdo de filmes ¢ um fendmeno mais recente, mas nos centros urbanos dos paises industrializados, a exibicdo de
filmes muito cedo se concentrou em casas de espetaculos de variedades conhecidas como music-halls na Inglaterra,
café-concerts na Franca e vaudevilles ou smoking concerts nos Estados Unidos (Machado, 1997). Os filmes
apresentados nos vaudevilles tinham custo acessivel a um publico amplo e voltados para o proletariado.
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Os criticos porto-alegrenses da geragdo dos anos 1960 influenciaram-se pelas constantes
sessOes do Clube realizadas no circuito de cinemas da cidade, assim como pelos textos de criticos
como P.F. Gastal, Plinio Moraes’, Pery Ribas®. Fundamental referéncia cultural do periodo era a
leitura do suplemento Caderno de Sabado, do Correio do Povo, assim como o relacionamento
com a Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. A institui¢éo reunia
diversos intelectuais, além de ter permitido ao Clube de Cinema a realizacdo de ciclos de filmes.
Muitos dos ensaistas da nova geracdo, como Enéas de Souza, Hélio Nascimento, Hiron
Goidanich, Jefferson de Barros e posteriormente, Luiz Carlos Merten, tinham em comum a paixao
por ver filmes e levar ao leitor a apreciacdo da pelicula.

Assim como a reflexdo acerca da sétima arte, Gomes (2006) defende que a critica de
cinema exerce forga persuasiva que condiciona os leitores a um determinado modo de
interpretacdo do filme avaliado. Varios fatores podem influenciar esse processo que ndo
transforma o leitor “em mero boneco articulado e passivo, mas situa-o numa perspectiva de ‘entre
lugares’, entre a emancipacdo e o condicionamento”. A critica tem o papel de filtragem, pois
supde-se que o leitor ndo tenha entrado em contato com a obra, logo o texto critico é decisivo para
a selecdo do que assistir. Nesse sentido, insere-se o principio de atualidade da apreciacdo filmica.

Ao discorrer sobre a obra, 0 autor do texto traz elementos que o leitor ndo conhece.

Com o contar, temos uma referéncia a elementos do proprio filme, em seu aparecimento
na tela. Outros elementos sdo acrescentados, diretamente relacionados a histéria ou
através da observacdo em separado: referéncias & fotografia, a iluminagdo, as cores;
estrutura e ritmo cinematogréfico, o tempo filmico; e todos os aspectos sonoros ou
visuais que sirvam para descrever, definir, categorizar, apreender o filme (BRAGA,
2006, p.212).

A elaboracgdo do discurso critico é responsavel pela credibilidade atribuida ao critico. De
acordo com Gomes (2006), o critico desempenha o papel de bom conhecedor do filme, pode
oferecer-se ao leitor como um guia de consumo, além de apresentar-se como um apaixonado por

determinadas épocas do cinema ou géneros cinematograficos.

"Pseuddnimo de Jacob Koutzii, escrevia desde 1936 em jornais como Didrio de Noticias e Folha da Tarde.

®pioneiro na critica de cinema no Rio Grande do Sul. Passou pelo O Libertador, de Pelotas, passando pelo Estado do
Rio Grande, de Porto Alegre. No Rio de Janeiro atuou em Para Todos e A Cena Muda. Foi entusiasta e defensor
intransigente do cinema produzido no Brasil.
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O critico deve envolver o leitor do discurso, destacar as qualidades ou defeitos do filme
que, a seu juizo, devam causar grande impacto junto ao publico. Chamar a atencdo para
a excelente interpretagdo de uma nova estrela, para o Gltimo filme de um grande astro,
para o valor do orcamento de uma pelicula, ou para a descri¢do arrebatadora de uma
sequéncia e tantas outras estratégias conseguem produzir uma comunicagao efetiva com
o leitor, direcionando o seu processo interpretativo (GOMES, 2006, s/n).

A referéncia ao diretor e atores da obra filmica é obrigatoria e eventualmente outros
participantes sdo destacados como o roteirista ou o produtor. Na concepcdo de Braga (2006), é
possivel contrastar participantes e filme, quando percebe-se uma disjuncdo entre a imagem que
tem um profissional e a obra especifica. Exemplo disso, é quando a qualidade do filme néo
corresponde a qualidade atribuida ao elenco. Ja a referéncia a direcao e fundamental, pois legitima
determinada pelicula através da mengéo a obras consagradas do mesmo diretor. Essa identificacdo
¢ um ponto fundamental do referido critico em analise neste trabalho. Luiz Carlos Merten alude
ao diretor como autor da obra na critica realizada no Diario do Sul e é um dos pontos de discussao
e apreciacdo da obra.

O argumento retdrico do critico deve ajustar-se as preconcep¢fes do publico. Segundo
Regina Gomes, o critico deve saber que tipo de comentario o leitor deseja e aceita, além de
conhecer o grau de originalidade permitido conforme as circunstancias institucionais. Por outro
lado, a critica de cinema admite um discurso estilizado, o que possibilita ao autor criar marcas
textuais que o identificam junto ao leitor. O estilo constitui um dos principais meios para o critico
tornar-se uma personalidade reconhecida.

Por meio da retdrica critica e do estilo textual surgem as apreciagdes do critico. Conforme
Braga (2006), a avalia¢do da critica jornalistica abriga o impressionismo do autor, o que significa
que “em grande parte, o julgamento pode ser relacionado ao gosto do critico”. Dessa forma, a
critica jornalistica estd distante da objetividade académica pretendida na interpretacdo de um
filme. No entanto, o impressionismo ndo diminui a credibilidade, j& que do critico espera-se
conhecimento amplo ndo sé cinematografico, mas de outros campos do conhecimento, 0 que
confere a confiabilidade de sua argumentacéo.

No proximo capitulo abordaremos as principais caracteristicas do jornal Diario do Sul,
periddico editado em Porto Alegre, que circulou entre 1986 e 1988. Com a visao estratégica de
valorizagdo dos temas artisticos e culturais, o Diario do Sul elegeu o cinema como um dos temas
centrais da editoria de cultura. E este o periodo ao qual nos interessa analisar 0s textos criticos de

Luiz Carlos Merten.
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3 CONTEXTO DE PRODUGAO DA CRITICA NOS ANOS 80: O JORNAL DIARIO DO
SUL (1986-1988) E A TRAJETORIA DE LUIZ CARLOS MERTEN

Este capitulo pretende relatar as principais caracteristicas do jornal Diario do Sul, no qual
Luiz Carlos Merten atuou como critico de cinema durante toda a trajetoria do periddico. As
consideragdes baseiam-se em pesquisa bibliografica, entrevistas em profundidade realizadas com
membros da equipe do Diario do Sul, além das vivéncias como bolsista da pesquisa Jornalismo e
representacdo do sistema artistico-cultural nos anos 80: um estudo do jornal Diario do Sul
(Porto Alegre, 1986-1988).

As entrevistas em profundidade foram realizadas a partir da técnica de historia oral
tematica semi-aberta, baseada no Manual de Historia Oral, Meihy (1996). O grupo de pesquisa
entrevistou 12 profissionais que estiveram vinculados ao Diario do Sul. Os entrevistados foram 0s
seguintes: Luiz Carlos Barbosa, Hélio Gama, Jacqueline Joner, Renato Dalto, Ana Barros Pinto,
Jorge Gallina, Glénio P6voas, Anténio Hohlfeldt, Helen Rozados, José Weiss, Carlos Urbim e
Luiz Carlos Merten.

A maior parte das entrevistas foi realizada no Laboratorio Eletronico de Arte e Design
(LEAD), na Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacdo da UFRGS. A entrevista com L.C
Merten foi feita por telefone, ja que o critico vive em Sdo Paulo e atualmente escreve para O
Estado de Sdo Paulo. O material foi gravado em audio e transcrito integralmente pelos bolsistas
da pesquisa e estara disponivel no LEAD para futuras pesquisas.

A histdria oral realizada com quem vivenciou a experiéncia do Diario do Sul nos ajudou a
compreender como eram as rotinas de trabalho, as escolhas editoriais e 0 objetivo de pretender se
estabelecer como uma fonte formadora do leitor. Confirmamos também o direcionamento do
jornal a um suposto publico qualificado que podia dispensar tempo para a leitura de longos textos.
Por outro lado, revelou a extrema dificuldade financeira pela qual passou o periédico, pois além
da complicada logistica para a impressdo diaria, o Diario do Sul era considerado um desvio
editorial para alguns diretores do Grupo Gazeta Mercantil.
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3.1 DIARIO DO SUL E A RELACAO COM O GRUPO GAZETA MERCANTIL

A partir dos anos 70, a Gazeta Mercantil tornou-se o maior periddico especializado em
economia e negécios. Segundo (Golin e Gruszynski, 2009), no final da década, gracas ao sistema
de transmissdo via satélite, a Gazeta Mercantil imprimia suas paginas onde estavam suas
sucursais. No estado, através do jornalista e diretor Hélio Gama, a Gazetinha se estabeleceu como
um suplemento regional. Segundo Gama (2008), a Gazetinha tinha 15 mil assinantes em 1985,
perdendo apenas para a cidade de S&o Paulo. A partir dessa primeira experiéncia bem sucedida e
do fechamento do Correio do Povo em 1984, surgiu a proposta de um diario autbnomo, aprovado
pela Gazeta Mercantil.

O Diério do Sul despontou com a ambicdo de tornar-se uma revista didria apostando na
analise e contextualizacdo da informacdo com perfil editorial cosmopolita. O jornal circulou entre
04 de novembro de 1986 e 30 de setembro de 1988 e nasceu em um momento de
redemocratizacdo. Apos 21 anos de ditadura militar no Brasil e ha dez dias para a eleicdo de
governadores e do Congresso Constituinte, o sentimento era de esperanca em relagéo a politica no
Brasil. O periodico teve 581 edicGes e conquistou 18 prémios, entre eles o Prémio Esso de Melhor
Contribuicdo a Imprensa.

O jornal nasceu inspirado no modelo dos quality papers europeus. Os quality papers sdo
reconhecidos pela qualidade da cobertura jornalistica realizada através da exaustiva checagem das
informac0es, resultando em matérias analiticas e contextualizadas. Apostam também em artigos
assinados por especialistas e em um texto de estilo singular, muitas vezes fazendo referéncias a
outras publicacbes como fonte de legitimagdo. OpGem-se aos jornais de formato tabloide, ndo
apenas por adotar o tamanho standard, mas por ter um carater mais sobrio, privilegiando o texto
em detrimento da imagem (GOLIN, GRUSZYNSKI, 2009).

A opinido é uma caracteristica desse tipo de publicacdo, adotada pela Gazeta Mercantil e
Diario do Sul. O editorial do Diario era assinado pelo escritor Tabajara Ruas seguindo a linha do

grupo paulista. Gama explica que a Gazeta tinha uma opiniédo forte e consolidada.

Era um dos poucos jornais onde a péagina editorial tinha um indice de leitura muito alto,
as pessoas queriam saber sua opinido (...) era um jornal que deveria fazer experiéncias
gréficas e ao mesmo tempo tinha que se valer do fato de que a Gazeta tinha uma posicéo
de opinido consolidada. Uma das coisas que eu dizia para o pessoal era que o editorial
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tinha que ter opinido, ser firme e com um passado, uma histéria. Ao mesmo tempo havia
essa visdo de nascer como um jornal destinado a ter grande influéncia. Nasceu com a
ideia de que era destinado as pessoas que gostam de ler (GAMA, 2008).

Com o objetivo de publicar matérias contextualizadas e analiticas, o Diario do Sul apostou
em textos embasados na pesquisa em publicacGes de referéncia. Para isso estabeleceu um Centro
de Documentagdo. O Centro era uma biblioteca na redagdo do jornal e contava com profissionais
que além de cuidar do acervo, participavam das reunides de pauta. Conforme a bibliotecéria
Helen Rozados (2009), apds seis meses de publicacdo, foi feito uma indice das matérias
publicadas, o que confirma o ideal enciclopédico de formac&o do leitor e a aspiracdo em tornar-se
uma referéncia de pesquisa a longo prazo.

Ja o perfil cosmopolita do periédico confirmou-se com o esfor¢co em obter direitos de
diversas publicagdes estrangeiras como Rolling Stone, El Pais, Le Monde, New York Times,
Business Week e Asahi Shimbum. Em um periodo em que a Internet ndo era utilizada nas
redacdes, o Diéario do Sul tinha um carater informativo que ultrapassava as barreiras do

regionalismo, abrindo-se para 0 mundo.

Um jornal com o provincianismo necessario para cobrir a provincia, mas cosmopolita.
Ai vem a editoria de cultura. Nés ndo torciamos para o Inter ou para o Grémio, para a
dupla Kleiton e Kledir. Nés ndo torciamos para nossos artistas, cobriamos os shows, 0s
espetaculos. Da mesma forma a gastronomia. N6s estdvamos a uma certa distancia de
tudo que cobriamos. E por isso o jornal tinha uma abertura para 0 mundo que nenhum
jornal teve, nem o Correio do Povo (GAMA, 2008).

Mesmo seguindo o modelo da Gazeta Mercantil e apesar de ter o aval do diretor Luiz
Fernando Levy, o Diério do Sul surgiu com dificuldades na logistica e divergéncias em relacdo ao
apoio do grupo fundador. O surgimento do jornal estava ligado ao desaparecimento do Correio do
Povo em 1984, o que abriu uma lacuna para que outro periodico se estabelecesse no estado.
Através de um acordo com a Companhia Jornalistica Caldas Junior, o Diario do Sul utilizaria o
parque grafico da empresa falida. No entanto, nas vésperas do lancamento do novo jornal, o
sojicultor Renato Ribeiro adquiriu o antigo Correio do Povo, 0 que exigiu a busca de alternativas
para a impressdo do Diario do Sul.

O idealizador Heélio Gama procurou cooperacdo do governo estadual para que o jornal
fosse impresso pela Companhia Riograndense de Artes Graficas (Corag), porém nao houve
sucesso. A decisdo entdo foi imprimir em Santa Cruz do Sul, distante 150 km da capital. A falta

de apoio estatal € considerada um erro ja que tal situacdo abriu precedentes para que a
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comunicacdo no Rio Grande do Sul fosse em breve monopolizada pelo Grupo Rede Brasil Sul de
Comunicagéo.
A concorréncia monopolistica do Grupo RBS pode ter contribuido para o fechamento do

jornal, mas ndo foi determinante para a interrupcao.

Tudo que deu errado conosco nado foi por culpa da Zero Hora, o problema foi conosco.
Era um jornal destinado a um publico diferente do que compra na rua, nés vendiamos
por assinatura. No final, em agosto de 88, nds estavamos imprimindo 21 mil exemplares
e tinhamos 18 mil assinantes. E se alguém disser que o jornal morreu de inani¢do, ndo é
verdade. Em julho e agosto nds fechamos no preto. O jornal deu lucro e a previsdo de
lucro era sé para o quarto ano (GAMA, 2009).

Ao longo dos dois anos de publicacdo, foram as dificuldades financeiras que
comprometeram a continuidade do projeto, com 0s consequentes atrasos salariais. No entanto,
segundo Hélio Gama (2009), o jornal, que teria cinco anos para recuperar o investimento inicial,
“estava saindo do vermelho” em apenas dois anos, ja que comegaram a aumentar 0s anunciantes
no periddico. Mesmo assim, o projeto ndo teve continuidade e coube a administracdo da Gazeta

Mercantil a decisdo de fechar o jornal.

3.2 DIARIO DO SUL E O TRATAMENTO DA CULTURA

O olhar cosmopolita da editoria de cultura ultrapassou os limites das manifestaces
artisticas regionais. Na viséo de Carlos Urbim, primeiro editor de cultura do Diario, a cobertura
jornalistica priorizava 0s acontecimentos mais proximos, mas buscava o que ocorria em outras
partes do mundo, pois “a pedra angular da cobertura era visualizar o cendrio local com uma lupa,
mas ter uma ventarola girando, um periscépio em cada grau dos fusos horarios” (URBIM, 2009).

A arte e a cultura sdo formas privilegiadas de conhecimento do mundo, assim como a
memoria, a contextualizagdo e a analise tornam o material jornalistico mais relevante. Ao utilizar
os temas culturais como a linha norteadora de formacéo do leitor, a editoria de cultura dirigiu a
cobertura de tal forma que era comum algumas matérias iniciarem no passado. Dessa forma,
fazia-se o cercamento do fato através da conjuntura historica. Alguns assuntos também envolviam

a projecdo para o futuro ao indicar tendéncias.
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Na concepgdo dos jornalistas Ana Barros Pinto e Renato Dalto, o experimentalismo, a
duvida, a inquietacdo e a troca de ideias definiram o jornalismo realizado na editoria que passou a
pensar a cultura para além da industria cultural.

NOs éramos todos um pouco insatisfeitos com o que se podia fazer no jornalismo, nédo
pensavamos o jornalismo como algo extremamente factual como é hoje, das agendas.
Algumas vezes pensdvamos em pautas que ndo tinham especificamente relacdo com o
que estava acontecendo. Acho que tinha um pensar sobre a cultura ndo apenas como
indastria. A cultura para n6s nao era isso, era uma forma de inquietacdo, de abrir a porta
(DALTO, PINTO, 2008).

O Diério do Sul teve uma posic¢éo diferenciada em relacdo a hierarquizacao das editorias.
A cultura passou a disputar a mesma importancia que as se¢des de politica e economia em
detrimento do esporte e politica. O slogan “o Diario do Sul tem cultura na capa” revela a
estratégia da valorizagdo dos assuntos do campo artistico e cultural. Segundo Golin e Gruszynski
(2009), sabia-se da importancia desta editoria na manutencdo do publico-alvo, ja que o consumo
cultural expressa hierarquias e distingdo social e cresce conforme aumenta o nivel sdcio-
econémico.

Apos analise realizada na pesquisa, verificou-se que sdo caracteristicas da cobertura os
preceitos tradicionalmente atribuidos ao jornalismo como atualidade, proximidade, relevancia e
notoriedade dos sujeitos envolvidos. O jornal priorizava uma cultura elitizada, em que o canone é
recorrente nas paginas da editoria, mas eventualmente as manifestacbes alternativas ganhavam
destaque assim como o underground ou o experimental. O trato do texto exigia uma apurada
narracao, o que significava aos jovens jornalistas constante reviséo e reescrita de textos.

A imagem assume um papel fundamental na editoria de cultura. Segundo o autor do
projeto grafico e editor de imagem, Jorge Gallina (2009), havia uma “ditadura da diagramacao”.
Texto e imagem tinham pesos equivalentes na diagramacdo em uma propor¢do de 30% de
imagens para 70% de texto. Em relacdo a ilustracdo, a redacdo contava com uma série de
ilustradores como Edgar Vasquez, Moa, lotti e Jaka. Ja a fotografia, de acordo com a editora
Jacqueline Joner, era pautada na valorizagdo dos personagens, no poder de sintese e eliminacdo do
ruido. A fim de obter esse efeito, o retrato e a grande angular eram as ferramentas ideais. A
fotografia do Diario do Sul buscava o olhar singular, inusitado, proporcionado pelos diversos

angulos, como o uso expressivo do plongeé e contraplonge.
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Era um retrato com direcdo de arte, sem me dar conta, era decidir onde colocar esses
personagens e fazer com que eles passassem a mascara que estavam utilizando
profissionalmente. Entdo essa era a cara da fotografia do Diario do Sul e quem entrou
para trabalhar comigo seguiu essa mesma linha editorial (...) Sua proposta era a buscar o
inusitado, diziamos aos fotégrafos que se num acontecimento tivesse mais de um
fotografo que saisse dali porque esse é o lugar 6bvio, deem um jeito, pensem em outra
coisa (JONER, 2008).

Quando o jornal estreou, o caderno principal tinha 14 paginas, seguido de um suplemento
de oito paginas com especiais sobre politica e vestibular. A editoria de cultura ocupava as paginas
oito e nove, seguida por duas paginas de comportamento e lazer. Havia nessa distin¢do o conceito
erudito de cultura ao separar manifestacGes artisticas como arte, cinema, literatura, teatro e musica
dos assuntos considerados do campo do entretenimento como televisdo, moda, xadrez, quadrinhos
e hordscopo.

A cinematografia tinha espaco privilegiado na editoria de cultura do Diario do Sul. A
crescente importancia do cinema, video e televisdo é declarada em julho de 1987 quando o jornal
cria a editoria Imagem em que Luiz Carlos Merten tornou-se editor. O jornalista Glénio Pdvoas
destaca que o periodo foi de “boom do video e havia uma quantidade enorme de material”
constatando que essa é a provavel razdo para que os temas relacionados ao audiovisual tenham

ganhado uma editoria propria. O suplemento Espectador Video também foi criado neste periodo.

A gente discutia nas reunides semanais o0 que seria feito e havia uma grande liberdade
para escrever sobre determinado cineasta ou filme langado em video. Tinha um espago
muito aberto. Era super gostoso trabalhar no caderno porque era semanal, entdo havia
mais tempo para preparar algumas matérias, ja que ndo havia a correria do dia-a-dia,
isso era um lado positivo (POVOAS, 2008).

A partir de abril de 1988, a editoria de cultura foi reestruturada e os cadernos foram
reunidos no Cultura & Lazer, assim como foram diminuindo outros suplementos especiais. A
linha editorial fez essa opcdo em um momento de crise do jornal, com reducdo de custos em
material e do quadro de profissionais. Uniram-se aos assuntos da cultura erudita, os temas de lazer
e entretenimento, alem da editoria de gastronomia. Neste periodo, as divergéncias com o Grupo
Gazeta Mercantil aumentavam, os salarios estavam em atraso e parte da equipe inicial ja havia

saido do Diéario do Sul.
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3.2.1 AECONOMIA DA CULTURA

Considerando a tradicdo da Gazeta Mercantil como um diario de economia e negocios, o
Diéario do Sul aliou esta heranca a sessdo cultural. Nesse sentido, a economia da cultura era um
tema que permeava as matérias da editoria. O valor das obras era destacado quando se tratava da
apreciacdo e divulgacdo de espetaculos teatrais, musicais e obras de arte, além da producdo
cinematografica. Essa estratégia herdada do Grupo Gazeta Mercantil estava vinculada a um
cenario econdémico marcado pela inflacdo e mudancas na politica do pais. Porto Alegre é o local
destacado no trato dado a economia no campo artistico. Veja-se o caso da cobertura do mercado

editorial.

Apo6s o Plano Cruzado Il de novembro de 1986, que liberou os precos dos produtos e
servigos fazendo a inflacdo disparar, as editoras gadchas abriram 0 ano de 1987 com um
nimero significativo de lancamentos. A reportagem® apurou investimentos proprios ao
perfil de cada editora, que buscavam apostar também em areas defasadas como cinema,
teatro ou ensaios politicos. Os editores foram unanimes em alertar sobre aumentos de 50
a 80% no preco de catdlogo, resultantes dos elevados custos do papel, composicdo e
grafica. A Tché, uma das editoras mais ativas do periodo, aplicou no dificil mercado da
poesia cerca de 1,5 milhGes de cruzados ao lancar trés poetas galchos (GOLIN,
GRUSZYNSKI, 2009, p.10).
A Feira do Livro de Porto Alegre tinha cobertura especial. Neste periodo Mario Quintana
ainda langa livros em matérias que ganham capa do jornal e outros autores infantis aproveitam o
momento fértil da literatura voltada as criancas. Segundo José Weiss'®, durante a 32* edicdo da
Feira em 1986, o Diario do Sul encomendou uma pesquisa para sondar o perfil do publico
consumidor do mercado editorial da capital. Dos entrevistados, 72% afirmaram que planejavam
suas compras conforme indicacdes de pessoas proximas. Em outro sentido, as editoras gauchas
(Mercado Aberto, Tché, L&PM, Kuarup, Movimento) estavam em expansdo e a reportagem
levanta o valor dos custos e investimentos em determinados nichos de mercado™.
O suplemento regional da Gazeta Mercantil ja entendia a cobertura das artes plasticas

como fundamental para a compreensdo da cultura como negécio. A cidade de Porto Alegre era o

° O trecho destacado cita as reportagens “Um pacote recheado de lancamentos”, de C. Golin, 08/01/87, p.7, e “Lua
Pirata em festa para langamento de trés poetas”, de A. Aguirre, 18/05/88, p.13.

10 Entrevista com o jornalista José Weiss, concedida em 20/05/09.

«Crianca, um fildo consolidado”, Ana Barros Pinto, 05/11/86 e dados do Sindicato Nacional dos Editores de Livros.
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terceiro polo nacional de artes plasticas, em ascensdo desde os anos 1970, consolidando o sistema
de arte e mercado local (GOLIN, GRUSZYNSKI, 2009). Na amostra qualitativa, foi possivel
destacar as instituicbes canonicas de selecdo e consagragdo, como o Museu de Arte do Rio
Grande do Sul (MARGS), que mudava de administracdo em 1987, e o Instituto de Artes da
UFRGS, base de formagdo da maioria dos artistas atuantes na época.

Conforme as amostras quantitativa e qualitativa, a producdo cinematografica norte-
americana e predominante, seguida pela filmografia europeia e latino-americana, em especial a
argentina. Segundo relatério*? publicado em 1986, o cinema era um dos programas favoritos do
publico jovem gaucho, pois € versétil e de preco acessivel.

O periodico foi além do mapeamento da economia do setor. O Diario do Sul registrou toda
a movimentacdo num momento em que a cultura se desvinculou dos 6rgdos de Educacdo com a
criacdo do Ministério da Cultura em 1985. Entre as matérias da amostra qualitativa da pesquisa,
verificamos uma ampla cobertura da politica do periodo. Houve um intenso destaque para 0s
primeiros anos do governo estadual de Pedro Simon (1987-88) e as propostas e debates dos
artistas e intelectuais em relacdo a nova administracdo. Em 1987, o governo do estado separou a
Secretaria da Educagdo, deixando o Conselho de Desenvolvimento Cultural (CODEC)
responsavel por 23 instituicdes e uma insignificante verba correspondente a 0,034% do orgamento
estadual®.

A tensdo entre o meio artistico e o politico foi potencializado pelo Movimento das Diretas
Ja e documentado pelo Diario do Sul em reportagens as vésperas da Constituinte, nas quais foram
registradas as propostas dos artistas articulados pela Associa¢do Chico Lisboa, Clube de Cultura e
Movimento Galcho pela Constituinte. Percebe-se a predisposi¢do do segmento artistico em influir

no novo espaco publico que se configurava no periodo (GOLIN, GRUSZYNSKI, 2009).

12 Relatério: Jovens, publicado em 14/11/86.
3 «“Governo Simon estrutura o novo conselho cultural”, Renato Dalto, 18/03/87, p.12. A verba destinada ao CODEC
era de 25 milhdes de cruzados, sendo que 19 milhdes ja estavam comprometidos com o pagamento de funcionarios.
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3.2.2 0 CINEMA E A EDITORIA DE CULTURA

O cinema mostrou-se como a manifestagdo cultural mais presente na editoria de cultura do
jornal. Sob a relatividade da amostra da pesquisa, a quantificagdo dos segmentos culturais
demonstrou que o cinema (18%) era o tema predominante, seguido por musica (15%), literatura
(12%), agenda cultural (12%), artes plasticas (9%), teatro (8%) e televisdo (6%). O grupo de
pesquisa tabulou e indexou 1.469 matérias em cerca de 150 edi¢bes. O material quantificado e
analisado corresponde a seis meses dos dois anos de circula¢do do Diério do Sul.

Na década de 1980, o cinema era dominado pela industria hollywoodiana, neste que € o
grande momento dos efeitos especiais**. Em Porto Alegre, o circuito ainda permanece nas salas de
rua e os shoppings ainda ndo modificaram o cenario cinematografico. Os cinemas de calcada
estavam concentrados no centro da cidade e em alguns dos principais bairros. Enquanto isso, 0s
lancamentos em videocassete comecam a modificar a relacdo do espectador com a sala escura.
Por outro lado, os ciclos de filmes classicos, junto aos langamentos, ainda movimentam o circuito
exibidor da capital.

Apreciei uma fase que tinha as sessdes a meia noite no Bristol, algo que marcou a minha
geracdo, do ABC também, cinemas que hoje nem existem mais. Era um programa em
que se via filmes classicos. Havia o Ponto de Cinema que tambeém iniciou nessa época e
fazia sessdes alternativas na Sala Alvaro Moreira e depois passou para 0 SESC, na
Alberto Bins. Era um cinema muito importante porque exibia filmes japoneses, alemaes,
ciclos incriveis na época (POVOAS, 2008).

O cinema tinha destaque no periodico e pode ser considerado o carro-chefe da editoria de
cultura do Diério do Sul. O campo cinematogréfico era reportado através da divulgacdo na agenda
cultural, em matérias e criticas e estava entre 0s assuntos mais recorrentes da editoria. Eram

habituais as chamadas na capa do periodico.

A gente procurava fazer uma cobertura diferenciada e néo so eu, eu fazia basicamente a
area de critica, mas tinha toda uma garotada que fazia reportagem. E tudo isso era muito
valorizado. O cinema que chegava em Porto Alegre era 0 mesmo que todo mundo via,
talvez chegasse um pouquinho mais atrasado porque naquela época os langamentos ndo
eram tdo simultaneos como sdo hoje em dia, mas de repente o cinema realmente
chegava, o cinema que o Brasil via chegava a cidade (MERTEN, 2009).

4 Obviamente que os efeitos especiais ndo surgiram nos anos 80. Quando surgiu o cinema, o magico Meliés ja
utilizou truques em seu Viagem a Lua (1902). No entanto, é na década de 80 que o cinema americano tem seu auge na
utilizacédo de efeitos especiais, despendendo milhdes de dolares na produgdo cinematografica.
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A area de cinema foi conduzida pela personalidade do critico Luiz Carlos Merten. Além de
editor do caderno Espectador Video, Merten verificava os textos de outros reporteres e acabava

por deixa-los com sua marca pessoal.

Havia um cuidado de o texto estar bem apresentado, bem revisado, mas havia ao mesmo
tempo uma liberdade para vocé improvisar um pouco. E o Merten é um dos melhores
com esse cuidado em revisar, em melhorar o texto. Mas o Merten ndo era do tipo paizdo
como o Urbim e a Ana Barros que te mostravam o erro. O Merten pegava teu texto e
reescrevia, mas ele melhorava sempre (POVOAS, 2008).

3.2.3 A PERSONALIDADE DO CRITICO

Luiz Carlos Merten percorreu uma trajetoria distinta a dos demais criticos da geracdo de
60. Nasceu em Porto Alegre em 1945 e afirma que tornou-se critico, pois era autodidata da arte
cinematografica. E foi a paixdo pelas peliculas que o levou a escrever sobre a sétima arte. Afirma
que ndo recebeu uma influéncia direta da geracdo de criticos franceses ligados a revista Cahiers

du Cinéma. Por outro lado, a politica de autores é valorizada em seus textos.

Nunca li Cahiers du Cinéma de fase amarela no comego dos anos 60. Eu nunca lia, mas
sabia através do José Onofre e do Jefferson de Barros e até de Enéas de Souza, eles eram
cahieistas de carteirinha. Comecei a comprar a revista muito tempo depois. Comecei a
colecionar a Cahiers s6 nos anos 80, mas na fase mais importante, nos anos 60, ndo era
fundamental para mim. Mas as discussdes com o Jefferson e o Enéas com certeza
ajudaram a formatar a minha visdo de cinema que tem a ver com a politica dos autores
(MERTEN, 2009).

Seus primeiros textos criticos foram expostos no mural da Faculdade de Arquitetura da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Em 1966 ingressou no Diario de Noticias' e passou

a frequentar o Clube de Cinema de Porto Alegre. Na sequéncia, trabalhou na Folha da Manha™,

150 Diério de Noticias foi fundado em 1925 e adquirido por Assis Chateaubriand em 1930, passando a fazer parte do
império dos Diarios Associados. De carater conservador, o periédico teve ampla campanha contra Getalio Vargas e
foi depredado na ocasido do suicidio do presidente. O episodio levou ao inicio da decadéncia, o que culminou em seu
fechamento em dezembro de 1979.

1 A Folha da Manha, da Companhia Jornalistica Caldas Junior, circulou entre 1969 e 1980. Surgiu como um jornal
matutino com o objetivo de concorrer com a Zero Hora. Teve algumas inovagles graficas e apostou em uma
linguagem cotidiana a fim de distinguir-se da sisudez do Correio do Povo. Também buscou um aprofundamento
interpretativo dirigido a um publico diferenciado, jovem e de formac&o universitaria.
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da Companhia Jornalistica Caldas Junior. Merten também teve uma breve passagem pela Zero
Hora nas secdes de esporte e cobertura internacional, mas ndo conseguiu colocacgdo na editoria de
cultura. Em 1984, o jornalista inicia a trabalhar no suplemento regional do Grupo Gazeta

Mercantil. Na Gazetinha, o critico voltou a atuar no campo da cultura a convite de Hélio Gama.

Voltei a escrever sobre cinema no suplemento sul da Gazeta e depois no Diério do Sul.
Era uma coisa maravilhosa porque havia uma abertura politica, havia um processo em
andamento e havia um jornal que era muito suscetivel a politica, a ideologia, a arte em
geral, até porque ndo tinha compromisso com anunciante, o compromisso fundamental
era com o leitor mesmo, entdo, a gente fazia um jornal bem mais independente que a
média do que seria a imprensa naquele momento e também bem mais destemido
(MERTEN, 2009).

A partir da concepc¢do do Diério do Sul, L.C. Merten participou do toda a trajetéria do
periddico, finalizando sua contribuicdo apenas no fechamento do jornal em setembro de 1988. A
critica realizada pelo jornalista caracterizou-se pela contextualizacdo dos filmes no momento
historico e social e da obra do diretor. Filmes cléssicos exibidos em ciclos especiais do circuito de
cinemas da capital, lancamentos e relancamentos em videocassete eram temas de reflexdo e
atribuicdo de valor. Na agenda cultural, os filmes vistos pelo critico recebiam determinada
cotacdo'’. A programacéo da televisdo também teve espaco importante nas paginas da editoria de
cultura através dos textos do critico relacionados a filmes e seriados apresentados na TV. A
cobertura de televisdo do Diario do Sul visava abranger a programacdo de varios canais, ao
contrério do grupo de comunicacao que predominava no estado.

Néo interessava muito na época para a RBS ficar investindo no mercado de video porque
se fosse tirar algum publico seria do cinema, mas fundamentalmente da televisdo que
eram eles. Entdo a gente investia muito e por isso dava toda a cobertura de langamento
em video porque sabia que eles ndo iam dar, a gente estava antecipando tendéncias, o
fortalecimento do home video, a gente estava acompanhando tudo e estava também
fortalecendo esse processo. (MERTEN, 2009).

Ao mesmo tempo em que o videocassete ganhou forca, houve o resgate de uma cultura
classica dos filmes como arte e géneros cinematograficos de décadas anteriores. O critico trazia a

discusséo para as paginas da editoria de cultura.

YA cotagdo dos filmes recebia estrelas que iam de péssimo (uma estrela) até obra-prima (com a atribuicéo de cinco
estrelas).
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Até porque dentro da discussdo pés-moderna que estava se fortalecendo em Hollywood,
vinham aqueles géneros cléssicos noir e neowestern. Entdo era importante analisar 0s
codigos, os filmes, os géneros que tinham dado origem. Era o que a gente fazia e 0s
classicos passavam também na televisdo, dessa forma, havia todo um movimento de
resgate (MERTEN, 2009).

O dialogo com criticos de outras publicagdes era uma tendéncia encontrada nos textos de
L.C. Merten. S8o constantes as citacdes da apreciacdo de filmes de outros textos de referéncia
como os dos criticos do O Estado de Sao Paulo e revistas especializadas em cinema como
Cabhiers du Cinéma. O diélogo era realizado no sentido de legitimacdo do julgamento ou anélise

da obra.

Quando eu procurava citar outras fontes, retomar analises, era no sentido de criar
consenso. Naquele momento era importante formar publico, entdo, buscar certos
consensos visava justamente que se tu ndo gostasses de mim, ndo me abandonaria, pois
muita gente pensante tinha a mesma opinido (MERTEN, 2009).

3.3 AS MUDANGAS NO CINEMA DA DECADA DE 80

Afinal, o cinema ¢ arte? H& uma férmula consagrada que tenta responder a esta pergunta
que diz: cinema € industria, mas o filme pode ser arte. Segundo Merten (1995), o cinema é arte ja
que tem uma linguagem prdpria. E esta linguagem comega pelo plano, o que ndo garante que um

filme seja arte, pois complementar a linguagem, é o que ela procura exprimir.

Sendo este determinado pela distancia da cAmera daquilo que estd sendo filmado. Um
plano pode ser préximo, muito préximo, ou pode ser distante, muito distante. O
espectador quase ndo se da conta, mas sao essas diferentes distancias é que fazem evoluir
a historia que esté sendo contada. E o movimento é fundamental: sem a sucessdo ritmica
das imagens, o movimento coordenado que se baseia na montagem, ndo teriamos o
fendmeno chamado cinema. O filme seria uma sucesséo de quadros fixos, de fotografias
(MERTEN, 1995, p.6).

Se nas décadas de 30 e 40 a preocupacdo dos criticos de cinema era comprovar que 0
cinema tinha uma linguagem independente das outras artes, nos anos 80, a problematica € outra.
Em um momento de inddstria cinematogréafica consolidada, a partir da hegemonia norte-
americana, a linguagem dos efeitos especiais tambem é hegemonica. Os efeitos especiais tornam-

se cotidianos no cinema. Filmes como E.T ; um novo Guerra nas Estrelas, com o Império Contra-
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Ataca e Blade Runner — 0 Cacador de Androides, aléem de O Exterminador do Futuro marcam o
cinema da década com alusfes futuristas. A técnica ndo havia sido tdo apurada quanto neste
periodo.

Por outro lado, o cinema da década é de referéncias. Referéncia aos grandes diretores e as
estéticas do passado, como a reciclagem dos film noir e das mulheres fatais dos policiais

produzidos nos anos 40. Outra marca do cinema deste periodo séo as continuacdes.

N&o houve filme de sucesso que ndo tivesse o0 2, 0 3 e por ai afora. Durante toda a
década, Francis Ford Coppola resistiu as investidas da Paramount, que Ihe cobrava um
“Cheféo 3”. Quando fez, no limiar dos anos 90, criou o Rei Lear definitivo do cinema. Os
filmes nos anos 80 passaram a se referir cada vez mais a outros filmes. Na verdade, isso
comegou nos 60, com a nouvelle vague. Antes, as citacdes e homenagens eram raras no
cinema. Com Jean-Luc Godard, tornaram-se obrigatorias. Nos 80, viraram o lugar
comum do cinema industrial. Um filme passou a ser um filme e tudo aquilo que se podia
ler/ver a partir da referéncia a outros filmes (MERTEN, 1995, p.6).

3.3.1 OS CINEMAS EM PORTO ALEGRE

A década de 80 traz a divisdo das grandes salas do centro em pequenos espagos exibidores,
embora a nova localizacdo em ambientes mais amplos e sofisticados avance apenas nos anos 90.
Com o fim dos anos 80, os shopping centers passaram a abrigar os cinemas e poucos foram 0s
remanescentes da era dos cinemas de calcadas.

A abertura politica dos anos 80 e a sofisticacdo do mercado consumidor obrigou os
exibidores a buscarem novas estratégias para manter publico nas salas. Diante da concorréncia de
outras atracOes na cidade, dois tipos de consumidores configuram-se: de um lado, um publico
mais exigente e em outro extremo, um publico popular.

A fim de atender as novas demandas, as salas especializadas ampliam-se como o projeto
Cinema a Meia-Noite do ABC, a Sala Redencéo surge com ciclos de filmes alternativos, em 1984
é lancada a primeira sala da Casa de Cultura Mério Quintana, o Ponto de Cinema mantém
importantes ciclos de filmes estrangeiros enquanto o Clube de Cinema sustenta uma programacao
continua. Por outro lado, quando a ditadura tornou-se branda, afloram os cinemas com

programacao pornografica.
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De acordo com Gastal (1999), entre as alternativas de segmentar a programacgdo dos
cinemas conforme o publico, continuava-se a procurar as razdes para a reducdo da frequéncia.
Alguns indicam a violéncia no centro da cidade como fator de dispersdo dos espectadores. De
outro lado, acirram os ataques a obrigatoriedade imposta pela Embrafilme de exibicdo de filmes
nacionais. Hormar Castello®® alegou em entrevista ao Correio do Povo, que nos dias de filmes
brasileiros a renda era minima, pois “nos entregavam filmes cada vez piores, malfeitos, vulgares,
grotescos. Mesmo o publico do Castello, classe ‘C’ por exceléncia, saturou”.

No entanto, o fechamento dos cinemas € anterior a regulamentacdo da Embrafilme. Nos
anos 60, os cinemas de bairro j& estavam encerrando suas atividades enquanto os cinemas do
centro da cidade aumentavam em numero. Suzana Gastal argumenta que a crise ja era prevista

década apds década.

Os anos sessenta dao de cara com a crise, uma crise ja avizinhada nas décadas anteriores,
mas que os exibidores locais, com suas matinés superlotadas, fingiam ndo existir. Nos
anos setenta, 0 que é novo no estagio atual da crise é seu nivel de gravidade: empresas
tradicionais, com localizacdo comercial privilegiada e que representam uma longa
tradicdo historica na vida e na fisionomia da cidade comegam também a mostrar sinais de
debilidade, incapazes de enfrentar os déficits que se repetem e acumulam (...) se tornara
dificil enfrentar impostos, o prego do aluguel das fitas, os gastos de custeio, considerando
a queda de seus frequentadores (GASTAL, 1999, p.129).

Assim como o publico foi reduzindo, o investimento nas salas foi decaindo cada vez mais.
O sistema dolby stereo, implantado com sucesso no centro do Pais, nem sequer é cogitado para
os cinemas de Porto Alegre. E nossos projetores, todos importados, remontam a década de
cinquenta, ou mais precisamente, & data de inaugurac&o dos cinemas®.

Conforme a autora, os cinemas pagavam até 60% do bordereau as distribuidoras e 0s
demais custos chegavam a mais de 56% do faturamento como despesas com impostos, pagamento
de funcionérios, conservacao e aluguel das salas. Ou seja, o déficit dos cinemas tradicionais
estava aumentando, inviabilizando investimentos em melhorias. Com o fim dos cinemas de bairro
e do centro da cidade, o preco dos ingressos deixaria definitivamente de ser popular, tornando o
cinema um programa mais oneroso e até mesmo elitizado, devido aos valores cobrados nos

complexos multiplex dos centros de compra fechados.

®Exibidor do cinema Castello em entrevista ao Correio do Povo, 20/04/1984. Citado na obra de Suzana Gastal
(1999, p.144).
¥ Trecho citado por Gastal (1999, p.146) de reportagem do jornal Zero Hora publicada em 20/04/1980.
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3.3.2 FINANCIAMENTO E PRODUCAO CINEMATOGRAFICA NO BRASIL

O Instituto Nacional do Cinema (INC) foi criado em 1966 com o objetivo de incentivar a
producgdo cinematografica brasileira. O INC deveria formular e executar a politica governamental
relativa a producdo, importacao, distribuicdo e exibicdo dos filmes. Ja em 1969, os recursos foram
transferidos para Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) e o INC foi extinto em 1975, quando
suas atribuicbes foram repassadas para a Embrafilme e apds para o Conselho Nacional de Cinema,
o Concine, criado em 1976. Com a Embrafilme, a participacdo do Estado na producédo
cinematografica tornou-se mais intensa.

Producdo que, ao lado da reserva de mercado, tomou grande impulso com o outro brago
do Estado, o Concine. A cota de tela ja era considerada insuficiente e era preciso uma
intervencdo que organizasse todo o fluxo de comercializagdo, fazendo com que a
Embrafilme atuasse nos setores de produgdo e distribuicdo, chegando a ter inclusive
duas salas de cinema (SIMIS, 2009, p.8).

Ainda nos anos 1970, a pornochanchada foi o género de sucesso que contribuiu
significativamente para levar o publico aos cinemas. A Vilva Virgem (1972), pelicula dirigida por
Pedro Carlos Rovai, esteve entre as 25 maiores bilheterias do cinema nacional entre 1970 e 1975.
Segundo Simis (2009), foi na gestdo de Roberto Farias que medidas protecionistas aos filmes
brasileiros foram efetivamente aplicadas e cumpridas. Dessa forma, o nimero de espectadores
dobrou, enquanto que o de filmes estrangeiros diminui entre 1974 e 1978.

Na década de 80, a producgdo brasileira estava em queda, mas ativa. A crise econdémica
transformou o cinema em produto supérfluo. Os filmes de apelo popular configuraram o cinema
do final da década, com titulos como Super Xuxa Contra o Baixo Astral ou Os Trapalhfes na
Terra dos Monstros.

O crescimento da insercdo do video foi uma das preocupacdes estatais. O Concine atuou
na fiscalizagcdo da entrada do videocassete no mercado brasileiro a fim de evitar a pirataria.
Assim, entre 1987 e 1990, o Conselho evitou em 50% a burla do direito autoral no comércio do

video e regularizou os pagamentos devidos a Embrafilme.

O Concine passou, conforme o regimento, a codificar, fornecer, fiscalizar e cobrar por
um selo que deveria estar impresso em uma das etiquetas colada em cada fita de video
vendida no pais. Com o tempo foram implementados controles mais rigorosos nas
etiquetas, que além de sequencial, contava com a codificacéo alfanumérica indicando os
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nimeros da matriz e da cépia do filme, colocacdo do codigo de barra para leitura dtica
através do computador e o nome do filme, impedindo a falsificacdo das etiquetas, como
ocorria antes (SIMIS, 2008, p.40).

Por outro lado, a década é de reducdo do publico nos cinemas em relagéo a producgdo tanto
nacional como internacional. A taxa é drastica especialmente se considerarmos que nao houve
diminuicdo do crescimento da populacdo. Simis (2009) resume os fatores responsaveis pela
reducdo da frequéncia as salas exibidoras: deterioracdo dos cinemas de cal¢ada, em decorréncia
das novas formas de ver filmes (videocassete), tal qual j& havia acontecido quando os aparelhos
de televisdo generalizaram-se. Aliado a estes fatores, esteve a recessdo econémica que repercutiu
mesmo sobre o setor de video.

Com a extin¢do da Embrafilme e do Concine nos anos 1990, quando o governo Collor
encerrou as institui¢des voltadas & cinematografia, o cinema brasileiro ficou abandonado. Se os
incentivos financeiros eram concedidos frequentemente aos mesmos cineastas, a produgdo do

inicio da nova década reduziu-se ainda mais.

3.3.3 A POLITICA NO CINEMA DOS ANOS 80

O trauma norte-americano da derrota na Guerra do Vietnd vem seguido da
neoliberalizacdo na politica. Na Inglaterra, a ‘dama de ferro” Margareth Tatcher estabeleceu um
modelo de abertura econdmica, finalizando de vez com as politicas de welfare state instituidas no
pos Segunda Guerra Mundial. Enquanto nos Estados Unidos, Ronald Reagan estabeleceu o
modelo econdmico inglés, os americanos lembram Watergate®, escandalo politico deflagrado nos
anos 70 que derrubou o presidente Richard Nixon. Ha ainda a Guerra Fria, que teria um ponto
final apenas no limiar dos anos 90 com o fim da Unido Soviética e a queda do Muro de Berlim.
Todos esses eventos culminam em uma crise moral que pairava sobre os norte-americanos.

Segundo Merten (1995), em seu livro que traga um panorama do cinema no século XX,

% 0O caso Watergate foi investigado pelos jornalistas Bob Woodward e Carl Bernstein, do Washington Post. A
investigacdo tratou do assalto ao Comité Nacional Democrata, no Complexo Watergate, em que cinco pessoas foram
detidas quando tentavam fotografar documentos e instalar aparelhos de escuta em plena campanha eleitoral nos
Estados Unidos. Durante muitos meses, os reporteres levantaram a ligacdo entre a Casa Branca e o edificio de
Watergate e obtinham informagGes com o Garganta Profunda, que revelou que o presidente Nixon sabia das
operacdes ilegais. Em 1974, quando havia provas que o ligavam a espionagem ao Partido Republicano, Nixon
renunciou a presidéncia. Em 2005, Mark Felt, ex-vice-presidente do FBI, revelou que era o Garganta Profunda.
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Os anos 80 foram dominados pelo yuppismo da era Ronald Reagan na presidéncia dos
Estados Unidos. Sylvester Stallone vence na ficcdo (Rambo, a Missdo) a Guerra do
Vietnd, que os americanos perderam na realidade. Mas isso ndo lava a honra perdida da
América (MERTEN, 1995, p.90).

No sentido oposto ao Rambo, Platoon (1986), um dos mais contundentes retratos da
Guerra do Vietnd e da derrota dos Estados Unidos, foi dirigido por um ex-combatente, Oliver
Stone. De forma mais realista, o filme revela os horrores da intervencdo norte-americana no pais
asiatico. O cinema dos anos 80, utilizando-se da distancia do conflito, reavivou o sentimento de
vergonha que 0s meios de comunicacdo j& haviam mostrado nos anos do conflito. O
fotojornalismo revelou ao mundo criangas fugindo do napalm, e o cinema ndo poderia entéo,
deixar de retratar com veracidade o conflito.

Nos paises da Ameérica Latina, 0os governos ditatoriais haviam terminado ou estavam
chegando ao fim, deixando como heranca o atraso em muitas das na¢fes. Os anos 1980 foram
conhecidos como a década perdida. Em um panorama de paises subdesenvolvidos, os choques do
petrdleo, a partir da década de 70, trouxeram profunda recessé@o econdmica que estava aliada aos
endividamentos obtidos pelos governos das ditaduras militares. A primeira crise do petroleo
aconteceu em 1973, quando os produtores do Oriente Médio reduziram a producdo do petréleo e o
preco do barril disparou nos mercados internacionais.

Ja em 1979, o segundo choque ocorreu devido a Revolugdo Iraniana, liderada pelo aiatola
Ruhollah Khomeini. A Revolugdo cortou os lacos amigaveis entre o Ird e os Estados Unidos e
instituiu o islamismo como religido oficial. A turbulenta situacdo politica no pais provocou o
aumento do valor do petréleo, que se reduziu apenas em 1986. Os paises que haviam contraido
dividas em dolares, no momento em que a moeda tinha como referéncia o petroleo em baixa,
viram-se com dividas extremamente inflacionadas a partir dos anos 1970.

O Brasil, que havia contraido empréstimos estrangeiros para financiar o milagre
econbmico, observou sua divida externa elevar-se devido aos juros e & obtencdo de novos
empréstimos para 0 pagamento destes. A economia brasileira registrou rapido crescimento e
acréscimo do numero de empregos. No entanto, o cenario social resultou em aumento da
concentracdo de renda, além da intensificacdo do éxodo nordestino para o eixo Rio-S&o Paulo,
devido a rapida industrializacdo. Algumas das consequéncias foram observadas no campo

econdmico e social apenas nos anos 1980.



41

Concentragdo de renda jamais vistos antes no pais, com a consequente miserabilizacdo
de amplas faixas dos grupos sociais de renda mais baixa. Além de profunda
desorganizacdo e completa estagnacdo do sistema produtivo, fenémenos que tiveram
peso decisivo na perda de posi¢es pelo Brasil no ranking da economia mundial
(DACANAL, 2005, p.25).

3.3.4 O COMPORTAMENTO NO CINEMA

Os anos 1980 representam o fim do ideal hippie e da sociedade alternativa, o fim dos
movimentos revolucionrios e a ascensdo da cultura materialista do yuppismo. O yuppie (young
urban professional) é o jovem executivo bem sucedido em um estilo de vida consagrado pelo
consumismo ocidental. Além disso, o conformismo superou as ideologias e revolu¢es dos anos
60 e culminou na desilusédo dos anos 80. O remake de Scarface mostra um pouco desta nova
sociedade.

A crise era muito mais sutil nos 80, quando Brian de Palma sacudiu a tela com o remake
de Scarface. O filme antigo, com Paul Muni e George Raft, tem fama de classico. A nova
versdo, com Al Pacino, foi recebida a pedradas pela maioria da critica. N&o viram que 0s
excessos assumidos por De Palma inscreviam o autor numa tendéncia dominante no
cinema da época (...) ha muita droga, muito p6 na base desse mundo yuppie. Foi 0 que o
préprio cinema se encarregou de mostrar. O Scarface de De Palma surge para exorcizar a
crise moral (MERTEN, 1995, p.90).

Na década de 80, ndo ha a luta pela liberalizagdo sexual, mas a questdo da prevencdo a
AIDS. Cazuza alertou com a frase “o0 meu prazer agora é risco de vida” e mostrou publicamente a
devastacdo da doenca, enquanto as primeiras campanhas para 0 uso de preservativos ganharam
espago nos meios de comunicacdo. No cinema, Denis Arcand, traz as primeiras discussdes em
relacdo a doenca e ao homossexualismo com O Declinio do Império Americano.

Lucia Zanette fez uma revisdo da geragdo dos anos 80 através dos romances do escritor
italiano Pier Vittorio Tondelli. As narrativas mostram uma vitalidade obsessiva de jovens a
procura de estimulos e aventuras. O coletivismo, 0 viver em grupos permaneceu como um dos
maiores mitos em relacéo aos anos 70, mas essa vontade de viver em coletividade, tem uma faceta
completamente distinta na década de 80.

A autora argumenta que a juventude retratada nos livros de Tondelli, geracdo a qual o
autor italiano pertence, necessitava estar unida. Os jovens “precisam um do outro para ter a

coragem de continuar a sobreviver e superar até ulteriores marginalizacbes, como a
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homossexualidade da maioria das personagens” (Zanette, 2007). O coletivismo a que se refere ndo

tem nenhuma base politica ou ideoldgica, € fundado unicamente em escolhas coletivas, de gosto:

Representava uma giria, estava também na escolha ou na preferéncia de determinados
grupos musicais no lugar de outros ou no fato de se ocupar de um certo tipo de cinema.
Em suma, incluia também escolhas de gosto que compreendiam uma Série de
comportamentos, um tipo de sensibilidade. Tudo naturalmente, com referéncia aos anos
gue estavamos vivendo, a esse tempo preciso (PANZERI, PICONE apud ZANETTE,
2007)%.

A atitude e o comportamento que foi refletido no cinema do periodo segue 0s preceitos do
pos-modernismo. De um lado a crise moral norte-americana trouxe um Rambo que vence no
Vietnd e um soldado que atira na cabeca do vietcong em Platoon e, de outro, Veludo Azul (David
Lynch, 1986) levou intencionalmente didlogos e um ambiente Kitsch para as telas em uma estética
do exagero.

O p6s-modernismo surgiu com o avanco da década de 50, quando oficialmente se encerra
0 modernismo. Nasceu com a arquitetura e a computacdo nos anos 1950 e toma forma nos anos
60 com a pop art. Desenvolveu-se no ambito da filosofia dos anos 70 ao criticar a cultura
ocidental. Amadureceu alastrando-se na moda, no cinema, na masica e no cotidiano programado
pela tecnociéncia (ciéncia aliada a tecnologia, invadindo o cotidiano com alimentos processados
até microcomputadores), “sem que ninguém saiba se é decadéncia ou renascimento cultural”
(Santos, 1987).

Mais que uma reagdo a cultura ocidental e um retorno ao niilismo?, configurado na busca
pelo prazer imediato, o pdés-modernismo é a afirmacdo da sociedade do consumo. O shopping
tornou-se o simbolo do consumo personalizado onde a moral hedonista se traduz no prazer de
consumir bens e servicos. Mas € na arte que o pds-modernismo se apresentou de forma integral,
segundo Santos (1997), “os modernistas complicaram a arte por leva-la demasiado a sério”, ja 0s
pos-modernistas “querem rir levianamente de tudo”. O autor ainda considera a relacdo entre a

tecnologia, a imagem e 0s meios de comunicagcdo como um simulacro hiper-realizado.

! Tondelli. Il mestiere dello scrittore. Ancona: Transeuropa, 1994.

22 Charles Feitosa discorre sobre as formas de niilismo consideradas pelo filsofo Nietzsche. O niilismo é visto como
uma recusa radical de valores e de verdades. A causa principal do niilismo pode ser atribuida a uma longa histéria
frustrada de vontade de verdade, de fé na racionalidade, de um mundo controlavel e previsivel. Os principais
sintomas sdo as sensagBes de desorientacdo, insegurancga, angustia e tédio. Os efeitos colaterais sdo o desprezo e
ressentimento por tudo que estiver associado ao mutével e ao sensivel, tal como o corpo, suas paixdes e afetos.
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O ambiente pds-moderno significa basicamente isso: entre nés e 0 mundo estdo os meios
tecnoldgicos de comunicacdo, ou seja, de simulagdo. Eles ndo nos informam sobre o
mundo; eles o refazem a sua maneira, hiper-realizam o mundo, transformando-o num
espetaculo. Uma reportagem a cores sobre os retirantes do Nordeste deve primeiro nos
seduzir e fascinar para depois nos indignar. Caso contrario, mudamos de canal
(SANTOS, 1997, p.13).

O proximo capitulo vai dedicar-se a analise da amostra de textos selecionadas do critico
Luiz Carlos Merten no periodo entre 1986 e 1988 no qual atuou no Diario do Sul. Verificaremos
as estratégias utilizadas pelo autor no sentido de conduzir o leitor a caracterizacdo dos anos 1980
através do cinema produzido e revisto na época. Utilizaremos para isso a técnica de analise de

conteudo, a fim de destacar os tragos caracteristicos das criticas.
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4 AUTOR, CONTEXTO (POLITICA E COMPORTAMENTO) E DIALOGO COM A
CRITICA: ANALISE DOS TEXTOS DE LUIZ CARLOS MERTEN

Este capitulo tem por objetivo analisar as criticas de Luiz Carlos Merten publicadas no
Diéario do Sul, no periodo que compreende os anos de 1986 a 1988. Para isso, utilizaremos a

técnica de analise de conteudo aplicada as categorias que véao guiar a reflexdo sobre dez criticas.

4.1 AINTRODUCAO DA ANALISE DE CONTEUDO AO JORNALISMO

Os trabalhos iniciais utilizando as técnicas de anélise de conteudo encontram-se ligados ao
jornalismo sensacionalista norte-americano das Ultimas décadas do século XIX. As primeiras
escolas de jornalismo adotaram a andlise quantitativa de periodicos como critério de objetividade
cientifica. Desencadeou-se um fascinio pela contagem e pela medida da superficie dos artigos,
tamanho dos titulos, localizacdo das paginas, a ponto de buscar a medida do grau de
sensacionalismo nos textos da imprensa (BARDIN, 1988 apud FONSECA JUNIOR, 2005).

A partir do caminho aberto pela analise do sensacionalismo na imprensa, outras areas do
conhecimento como a histdria, a psicologia e a sociologia passaram a explorar a analise de
contelldo como método de pesquisa. A preocupacao da comunicacao, até a metade do século XX,
era com a opinido publica relacionada a propaganda politica. Public Opinion, obra de referéncia
de Walter Lippman, instigou a investigacdo sobre os esteredtipos sociais. Lasswell analisou as
técnicas de propaganda durante a | Guerra Mundial em Propaganda technique in the World War.
Mas os estudos de andlise de conteldo avancaram durante a Segunda Guerra Mundial. Segundo
Bardin (apud Fonseca Junior, 2005), 25% das pesquisas com esse método estiveram a servigo do
governo americano com 0 objetivo de desmascarar os periodicos e agéncias de noticias, suspeitos
de propaganda subversiva ou no monitoramento das transmisses radiofénicas internas dos
nazistas e aliados.

A partir da década de 1950, o método supera a excessiva énfase no aspecto quantitativo, ja
que alguns pesquisadores questionaram a regra legada pelos anos anteriores que confundia
cientificidade e objetividade com a mindcia da anélise de frequéncias (BARDIN, 1988 apud

FONSECA JUNIOR, 2006). Assim, a analise de contetido perde a caracteristica essencialmente
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descritiva para adotar a inferéncia como sua funcao.

A inferéncia e considerada uma operacdo Idgica destinada a extrair conhecimento sobre os
aspectos latentes da mensagem analisada. Fonseca Junior (2006) compara o analista ao
arquetlogo ou ao detetive. Com 0s mesmos objetivos de trabalhar com vestigios, “o analista
trabalha com indices cuidadosamente postos em evidéncia, tirando partido do tratamento das
mensagens que manipula, para inferir’, ou seja, deduzir de maneira logica a respeito dos
conhecimentos sobre o emissor ou sobre a comunicagdo. Contudo, a introducdo da inferéncia ndo
destitui as analises estatisticas.

A anélise de conteudo oscila entre esses dois polos, ora valorizando o aspecto quantitativo,
ora o qualitativo, dependendo da ideologia e dos interesses do pesquisador. A adocdo do
computador € a principal evidéncia do continuo interesse pela analise quantitativa. Entretanto, por
mais sofisticados que sejam os programas de informatica, eles ainda ndo substituem o papel do
analista na formulagdo da pesquisa e na analise dos dados — ou seja, como dizia Berelson, nada
substitui as ideias brilhantes (FONSECA JUNIOR, 2006, p.284).

No campo da comunicacdo, a analise de conteldo preocupa-se com a andlise das
mensagens a atende ao preceito cientifico de sistematicidade e confiabilidade. A sistematicidade
da analise significa que o conjunto de procedimentos é aplicado a todo material analisado,
enquanto a confiabilidade demonstra que outros pesquisadores, utilizando 0s mesmos parametros,
obterdo os mesmos resultados se a pesquisa for refeita.

Seis aspectos devem ser respeitados a fim de adotar a técnica de analise de conteldo:
clareza dos dados que serdo analisados; o contexto em que os dados serdo estudados deve ser
levado em conta; deve-se demonstrar como 0 pesquisador enxerga a relagdo entre os dados e o
contexto; enunciacdo clara das finalidades que a analise pretende atingir; obrigacdo da analise em
relacionar os dados obtidos, e a elei¢do de critérios claros que legitimem o estudo.

No processo de determinacao do corpus da pesquisa, 0 analista deve estar atento para as
regras de exaustividade, homogeneidade e pertinéncia. Conforme Fonseca Junior (2006), a
andlise, por sua vez, deve ser organizada em pré-andlise, exploracdo do material e tratamento dos
resultados obtidos e interpretacéo.

O método utilizado na analise de conteldo a seguir teve como uma primeira etapa a leitura
dos textos compreendendo a etapa da anélise qualitativa da pesquisa Jornalismo e representacado

do sistema artistico-cultural nos anos 80: um estudo do jornal Diario do Sul (Porto Alegre, 1986-
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1988) que consistiu em seis semanas alternadas de seis meses do jornal. Tambem foram lidas as
dez criticas contidas no livro Um Sonho de Cinema, referentes ao periodo de publicacdo do jornal.
O livro € uma compilacgdo de textos escritos por Merten em veiculos de comunicagdo do Estado.
Assim, a amostra inicial tinha 46 criticas e a partir desta leitura preliminar, o segundo
passo foi determinar o que seria analisado. Definimos entdo, o corpus da pesquisa, constituido por
dez criticas. O passo seguinte foi a determinacdo das categorias a serem estudadas nos textos e a
partir disso, a aplicacdo dessas categorias a leitura das criticas. Como ultima etapa, interpretamos

0s resultados.

4.2 ANALISE DA CRITICA DE LUIZ CARLOS MERTEN

Além da curiosidade em aprofundar o conhecimento a respeito do trabalho do critico, a
participacdo como bolsista da pesquisa Jornalismo e representacédo do sistema artistico-cultural
nos anos 80: um estudo do jornal Diario do Sul (Porto Alegre, 1986-1988) determinou a escolha
do objeto de estudo desta monografia. Utilizamos para isso, criticas que ndo estdo contidas na
amostra da pesquisa, por entendermos que haviam outros textos importantes relativos ao periodo
de circulacgdo do jornal e que ndo estavam no corpus da pesquisa.

O critério de eleicdo dessas dez criticas foi a busca de textos que, além de apresentarem a
concepgdo do critico em relacdo ao cinema, trouxessem também o maior nimero de
possibilidades de discussdes sobre os textos de Merten. Delimitamos trés eixos centrais nos textos
de Luiz Carlos Merten. Estas caracteristicas definem o entendimento do cinema como expressao
artistica nos anos 1980, mas com a constante referéncia ao cinema classico. Algumas ramificacfes
também sdo percebidas. A seguir, descreveremos as principais categorias determinadas nas

criticas e suas subcategorias:

1) Autor: o diretor do filme é entendido como autor da obra e € citado com o objetivo a
situar o leitor;

1.1) Histéria do cinema: o critico utiliza filmes classicos para a contextualizacdo da
historia do cinema;

2) Critica cinematogréfica: o didlogo com outros criticos;

3) Contexto: politica e comportamento
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4.2.1 Os sobreviventes de Fuller

Titulo da critica: Os sobreviventes de Fuller
Filme: Ladrdes do Amanhecer, Franga, 1983
Diretor, pais, ano: Samuel Fuller

Data da publicagédo do texto: 04/11/86

O texto a ser analisado, apresenta Ladrdes do Amanhecer, de Samuel Fuller, que discorre
sobre a historia de dois jovens desempregados que se conhecem em uma agéncia de empregos, se
apaixonam e resolvem se tornar assaltantes. Nessa critica o autor expressa de forma clara seu
julgamento em relacdo a pelicula e ao cineasta, a0 mesmo tempo em que o critico abandona a
estratégia de apoiar sua apreciacdo no discurso de outros colegas. Por outro lado, a leitura do texto
confirma que Luiz Carlos Merten realmente ndo influenciou-se de forma definitiva pela leitura da
revista Cahiers du Cinéma, tdo relevante para a formacéo da geracdo de criticos porto-alegrenses
dos anos 60. Enquanto os franceses definiram o diretor Samuel Fuller como “demencial”, Merten
traz argumentos para defini-lo como um génio da arte cinematografica.

Nessa critica percebe-se que o filme a ser descrito ndo € um grande espetéculo, pois “as
referéncias criticas ndo permitem esperar uma obra-prima”. Contudo, o filme ¢ o mote para que
se discorra sobre a obra do cineasta, que em seu conjunto € julgada muito importante. Em Ladr&es
do Amanhecer, ha de acordo com o critico, a marca do autor.

Esta histéria de um jovem casal que se langa numa corrida sem volta tem um ponto de

partida tipicamente fulleriano: os protagonistas pensam que serdo acusados de um crime
que ndo cometeram. S&o inocentes culpados de outras transgressdes (MERTEN, 1986,

p.8).

No texto, fica evidente que o cineasta em questdo é o verdadeiro mestre do cinema, que
contribuiu para a historia cinematografica com tematicas fundamentais como a vinganca, traicao,
violéncia e enlouquecimento. Outros “monstros-sagrados” do cinema como Francois Truffaut,
Jean-Luc Godard e Wim Wenders s&o citados como seus seguidores.

Truffaut escreveu que tinha admirac&o e inveja por Fuller, acrescentando que gostava de
tomar licbes de como fazer cinema com ele. Godard fez com que Jean-Paul Belmondo o
entrevistasse na obra-prima “Pierrot Le Fou”, de 1965, quando Fuller deu sua célebre

definicdo de cinema, dizendo que é pura emocao e violéncia ao comparé-lo a um campo
de batalha. E Wim Wenders fez dele o diretor dentro do filme “O Estado das Coisas”
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(MERTEN, 1986, p.8).

Merten utiliza uma informacédo jornalistica e, a0 mesmo tempo, um artificio importante
para chamar a atencdo daqueles que ndo conhecem a cinematografia de Fuller: 70% do publico
que frequenta cinema regularmente esta na faixa dos 25 anos, o que significa “que Fuller é
praticamente desconhecido das novas geracOes de espectadores” e acrescenta que “ndo sabem o
que perdem” (Merten, 1986, p.8).

Nessa critica, o carater politico dos filmes de Samuel Fuller é confirmado pelo comentario
de Ignacio Aradjo, da Folha de Sdo de Paulo, para descrever os personagens do cineasta como

incapazes de sair de si mesmos.

Comunistas ou capitalistas, seus personagens nos dramas da Guerra Fria se matam entre
si porque ndo sdo nada fora do sistema que lhes confere identidade (...) nesta guerra nao
existem herois, apenas sobreviventes. Na verdade, Fuller faz um cinema de anti-heréis
(Merten, 1986, p.8).

Essa critica vale-se de um filme de pouca expressao para apresentar ao leitor um cineasta
que foi importante e referéncia para muitos outros que produziram cinema posteriormente.
Percebe-se que € uma estratégia pouco comum na critica cinematografica da atualidade, que esta
sempre discutindo o lancamento. E importante ressaltar que o resgate histdrico, presente na
critica, era uma caracteristica do material jornalistico do Diario do Sul, que buscava a
contextualizacdo e analise dos fatos. No caso, o repertorio cultural do critico também contribui

para o desenvolvimento de um texto voltado a persuaséo e formagéo do leitor.

4.2.2 Homem-camaledo denuncia as mascaras do fascismo

Titulo da critica: Homem-camaledo denuncia as mascaras do fascismo
Filme: Zelig

Diretor, pais, ano: Woody Allen, Estados Unidos, 1983

Data da publicacdo do texto: 08/11/86

Essa critica discute o pseudo-documentario Zelig, do diretor Woody Allen. O enredo
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mostra um homem-camaledo, com a capacidade de apresentar quaisquer caracteristicas fisicas e
mentais para agradar quem estiver a seu lado. E o personagem torna-se uma celebridade
justamente em funcéo dessa particularidade, j& que aparece em um jornal quase ao lado de Hitler
ou junto ao papa Pio XI, no Vaticano.

Esse texto tem como caracteristica marcante a opinido e o julgamento do filme como obra-
prima, pois “é o Unico em cartaz no fim de semana a receber a cotagdo méaxima de cinco estrelas”.
Esta comparacdo € realizada em relacdo a outros cléssicos que estavam sendo exibidos nos
cinemas da cidade como Um Sonho de Domingo, de Bertrand Tavernier, e Apocalypse Now, de
Francis Ford Coppola.

A relacdo entre autor da obra e os mestres da cinematografia mundial é destacada nesse
texto e hd comparagdo com Orson Welles. Segundo o critico, o carater ilusério do cinema nunca
havia sido tdo questionado desde Verdades e Mentiras, de Welles. Mas Woody Allen é tao eficaz,
na leitura de Merten, que ele mesmo questiona o carater ficticio do cinema quando produz A Rosa
Purpura do Cairo (1985) posterior a Zelig.

Nessa critica, também é relevante a diferenca em relacdo ao costumeiro didlogo com
outros criticos. A maioria dos textos do conjunto dessa andlise apresenta a apreciacao de criticos
como forma de legitimagdo ou contraste com a anélise de Merten. Nesse texto o referencial é
diferente. Merten inicia seu texto com uma comparacdo de Pepe Escobar, na qual Zelig seria
considerado uma obra de Franz Kafka ou Herman Melville, se tivesse sido langado décadas antes.
Contudo, essa é apenas uma referéncia ou uma estratégia para iniciar sua narrativa. Percebe-se
que o critico tem tanta conviccdo de seu julgamento sobre o longa-metragem, que ndo se faz
necessario que outros o corroborem.

De acordo com o critico, o cineasta fez um panorama do comportamento tipico homem
do século XX, sem ego e sem identidade. Através de um filme com formato de documentério,
Woody Allen conta a histéria de um homem que, com o desejo de ser invisivel, acabou por tornar-
se celebridade nos Estados Unidos dos anos 20 e 30.

O mais impressionante é que o filme consegue ser tdo camalednico como o proprio
personagem. Ou seja, se Zelig é capaz de adotar a imagem de quem quer que seja, o filme
também se realiza como um perfeito documentério de época aos olhos do espectador,
incluindo a participagdo de importantes intelectuais como o escritor Saul Bellow, 0

psicanalista Bruno Bettelheim e a ensaista Susan Sontag que analisam o fendmeno para o
publico (MERTEN, 1986, p.8).

Merten acrescenta que had em Zelig, a caracteristica da politica como denlncia do
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conformismo social capaz de levar ao fascismo. No entanto, ndo ha maiores explicacfes em
relacdo a esta afirmacao. Ao ler a critica, percebe-se que poderia haver certo aprofundamento de
uma questdo tdo relevante como essa, principalmente para o leitor que ndo conheca a politica do
periodo. Considerando a época descrita, meados dos anos 30, entende-se a alusdo a ndo reacgao de
paises como os Estados Unidos em relagdo aos avancos das forgas nazistas e fascistas no pré
Segunda Guerra Mundial e a critica a exaltacdo ao American Way of Life. Por outro lado, o critico
pode ter utilizado esta tatica justamente com o objetivo de instigar o leitor a assistir ao filme e

extrair suas proprias conclusoes.

4.2.3 Tangos, fascinio sobre o drama do exilio

Titulo da critica: Tangos, fascinio sobre o drama do exilio
Filme: Tangos, o Exilio de Gardel (El exilio de Gardel — Tangos)
Diretor, pais, ano: Fernando Solanas, Argentina/Franca, 1985
Data da publicacédo do texto: 07/01/87

A critica discute o longa-metragem Tangos, o Exilio de Gardel em que um grupo de
artistas argentinos exilados em Paris se empenha na montagem de um espetaculo sobre Carlos
Gardel. E os textos séo enviados de Buenos Aires por Juan Uno que permaneceu na Argentina
resistindo a ditadura. Nessa critica, L.C. Merten utiliza a estratégia de construir seu texto a partir
da apreciacdo de outros criticos. Inicia sua narrativa contrapondo-se a comparacdo feita por
Décio Pignatari entre Tangos, o Exilio de Gardel e o drama autobiografico All That Jazz, dirigido
pelo diretor e cendgrafo Bob Fosse, em 1979.

A comparacdo é algo despropositada, ndo apenas porque o argentino Fernando Solanas
ndo é um narcisista como o americano Bob Fosse daquele musical exibido no Brasil
como O Show Deve Continuar, mas principalmente porque liberdade/vida e
repressdo/morte ndo rimam com a mesma intensidade nos dois filmes. No de Fosse, a
vida é um grande ensaio para o espetaculo da morte e o equivalente seria, quem sabe, no

de Solanas, a dificuldade de viver sob uma ditadura (ou exilio) como condigéo para uma
liberdade plena (MERTEN, 2004, p.222).

J& no segundo paragrafo, o critico citado é Enéas de Souza que comparou Tangos... a um
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Sinfonia de Paris do Terceiro Mundo, “o que s6 vao confirmar os espectadores que assistiram ao
musical classico de Vicente Minelli, realizado em 1951”. Merten explica a comparacgdo realizada
por Souza: Paris é visitada novamente pela imaginagdo de um estrangeiro que assume a
dificuldade dos artistas argentinos em viver afastados do seu pais. O critico explica também a
importancia do tango, que “é um som arrancado a alma de um povo, traduzindo o argentino em
toda a intensidade de suas paixdes”. E acrescenta que o filme também encerra a busca de uma
expressao autenticamente argentina em um contexto de desenraizamento produzido pela distancia
da terra natal e “é nesse sentido que € um filme rico, muito mais que complicado” (Merten, 2004,
p.222).

A politica é relacionada ao exilio de artistas e intelectuais na Franca em fungéo da ditadura
na Argentina a partir do golpe militar que, em 1966, derrubou o presidente constitucional Arturo
Illia, que resultaria no retorno do peronismo sé em 1973. Por outro lado, procura-se estabelecer
uma identidade entre franceses e argentinos, pois muitos latino-americanos se estabeleceram no
pais europeu no periodo. A Franca é uma fonte de cultura para diversos paises, € é referéncia para
0s argentinos, ja que € o local de nascimento de Carlos Gardel, o maior icone do tango. E também
0 local da morte de José San Martin, general argentino e primeiro lider da parte sul da América do
Sul a obter sucesso no esforco de libertar os povos da América Latina dos dominios da Espanha
no inicio do século XVIII.

O julgamento em relacdo ao filme é evidente e confirmado pelo seguinte argumento:
“Tangos € bom demais, tendo integrado, merecidamente, a relacdo de destaques cinematograficos
de 1986 deste jornal” (Merten, 2004, p.222). No ultimo paragrafo, Merten considera que o filme
ndo recebe a cotacdo méxima (cinco estrelas) devido a atuacdo da atriz Marie Laforét, que ndo
consegue exprimir todas as implicacdes de uma exilada, 0 que uma atriz autenticamente argentina
conseguiria manifestar. No entanto, segundo Merten, nada diminui o fascinio do filme,

S&0 pequenas objecdes que ndo diminuem o fascinio desta obra que expressa, melhor do
que qualquer outra, o drama do exilio. Ndo apenas o dos que foram forgados a deixar

seus paises, mas 0 dos que viveram exilados em sua prépria terra, nos anos de desgraca
das ditaduras (MERTEN, 2004, p.223).

Em um momento de importante participacdo do cinema latino-americano no cenario
mundial, em especial, 0 argentino, percebe-se na critica a relevancia conferida ao autor Fernando

Solanas. No texto é feito um resgate da obra de Solanas, que dirigiu importantes filmes como o
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militante La Hora de los Hornos, de 1973, sobre temas como violéncia, colonialismo e

peronismo, o que tambem ¢é uma referéncia velada as décadas de ditadura militar.

4.2.4 A sonolenta Opera de Rui

Titulo da critica: A sonolenta dpera de Rui
Filme: Opera do Malandro

Diretor, pais, ano: Ruy Guerra, Brasil, 1986
Data da publicacdo do texto: 19/03/87

A critica a ser analisada a seguir discute o filme Opera do Malandro, um musical dirigido
por Ruy Guerra, adaptagio da obra teatral de Chico Buarque, que por sua vez baseou-se na Opera
do Mendigo, de John Gray, encenada pela primeira vez em 1728, e na reciclagem, A Opera dos
Trés Vinténs realizada por Bertold Brecht e Kurt Weill. A Opera do Malandro se passa no Rio de
Janeiro dos anos 40, onde o malandro Max Oveseas vive de pequenos trambiques e explora uma
cantora de cabaré no bairro da Lapa. Até que surge a filha do dono do cabaré, que quer tirar
proveito da guerra para fazer contrabando de produtos norte-americanos.

Observou-se que este € 0 menor texto da amostra, ja que o critico vinha realizando a
cobertura da vinda do diretor a Porto Alegre, portanto, outras reportagens ja haviam sido feitas.
Apesar do destaque dado ao filme e ao autor da obra, a critica ndo é elogiosa e apresenta 0s
pontos fracos do longa-metragem.

O titulo da critica j& transparece claramente a opinido do critico em relacdo ao roteiro que
tenta mostrar um musical diferente do género consagrado pelos norte-americanos nas décadas de
40 e 50. Nesse sentido, o texto atende ao eixo do didalogo com outros criticos como a utilizagdo
da declaragdo de Hervé Le Roux, da Cahiers du Cinéma que “achou Ruy Guerra deslocado no
género”. Outro critico foi citado para evidenciar as falhas na qualidade técnica ou de atuacdo dos
atores. Merten refere-se a Sérgio Augusto para declarar que o abuso da técnica do close, talvez
ndo tivesse o objetivo de diferenciar-se em relagdo ao musical hollywoodiano, mas “dissimular a
precariedade do corpo do baile” (AUGUSTO apud MERTEN, 1987, p 8.).
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A caracteristica politica é apresentada como o eixo central do filme. O autor do texto
contextualiza a escolha de apresentar na tela a peca de Chico Buarque. Destaca que o roteiro tem
evidentemente o viés de denunciar a ditadura militar, através da aluséo ao nazifascismo durante o
Estado Novo no Brasil. Em meio a Segunda Guerra Mundial e Getulio Vargas no poder, nas ruas
da Lapa, onde circulam ladrdes, trabalhadores e contrabandistas, a guerra e a politica ndo tem
relevancia. O entendimento politico muda para o malandro Max quando ocorre 0 ataque japonés a
Pearl Harbor. No entanto, a critica € realista em relacéo ao filme.

Como politica, “Opera do Malandro” nio chega a ser convincente. E, como
entretenimento, ndo da nem para a saida, arrastando-se sob um peso mastoddntico. Sobra

um que outro momento cénico de danca e de musica de Chico Buarque. Mas quanto as
Gltimas, € melhor ouvir o disco em casa (MERTEN, 1987, p.8).

Na critica, 0 comportamento ¢é destacado pela americanizacdo dos costumes e 0 consumo
dos produtos industrializados estadunidenses naquele periodo. O contrabando era 0 caminho mais
curto para a aquisi¢do dos importados. A hegemonia da cultura americana é destacada no texto
através da imagem inicial do filme, onde a camera afasta-se da tela que projeta Scarface, em sua
verséo original de 1932, para mostrar o malandro mexendo na bolsa da mulher para retirar cigarro
e dinheiro. Segundo Merten, o objetivo da Guerra € discutir a influéncia da cultura americana no
Brasil, inclusive através da sugestdo de que o malandro pode ser visto como uma tradugéo carioca
do heroi de cinema (MERTEN, 1987, p 8.).

A critica contextualiza a obra do diretor, citando classicos dos anos 60 como Os
Cafajestes e Os Fuzis, mas lembra de forma nédo enaltecedora o filme Eréndira, adaptacdo do
romance de Gabriel Garcia Marquez. Guerra é tido como autor da obra e visto como importante
nome da cinematografia brasileira, no entanto, sao ressaltadas as falhas da obra em discussdo. Ao
contrario do que foi escrito na critica que aborda a obra de Samuel Fuller, que é reverenciado
pelos trabalhos anteriores, Ruy Guerra ndo é mencionado da mesma forma. Ao invés de discorrer
sobre suas importantes obras, Merten avisa que o diretor “decididamente ndo tem jeito para o
musical”. Assim, observou-se que ndo ha a defesa do filme somente por ter sido realizado por um
diretor brasileiro.
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4.2.5 Com a dimensao de um anti-Rambo

Titulo da critica: Com a dimensao de um anti-Rambo
Filme: Platoon

Diretor, pais, ano: Oliver Stone, Estados Unidos, 1986
Data da publicacdo do texto: 26/03/87

A critica a ser analisada refere-se ao filme Platoon, de Oliver Stone, que mostra a
participacdo norte-americana na Guerra do Vietnd através do olhar de um recruta idealista que se
alista voluntariamente, pois acredita que deve defender seu pais. No conflito, o soldado entra em
contato com o0s sargentos Barnes e Elias. O primeiro é um assassino brutal, enquanto o segundo é
um pacifista. J& a caracteristica politica é observada através de um retrato do horror da Guerra.
Também é observado na critica um comportamento que se configura numa crise moral norte-
americana devido a uma derrota mal assimilada. A fim de embasar a apreciacéo, o texto recorre ao
mestre do cinema Samuel Fuller e & opinido de Steven Spielberg.

A estratégia utilizada na abertura da narrativa é a apresentacdo da cena mais contundente
do filme e sua relacio com outros classicos do género. E citada a imagem em que o sargento
interpretado por Tom Berenger atira a queima-roupa em um vietnamita. O critico ressalta que
imagem semelhante foi apresentada em CoracGes e Mentes, de Peter Davis, documentério de
1974. O filme de Davis apresenta uma visdo critica da Guerra utilizando recursos como
depoimentos, reportagens e imagens do conflito.

Observa-se que a politica tem a conotacdo de demonstrar a queda do mito do herdi norte-
americano. A partir da descri¢do da cena em que o oficial atira no vietcong, conclui-se que “em
Platoon ndo ha subterfagio possivel: quem dispara a arma é o herdi americano, no momento em
que deixa de sé-lo para transformar-se em vildo da histéria”. A Guerra do Vietna intensificou a
visdo que o mundo tem em relacdo a politica intervencionista dos Estados Unidos. A imprensa €
em parte responsavel por essa alteracdo em funcdo das imagens captadas. A partir desse conflito, o
mundo inteiro pode ver o horror da guerra, e em especial, imagens como a que mostra criangas
fugindo do napalm utilizado pelas tropas norte-americanas, chocaram a opinido publica e

contribuiram para o apelo ao fim da guerra, na qual a maior poténcia bélica do mundo foi
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derrotada.

Ao comparar a impressdo que a pelicula de Oliver Stone causaria no publico brasileiro, a
critica confirma que ndo poderia causar sentimento semelhante ao dos norte-americanos.
Enquanto que para a platéia do pais de origem “assume a dimensdo de um anti-Rambo”, numa
crise de poder; para os brasileiros poderia ser comparado a um drama de guerra na tradicdo verista
do diretor Samuel Fuller. A critica consagra o cineasta como um mestre do filme de acdo na
década de 1950, o que entende-se como um artificio para convidar o pablico a conhecer a obra
Agonia e Gloria, (na época, em reprise no cinema Bristol). O filme retrata a Segunda Guerra
Mundial, e assim como Platoon, destr6i a aura de heroismo, pois o0s soldados ndo sdo
apresentados como herois ou vildes, mas como sobreviventes. Essa € uma caracteristica muito
importante e constantemente presente na critica realizada por L. C Merten: a tentativa de
apresentar a historia do cinema mundial através de um panorama entre diferentes filmes e
diretores de distintas épocas.

Observou-se ainda, uma comparacdo com filmes de outros mestres do cinema como
Apocalypse Now, de Francis Ford Coppola, e O Franco Atirador, de Michael Cimino. Ambos
retratam a Guerra do Vietnd, o primeiro através da loucura em decorréncia do conflito e, no
segundo caso, por meio da tortura psicoldgica. De acordo com a critica, a participacdo do diretor
Oliver Stone como ex-combatente no conflito é determinante para conferir o realismo que vai
além da guerra com o inimigo, que é a0 mesmo tempo um embate entre 0s proprios americanos.
Na pelicula de Stone, a luta também é apresentada através da disputa entre os oficiais Barnes e
Elias “pela alma de Chris”, o recruta que acreditava estar lutando pelos ideais do pais.

Percebe-se ainda a tatica de convencimento do publico ao utilizar o comentario do cineasta
Steven Spielberg, que afirmou que assistir ao filme era como estar no Vietna e nunca querer
retornar. Nessa critica, pudemos observar que a apreciacdo ndo dialoga com outras criticas
cinematograficas, o que configurou-se em uma caracteristica predominante em outros textos da
amostra. O comentario de outro diretor, no entanto, é uma estratégia de legitimacéo, que confirma

o realismo da guerra estabelecido pelo roteiro do filme.
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4.2.6 Betty Blue, o vazio da seducdo pds-moderna

Titulo da critica: Betty Blue, o vazio da sedugdo pds-moderna
Filme: Betty Blue (37,2° Le Matin)

Diretor, pais, ano: Jean-Jacques Beineix, Franca, 1986

Data da publicacdo do texto: 07/04/87

A critica a seguir analisa Betty Blue, do diretor Jean-Jacques Beineix, que apresenta o casal
apaixonado Betty e Zorg. O rapaz torna-se um escritor mais maduro e a garota esquizofrénica, a
partir do momento em que Betty descobre um manuscrito de Zorg e resolve que ele tem que se
tornar um grande escritor. O filme também apresenta intensa adesdo ao pds-modernismo. Ao
apresentar a cena inicial do filme, em que um casal faz amor sob o olhar da Gioconda na parede
que assume um ar de cumplicidade (Merten, 2004, p.225) hd uma clara referéncia ao
comportamento e a um pds-modernismo kitsch apresentado no filme.

A fim de legitimar a afirmacdo, Merten refere-se a critica cinematogréafica de Bernardo
Carvalho. H& dessa forma, uma reflexao sobre a realidade do momento, legitimada na palavra de
outro critico. Segundo Carvalho, 0 momento ndo era de reflexdes originais de carater estético, ja
que a modernidade havia acabado,

Fechando um periodo onde as formas ndo eram criadas por puro formalismo, mas
obedeciam a questfes realmente essenciais no que diz respeito a vida, a morte e ao
mundo dos homens. Sobrou o conceito tantas vezes fragil e repisado de pos-
modernidade, interpretado com a superficialidade prépria dos modismos. Somente eles
podem justificar o frisson ingénuo de uma plateia que agora aplaude cenarios e

enquadramentos como se bastassem, por si sO, para sustentar a novidade de um projeto
autoral (CARVALHO apud MERTEN, 2004, p.226).

Merten explica a dura critica de Bernardo Carvalho ao filme francés. A pelicula faz um
“flerte assumido com a imagem bem acabada da propaganda” e 0 momento € de exacerbacdo do
p6s-modernismo como uma estética do exagero, do niilismo e da sociedade do consumo. Merten
lembra o leitor que Betty Blue encontra “na imagem publicitaria uma seducdo puramente formal”
(Merten, 2004, p.226), o que é diferente da pop art, que se apropria da vida cotidiana moldada
pela publicidade e consumo, com o objetivo de fazer um jogo estético dentro da histéria da arte.

Além disso, o filme ndo aprofunda nenhuma reflexdo, nem cria qualquer tipo de tensdo. No
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entanto, “é bonito demais no artificialismo intencional de suas imagens” (Merten, 2004, p.226).

O texto confirma que o filme, apesar da critica, poderia tornar-se um cult-movie assim
como Diva, correspondendo a mais uma referéncia a obra do diretor. De acordo com Merten,
Betty Blue ““é bizarro, esta gerando controvérsia sobre sua qualidade e talento do diretor e,
finalmente, comeca a ser cultuado por expressiva faixa jovem do publico local” (Merten, 2004,
p.227).

Nessa critica percebe-se que o diretor é considerado um autor, no entanto, estdo ausentes
as referéncias aos classicos do cinema, eixo fundamental presente em outras criticas. O critico
escolheu citar filmes do proprio cineasta francés para observar que ndo é um autor completamente
desconhecido e convida o leitor a conhecer a obra de Beneix disponivel em video. Assim, 0
videocassete representou a transformacéo da relagdo entre o cinema e o espectador na década de
80 porque possibilitou acompanhar os filmes antigos e os que estavam fora do circuito das salas
de exibig&o.

4.2.7 Blue Velvet, uma fabula sobre a transgressao

Titulo da critica: Blue Velvet, uma fabula sobre a transgressao
Filme: Veludo Azul (Blue Velvet)

Diretor, pais, ano: David Lynch, Estados Unidos, 1986

Data da publicacdo do texto: 09/07/87

O texto a seguir trata do filme Veludo Azul, do diretor David Lynch. O roteiro conta a
historia do estudante Jeffrey Beaumont, que ao retornar de uma visita ao pai doente no hospital, se
depara com uma orelha humana num gramado de um bairro do suburbio norte-americano. Jeffrey
passa a investigar o mistério com a ajuda de Sandy que os leva a cantora Dorothy Vallens, que
poderia estar ligada ao crime.

A critica revela de imediato um espetaculo kistch, numa estética do exagero, tipica do pés-

modernismo, em aspectos como direcdo de atores, cenarios e ambientes. A critica expde que essas
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caracteristicas ndo séo resultado de erros, mas sdo intencionais, ao contrario de Duna, filme
anterior de David Lynch. Nesse sentido, o critico faz tanto o resgate quanto a apreciagdo da obra
do cineasta. O critico acrescenta que o diretor se propde a apresentar diversos clichés no roteiro
com o objetivo de mostrar a verdade por tras da aparéncia.
Tudo é intencionalmente kistch em Blue Velvet, de tal maneira que o espetaculo se prop&e
como uma experiéncia estética nos limites do desconcertante. Ndo apenas o dialogo
muitas vezes € puro cliché, com frases do tipo “Quem vai desconfiar de pessoas normais
como n6s?” ou “E um mundo estranho, ndo?”, com a enorme boca retorcida da patética
Sandy, quando a cantora Dorothy Vallens irrompe nua no jardim de sua casa, chega as
raias do absurdo. Este cliché intencionalmente buscado e exacerbado funciona,
internamente, como uma espécie de critica aos esteredtipos com que o cinema, com
frequéncia, condiciona os espectadores (MERTEN, 2004, p.230).

A critica lista elementos do enredo do filme como a transgressdo das normas de bom-gosto
e do padrdo hollywoodiano de produgdo ao mostrar cenas de violéncia e sexo com nu frontal e
linguagem escatoldgica. O critico destaca também a forma como a bela atriz Isabella Rossellini é
apresentada de forma diversa: “é¢ um dos mistérios do Blue \Velvet, se o corpo dela é realmente feio
como filme sugere, ou se aquilo € resultado de uma iluminacdo estudada para ressaltar uma ideia
de vulgaridade” (Merten, 2004, p.230).

O critico interpreta o filme como uma transgressdo maior do que sugere diante dos
detalhes que produzem um choque superficial. No quarto paragrafo ha a descricdo da cena em que
um pai de familia rega o jardim e inesperadamente cai e a cdmera mergulha “no microcosmo
vegetal e animal deste pedaco da América, para mostrar 0s insetos devorando-se
canibalisticamente sob a grama”. Segundo Merten, a paralisia do pai institui uma crise de
autoridade e abre caminho para o comportamento dos instintos primitivos que dominam a
narrativa até a reinstalacdo da ordem.

Outro dado importante é o que revela a divisdo da opinido dos criticos de cinema entre 0s
que o consideram “bizarro e brilhante” e os que “o odeiam por achar de mau gosto e doentio”. O
critico deixa ao critério do leitor decidir se o filme € bom ou ruim, no entanto, transparece sua
opinido em relacdo a qualidade filmica.

O que é inadmissivel é afirmar que ele oferece menos do que promete: esta € uma leitura
no minimo apressada e superficial de seus signos. Afinal, Blue Velvet da novo significado

a estética das monstruosidades que tradicionalmente fascina seu diretor (MERTEN, 2004,
p.231).

A critica destaca a marca do autor na obra, adepto as “monstruosidades”, presente em
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filmes classicos como O Homem Elefante e ao apontar que “tudo é intencional”, ou seja, sdo
escolhas do cineasta. As referéncias, tendéncia fundamental do cinema da década de 80, aparecem
na citagdo ao mestre Alfred Hitchcock, numa cena de dialogo entre uma porta fechada lembrando

como Norman Bates falava com sua mée no classico do cinema Psicose.

4.2.8 Sexo e decadéncia numa conversa estimulante

Titulo da critica: Sexo e decadéncia numa conversa estimulante
Filme: O Declinio do Império Americano

Diretor, pais, ano: Denys Arcand, Canada, 1986

Data da publicacdo do texto: 26/08/87

O texto que analisaremos discute o filme O Declinio do Império Americano, do cineasta
Denys Arcand que baseia-se mais no dialogo do que acdo. Homens e mulheres se relinem para
jantar e falar sobre sexo, vida, trabalho e angustias. O comportamento é evidenciado na critica
através da discussao em torno do sexo, apresentado de forma inovadora num momento em que ja
estava banalizado nas telas.

Como de costume, o critico faz alusdo a outro roteiro, também baseado no didlogo. O
classico referido € O Convite, de 1973, do diretor Claude Goretta, no qual pessoas se reinem em
uma comemoracao, e logo desnudam a miséria moral através da conversa. Aqui, a critica faz uma
leitura do comportamento decadente da sociedade apresentada no longa-metragem de Denys
Arcand. Na sequéncia, o terceiro paragrafo corrobora o segundo, ao expor 0 ponto de vista de um
personagem acerca da decadéncia das civilizacfes, em que 0 sexo e a busca obsessiva pelo prazer
sdo sintomas disso. Ainda com o objetivo de ratificar a importancia do dialogo como linguagem e
comunicacao, a estratégia é remeter a outros mestres do cinema como Woody Allen, Alain
Resnais e Joseph Mankiewicz que igualmente recorriam a palavra em seus enredos. O critico
observa que a palavra tem a funcdo de desnudar o individuo, muitas vezes de forma irbnica, até

chegar ao limite da tragédia, quando o convivio social € atacado.
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O quinto paragrafo faz um contraponto entre a ideia da ética protestante associada ao
espirito do capitalismo, formulada por Max Weber e o inverso desta ética filmado por Denys
Arcand. Os protestantes pregam uma vida regrada, sem luxdria e desperdicio, o que Weber
atribuiu como caracteristicas que tornaram viavel o surgimento do sistema capitalista, enquanto
Arcand mostra a sociedade capitalista niilista e hedonista nos anos 80. O texto faz referéncia a
critica do secretério de redacdo da Folha de S&o Paulo, o critico Carlos Eduardo Lins da Silva,
para legitimar a tese de que o diretor utilizou o egocentrismo dos personagens nas conversas sobre
sexo e ética para incluir o principio geral da politica.

O texto expbe ainda que o filme ndo deixaria de receber reprovacdes. Em relacdo ao
comportamento nos anos 80, sendo um dos primeiros filmes a tratar do tema da AIDS, nédo
avancgou na discussao sobre as mudancas sociais e culturais que a doenga impds a sociedade.

Agora é o medo da morte que paira sobre a liberacdo (ou o seu extremo: a
permissividade) sexual, se bem que o filme procura mostrar, através do personagem
aidético em potencial, que o elemento de risco faz parte de todo um complicado
mecanismo, ou jogo, de prazer. O mais curioso é o fecho desta estimulante conversa

sobre sexo e comportamento, ou sobre sexo e aspiracdes pessoais, sexo e felicidade
(MERTEN, 2004/1987, p.236).

Observa-se que esta é a critica mais longa da anlise, ocupando trés paginas do livro Um
Sonho de Cinema. Ha no final do texto, uma breve descricdo técnica do filme, o elogio a trilha
sonora e a apresentacao dos prémios aos quais o filme recebeu ou foi indicado. A critica ainda traz
a informacdo de que os cartazes do longa-metragem ndo escaparam a censura. O filme tinha
cartazes inspirados nas obras de Magritte, quadros em que o pintor mostrou um pénis no rosto de
um homem e uma vagina num rosto de mulher. A estratégia do texto é a de contar pouco do que 0
espectador veria. Pois mais do que apresentar o filme, o critico assume a responsabilidade de

contextualizar e refletir sobre a realidade e fatos discutidos no roteiro.

4.2.9 O revolucionario de olho na academia

Titulo da critica: O revolucionario de olho na academia
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Filme: O Ultimo Imperador (The Last Emperor)
Diretor, pais, ano: Bernardo Bertolucci, Franca/ltalia/Inglaterra, 1987
Data da publicagéo do texto: 11/04/88

O texto analisado na sequéncia aborda o drama biografico O Ultimo Imperador, de
Bernardo Bertolucci. O filme conta a histdria de vida de Aisin-Gioro Pu Yi, ultimo imperador da
China antes da revolucdo comunista. A trama desenvolve-se através das lembrangas da infancia,
da proclamacdo precoce como imperador, do isolamento na Cidade Proibida e o final como um
homem comum, trabalhando como jardineiro.

Nessa critica, a estratégia utilizada ao abrir o texto é o tema do complexo de Edipo, ja
presente em trabalho anterior do cineasta, o filme La Luna, de 1978. A metéfora é utilizada para
discorrer sobre o longa-metragem, mas principalmente para inserir a relagdo entre realizador e os
mestres do cinema nos quais ele se inspira. Mantém-se nesse texto o didlogo com outros
criticos, mas aqui ha mais discordancia do que consenso com outras apreciagoes.

Talvez seja um pouco iluséria a leitura de criticos como Pepe Escobar, segundo o qual
Bertolucci filmou uma mudanga radical, mostrando o Filho do Céu, que s6 adquire sua
verdadeira liberdade como homem comum. O Gltimo imperador, apesar das sucessivas
transformacdes, permanece imperador até o fim, mais democratizado, por certo, mas
depois dele o que o cineasta filma é um trono vazio, num palécio destituido de vida e

transformado em gélido elemento de fascinacdo (ou curiosidade) publica (MERTEN,
2004, p.238).

O texto aponta discérdia com o critico Pepe Escobar, pois na sua leitura, Bertolucci ndo
filmou a transformacdo do carater de Pu Yi, mesmo tendo amenizado tragos fundamentais do
Imperador no filme. Merten considera que sdo as caracteristicas dibias como “her6i e traidor”,
que fazem do personagem “o classico conflito entre homem e poder, entre coracdo e mente, entre
a ansia hedonista e os imperativos da politica” e resultam em “um filme tdo bertolucciano”
(Merten, 2004, p.238). Ha nesse trecho uma clara alusdo ao cineasta como autor ao referir-se a
uma marca em seus filmes. Pode-se acrescentar ainda, afirmagdes como “o mais bertolucciano
dos personagens, nos limites da rebeldia e do conformismo” (Merten, 2004, p.239) que revelam a
adesdo a Politica dos Autores, heranca da geracao de criticos franceses da década de 1960.

O comportamento assume na critica a énfase na sexualidade que é inclusive outro tema
relevante da obra cinematogréfica de Bertolucci. Para assegurar a suposicao, faz-se referéncia ao

classico Ultimo Tango em Paris, e a avaliacio de que o diretor ndo esgotou as possibilidades do
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sexo no cinema. O critico observa que a sensualidade é transformada “em festa para os olhos, 0
que nas maos de outros diretores, poderia ser somente pornografia”. Apesar do julgamento
positivo em relacdo a pelicula, Merten critica o ritmo lento, mesmo podendo ser aceito como uma
aproximacao com a cultura oriental. De acordo com o critico, falta “a este edulcorado painel sobre
a China a convulsiva beleza dos grandes filmes de Bertolucci: A Estratégia da Aranha, O
Conformista e O Ultimo Tango em Paris” (Merten, 2004, p.239), referendando & trajetoria de um

diretor consagrado.

4.2.10 O refinado mestre da palavra

Titulo da critica: O refinado mestre da palavra

Filme: Jogo Mortal (Sleuth)

Diretor, pais, ano: Joseph Mankiewicz, Estados Unidos, 1972
Data da publicacdo do texto: 22/09/88

O objetivo principal dessa critica € a apresentacdo do cineasta norte-americano Joseph
Mankiewicz e a consideracéo de que o diretor é autor assim como um mestre do cinema. O texto
apresenta o filme Sleuth, no Brasil intitulado Trama Diabdlica ou Jogo Mortal. O longa-
metragem mostra o didlogo entre Milo, um cabeleireiro de classe média que é amante da mulher
de Andrew, um escritor milionario de livros de mistério. O jogo entre 0s adversarios acontece pelo
enfrentamento realizado pela forca das palavras. No entanto, percebe-se que mesmo que o tom
seja de aprovacao do roteiro como obra-prima do diretor, esse ndo é o foco da narrativa, mas o
autor da obra.

A opinido em relacdo ao diretor é confirmada pela citacdo do julgamento dos criticos de
cinema da revista Cahiers du Cinéma nos anos 50 e 60: Mankiewicz era considerado o cineasta da
palavra. O critico Jean Douchet é citado por ter escrito que o mise-en-scéne estabelecido pelo
diretor norte-americano fazia-se totalmente através do dialogo. Segundo Merten, a definicdo é

adequada ao filme que envolve apenas dois personagens, uma referéncia a Frenesi, do também
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mestre do cinema, Alfred Hitchcock.

No terceiro paragrafo, o roteiro do filme é resumido, mas o principal é a interpretacdo que
0 critico faz em relagéo aos niveis de leitura propostos pelo filme. Segundo L.C. Merten, Jogo
Mortal é um exercicio de suspense, uma discussao politica sobre a luta de classes, “através do
embate entre o calculismo aristocratico-burgués de Andrew contra a boa fé aniquilada pela
humilhagdo do pobretdo Milo”, mas também uma reflexdo sobre o ilusionismo intrinseco a toda
manifestacdo artistica. Ou seja, o filme é considerado uma metalinguagem do cinema, ao discutir
0 proprio fazer cinematografico, mostrando ao espectador a ilusdo inseparavel da ficcéo.

No trecho seguinte, recorre-se ao critico Carlos Pinheiro Jr., da Folha de S&o Paulo, para
destacar a performance de Lawrence Olivier em que “o Andrew Wilke de Olivier é uma
composicdo de complexidade e sutileza talvez nunca igualadas no celul6ide, energizando tudo e
todos a sua volta” (PINHEIRO JR, apud MERTEN, 2004, p. 241).

Nessa critica, percebe-se que a estratégia de aproximacdo com o publico é baseada nos
argumentos da qualidade da cinematografia de Joseph Mankiewicz que é tido como um mestre.
No ultimo parégrafo, a critica recorre a histéria do cinema, ao fazer a revisdo de filmes que
consagraram o cineasta. Sdo apresentados longas-metragens cléssicos dirigidos por Mankiewicz
na década de 50 como Quem é Infiel?, A Malvada, A Condessa Descalca e Cleopatra, do inicio da
década de 60. Além disso, levanta a questao “por que Mankiewicz deixou de filmar ap6s Sleuth?”.
A resposta talvez seja a nova estética do cinema hollywoodiano.

Talvez porque o cinema culto e exigente, valorizando a palavra e os atores, tenha se
tornado incompativel com uma Hollywood cada vez mais voltada a estética dos efeitos

especiais. Fica Sleuth como um momento maior de sua arte (e da arte cinematografica em
geral) [MERTEN, 2004, p.241].

4.3 CONSIDERACOES SOBRE O CONJUNTO DA CRITICA

Percebe-se na critica de Luiz Carlos Merten uma constante busca por trazer ao leitor mais
informacdes do que somente aquelas que o filme poderia oferecer. O critico apresenta dados da
realidade em que os roteiros estdo inseridos como o contexto politico, social e, em especial, a
relagdo com a histdria e os mestres do cinema. Pode-se afirmar que h4 uma hibridizac&o entre a

apreciacdo da obra com o fazer jornalistico no que se refere a pesquisa e ao cercamento dos fatos
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apresentados no filme. Essa caracteristica tem relacdo com o ideal dos quality papers, aplicado ao
Diério do Sul, em que as matérias deveriam ter analise e contextualizacdo, aléem do resgate
historico e eventual projecdo ao futuro. Ou seja, 0 material jornalistico assume um compromisso
de apresentar contexto, causas e consequéncias.

O didlogo com a critica cinematografica configurou-se como um dos eixos mais
relevantes na amostra, 0 que também é uma caracteristica dos quality papers, em dialogar com
outras publicagdes, utilizando-as como fonte, particularidade pouco comum no jornalismo. O
autor utilizou este mecanismo com o objetivo de legitimar a apreciacdo da obra filmica em todas
as criticas, com excecao daquela em que fala de Zelig. O texto sobre o filme de Woody Allen nédo
seguiu esse padréo, pois o julgamento do critico aparece de forma tdo contundente que ficou claro
que L.C. Merten dispensou a opinido de outrem. A caracteristica de didlogo com outros textos foi
marcante nesse periodo, no entanto, atualmente ndo permanece no trabalho que Merten realiza no
O Estado de Sdo Paulo. Na entrevista realizada em julho deste ano, ele declarou nédo sentir

necessidade em continuar apoiando sua apreciacdo na palavra de outros criticos.

Naquela época eu achava interessante fazer esse didlogo no sentido de legitimacdo,
validacdo daquilo que a gente estava vendendo enquanto ideia. (...) como forma de
ganhar um publico ou convencer um publico maior. Hoje em dia ndo me interesso muito
pelo que os outros escrevem (MERTEN, 2009).

Observou-se nas criticas a importancia que o cineasta assume como autor da obra, em que
o diretor assume o papel de criador de determinados pontos de vista que sdo identificados no
conjunto de sua obra cinematografica. Esse é o principio da politica dos autores, expressao
cunhada pelos criticos franceses da Cahiers du Cinéma nos anos 50. No entanto, o cinema dos
anos 1980 é de muitas referéncias, caracteristica da pds-modernidade e elemento enfatizado pelo
critico. As referéncias se configuram como a relagdo do cineasta com 0s mestres do cinema
mundial, o que traz necessariamente a citacdo de obras classicas associadas a formagédo do
cineasta, do prdprio critico e mesmo do leitor.

Segundo Merten (1995), a reciclagem ndo se aplica apenas ao cinema comercial de
Hollywood. Atingiu também o cinema reconhecidamente de autor e exemplifica com a obra de
Wim Wenders na década. O diretor “atravessa a década reciclando tudo, desde o policial classico
em O Amigo Americano até o ato de buscar novas formas para os temas tradicionais da familia e
da soliddo em Paris, Texas” (Merten, 1995, p.91). Nas criticas da amostra, foi observada a

recorréncia dessa caracteristica, como em Veludo Azul. O critico especifica, como referéncia, a
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cena do filho conversando através da porta com a mae, do classico Psicose.

Ja a categoria politica expressa clara ligacdo com a leitura da realidade proxima.
Juntamente aos aspectos politicos, a critica realiza a contextualizagdo dos fatos que cercam a obra
filmica. O pds Guerra Fria, a derrota americana no Vietnd e o fim das ditaduras militares na
América Latina sdo alguns dos pontos destacados da politica do periodo.

Por outro lado, o comportamento é apresentado como resultado das transformacdes
sociais nos anos 80 como o aparecimento da AIDS, o materialismo consumista do yuppismo e da
forca da imagem evocada pela publicidade. Os aspectos comportamentais aparecem ainda como
consequéncia dos fatos politicos das décadas anteriores. HA um sentido psicolégico nessas
atitudes, representado pela critica do filme Platoon, como um periodo de crise moral norte-
americana apos a derrota no Vietna, ou ainda pela atitude hedonista realcada em O Declinio do
Império Americano.

Em relacdo as estratégias de escrita, pode-se afirmar que a critica de Merten busca uma
linguagem de aproximacdo com o leitor. Constantemente hé a presen¢a de um tom coloquial ou o
uso de expressdes do linguajar cotidiano que corroboram essa atitude. Isso ndo significa pobreza
de vocabulario, mas aproximacdo e simplicidade, o que, alias, € um dos preceitos do jornalismo.
Por outro lado, o critico utiliza em diversas situagdes seu repertorio para enriquecer a critica. Em
nenhum texto observou-se a presenca estrita do filme em questdo. Na maioria da produgdo critica
analisada estdo presentes a contextualizagdo do autor, da realizacdo do filme e dos fatos
relacionados.

O critico atende aos principios do jornalismo cultural no sentido da divulgacéo,
informacéo e analise. A critica de cinema tem como primeiro objetivo divulgar os lancamentos do
campo cinematogréafico, o que é ao mesmo tempo atender ao propésito informativo. Nao € uma
regra na critica de L.C. Merten, pois diversos textos tem como objetivo a divulgacdo da obra do
autor, o que ultrapassa o principio da critica vinculada ao mercado e a agenda dos langamentos. O
principio critico responde pela apreciacdo dos filmes, mas avanca para a contextualizagdo da
realidade no que se refere, em especial, a caracteristicas j& mencionadas como politica e
comportamento.

Assim, o critico assume um papel de intérprete dos filmes, mas também da realidade que
0s cerca, 0 que segundo Daniel Piza é uma caracteristica mais comum nos grandes criticos. Essa é

a capacidade de ir além do objeto analisado, “de usa-lo para uma leitura de algum aspecto da
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realidade, de ser ele mesmo, o critico, um autor, um intérprete do mundo” (P1ZA, 2004).

O julgamento e a opinido do critico estdo presentes nos textos. Segundo Braga (2006), a
avaliacdo dos filmes abriga o impressionismo do autor, resultando que grande parte do julgamento
é referente a opinido de quem analisa. O mesmo observou-se na amostra: o critico apresenta sua
opinido, geralmente, de forma indireta, mas com base em argumentos que confirmam ou
desqualificam o filme. Percebe-se também que mesmo que a pelicula em questdo tenha pouca
relevancia, a obra como um conjunto € a referéncia para Merten. Exemplo claro disso é o texto
que discorre sobre Samuel Fuller: os argumentos sdo baseados nas obras anteriores do diretor,
pois o filme que estava sendo langado era 0 mote para despertar no leitor a curiosidade em
conhecer os classicos do cineasta.

Gomes (2006) considera que o critico deve apresentar-se como bom conhecedor do filme e
das épocas ou géneros cinematograficos. A andlise dos textos de Merten mostrou claramente a
filiacdo do autor aos diretores e as obras classicas do cinema mundial, contribuindo para a
formacdo intelectual do leitor. Outro aspecto importante observado € a liberdade que o critico
tinha para escrever sobre os assuntos e filmes que desejava. L.C Merten tinha um espacgo t&o
significativo no jornal, que tornou o cinema o tema mais importante da editoria de cultura do
Diério do Sul. Assim concluimos conforme o estudo realizado durante a pesquisa Jornalismo e
representacdo do sistema artistico-cultural nos anos 80: um estudo do jornal Diario do Sul
(Porto Alegre, 1986-1988).

A entrevista com o critico também confirmou a hip6tese da liberdade de escrita: ndo havia
pressdo para discorrer apenas sobre filmes comerciais. O circuito de cinemas da cidade também
contribuiu para a escolha dos filmes a respeito dos quais se escrevia. Havia na cidade um grande
numero de salas voltadas para filmes alternativos ou focados na apresentacao de ciclos de cinema
classico como o Ponto de Cinema, a Sala Redencao ou a Casa de Cultura Mério Quintana.

Luiz Carlos Merten ao atuar no Diério do Sul, j& vinha de uma importante trajetdria na
imprensa do Rio Grande do Sul como a passagem pela Folha da Manha, veiculo diferenciado da
Cia Jornalistica Caldas Janior. A liberdade conferida ao critico também advém de sua
credibilidade atribuida pela equipe do Diario e pelos leitores. Ao longo do desenvolvimento do
jornal, teve espaco como editor da editoria Imagem e do caderno Espectador Video, num

momento em que o video assume o papel de divisor de aguas no mercado do cinema.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Nesta monografia, analisamos a critica de Luiz Carlos Merten com base em um recorte de
dez textos publicados nos dois anos de publicacdo do jornal Diéario do Sul. Em decorréncia do
carater diferenciado do trabalho do jornalista, buscamos compreender o conceito de cinema
implicito em seus textos, assim como as estratégias de aproximacdo da linguagem
cinematografica ao leitor comum, numa funcdo de mediacdo da critica jornalistica. Além disso,
procuramos apresentar como o cinema dos anos 80 foi caracterizado pelo critico.

Nesse percurso pudemos perceber que o jornalismo busca uma linguagem de aproximagéo
entre o publico, a cultura e as obras de arte. A critica, por sua vez, € responsavel por essa
mediacdo. Por outro lado, observamos que o texto critico mudou ao longo do tempo, adquirindo
um perfil direcionado ao jornalismo, tornando-se mais acessivel ao leitor médio.

Observou-se que o jornal tinha um perfil analitico e de contextualizacdo dos fatos. Era
principio do periddico, o cercamento das matérias por meio da contextualizacdo dos fatos,
apresentando suas causas e consequéncias. O modelo adotado estava seguindo os preceitos do
grupo matriz, a Gazeta Mercantil, que inspirava-se nos quality papers europeus. A editoria de
cultura, adotando os mesmos principios, tinha um significativo papel na publicacdo, ja que a
equipe dirigente tinha em mente que a cultura cresce em importancia conforme aumenta o nivel
social dos leitores, publico alvo do veiculo. Por sua vez, o cinema tinha destaque entre as
manifestacOes artisticas cobertas pela editoria. Além da presenca na agenda cultural, a reportagem
e a critica, esta Ultima configurada no trabalho de Merten, orientaram o leitor no deleite e na
compreensao da arte cinematogréfica.

O quarto capitulo baseou-se na analise de conte(do conforme as consideracfes de Fonseca
Junior (2006). Utilizamos as trés categorias mais recorrentes na critica de Merten: autoria, assim
como a subcategoria, histéria do cinema; didlogo com a critica cinematogréafica; contexto, pelo
viés da politica e do comportamento. A primeira categoria assume a concepgdo do critico sobre
qual cinema deve ser apresentado ao leitor. A segunda esta vinculada ao intenso dialogo que ele
estabeleceu com outros criticos reconhecidos. Por outro lado, as outras duas caracteristicas sdo

resultado da contextualizacdo dos anos 1980 a partir do que foi retratado no cinema.
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A categoria que analisou o didlogo com a critica cinematografica revelou uma
caracteristica inusitada para o jornalismo em geral: a utilizacdo do que foi dito em outras
publicagdes como fonte. Essa é uma particularidade dos quality papers que entendiam esse
didlogo como enriquecedor para o jornalismo. Na critica cinematografica também se mostrou
proficua, ja que trouxe uma variacdo de opinides a respeito dos filmes apresentados nas criticas de
Merten. Nesse sentido, percebemos a hibridizacdo entre os géneros, pois a critica apresenta
caracteristicas da reportagem, no qual a palavra de outros autores atua como fonte para a narrativa
critica.

Gomes (2006) pondera que o critico deve apresentar-se como bom conhecedor dos mais
variados géneros cinematograficos. E justamente esse principio que proporcionou observar o
porqué da critica de Merten ser tdo rica em detalhamento, ndo do filme como objeto da critica,
mas do cinema em geral. A analise dos textos do jornalista mostrou a adeséo aos classicos, numa
tentativa de apresentar de forma simples, o melhor do cinema mundial ao leitor.

O contexto aparece pela otica da politica como uma forma de resgatar os fatos que
transformaram o mundo nas décadas proximas as criticas do periodo em anélise. Surgiram nos
textos, as consequéncias das ditaduras e o periodo subsequente ao fim delas, o fim da Guerra Fria
ou ainda, a derrota norte-americana no Vietnd. JA& o comportamento € descrito nas criticas de
Merten como resultado das transformagdes politicas, sociais e culturais. O surgimento da AIDS,
do yuppismo de influéncia americana, o refor¢co do pés-modernismo e o fim das ideologias das
décadas de 60 e 70 estdo presentes no comportamento apresentado no cinema dos anos 80 e
necessariamente sao ressaltados pelo critico.

A andlise da critica de Merten nos permitiu verificar a maturidade do texto, baseado em
uma trajetdria que combinou assistir muitos filmes, conviver com criticos experientes da geracdo
porto-alegrense da década de 60 e a passagem por importantes veiculos de comunicagdo como o
Diario de Noticias e a Folha da Manha, assim como o experimentalismo destacado no material
jornalistico do Diario do Sul. Ao publico, a leitura das criticas naquele momento especifico,
certamente serviu como um instrumento de mediacdo. A mediacdo é entendida como a
aproximacao entre a obra cinematografica e o leitor comum.

As estratégias de aproximacdo com o publico se configuraram também na linguagem
utilizada nos textos de Merten. O critico utilizava um linguajar simples, por vezes coloquial. Um

outro artificio € o enredo dos filmes. O roteiro aparece de forma resumida nos textos ou apenas
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atraves da apresentacdo de alguma cena de impacto, o que Gomes (2006) considera caracteristica
fundamental para que o leitor decida se tem interesse por determinada produgdo ou ndo. No
entanto, para o critico, a histéria ndo cumpre apenas esse papel. Serve também de mote para que a
critica revele as referéncias sobre as quais o filme em questdo foi construido. Exemplo disso é
quando o critico aponta que um filme como Veludo Azul tem inspiracdo em Psicose, de Alfred
Hitchcock.

O presente estudo cumpre sua finalidade, apontando a concepcdo de Luiz Carlos Merten
sobre cinema, exposta ao leitor no periodo de circulacdo do Diario do Sul, assim como as
estratégias utilizadas para aproximar o publico da arte cinematogréfica. A critica de Merten se
constitui em um espaco privilegiado de reflexdo sobre a filmografia dos anos 80, mas acima de
tudo, dos classicos que consolidaram o cinema como manifestacao artistica.

No entanto, nossa breve reflexdo aponta para a necessidade de um estudo futuro sobre a
critica atual de Merten, assim como a pesquisa e analise da producdo textual de outros
profissionais que fazem parte da geracao de criticos porto-alegrenses como Enéas de Souza, Hiron

Goidanich, Jefferson de Barros e Plinio Moraes.
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ANEXO A — Entrevista com Luiz Carlos Merten

Entrevista com Luiz Carlos Merten
Data: 15/07/09, quarta-feira, 16h

Local: Radio da Universidade

A formacéo como critico de cinema

O meu processo todo foi muito autodidata. Quando comecei a escrever em Porto Alegre,
havia uma figura patriarcal que era o P.F. Gastal, do Correio do Povo e da Folha da Tarde. Ele
apadrinhava toda uma juventude que comecgou a escrever com ele como o Jefferson Barros, 0
Enéas de Souza, o Marco Aurélio Barcelos, ja que todos comegaram a escrever de alguma forma
na Folha da Tarde.

Eu tive outro tipo de evolugdo, nunca fui “cria” do Gastal. Um dia eu bati na porta do
Diario de Noticias, pedi para escrever uma coluna e deixaram. A partir dessa coluna, atuei no
Diario de Noticias, ap6s na Folha da Manha, e posteriormente no Diario do Sul. Eu recebi
influéncia do Jefferson de Barros, do José Onofre, que surgiram de certa forma como filhos do
Gastal e foram trabalhar com o professor Ruy Carlos Ostermann, mas ndo tive essa trajetdria
caracteristica de quem comegou a escrever naquele momento no Rio Grande do Sul.

Também néo era associado do Clube de Cinema de Porto Alegre, eu frequentava algumas
sessOes, mas nunca fui associado. Nos anos 60, o Clube de Cinema promoveu alguns eventos na
UFRGS que foram fundamentais, revisdo do cinema soviético, outra do expressionismo alemao,
uma mostra do cinema polonés, uma do cinema inglés. Essas sessfes eram importantes e eu
acompanhava todos esses ciclos. Mas as sessdes normais, sabado de tarde, domingo de manhd,

foram raras as que eu fui.

A relacdo com a critica francesa

Nunca li Cahiers du Cinéma de fase amarela no comeco dos anos 60. Eu nunca lia, mas
sabia através do José Onofre e do Jefferson de Barros e até do Enéas de Souza, eles eram
cahieistas de carteirinha. Comecei a comprar Cahiers muito tempo depois, 0 que acabou se

tornando um cacoete para mim. Mas eu comecei a colecionar s6 nos anos 80. Ou seja, a fase mais
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influente da revista ndo foi fundamental para mim, no entanto, a convivéncia com 0s criticos de
Porto Alegre e as discussdes certamente colaboraram para formatar uma visdao minha do cinema

que tem relagdo com a Politica dos Autores de Cahiers du Cinéma.

A experiéncia do Diario do Sul.

Eu tinha trabalhado na Folha da Manh& e quando houve aquele episddio da demissdo
coletiva no jornal da Caldas Junior, eu terminei acompanhando meus colegas e ndo consegui
nenhuma colocacdo na area de segundo caderno em Porto Alegre. Terminei indo para Zero Hora
onde trabalhei na area de esporte, na editoria de mundo, fiz uma ronda de editorias na Zero Hora,
mas nunca me deixaram trabalhar na editoria de cultura. Em 1984, a Gazeta Mercantil criou o
Suplemento Sul em Porto Alegre. O suplemento era feito por muita gente, o Hélio Gama, com
quem eu tinha trabalhado na Folha da Manh&, me chamou para retomar a escrita do segundo
caderno. Eu fui é claro, porque era meu interesse. Nao sei dizer quanto tempo durou. Mas logo em
seguida o Suplemento Sul virou o Diario do Sul e eu continuei trabalhando com aquela equipe.
Era uma equipe muito legal e o professor, 0 Gama era um cara de visdo, de repente ele queria
criar um produto diferenciado dos jornais que existiam no Rio Grande do Sul na época. E nessa
época, a Zero Hora estava consolidando-se mais do que nunca naquele periodo.

Esses dois anos do Diario do Sul foram muito marcantes para quem fez porque a gente
sabia que estava fazendo algo diferenciado e alternativo em relacdo ao que era a imprensa
dominante no Rio Grande do Sul. Tinhamos muita consciéncia das dificuldades porque havia
muita pressdo da RBS em relacdo a diminuir o alcance dessa experiéncia do Diario do Sul. Mas
para mim que voltei a escrever sobre cinema no Suplemento Sul e depois no Diério, era
maravilhoso porque havia uma abertura politica, havia um processo em andamento e havia um
jornal que era muito suscetivel a politica, a ideologia, a arte em geral. Até porque o jornal ndo
tinha compromisso com anunciante, o compromisso fundamental era com os leitores. Ent&o
faziamos um jornal bem mais independente do que a média do que seria a imprensa naquele

momento e também bem mais destemido.
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O cinema era o carro chefe do suplemento cultural do jornal.

No Diario do Sul conseguiamos com muita frequéncia chamada na capa do jornal
inclusive para as matérias de cinema, mdsica, literatura, etc., mas eu tenho a impressao que,
olhando retrospectivamente, ele era um carro chefe. Procurdvamos fazer uma cobertura
diferenciada e ndo so eu, eu fazia basicamente a area de critica, mas tinha toda uma garotada que
fazia reportagem. E tudo isso era muito valorizado, o cinema que chegava em Porto Alegre era o
mesmo que todo mundo via, talvez chegasse um pouquinho mais atrasado porque naquela época
0s langamentos ndo eram tdo simultdneos como sdo hoje em dia, mas de repente o cinema que 0
Brasil via chegava a cidade.

Shows e espetéculos teatrais ndo chegavam com a mesma assiduidade, entdo tinha esse
aspecto, o cinema estava junto com Rio, Sdo Paulo, no centro do pais, e podiamos polemizar e
fazer entrevistas. J& naquela época havia uma caracteristica, pois interessava a RBS naquele
tempo, cobertura de TV da Globo. O Diério do Sul privilegiava todas as emissoras, as outras, n0s
privilegidvamos tudo, iamos atras da informacéo, de filme na TV, de langamento de cinema. N&o
havia essa mentalidade de que segundo caderno é frescura. Era um material valorizado como
politica, economia ou internacional e nds faziamos o melhor possivel e por isso eu tenho a

impresséo de que o cinema terminava sendo o carro chefe da editoria de cultura do Diario do Sul.

As tendéncias do cinema nos anos 1980.

Revendo historicamente é curioso, porque nos anos 60, por exemplo, o cinema tinha
mudado muito a partir da influéncia da Nouvelle Vague e do cinema independente de Nova York,
que tinha mudado muito o perfil do cinema americano nos anos 70. Isso refletiu no cinema
brasileiro, ou seja, 0 cinema comegou a mudar muito nos anos 60. Aliado a isso, entre 0s anos 60
e 70, tivemos uma década de ouro da producdo independente americana, uma producdo mais
alternativa ligada a contracultura. Nos anos 80 houve um refluxo, depois da euforia dos 60 e
inicio dos 70. O inicio dos 80 é muito marcado por aquilo que se denominou de pds-moderno, ndo
sO no cinema, mas no cinema também. Um cinema de segunda m&o, mas vamos explicar, no
sentido de feito de referéncias, de codigos estudados e transformados pelos autores. O cinema

latino-americano havia estourado com forca nos 60 e 70 com as propostas de criar “Vietnas” de
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Glauber e todo mundo que queria criar um cinema revolucionario. Mas os anos 80 ndo foram os
mais marcantes para 0 cinema latino-americano nem para 0 cinema europeu porque 0s grandes
mestres estavam morrendo e 0s novos talentos eram meio dispersivos. E olhando agora, acho que
os anos 80 foram de busca, com raras excec¢des, e nos angustiadvamos tentando colocar no jornal
justamente esse processo de mudanga que estava acontecendo naquela época até porque estava
mudando tudo de novo, mudando num sentido diferenciado dos anos 60.

Nos anos 60, estava mudando a politica, 0 comportamento, etc. Nos anos 80 sob o efeito
daquela estética que tinha surgido com Guerra nas Estrelas, Hollywood estava radicalizando cada
vez mais a estética dos efeitos. Em seguida surgiram o E.T e o Indiana Jones que vinham nessa
vertente pos-moderna de estudar, reinventar os codigos ja existentes e tudo isso configurava um
fortalecimento ou uma renovagdo do “cinemdo”. NOs procuravamos colocar isso em tudo que
escreviamos.

Foi a época em que o Ronald Reagan consolidou-se na presidéncia dos Estados Unidos e a
Margareth Tatcher na Inglaterra, eles implantaram a onda neoliberal que levou a globalizacéo. O
mundo em que a gente vive comegou a ser gestado naquela época. E os herois que forjaram essa
nova mentalidade, Rambo, Rocky, vem todos daquela época e a equipe do Diario procurava
refletir muito sobre isso. Lembro que conseguimos muito espago nas capas, justamente para falar
desses fendmenos, coisa que muitos jornais encaravam apenas como filme ruim, mas havia algo
que transcendia a questdo do filme ser bom ou ruim, mas havia uma sustentagdo ideoldgica para

iSO e era sobre tais assuntos que nos interessdvamos escrever naquela época.

A referéncia a producédo cinematogréafica dos anos 60 e o videocassete.

Se pensarmos no momento em que 0 videocassete comecou a se consolidar realmente, ele
entra com uma oferta muito grande e tira o publico domeéstico da televisdo. Ao retirar o pablico da
TV, ndo interessava muito na época para a RBS investir no mercado de video. O videocassete
tirou publico do cinema, mas fundamentalmente da televisdo que eram eles.

NOs investiamos muito e faziamos toda a cobertura de lancamento de video porque
sabiamos que eles ndo fariam. Estavamos antecipando tendéncias, acompanhando o
fortalecimento do home video, e também contribuindo para esse processo. SO que a0 mesmo

tempo havia todo um resgate de uma tradi¢do, de uma cultura cldssica que era importante.
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Colocava-se também em discussdo a questdo pos-moderna que estava se fortalecendo em
Hollywood. Entdo, vinham aqueles géneros classicos noir e neowestern, o que é bom, era
importante analisar os cddigos, os filmes, os géneros que tinham dado origem a tudo aquilo e era
0 que a gente fazia. E claro, os classicos passavam na televisao, por isso havia um movimento de

resgata-los.

A liberdade de escrita no Diario do Sul

Talvez eu esteja até idealizando, porque é o risco, tanto tempo depois. Mas nunca me
aconselharam a ndo escrever sobre determinados assuntos e, por outro lado, ndo adiantaria.
Lembro-me que estava na Folha da Manh&, no comego dos anos 70, e nunca entendi como
consegui fazer com liberdade aquelas loucuras todas. Era uma época de pressao politica violenta,
tinha gente desaparecendo nos pordes da ditadura, torturado, e eu “maluquinho”, ia a Montevidéu
e Buenos Aires na época em que esses paises ainda exibiam filmes que eram proibidos no Brasil.
Depois voltava e fazia a matéria.

Ele (Hélio Gama) ateé tentava segurar a gente, ndo no sentido de impedir, mas apelando
para a responsabilidade social, numa fase em que o jornal Diario do Sul estava sofrendo todo tipo
de pressdo, ndo tinha anunciantes, estava se endividando e dependia muito do leitor. Nesse
sentido, ele sempre procurava despertar na gente a consciéncia social e a gente tinha que ir ndo

com calma, mas com seguranca e responsabilidade.

Dialogo com a critica

Eu costumava dialogar com outros profissionais, mas hoje confesso que fiquei meio
arrogante. N&do me interesso mais. Naquela época, até achava interessante fazer esse dialogo no
sentido de legitimacg&o, validagdo daquilo que estavamos querendo vender enquanto ideia. Eu
tenho a impressdo de que funcionava assim, entdo quando eu procurava dialogar, citar outras
fontes, eu retomava anélises.

Naquele momento era importante formar publico, entdo, buscar certos consensos visava
justamente que se tu ndo gostasses de mim, ndo me abandonaria, pois muita gente pensante tinha

a mesma opinido. Acho que era consciente no sentido de trazer legitimidade para aquilo que a
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gente escrevia como forma de ganhar um publico maior ou convencer um puablico maior. Mas

hoje, eu ndo me interesso muito pelo o0 que 0s outros escrevem.

O publico do Diério do Sul

Naquele momento eu acredito que havia um publico sim. Faz mais de vinte anos o
momento em que o Diario do Sul estava fazendo aquele tipo de cobertura na area de cinema, mas
o jornal também cobria teatro e valorizava as experiéncias como do O Noiz Aqui Traveiz, da Tribo
da Terreira, também a masica do Rio Grande do Sul, o pop rock gaucho, seja Nei Lisboa ou todos
aqueles compositores, cantores e bandas locais. NO0s éramos muito voltados para um publico
jovem e existiam fendmenos locais na época. Tinha a sessdo da meia-noite no cinema do ABC,
tinha o Baltimore e o Bristol com seus ciclos. Os ciclos do Bristol que ficavam ali no Bom Fim
eram praticamente a nossa cinemateca da época, resgatavam filmes antigos, em forma de ciclos
procuravam formar pequenas histdrias, pequenos ciclos, pequenas revisdes. Dessa forma,
valorizar tudo isso visava chamar a atencdo para um publico jovem que era quem realmente

prestigiava.
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ANEXO B - Os sobreviventes de Fuller — critica publicada em 04/11/1986

Os sobreviventes de Fuller

Mad Fuller. E realmente um louco o cineasta de quem o Scala s Ritz apresentam desde ontem o filme
“LadrGes do Amanhecer”, produzido na Frangca. Um louco anticomunista capaz de afirmar, certa vez, que 0s
comunistas ndo sdo gente direita e, a0 mesmo tempo, olhar com desprezo os calores do American Way of Life nos
anos 50/60, sua grande fase, ou mesmo hoje em dia, quando prossegue de maneira irregular sua carreira na Europa.
As referéncias criticas ndo permitem esperar nenhuma obra-prima de Ladrdes do Amanhecer, mas esta historia de
um casal jovem que se langa numa corrida sem volta tem um ponto de partida tipicamente fulleriano: os
protagonistas pensam que serdo acusados por um crime que ndo cometeram. Sao inocentes culpados de outras
transgressoes. E a sua desgraca.

Estranho falar sobre um cineasta que, nos Ultimos 20 anos, conseguiu colocar apenas dois filmes em cartaz
na cidade: “Ladrdes do Amanhecer” é o terceiro, seguindo-se ao fraco policial “Em Ritmo de Assassinato”, feito na
Alemanha, e ao vigoroso drama de guerra “Agonia e Gléria”, com Lee Marvin. Como 70 por cento do publico que
freqlienta regularmente cinema fica na faixa etaria de até 25 anos, isto significa que Fuller é praticamente um
desconhecido das novas geragGes de espectadores. Ndo sabem o que perdem. O mundo descrito por Fuller é o dos
seres incapazes de sair de si mesmos, como escreveu na Folha de S&o Paulo, o critico Inacio Ara(jo: comunistas ou
capitalistas, seus personagens nos dramas da guerra fria se matam porque ndo sdo nada fora do sistema que Ihes
conferem identidade.

E dé-lhe violéncia. Em “Eu matei Jesse James”, o melhor amigo do pistoleiro termina por mata-lo pelas
costas para ganhar o dinheiro da recompensa e poder casar-se (é o tema da traicdo). Em “A Lei dos Marginais”, CIiff
Robertson ingressa no mundo do crime e torna-se ele préprio um criminoso para localizar o gangster que matou seu
pai (é o tema da vinganga). E em paixdes que alucinam, o controvertido “Shock Corridor”, o jornalista que se
interna num hospicio para escrever a reportagem de sua vida ndo resiste as pressoes e enlouguece também (é o tema
da piracdo). Foi sempre assim no cinema de Samuel Fuller, nascido em Massachussets e, 1911, ex-jornalista, com
experiéncia na area de policia, ex-roteirista, autor de romances e, finalmente, cineasta idolatrado na sua fase por
monstros como Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard e Win Wenders.

Truffaut escreveu que tinha admiragdo e inveja por Fuller, acrescentando que gostava de tomar ligdes de
como fazer cinema com ele. Godard fez com que Jean-Paul Belmondo o entrevistasse na obra-prima “Pierrot Le
Fou” (O Deménio das Onze Horas, no Brasil), de 1965, quando Fuller deu sua célebre definicdo sobre o que é
cinema, dizendo que é pura emocdo e violéncia ao compara-lo a um campo de batalha. E Wenders fez dele o diretor
do filme dentro do filme em “O Estado das Coisas”. Sdo trés grandes autores cinematograficos e os trés
reverenciaram Fuller como mestre. Se o cinema é mesmo uma guerra como afirmou a Godard, cabe acrescentar que
em seus filmes, ou nesta guerra, ndo existem herois, apenas sobreviventes. Na verdade, Fuller faz um cinema de

anti-herais.
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Acionando rebeldes s6 aparentemente sem causa ou filmando o fim do sonho americano, Fuller fex dos
seres andnimos excluidos das grandes epopéias os protagonistas de seu cinema definido como “demencial” pelos
criticos da revista francesa Cahiers du Cinéma (na fase de capa amarela, ha 20 anos). Coerentemente, encheu a tela
de pequenos bandidos, prostitutas, pistoleiros e soldado, jamais idealizando a natureza humana e, pelo contrario,
revelando com perverso prazer as contradicdes de suas criaturas. Este homem que falou como ninguém sobre a
guerra fria no cinema norte-americano dos anos 50 (“Se o personagem é comunista ou fascista, pouco me importa.
SO quero que seja marcante™), percorreu géneros como o faroeste, o policial e o filme de guerra e também criou
algumas das mais intensas figuras de mulher da historia de Hollywood. Basta lembrar Barbara Stanwyck de
“Dragdes da Violéncia” e a Constance Towers de “Beijo Amargo”, duas musas do pré-feminismo hollywoodiano.
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ANEXO C - Homem-camaledo denuncia as méscaras do fascismo — critica publicada em
08/11/1986

Homem-camaledo denuncia as mascaras do fascismo

Hé& algumas décadas, escreveu o critico Pepe Escobar, “Zelig” seria como um conto de Franz Kafka ou
entdo, uma noveleta de Herman Melville, precurosr americano do genial autor tcheco. “Zelig” é o filme de Woody
Allen em exibigdo somente no sabado, no projeto cultural Cinema a Meia-Noite do ABC ¢ o Unico em cartaz do fim
de semana a receber cotagdo méxima de cinco estrelas, correspondente a classificagdo como obra-prima. Nem os
trés vitoriosos do Festival de Cannes em exibicdo na cidade merecem tanto.

O melhor deles, ja garantido entre os destaques do ano é “Um Sonho de Domingo”, que deu a Bertrand
Tavernier o prémio de melhor direcdo em Cannes em 1984. Estd no Ritz somente até domingo. H& também o
polémico “Apocalypse”, de Francis Coppola, Palma de Ouro para o melhor filme de 1979 e o lirico “Os Guarda-
Chuvas do Amor”, Jacques Demy, Palma de Ouro para o melhor filme de 1964. O primeiro estad no Sdo Jodo e
Astor, beneficiado pelo som Stereo Dolby que as duas salas tém, e o segundo no Coral I.

Engenhosidade

Possivelmente desde que Orson Welles realizou “Verdades e Mentiras”, o carater ilusério do cinema nao
havia sido questionado com tanta engenhosidade como em “Zelig”. Voltaria a sé-lo, no entanto, em seguida pelo
mesmo Woody Allen em “A Rosa Plrpura do Cairo”, “Zelig” recorre a forma de um documentario para contar a
histéria de um homem que nunca existiu; para passar despercebido, tornando-se apenas mais um rosto andénimo no
meio da multiddo, Leonard Zelig desenvolveu uma capacidade de adaptacdo que o torna senhor de todas as
maéscaras. Ele consegue ser branco, negro, oriental, indio, gordo: é 0 Homem-Camaledo, como anunciam os jornais.
E nos Estados Unidos da década de 30, torna-se justamente o oposto do que deseja ser: uma celebridade.

Através deste homem sem ego e sem identidade prdpria (um tipico personagem do século XX), Allen
denuncia o conformismo social como uma doenca capaz de levar 0 homem contemporaneo ao fascismo. Isto esta
claramente colocado em “Zelig”, mas o mais impressionante é que o filme consegue ser tdo camale6nico quanto o
préprio personagem. Ou seja, se “Zelig” é capaz de adotar a imagem de quem quer seja, 0 filme também se realiza
como um perfeito documentério de época aos olhos do espectador, incluindo a participacdo de importantes
intelectuais como o escritor Saul Bellow, o psicanalista Bruno Betelheim e a ensaista Susan Sontag (autora de
Contra a Interpretacéo), que analisam o fenémeno para o publico. A linguagem de Woody Allen é tdo criativa que
sO deixa uma frustracdo: o fato de que o Avenida 2 ainda ndo tenha sido inaugurado, para que ja pudéssemos estar

assistindo “Hanna e suas duas irmds”, também dele.
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ANEXO D - Tangos, fascinio sobre o drama do exilio — critica publicada em 07/01/1987

Tangos, fascinio sobre o drama do exilio

E um filme belo e complicado, segundo o concretista Décio Pignatari, que definiu Tangos, o Exilio de
Gardel como o All That Jazz da desgraca ditatorial argentina, com um roteiro que quer dizer coisas em demasia, ao
mesmo tempo. A comparagao € algo despropositada ndo somente, ndo apenas porque o argentino Fernando Solanas
ndo € um narcisista como Bob Fosse daquele musical apresentado no Brasil como O Show Deve Continuar, mas
principalmente porque liberdade/vida e represséo/ morte ndo rimam com a mesma intensidade nos dois filmes. No
de Fosse, a vida € um grande ensaio para o espetaculo da morte e o equivalente seria quem sabe, no de Solanas, a
dificuldade de viver sob uma ditadura (ou no exilio) como condicdo para uma liberdade plena.

Néo é por ai, como sabem os espectadores que ja assistiram ao belo (nisto, Pignatari ndo se engana) filme.
Tangos, como assinalou o ex-critico, hoje economista e eterno apaixonado pelo cinema, Enéas de Souza, é antes a
Sinfonia de Paris do Terceiro Mundo, o que s6 vao confirmar os espectadores que assistiram ao musical classico de
Vincente Minelli, realizado em 1951. Visitada novamente pela imaginagdo de um estrangeiro, a capital francesa
assume uma dimensdo insolita, por vezes fantasmagorica, ao servir de quadro para a dificuldade de viver destes
artistas argentinos afastados de seu pais.

Para Solanas, como para o autor da elaborada trilha de Tangos, Astor Piazolla, o tango é muito mais do que
simplesmente um ritmo. E um som arrancado & alma de um povo, traduzindo o argentino em toda a intensidade de
suas paix0es. Por isso, um filme sobre o exilio de argentinos em Paris s6 poderia desenvolver-se e, mais do que isso,
estruturar-se ao som de tangos. Tangos, o Exilio de Gardel é um filme sobe o espetaculo em vias de fazer-se. E
também encerra a busca de uma expressdo autenticamente argentina, no contexto do desequilibrio nascido do
desenraizamento produzido pela distancia da patria amada e sofrida. E neste sentido que é um filme rico, muito mais
que complicado.

Solanas busca estabelecer as identidades, mas também as diferencas, entre a sua Argentina natal e a Franca
onde viveu o exilio. Os elos sdo relevantes: na Franga nasceu Carlos Gardel, que foi a expressdo maxima do tango, e
neste pais também morreu exilado aquele que foi libertador dos povos da América Latina no século passado, San
Martin. A partir dai, ele tece a teia onde se misturam referéncias politicas e culturais, recorrendo a linguagens tao
diversas (mas que procura harmonizar) como cinema, teatro, musica e danga. Como soma de todos esses elementos,
Tangos é bom demais, tendo integrado, merecidamente, a relacdo de destaques cinematograficos de 1986 deste
jornal.

Na verdade, o filme de Solanas s6 ndo ganha cotagdo maxima (cinco estrelas) porque a francesa Marie
Laforét, por melhor atriz, cantora e dancarina que seja, ndo consegue dar ao papel de exilada todas as implicacGes
que uma atriz autenticamente argentina saberia traduzir, por sua simples presenca. No final, quando os jovens,
expressdo maxima do otimismo da vontade do realizador, afirmam que ndo h4 mal que dure dez anos, o espectador
brasileiro é tentado a pensar que ndo é verdade, pois a ditadura militar no pais durou o dobro, 20 anos. S&o pequenas

objecBes que ndo diminuem o fascinio desta obra que expressa, melhor que qualquer outra, o drama do exilio. Nao
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apenas o dos que foram forgados a deixar seus paises, mas o dos que viveram exilados em sua prépria ter4, nos anos
das ditaduras. Fernando Solanas, a titulo de conclusdo, é um nome de maior importAncia do cinema latino-
americano, tendo realizado antes (em parceria com Octavio Getino) o filme militante La Hora de los hornos, sobre

temas como colonialismo e peronismo.
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ANEXO E - A sonolenta 6pera de Rui — critica publicada em 19/03/1987

A sonolenta 6pera de Rui

Dificil saber com certeza o que pretendia o diretor Ruy Guerra ao realizar em co-produgdo com a Franga, o filme

“A Opera do Malandro”, que entra hoje em trés salas da cidade (Scalal, Avenida 1 e Cinema 1), além de encontrar-se
disponivel também nas locadoras em langamento da Globo Video. A dimenséo politica do projeto ja estava implicita
na propria escolha da peca musical de Chico Buarque. Notério desafeto do regime militar instituido no pais até pouco
tempo atras, Chico inspirou-se na “Opera do Mendigo”, do inglés John Gray, encenada pela primeira vez em 1728, e
também na reciclagem feita neste século por Bertold Bretch, masicas de Kurt Weil, sob o titulo de “A Opera dos Trés
Vinténs”, para criticar a ditadura entdo vigente. Para tanto, colocou um cafetdo em lugar do mendigo original e

ambientou sua peca no Estado Novo, em pleno namoro com o nazifascismo, usando uma ditadura para aludir a outra.

Isto no palco, na tela, a “Opera” veio de encontro a um velho sonho do diretor Ruy Guerra, que desde que se
entende po cineasta, vinha pensando na realizacdo de trés tipos de espetaculo: um musical, um faroeste e uma histéria
de terror com vampiros. Com a “Opera”, tentou fazer um musical autenticamente brasileiro, fugindo aos estere6tipos
do género que Hollywood consagrou nos anos 40, 50. O problema é que ele tem méao pesada em quase tudo que faz
(sua “Eréndira” sepultava a graga da novela de Gabriel Garcia Marquez) e o resultado é hibrido, apesar do prémio de
direcio que colheu no 111 Fest Rio. Como politica, “Opera do Malandro” n&o d& nem para a saida, arrastando-se sob
um peso mastodéntico. Sobram um que outro momento cénico de danga e musicas de Chico Buarque. Mas, quanto as

Gltimas, € melhor ouvir o disco em casa.

Desde o comego, com a camera afastando-se da tela que projeta imagens do velho “Scarface”, de Howard

Hawks, com Paul Muni, 1932, para mostrar o malandro Max Overseas (Edson Celulari) num quarto de hotel,
mexendo na bolsa de mulher para retirar cigarro e dinheiro, fica evidente que o objetivo de Guerra é discutir a
influéncia da cultura americana no Brasil, inclusive através da sugestdo de que o malandro pode ser visto como uma
traducdo carioca do herdi de cinema. O problema é que o diretor de alguns cléssicos do cinema brasileiro, ligados ao
surgimento do cinema novo nos primeiros anos da década de 60, tipo “Os Cafajestes” e “Os Fuzis”, decididamente

n&o tem jeito para 0 musical.

O critico Hervé de Roux, da revista francesa Cahiers du Cinéma, achou Ruy Guerra deslocado no género e
considerou fatal a fluidez do espetaculo a compartimentacdo do filme em cenas e também o excesso de planos
aproximados. Outro critico, o brasileiro Sérgio Augusto, citou as restrices de Le Roux apenas para levantar a
suspeita de que os closes selam utilizados pelo cineasta para dissimular a precariedade do seu corpo do baile. A

verdade é que Guerra tinha (e tem) todo o direito de fugir da estética do plano geral dos musicais hollywoodianos da
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grande época, ja que trabalha no Brasil, buscando uma expressdo brasileira para o género. S4 que, com dangarinos
que ndo dancam e atores que ndo representam (Celulari e Claudia Ohana ainda séo razoaveis, mas Nei Latorraca ndo
faz justica a sua fama de bom ator de tevé), ele terminou fazendo o que, por certo, ndo queria: um musical que

convida ao sono, muito mais que a danca. Ruy Guerra estard hoje na cidade, devendo participar no sabado de um

debate com estudantes do curso pré-vestibular Unificado no Cacique, as 10h.
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ANEXO F - Com a dimensdo de um anti-Rambo — critica publicada em 26/03/1987

Com a dimensao de um anti-Rambo

Na cena possivelmente mais violenta de Platoon, o sargento Barnes, interpretado por Tom Berenger,
fulmina com um tio & queima-roupa a vietnamita que Ihe provoca irritagio com seus gritos. E uma cena arrasadora:
na tela, ela estabelece o conflito entre Barnes e Elias (Willem Dafoe), os dois oficiais vdo representar aos olhos do
recruta Chris Taylor (Charlie Sheen), como do préprio diretor Oliver Stone, o velho embate entre a vida e a morte,
luz e sombra, bem e mal. A imagem de Barnes atirando remete a uma outra que o publico viu pela tevé, no comeco
dos anos 70, e o espectador de cinema reviu depois no documentario CoracBes e Mentes, de Peter Davis, 1974,
sobre o envolvimento americano na Guerra do Vietnd: um oficial sul-vietnamita estourando os miolos de um
prisioneiro vietcong.

Aquilo aconteceu de fato, mas para 0s americanos podia se encarado, que sabe, como coisa de vietnamitas,
embora o oficial que atirasse fosse um aliado das forgas dos Estados Unidos no sudeste asiatico. Em Platoon, ndo ha
subterfugio possivel: quem dispara sua arma é o her6i americano, no momento em que deixa de sé-lo para
transformar-se em vildo da historia. E de perguntar-se se o filme de Stone, um veterano que teve o seu batismo de
fogo no Vietnd, podera ter para o espectador brasileiro o mesmo significado que tem para o americano. E quase
certo que ndo. Para as platéias do seu pais de origem, Platoon assume a dimensdo de um anti-Rambo, ao mexer de
forma desmistificada com uma ferida que ainda ndo cicatrizou. A guerra do Vietnd chegou a originar uma crise
moral sem precedentes na histéria dos Estados Unidos, motivada pela consciéncia de que, pela primeira vez, o pais
estava envolvido numa guerra que ndo considerava justa e na qual seus cidaddos eram vildes, ao invés de herois.

Para o grosso do publico brasileiro, Platoon sera talvez, um eficiente drama de guerra na tradigdo verista,
quase documentaria, de Samuel Fuller. Aliés, do cineasta que foi um mestre do cinema americano de a¢éo da década
de 50, estard em cartaz no Bristol, no sdbado e domingo, outro drama de guerra, desenrolado no grande conflito
mundial de 1939/45: Agonia e Gldria também destréi a aura de heroismo com que o cinema tantas vezes
ornamentou 0s soldados em combate. Ndo os divide em herdis e covardes, preferindo apresenta-los como
sobreviventes de uma dolorosa experiéncia. E um pouco a vis&o que anima o Oliver Stone de Platoon. Ele comega o
filme com uma citagdo de Eclesiastes exaltando a juventude para mostrar, a seguir, 0 personagem do recruta
perdendo a inocéncia na crueza da guerra. Nao por acaso, Platoon termina com uma emocionante fala de Chris, em
que ele expressa sua dor pelos fatos vivenciados no Vietna. O jovem torna-se um homem marcado para sempre. Sua
estacdo no inferno constroi-se através de imagens intensas, realcadas pelo tom flinebre da musica de Georges
Delerue.

Logo ao desembarcar no Vietnd, na abertura de Platoon, Chris protege os olhos num gesto instintivo de
defesa contra o sol, 0 vento e a poeira. Mas ha algo mais que o ofusca, neste principio: é a onipresenca da morte, ja
que no desembarque do avido ele cruza ali mesmo com os cadaveres de americanos mortos em acgao e que estao
sendo repatriados para os Estados Unidos. E esta experiéncia de destruicdo e morte que conheceu de perto no
Vietnd, que Stone passa ao publico ao colocar Chris no cento de um conflito que tem como polos Barnes e Elias.
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Chris é o recruta ingénuo e idealista que acredita defender os ideais americanos. Suas cartas para a avo e os dialogos
com o0s companheiros, especialmente os soldados negros que representam o0s segmentos marginalizados da
sociedade localizada a milhares de quildmetros de distancia, o choque que lhe produz o embate com a dura
realidade.

Dela, Chris procura evadir-se num primeiro momento, como o fez Stone na realidade, pelo apego ao
baseado (cigarro de maconha), mas ele termina avangando até chegar a um gesto de justica sumaria, como forma de
restabelecer interiormente valores que estdo sendo aviltados. Através dos personagens Barnes e Elias, 0 mal e o
bem, o cineasta arma um conflito que poderia manter Platoon nos limites de um estreito maniqueismo, mas ele
préprio se encarrega de subverte-lo através do uso que faz dos atores. Acostumado a ver Tom Berenger em papéis
como gald (um exemplo é O Reencontro, de Lawence Kasdan), o espectador por certo se surpreendera ao vé-lo com
0 rosto coberto de cicatrizes e um brilho feroz no olhar, como o brutal Barnes. No outro extremo Willem Dafoe,
visto ha pouco como 0 mau de Viver e Morrer em Los Angeles, de William Friedkin, transmite um sentimento de

retiddo a Elias, mas sem chegar a fazer dele um heroi irrepreensivel.

Neste processo de subversdo dos arquétipos, Stone pode ndo ter a pretensdo intelectual de Francis Coppola
em Apocalypse Now, nem a espessura humana de Michael Cimino em O Franco-Atirador, mas mostra um Vietna
como o espectador nunca viu antes na tela. Pelo realismo de suas imagens (afinal esteve na frente daquele combate),
0 cineasta difere da estilizacdo proposta por Coppola, mas fecha com ele num ponto: de maneira mais direta do que
Apocalypse, Platoon também fala sobre o inferno de uma guerra onde 0s americanos guerrearam entre eles, tanto
contra os vietcongs. Em Apocalypse era Marlon Brando, gordo como um Buda, quem encarnava este mergulho
humano numa loucura sem volta. Barnes é o seu seguidor em Platoon, lutando com Elias pela posse da alma de
Chris. Ecos desse combate (“Eu sou a realidade”, grita Barnes la pelas tantas) persistem até hoje, dividindo a
sociedade americana. Nao admira que um entusiasta do filme de Stone, o diretor Steven Spielberg, tenha dito que

assistir ao filme que estréia hoje na cidade é como estar la (no Vietnd) e nunca querer voltar de novo.
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ANEXO G - Betty Blue, 0 vazio da sedugdo pos-moderna — critica publicada em 07/04/1987

Betty Blue, o vazio da seducgdo pds-moderna

Sessdo das 21 horas de domingo no Avenida 2: a sala ja esta lotada, mas a frente do cinema continua
ocupada pelo puablico que ndo conseguiu lugar e agora espera que outra sessdo seja realizada as 23 horas. S&o
espectadores na sua esmagadora maioria jovens, que querem ver o filme francés Betty Blue,de Jean-Jacques Beineix,
com Jean Hughes Anglade e Beatrice Dalle. E o primeiro filme de Beineix a ter langamento comercial no Brasil,
mas o cineasta ndo é propriamente um desconhecido. Alguns espectadores poderdo ter visto em video (estdo
disponiveis nas locadoras da cidade) os dois primeiros filmes que ele realizou, Diva e A Lua na Sarjeta, baseado no
romance policial de David Goodis. Mas é mais certo que o que realmente funciona aqui é a propaganda de boca: a
saida da projecdo, uma jovem define para outra que espera lugar: “Maior barato”. E este é o recado que 0s
espectadores, de maneira geral, vao transmitindo uns aos outros.

Betty Blue comega com a imagem de um casal fazendo amor. Na parede, 0 eterno sorriso da Gioconda
assume um ar de cumplicidade para o ato que dura bastante tempo e, ao fim do qual, o espectador tem pelo menos
uma certeza: estas duas pessoas que ele ainda nem sabem quem sdo se amam. Ele é Zorg, ela é Betty e 0 que Betty
Blue vai descrever é o processo mediante o qual o rapaz vai se tornar um escritor mais maduro em sua arte e a moga
uma esquizofrénica. Isto acontece a partir do momento em que Betty, tendo descoberto um manuscrito de Zog,
decide-se a fazer saber ao mundo todo que o homem que ama é um grande escritor. O leitor e espectador ja conhece,
portanto, o ponto de partida e um pouquinho de chegada: melhor manter-se longe do final para néo tirar a graca do
acontece ali. E também ndo é preciso, pois 0 que interessa a Beineix é o durante, a maneira como ele desenvolve sua
historia.

Concorrente derrotado ao Oscar-87, na categoria de melhor filme estrangeiro, Betty Blue, que tem o titulo
original de 37,2° Le Matin, inscreve-se nesta tendéncia hoje genericamente chamada de pés-modernidade. Vejamos
0 que isto significa. Beineix da a impressao de ter assistido a muito cinema, especialmente os filmes americanos das
décadas de 40 e 50, que devem té-lo impressionado muitissimo. Ele também é europeu e publicitério e da soma
desses fatores surgiu a sua proposta de um cinema de imagem. Com a palavra o critico Bernardo Carvalho: “A
época ndo é propicia a reflexdes originais de carater estético. A modernidade — ¢ um lugar comum — acabou,
fechando um periodo onde as formas ndo eram criadas por puro formalismo, mas obedeciam a questdes realmente
essenciais no que diz respeito a vida, a morte e ao mundo dos homens. Sobrou o conceito tantas vezes fragil e
repisado de pds-modernidade, interpretado com a superficialidade prépria dos modismos. Somente eles podem
justificar o frisson ingénuo de uma plateia que agora aplaude cenarios e enquadramentos como se bastassem, por si
s0, para sustentar a novidade de um projeto autoral”.

Bernardo Carvalho esta criticando duramente Betty Blue: o filme merece por seu flerte assumido com a
imagem bem acabada da propaganda. A diferenca ente a arte pop, que se apropriava da vida cotidiana moldada pela
sociedade de consumo e pela publicidade para fazer um jogo estético dentro da prdpria histéria da arte, questionando

e invertendo valores, o cinema de Beineix encontra na imagem publicitaria uma sedugdo puramente formal. N&o cria
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qualquer tipo de tensdo, ndo provoca nem aprofunda reflexdes, mas em compensacdo é bonito demais no
artificialismo intencional de suas imagens. Algum espectador mais entusiasmado poderia objetar que este elogio do
falso, também presente nos cenarios fabricados de A Lua na Sarjeta, é utilizado pelo cineasta para criticar a
impressao de realidade que costuma caracterizar o cinema. Serd mesmo? Fique o leitor com o beneplécito da davida,
assistindo ao filme para tirar suas préprias conclusdes.

O certo é que Betty Blue, a exemplo de Diva, é outro filme de Jean-Jacques Beineix candidato a
classificagdo de cult-movie. Ingredientes ndo Ihe faltam para isso: é bizarro, esta gerando controvérsia sobre sua
qualidade e o talento do diretor e, finalmente, comeca a ser cultuado por expressiva faixa jovem do publico local.
Cabe destacar, a titulo de encerramento, que a dupla principal contribui decisivamente, para o éxito da obra junto ao
seu publico. Jean-Hughes Anglade é o mesmo ato que fazia em Subway, de Luc Besson, o papel de batedor de
carteiras louco que se locomovia de patins e cujo lar era 0 metrd de Paris. Quanto a Beatrice Dalle, foi saudada
como a nova Brigitte Bardot pelo préprio diretor Beineix. “Ela € a atriz por exceléncia de sua geracdo, como Brigitte
foi para a dela”, disse ele a propoésito da estreante de 22 anos, que levava uma vida de punk em Paris, até ser
convidada para fazer este filme, o primeiro de sua carreira. Ela aparece nua em cena com grande naturalidade, mas a
filmagem foi tumultuada porque Beatrice terminou quebrando o pau com Beineix, achando que ele explorava sua

nudez mesmo nao havia necessidade.
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ANEXO H - Blue Velvet, uma fabula sobre a transgresséo — critica publicada em 09/07/1987

Blue Velvet, uma fabula sobre a transgressao

Freud explica. A velha forma, tantas vezes utilizada como o abre-te sésamo das portas do inconsciente,
volta a ser acionada a propésito de Blue Velvet (Veludo Azul). No caso, o proprio Sigmund aparece em cena, nao de
forma explicita, é claro, mas dentro da maneira obliqua como o diretor David Lynch vai construindo sua fabula
sobre 0 bem e 0 mal, ou entre o instinto e a repressdo. Na cena em que Sandy (Laura Dern) fala ao telefone com
Jeffrey (Kyle McLachlin), bem perto do fim, o espectador vé, através do espelho, no quarto da mocga, a foto de
Montgomery Clift, que foi intérprete de Freud em Além da Alma, de John Huston, em 1962. Causalidade? Nem
sonhar. Blue Velvet é um filme que exibe uma rara coeréncia ente a resposta e a execucéo, apresentando-se como um
produto muito bem acabado.

Vamos logo acrescentando que se trata de um filme brega, breguissimo. Mas atencdo, Blue Velvet ndo é
brega por acidente de percurso, ou porque tudo saiu errado em sua elabora¢do, como o Duna do proprio David
Lynch (que tem, apesar disso, os seus defensores). Dire¢do de atores, cenarios e ambientes, tudo é intencionalmente
kistch em Blue Velvet, de tal maneira que o espeticulo se propde como uma experiéncia estética nos limites do
desconcertante. Ndo apenas o didlogo muitas vezes é puro cliché, com frases do tipo “Quem vai desconfiar de
pessoas normais como nés?”, ou “E um mundo estranho, nd0?”, como a enorme boca retorcida da patética Sandy,
guando a cantora Dorothy Vallens (Isabella Rosselini) irrompe nua no jardim de sua casa, chega as raias do absurdo.
Este cliché intencionalmente buscado e exacerbado funciona, internamente como uma espécie de critica aos
esteredtipos com que o cinema, com frequéncia, condiciona os espectadores. E através dele que Lynch se propde a
mostrar a verdade por detréas da aparéncia.

Até por isso, Blue Velvet é um filme sobre transgressdo, que se da em diferentes niveis e sob diferentes
formas. Lynch transgride normas tradicionais do bom-gosto e também do codigo hollywoodiano de uma produgéo
classe A, ao mostrar cenas de sexo e violéncia com nu frontal e linguajar escatolégico. Ele ainda vai além ao colocar
0 belo rosto de Isabella Rossellini, conhecida nos Estados Unidos como top model de uma linha internacional de
cosméticos, no centro de uma trama com sadomasoquismo: é um dos mistérios de Blue Velvet, se o corpo dela é
realmente feio como o filme sugere, ou se aquilo é resultado de uma iluminagéo estudada para ressalta uma ideia de
vulgaridade. Nenhuma dessas transgressfes € gratuita, nem o cineasta recorre a elas somente para produzir um efeito
de choque superficial. Elas se inserem dentro de uma l6gica do filme, como parte de uma transgressdo maior.

Logo no comeco de Blue Velvet, o pai de Jeffrey rega o jardim: o céu, as flores, a casa, a familia e até a
musica adocicada de Bobby Vinton, transmitem ao espectador a ideia de um mundo estruturado numa certa ordem,
ndo faltando o carro de bombeiros, numa atitude defensiva contra o fogo das paixdes de que o filme vai tratar em
seguida. Inesperadamente, 0 pai cai por terra e a cdmera mergulha no microcosmo vegetal e animal deste pedaco da
América, para mostrar os insetos entre-devorando-se canibalisticamente sob a grama. Quando a cdmera retorna a

superficie, algo de substancial aconteceu: a paralisia do introduz uma crise na autoridade que regia o placido
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universo do principio e abre caminho para os instintos primitivos que vdo predominar na narrativa até a reinstalacéo
da ordem, no momento em Jeffrey recebe, ao ouvido, um conselho paternal vindo de outro pai, o de Sandy.

A relacdo entre o pai ausente e incesto passa a ser dominante neste intervalo em que os instintos estdo
liberados, saindo o filme dos dominios do dia para ingressar nos da noite, onde a cancdo Blue Velvet ndo é mais
cantada por Bobby Vinton e sim por Dorthy Vallens. No sombrio apartamento da moga (morena em oposicéo a loira
Sandy), Jeffrey, agora transformado num vouyer, assiste a uma relacio sexual entre ela e Frank (Dennis Hopper). E
a parte mais clara com temores ocultos do homem: o sadico Frank, em sua relagdo com Dorothy (o didlogo entre os
dois simula uma transa entre mée e filho), surge como representacdo alucinada do Id de Jeffrey, sendo que este
Gltimo s6 vai adquirir sua maturidade através da destruicdo de Frank, no desfecho violento.

No melodrama psicanalitico classico (e Blue Velvet tem a estrutura de um policial, ndo faltando as
referéncias a Hitchcock na porta fechada por detréas da qual Dorothy falava com o filho, Norman Bates falava com a
méde em Psicose, ou ha ameagadora cortina que se agita, dento do apartamento), a solucdo final seria uma garantia de
happy end. Lynch, porém, a subverte através da introducdo de signos inquietantes: restabelecida a ordem do
principio, o passaro, simbolo do amor, traz no bico um inseto, que devolve o espectador ao reino dos apetites da
natureza, e a propria Dorothy, ao acolher o filho nos bragos, vai transformando gradativamente sua expressdo de
alegria em sombras, de forma a sugerir que a sua masoquista submissao a Frank ndo era apenas ditada pelo instinto
maternal de protecédo da cria.

Desde que irrompeu nas telas dos Estados Unidos, no ano passado, Blue Velvet tem dividido o pablico entre
aqueles que o amam por considera-lo bizarro e brilhante e os que o odeiam por acha-lo de mau gosto e doentio.
Naturalmente que o espectador é livre para gostar ou ndo do espetaculo (embora ndo gostar implique assumi que o
filme transgride com determinadas normas ou regras, 0 que € sua intencdo). O que é inadmissivel é afirmar que ele
oferece menos do que promete: esta é uma leitura no minimo apressada e superficial de seus signos. Afinal, Blue
Velvet da novo significado a estética das monstruosidades que tradicionalmente fascina seu diretor, bastando lembrar
Duna ou O Homem Elefante (é possivel ver, por exemplo, o Frank de Dennis Hopper como transformacgdo em
deformidade moral, ou interior, das deformidades fisicas, portanto, exteriores, do Ultimo).

Muito apropriadamente, Lynch definiu Blue Velvet como uma mistura de Norman Rockwell com
Hieronymus Bosch. Do primeiro, ele retirou a imagem de uma América tradicional, que procura subverter,
exatamente como no happy end, através da riqueza de leituras psicanaliticas e surrealistas do segundo. Exemplo
disso é a simbologia que se reveste a orelha como simbolo da castragdo: h4 a dimensdo 6bvia de que nos grandes
seqliestros (veja-se o do jovem multimilionario Paul Getty), a orelha tem sido decepada e apresentada como prova
do crime. Em Blue Velvet tinha de ser uma orelha, em ligagcdo com a musica obsessiva, e também por tratar-se de um
orificio, permitindo, jA que hd muita énfase no sexo, a penetracdo da camara na cena em que o pesadelo da

consciéncia de Jeffrey se manifesta em rutilantes efeitos sonoros.
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ANEXO | — Sexo e decadéncia numa conversa estimulante — critica publicada em 26/08/1987

Sexo e decadéncia numa conversa estimulante

Nunca houve um filme de sexo como O Declinio do Império Americano. Em plena era do sexo explicito, o
diretor canadense de lingua francesa Denys Arcand fez um filme onde o sexo, ao invés de ser mostrado
monotonamente, como faz uma parte expressiva da producdo mundial, é verbalizado. Como falam as pessoas em O
Declinio do Império Americano: o assunto principal sdo as relagdes sexuais, homo e hetero, mas na realidade
termina-se discutindo de tudo, primeiro numa cozinha, onde um punhado de homens prepara uma refeicéo;
simultaneamente numa academia, onde um grupo de mulheres (algumas das mulheres dos precedentes) faz
ginastica; e, finalmente,a o redor de uma mesa, onde todos se relinem para jantar.

Historia, sociologia, 0 comportamento humano das civilizagdes decadentes, as relagBes entre homens e
mulheres, entre homens e homens, entre mulheres e mulheres, tudo passa pelo crivo humorado de Arcand, no que
ndo deixa de ser uma espécie de “discreto charme da burguesia canadense”. Mais do que o falecido Luis Bufiuel,
porém, se O Declinio lembra algum outro filme talvez seja O Convite (L’Invitation), de 1973, onde o sui¢o Claude
Goretta também reuniu pessoas para uma comemoragao e onde, ao fim de hora e meia de politese no melhor estilo
francés, a humanidade terminava se desnudando diante da cdmara até deixar bem clara sua miséria moral.

Ha uma tese que esta sendo eshogada ou discutida em O Declinio do Império Americano, mas ndo de forma
didatica. Ela é expressa logo no comeco, quando a professora de histéria e literatura Dominique (a atriz Dominique
Michel) manifesta o seu ponto-de-vista sobre a decadéncia das civilizagbes. Quando as pessoas comegam a se
preocupar mais consigo mesmas do que com o bem-estar coletivo, buscando satisfagdes imediatas, é porque a
civilizagdo a qual pertencem ja entrou na curva descendente. Para demonstrar a veracidade desta decadéncia da
moral e dos costumes, e também a busca obsessiva do principio do prazer (inclusive e, principalmente o sexual), foi
que Arcand fez O Declinio.

Painel existencial sob a forma de dialogos cruzados, esse filme reifica a forca da palavra como linguagem e
comunicacéo. E através da palavra que O Declinio vai se construindo aos olhos do espectador, primeiro expondo 0s
personagens (as vezes de maneira irdnica, através de habeis contrapontos), até convergir para 0 momento em que a
palavra, como ocorre com frequéncia no cinema americano de Joseph Mankiewicz, torna-se um elemento de
tragédia. E a cena da revelagéo, durante o jantar, quando Dominique se utiliza da palavra para agredir o que chama
de “inconsciéncia” ao seu redor, gerando um mal-estar que quebra a polida vida do grupo. Sé que Arcand ndo trata
verdadeiramente do desfecho como tragédia: sua arma € uma permanente ironia, através da qual ele discute nédo
apenas a ética, mas também o proprio cinema. Ha referéncias a Woody Allen e Alain Resnais (0 ano passado em
qualquer lugar), dois outros cineastas que também gostam de recorrer & palavra, em filmes que ajudaram a mudar a
percepcao do espectador com relagdo ao fenémeno filmico.

A questdo da AIDS

Questionando a ética protestante que Max Weber associou ao espirito do capitalismo, Arcand segue o

principio inverso dos compéndios que norteiam a vida dos protestantes, que condenam “a perda de tempo através da
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vida social, de conversas ociosas, do luxo e, mesmo, do sono além do necessario a sade”. E possivel, como afirmou
0 secretario de redacdo da Folha de S&o Paulo, Carlos Eduardo Lins da Silva, que, mais do tentar provar uma tese
social, Arcand pareca movido pelo desejo de retratar o cotidiano de um meio académico que Ihe é muito préximo (é
professor universitario de Histdria, além de cineasta). O egocentrismo exacerbado dos personagens tem muito a ver
com uma postura que transcende as conversas sobe sexo e ética, para abarcar o principio geral da politica. O som
gue essas pessoas gostam mais de ouvir é o de suas proprias vozes, como realgou o critico David Ansen, da revista
Newsweek.

Nao faltardo criticas ao fato de que O Declinio do Império Americano, sendo um dos primeiros filmes a
tratar da questdo da AIDS, ndo avance na discussdo das profundas alteragdes culturais e de conduta pessoal que a
doenca tem provocado. A AIDS esta sendo o reverso da pilula anticoncepcional na década de 60, quando ela liberou
a atividade sexual das pessoas que tinham medo de gerar novas vidas. Agora é 0 medo da morte que paira sobre a
liberacdo (ou o seu extremo: a permissividade) sexual, se bem que o filme procura mostrar, através do personagem
do aidético em potencial, que o elemento de risco faz parte de todo um mecanismo, ou jogo, de prazer. O mais
curioso é o fecho desta estimulante conversa sobre sexo e comportamento, ou sobe sexo e aspiragcdes pessoais, sexo
e felicidade.

A refinada brincadeira intelectual que é O Declinio do Império Americano termina ao amanhecer onde nao
sdo os casais legalmente constituidos ou aqueles mais estaveis, na aparéncia, os que terminam revelando serenidade
e afetividade (a falta de outros adjetivos). Dominique, que se relaciona com um adolescente, e Diane (Louise Portal),
gue vive suas fantasias eréticas de fundo sadomasoquista com o punk, espécie de precursor da invasdo barbara de
que fala o filme, sdo as pessoas possivelmente com mais consciéncia de si mesmas e dos outros. Ndo é por acaso que
o solitario homossexual, cuja perplexidade diante da doenca desconhecida representa a angustia do homem face a
morte, recebe de Diane, por tras o abraco afetuoso que encerra o espetéaculo.

Cartaz ndo escapa a a¢do da censura

Habeis cortes e contrapontos, sutis movimentos de camera, atores corretos, homogéneos e naturais. Sdo
virtudes (ou caracteristicas) de que langa Mao o diretor canadense Denys Arcand para tornar fluente na sua conversa
sobre sexo, felicidade e d decadéncia das civilizagdes e, O Declinio do Império Americano. Finalista ao ultimo
Oscar da Academia de Hollywood, na categoria de melhor filme estrangeiro, O Declinio recebeu o prémio da critica
no Festival de Cannes do ano passado e também foi uma das sensagdes do Fest Rio. Em exibi¢6es na cidade,
encanta pela sonoridade, tanto do francés como idioma universal de comunicagdo, quanto das variagdes musicais
sobre temas de Haendel que constituem sua bela trilha. Tanto refinamento ndo impediu o filme de sofrer, mesmo
indiretamente, a acdo da censura no Brasil. Sendo o sexo uma atividade muito ligada a cabega das pessoas, o cartaz
de O Declinio do Império Americano inspira-se nos célebres quadros de Magritte, onde o pintor mostrou um pénis
num rosto de mulher. Nos cinemas que exibem o filme de Arcand, o espectador encontra manchas negras no lugar
onde deveriam estar as cabecas das pessoas. A ousadia de Arcand foi considerada excessiva pela censura, o que é

uma forma de censurar néo o cineasta, mas Magritte.
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ANEXO J - O revolucionario de olho na academia — critica publicada em 11/04/1988

O revolucionario de olho na academia

Aos 47 anos (nasceu em Parma, no dia 16 de marco de 19410, O COMPLEXO DE Edipo que o italiano
Bernardo Bertolucci parecia haver exorcizado em La Luna, 1978, continua afligindo o cineasta. Pu Yi, o dltimo
imperador da China no filme indicado para nove Oscar nesta segunda-feira, dia 11, é um homem em conflito
consigo mesmo, porque, ainda pequeno, foi separado da mae. E a explicagdo, talvez um pouco simplista, para a
complexidade de um personagem que foi um pequeno mutante, mas que tem tudo a ver com o préprio Bertolucci,
filho de Marx e Freud, de Luchino Visconti e Jean-Luc Godard. Bertucci, inclusive, suaviza tracos fundamentais da
personalidade do ex-imperador, que, segundo seus bidgrafos, era peddfilo, sadico e bissexual, além de caprichoso e
insuportavel. Pu Yi Ihe interessa como possibilidade de falar sobre 0 homem como ser mutante, projetando-se na
ideia de que é possivel a metamorfose radical.

Serd mesmo? Pois uma das ambiguidades mais interessantes do filme é a cena, pouco antes do final, em
que Pu Yi volta a sentar-se no trono em que foi investido com apenas trés anos de idade. O simples cidad&o, o
jardineiro, reencontra-se consigo mesmo (a dupla metafora do grilo e da crianga) sé depois de constatar a crise de
um sistema onde o seu educador passou a ser humilhado publicamente, na rua. Vem dai que talvez seja um pouco
iluséria a leitura de criticos como Pepe Escobar, segundo o qual Bertolucci filmou uma mudanca radical, mostrando
0 Filho do Céu, que s6 adquire sua verdadeira liberdade como homem comum. O Gltimo imperador, apesar de suas
sucessivas transformacdes, permanece imperador até o fim, mais democratizado, por certo, mas depois dele o0 que o
cineasta filma é um trono vazio, num palacio destituido de vida e transformado em gélido elemento de fascinagédo
(ou curiosidade) publica.

E o que O Ultimo Imperador um filme tdo bertolucciano: heréi e traidor, Pu Yi vive o cléassico conflito
entre 0 homem e o poder, entre coracdo e mente, entre ansia hedonista e os imperativos da politica. O préprio
Bertolucci gosta de afirmar que, em seus filmes precedentes, filmava a trajetéria do homem do centro luminoso para
as trevas e agora esta seguindo o caminho inverso, iluminando a trajetoria que foi, com frequéncia, tenebrosa. E todo
o sofrimento de Pu Yi, prisioneiro primeiro da Cidade Proibida e, depois, por toda a vida, de estruturas que ele
préprio erigiu, foi porque nunca conseguiu resolver satisfatoriamente em sua cabeca o conflito gerado quando
separou-se da mée, ainda bebé. E a primeira de uma série de separacdes trauméaticas que vao ocorrer dentro do filme:
da mae, do pai, da ama, que é uma espécie de méde substituta, e do tutor inglés, que ndo deixa de ser um substituto
para o pai.

So depois de despedir-se de Reginald Johnson (Peter O’ Toole), o Pu Yi de John Lune ingressa na farsa que
0s japoneses montaram na Manchdria. Como imperador-fantoche de um estado de mentira, o ex playboy
ocidentalizado que canta Am | Blue? Continuara prisioneiro de portas fechadas, destituido de um poder de verdade.
Neste processo, levara a destruigdo sua bela esposa (Joan Chen), enquanto a segunda achard seu caminho para a
liberdade, significativamente sob uma chuva purificadora. Ao tratar dramaticamente este homem que fez muitas

vezes (quase sempre) escolhas equivocadas, Bertolucci ndo deixa de permanecer fiel a uma tematica que vem do
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comego de sua carreira: sim, pela propria escolha formal, pela suntuosa sinfonia de cores e sonos (a surpreendente
trilha musical de Ryuichi Sakamoto, David Byrne e Cong Su, 0 primeiro presente no elenco como o personagem
Amakasu), O Ultimo Imperador mostra o cineasta mais uma vez disposto a celebrar o fausto de se viver antes da
revolucao.

Para espectadores que ndo esqueceram que Bertolucci realizou ha 15 anos Ultimo Tango em Paris, cenas
como a do jovem Pu Yi sugando o seio da ama ou entregando-se a brincadeiras eréticas com as duas esposas, apenas
insinuadas sob o lengol, indicam que o diretor ndo esgotou as possibilidades fornecidas por este imenso territorio
que € o sexo no cinema. Com seu sensualismo plastico, ele transforma em festa para os olhos o que, nas méos de
outros diretores, poderia ser somente pornografia. O mais bertolucciano dos personagens, nos limites da rebeldia e
do conformismo que tanto mexem com o autor, é tratado com excessiva discri¢do. O ritmo lento pode ser encarado
como uma tentativa de aproximagdo da cultura oriental, mas falta a este edulcorado painel sobre a China a
convulsiva beleza dos grandes filmes de Bertolucci: A Estratégia da Aranha, O Conformista, Ultimo Tango em
Paris.

Ha 20 anos, este homem assimilou ao seu cinema o espirito de Maio de 68 (hum filme, de resto, muito
discutido: Partner), mas hoje, as vésperas de um outro maio, duas décadas depois, esta prestes a ser entronizado pela
Academia (de Hollywood), mesmo que, para isso, tenha que criar solugdes como a do desfecho de O Ultimo
Imperador, com a citada dupla metafora do grilo e da crianga. Como escreveu Paulo Francis, € o tipo de coisa que se
espera de um Richard (Ghandi) Attenborough, ndo de um Bertolucci. Mal comparando, lembra a balalaica de Rita
Tushingham no final de Doutor Jivago, um fecho ruim que outro grande diretor, o britanico David Lean, criou para
0 seu romantico painel sobre a Russia revolucionaria do comego do século. O Ultimo Imperador concorre ao Oscar
nas categorias de melhor filme e direcdo e em mais sete. E o favorito aos prémios de hoje, depois que recebeu os
Globos de Ouro da Associagdo de Cronistas Estrangeiros de Hollywood, o premio de direcdo do Director’s Guild of

America e 0 César (0 Oscar do cinema francés) para a melhor produgéo estrangeira.
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ANEXO K - O refinado mestre da palavra — critica publicada em 22/09/1988

O refinado mestre da palavra

Hé& 16 anos que ele ndo roda um filme — tempo demais para um diretor refinado e brilhante que fara 80 anos
no proximo 11 de fevereiro (nasceu em 1909). Isto significa que Joseph L. Mankiewicz encerrou sua obra
cinematografica aos 63 anos, num periodo fértil e de extrema criatividade. Para confirma-lo, basta assistir a Sleuth.
Literalmente este titulo significa detetive, mas o filme — o Ultimo de Mankiewicz, feito em 1972 — passou nos
cinemas do Brasil como Jogo Mortal e agora estd de volta como Trama Diabdlica, mas € principalmente a
confirmacdo de que, na obra deste artista génio, toda tragédia passa sempre pela palavra.

Era, alias, o que sempre afirmaram os criticos franceses do Cahiers du Cinéma, na fase de capa amarela dos
anos 50 e principio dos 60. Para eles, Mankiewicz era o cineasta da palavra: Jean Douchet chegou a escrever que o
cineasta estabelece sua mise-en-scéne integralmente sobre o dinamismo dos dilogos. E uma boa definicdo para o
que acontece em Sleuth, filme de apenas dois personagens, mas também de grande virtuosismo. Baseia-se numa
peca de Anthony Shaffer, que escreveu o roteiro de Frenesi, de Alfred Hitchcock, de 1972 (ndo confundir com Peter
Schaffer, autor da peca em que se baseou Milos Forman para fazer Amadeus, 1984). La o conflito se dava
basicamente entre dois personagens: o falso culpado e o verdadeiro assassino, representados por Jon Finch e Barry
Foster. Aqui, os protagonistas, presentes em cena o tempo todo, sdo Andrew Wyke, um milionario autor de livros de
mistério, e Milo Tindle, um cabeleireiro de classe média que o primeiro convida a sua manséo.

Milo é amante da mulher de Andrew e a conversa de interesse matuo proposta pelo segundo logo se
transforma num jogo perigoso, onde os adverséarios passam a esgrimir-se pela forca das palavras. A partir dai,
Mankiewicz realiza uma obra com vaérios niveis de leitura. E um exercicio de suspense, uma exasperada discussao
sobre a luta de classes (através do embate entre o calculismo aristocratico-burgués de Andrew contra a boa fé
aniquilada do pobretdo Milo), mas € principalmente uma reflex&o sobre o ilusionismo inerente a toda manifestagéo
artistica. Pois é como uma obra de arte, como um teatro onde 0s rostos dos protagonistas vao aparecendo por detrés
das mascaras que usam que se desenrola este sofisticado e, no desfecho, surpreendente plano de assassinato.

Para ser eficiente, um filme como Sleuth exige intérpretes de altissimo nivel, capazes de valorizar nos
gestos e nas inflexdes de vozes, toda a riqueza de intengfes do autor. Mankiewicz encontrou em Michael Caine,
como Milo Tindle, e Laurence Olivier, como Andrew Wyke, os atores perfeitos. Ambos estdo extraordinarios, tendo
sido finalistas ao Oscar (perderam para Marlon Brando de O Poderoso Cheféo, de Francis Ford Coppola). Sobre a
performance de Laurence Olivier — 81 anos no ultimo dia 22 de maio; 64 na época da rodagem de Sleuth — Carlos
Pinheiro Jr. j& observou na Folha de Sdo Paulo que toda a gama de emocGes humanas, da alegria ao drama, da
tranquilidade ao terror, da frieza a nostalgia, é desfilada ao longo de 132 minutos de arte histriénica impar. “O
Andrew Wyke de Olivier”, escreve Pinheiro Jr., “é uma composi¢do de complexidade e sutileza talvez nunca
igualadas no celul6ide, energizando tudo e todos a volta”.

Duas vezes vitorioso do Oscar de diregdo (em 1949 por Quem € o Infiel?/ A Letter to Three Wives e em

1950 pelo cult-movie A Malvada (All About Eve), Mankiewicz permite-se algumas brincadeiras, como relacionar no
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elenco o nome de Margo Channing — era a atriz que Bette Davis interpretava no segundo. O cineasta recebeu um
Ledo de Ouro especial pelo conjunto de sua obra no Festival de Veneza: nada mais merecido para quem também fez
A Condessa Descalca (The Barefoot Contessa) em 1954 e De Repente no Ultimo Ver&o (Suddenly, Last Summer)
em 1959, e ainda lutou para manter sua integridade artistica durante a tumultuada rodagem de Cledpatra, com
Elizabeth Taylor, no comec¢o dos anos 60. Por que Mankiewicz deixou de filmar ap6s Sleuth? Talvez porque o seu
cinema culto e exigente, valorizando a palavra e os atores, tenha se tornado incompativel com uma Hollywood cada
vez mais voltada a estética dos efeitos especiais. Fica Sleuth como um momento maior de sua arte (e da arte
cinematografica em geral), sé cabendo lamentar que as cores e as traducdes dos dialogos da versdo em video nao
estejam a altura desta obra-prima.



ANEXO L - capa do jornal, editoria de cultura do Diario do Sul, 04/11/1986

Como os candidatos
plangjam o governo

CulturasLazer

Malle faz 0 seu
comovido adeus
ao nly“ndo infantil
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ANEXO M - fragmento da critica de Merten: os classicos do cinema entre os temas do critico

CINEMA

Malle faz o seu
comovido adeus
a0 mundo infantil

O cineasta francés lembra muito seu amigo Frangois
ffaut nesse Adeus, Meninos, um filme confessional e
delicado, onde exorciza o fantasma da Segunda Guerra
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ANEXO N — pagina com um dos textos sobre o filme Platoon
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