A abordagem critica do filme

José Tavares de Barros

O artigo propde uma metodologia para a apreciacdo critica do filme. Tem como
pressuposto a apreensao do chamado “espectador comum®, que, nestes oitenta
anos de cinema, adquiriu progressivamente o dominio de um mecanismo bdsico de
leitura das imagens que se sucedem na tela. Respeitando e, ao mesmo tempo,
transpondo esse dado concreto, pretende indicar alguns caminhos para se
identificarem, no filme, camadas mais profundas de significacdo. Visa
principalmente aos alunos das disciplinas de cinema ministradas em universidades
e, por extens&o, o espectador que pretenda ampliar sua vivéncia cinematografica.
A preocupacdo no sentido de serem evitados dogmatismos discutiveis, em termos
de proposicdes tedricas, determinou neste texto a adocdo de um método
dedutivo, j3 longamente experimentado em salas de aula: parte-se do estudo
comparativo de criticas sobre filmes brasileiros atuais para se chegar, em
sequida, 8 depuracdo do instrumental analitico, que, com as adaptacdes
indispenséveis diante de cada obra e em fungdo das inclinacdes de cada
apreciador, pode conduzir a uma leitura mais abrangente do filme.




| — Confronto entre trés criticas sobre o filme O
Predileto. (Ficha técnica: O Predileto, Brasil, 1975.
Direcdo: Roberto Palmari. Roteiro original: Roberto
Palmari, Roberto Santos. Baseado no romance Totd-
nio Pacheco (1934), de Jodo Alphonsus. Elenco: Jo-
fre Soares, Suzana Goncalves, Othon Bastos, Wanda
Kosmos, Célia Helena.)

1 — "Invejavel Maturidade”'. Critica de Jairo Arco e
Flexa, Veja, 24 mar. 1976.

1.1 — Jairo Arco e Flexa abre esta critica situando a
época em que Jodo Alphonsus escreveu o romance
Toténio Pacheco, no qual o filme se inspira. E obser-
va que a transposicdo para a atualidade de uma situa-
¢do que, nos anos 30, teria sido plenamente veros-
simil (o “‘coronelismo brasileiro’ vivido pela persona-
gern central, gerando filhos nas empregadas e tratando
0s negros a chicote) acaba provocando o “pouco que
existe de inconvincente’ no filme. Apds essa primeira
tomada de posicdo, Jairo Arco e Flexa apresenta dois
motivos que teriam levado os autores do roteiro a
“ambientar o drama de Totbnio Pacheco na atualida-
de’’:

— seria diffcil, nos cendrios e figurinos, reconsti-
tuir a imagem de uma Sao Paulo antiga;

— o0s conflitos da historia deveriam pairar acima
de eventuais circunstancias dé época.

Refere-se ainda aos aspectos de definicdo de épo-
ca quando, no paragrafo seguinte, resume os ingredi-
entes do enredo: logo nas primeiras imagens, um Cor-
cel conduz a decrépita fazenda do coronel o seu Gnico
filho legitimo (Othon Bastos) para visitar a mde mo-
ribunda. Menciona o “‘profundo desprezo’ que o fazen-
deiro nutre pelo filho, o ““édio surdo’ com que trata
a nora (Célia Helena) e o carinho que tem pelo neto,
situando tais sentimentos como efeitos da constitui-
cdo psicolégica do protagonista: o velho é sensual,
autoritario, egofsta. Depois, um rdpido aceno ao que
parece ser o nlcleo central da trama: Totdnio encon-
tra a jovem Col6 (Suzana Gongalves) no prostibulo de
M3ezinha (Wanda Kosmos) e com ela “‘passa a viver
um grotesco caso de amor”’.

No infcio do Gltimo paragrafo é posto mais uma
vez o problema da transposicdo de época como causa
dos poucos reparos que o filme merece. E, para fun-
damentar a “invejavel maturidade’” que descobre, Jai-
ro Arco e Flexa enfatiza o tom magistral das seqtién-
cias do bordel (a degradacdo do velho fazendeiro),
obtido através do ‘‘vigor interpretativo’’ (pouco fre-
gliente no cinema brasileiro) de todo o elenco, com
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destaque para Jofre Soares na criacdo de Totdnio Pa-
checo.
1.2 — Percebe-se pelo resumo que o trabalho de Jai-
ro Arco e Flexa é bastante modesto em termos de
abordagem critica do filme. Na realidade, apenas duas
hipoteses sdo levantadas. De um lado, o filme teria
deficiéncias porque a personagem central ndo se adap-
tou bem ao transplante para os dias atuais, njo valen-
do as razbes que seriam as dos roteiristas (falta de
recursos e supremacia dos conflitos humanos sobre as
contingéncias historicas). Do ponto de vista positivo,
Jairo Arco e Flexa refere-se vagamente ao tratamento
que o diretor deu a histéria, mas a afirmacdo fica
gratuita, ndo situada explicitamente no contexto
filmico. A mencdo da exceléncia dos atores, por sua
vez, encontra apoio num pequeno texto sobre a vida
artistica de Jofre Soares, mas fora do corpo do artigo.
A matéria de Jairo Arco e Flexa limita-se possi-
velmente em funcdo do espaco disponfvel na revista
em que foi publicada. Trata-se mais de uma cronica,
em que a tomada de posicdo critica ndo deixa trans-
parecer, como seria desejavel, o prévio trabalho anali-
tico.
2 — "Jofre Soares, o Predileto”. Critica de Ely Aze-
redo, Jornal do Brasil, 25 mar. 1976, cad. B.
2.1 — No primeiro parégrato (sdo cinco ao todo),
Ely Azeredo coloca o problema do ator no cinema
brasileiro, destacando num panorama morno, no qual
inexiste até mesmo o reconhecimento da profissdo, a
carreira excepcional de Jofre Soares. Para dizer logo
em seguida que somente a presenca desse ator torna
possivel a recomendacdo do filme, isso apesar das
“implausibilidades e das falhas de visdo e construcéo”’
e da inconsisténcia psicoldgica que a propria excelen-
te interpretacdo faz despontar na personagem central.
O terceiro parégrafo faz mencdo ao romance de
Jodo Alphonsus e ao ““coronelismo superado’’ da figu-
ra de Totdnio, passando a resumir o nlcleo dramatico
da primeira parte do enredo, que j& conhecemos. E
conclui propondo argumentos que condenam a trans-
posicdo: “No contexto atual é dificil aceitar os silén-
cios, as submissGes, o medo de um conflito violento
por parte do filho, que odeia o pai, de quem recebeu
educacdo tiranica e castradora’. Cita o critico (o que
ndo fora explicitado por Jairo Arco e Flexa) um de-
poimento de Palmari: ““Gostaria que vissem em meu
filme ndo a transposicdo pura e simples de uma histo-
ria de desespero e amor, tdo bem descrita pelo roman-
cista Jodo Alphonsus, mas fundamentalmente a anali-
se do comportamento de um tipo tirano’’, “‘o conflito




entre uma geracdo autoritéaria e outra castrada’’, ‘‘o
confronto entre uma aristocracia rural decadente e
uma sociedade em decomposicdo’’. Para Ely Azeredo
o filme ficou muito aguém das metas propostas, por
dois motivos: porque os habitats das geracdes em con-
flito estdo superficialmente abordados; porque o bri-
Ilho da personagem central ofusca as figuras do filho e
da nora.

Conclui o critico, no Gltimo parédgrafo, que a

proposta de Palmari é contrariada justamente porque
a historia de “desespero e amor’’ ascende ao plano
principal na sequéncia do bordel, ‘com a verossimi-
Ihanca da familia de Mdezinha e com a excelente valo-
rizacdo dos décors''. Para Ely Azeredo, finalmente, O
Predileto é filme adulto, fazendo antever realizacOes
melhores do autor, apesar de um “‘final menos convin-
cente que as seqUéncias que o antecedem”’.
2.2 — O enfoque inicial de Ely Azeredo faz uso da
erudicdo cinematografica, como vimos. Sua referéncia
ao problema de transposicdo de épocas é mais funda-
mentada que a de Jairo Arco e Flexa, apesar de, tam-
bém aqui, serem bastante genéricos alguns dos moti-
vos apontados, como ‘‘implausibilidade’” e ‘‘falhas de
visdo e construcdo’’. Jd ao comparar o filme com o
depoimento do cineasta, especifica Ely Azeredo al-
guns dados mais concretos para sustentar sua argu-
mentacdo: a decoracdo, a criacdo de uma atmosfera,
etc.

3 — Ao cotejarmos as duas criticas, nosso principal

interesse ndo esta localizado na discussdo das conclu-
sdes a que chegaram Jairo Arco e Flexa e Ely Azeredo
(para o primeiro, o filme tem ““pouco de inconvicen-
te'’; para o segundo, ele é ambiguo, tendo fugido as
intencdes do seu autor), mas nos argumentos que am-
bos usaram para sustentar as respectivas colocacdes. A
critica escrita, resultado final de todo um longo pro-
cesso, é ponderavel na medida em que consiste numa
selecdo organizada dos pontos significativos que so-
bressairam no prévio trabalho analitico, complemen-
tada eventualmente com informacdes extrinsecas a
realidade do filme estudado.

4 — "Totbdnio e as Rufnas do Machismo''. Critica de
José Carlos Avellar, Opinido, 26 mar. 1976.

4.1-— Como de hébito, naquilo que constitui sua
metodologia critica, José Carlos Avellar parte da des-
cricdo pormenorizada de um momento do filme, no
caso uma das primeiras cenas: o filho (Fernando/
Othon Bastos) sendo recebido agressivamente pelo
pai, coronel Totdnio. Tal informacdo j& nos fora da-
da, ainda que vagamente, por Jairo Arco e Flexa e por

O Predileto, Jofre Soa‘res e Susana Gongalves

Ely Azeredo. José Carlos Avellar, entretanto, concen-
tra-se nos detalhes significativos que descobre na ma-
téria visual do filme: o coronel est4 de costas para o
filho; depois da conversa, ‘“a cdmera avanca em sua
direcdo e ele se volta para a platéia, num gesto brusco,
com uma expressdo zangada'’; durante o almoco, Fer-
nando se confessa um advogado decadente e “num
gesto rapido leva o guardanapo & boca, como se fora
uma mordaca”. Apds esta descricdo, o critico cita a
parte final do mesmo depoimento de Palmari, usado
por Ely Azeredo. Mas omite a referéncia a transposi-
¢do de época, concentrando-se na mencdo do conflito
pai/filho. E aponta concretamente outras passagens
em que tal conflito “se insinua’’ no filme: Fernando
ndo sabe montar a cavalo; o neto se chama Nelsinho
("'Isto é 14 nome de homem?"’, dird Totonio).

Nesse momento, salta aos olhos o corte entre
esta critica e as duas anteriores. Para José Carlos Avel-
lar, mais do que conflito entre geraces (e, como vi-
mos, ele ndo se refere ao problema de transposicdo de
épocas, a tonica dos trabalhos de Jairo Arco e Flexa e
de Ely Azeredo), O Predileto revela ““uma preocupa-
¢do dominante com a elegédncia da narracdo’’, confor-
me demonstrard com a descricdo de mais alguns tre-
chos: o movimento de zoom sobre a boca de Fernan-
do na‘cena do guardanapo; a precisdo de um determi-
nado gesto de Jofre Soares pautado pelo jogo de ilu-
minacdo; a tesoura na mdo de Colé quando ela se
refere aos cabelos curtos de seu primeiro noivo. E
conclui que, no conjunto, o filme se constitui de
“ilustragBes visualmente requintadas’’, obtidas pelas
afinidades ou contrastes de cores na passagem de um
plano para outro, ou na precisdo dos movimentos de
camera.

Estamos diante de constatacdo bem formulada e,
0 que € mais importante, alicercada em exemplos sig-
nificativos: ““a forma, com fregiiéncia, se sobrepde aos
objetivos dramaticos da cena’’. José Carlos Avellar po-
de passar assim, com propriedade, a formulacdo de
conclusBes. E descobre, nessa preocupacio com a for-
ma, o conflito entre "“as grosserias das pornochancha-
das” e uma "‘geracdo de cineastas que, com freqién-
cia, tem encontrado mais guardanapos que alimentos
sobre a mesa”’. Por outro lado, O Predileto estaria
demonstrando que o cinema brasileiro ja pode produ-
zir fitas tdo sofisticadas quanto as estrangeiras. Pairan-
do sobre esta riqueza formal, vé o critico uma armadi-
Iha perigosa na inadequacdo entre as alegorias dos fil-
mes baseados em romances e a realidade do mundo
no qual vive o espectador. E termina expressando sua
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preocupacdo de que a figura de Totonio Pacheco, tdo
bem interpretada por Jofre Soares (constatacéo co-
mum as trés criticas), possa levar as pessoas a uma
certa admiracdo pela personagem, ‘‘que aos 70 anos
procura deixar um outro filho homem no mundo,
desgostoso com a moleza de Fernando, dominado pe-

la mulher, incapacitado para a agdo".

4.2 — Apesar da importéncia da conclusdo, expressa
com meias palavras dirigidas a um objetivo bem defi-
nido, a linha dominante do método de José Carlos
Avellar é a da valorizacdo do pormenor, oferecido ao
leitor em termos de leitura de imagem. Sera essa preo-
cupacdo com o visual que orientar4 a pesquisa do
critico, conduzindo-o a deducgBes que, embora passi-
veis de discussdo, nascem da prépria matéria filmica,
sem o contagio comum de raciocinios abstratos e arti-
ficiais. De qualquer forma, desde que o critico, no
nosso caso, salta da formalidade da imagem para abor-
dar uma problematica mais ampla do cinema brasilei-
ro ou para falar da influéncia deformadora da perso-
nagem principal, percebemos que seu discurso ndo é
estéril. Mesmo o leitor que ndo quisesse entrar no
mérito da questdo teria de aceitar o fato de que a
ideologia de um filme sé pode ser procurada na ima-
gem totalizante que a manifesta ao mundo. Ao contré-
rio, as consideracdes de Jairo Arco e Flexa e de Ely
Azeredo (a ndo ser que pretendam ser meras cronicas
sobre o filme) correm o risco (e em Jairo Arco e
Flexa isso ficou bem claro) de serem afirmagdes de-
senraizadas, na medida em que ndo se referem explici-
tamente a matéria visual.

Il — Confronto entre duas criticas sobre o filme Um
Homem Célebre. (Ficha técnica: Um Homem Célebre,
Brasil, 1974. Direcdo: Miguel Faria Jr. Roteiro origi-
nal: Miguel Faria Jr. e Jorge Laclete. Baseado no con-
to homdnimo ‘de Machado de Assis. Elenco: Walmor
Chagas, Darlene Gléria, Bibi Vogel, Ednei Giovenazzi,
Féabio Sabag, Carlos Kroeber.)

1 — "Fora do Tempo". Critica de Sérgio Augusto,
Veja, 24 mar. 1976.

1.1 — A conclusdo dessa critica serd, como o titulo
indica, a de que o filme é anacrénico. Para chegar |4,
através de seu habitual inconformismo estil istico, Sér-
gio Augusto parte da realidade atual do cinema brasi-
leiro: o choque entre a pornochanchada e o filme/lite-
ratura (“‘uma nova opgdo certamente ndo faria mal a
ninguém’’). Como aspectos positivos do filme destaca
sua ‘‘classe e nobreza de intengdes” e o propdsito de
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demonstrar como sdo antigas as ‘‘discussSes sobre as
auténticas rafzes da cultura brasileira” (polca ou cho-
ro? valsa ou marcha? ). O protagonista (Pestana/Wal-
mor Chagas) morreré de elitismo cronico, na sua ansi-
edade mofina de ser compositor erudito.

Para Sérgio Augusto, a falha do filme de Miguel
Faria Jr. é seu descaso pelo “background sociopolti-
co da época em que decorre a agdo (final do século -
passado) — e suas eventuais ressonancias na evolucdo
histérica do pafs’. Segundo ele, ficaram ainda perdi-
das boas insinuacdes do conto de Machado, “na pre-
tensiosa e pouco compreensivel acronologia adotada
pelos autores da adaptacgdo”.

1.2 — Percebe-se facilmente que o trabalho de Sérgio
Augusto, sem deixar de ver o filme como uma mani-

festacdo do contexto contempordneo do nosso cine-

ma, procura analisd-lo em funcdo das idéias por ele
veiculadas, confrontando-o — ainda que ligeiramente
— com o conto de Machado.

2 — "Retrato do Artista Quando Mal Consigo Mes-
mo'’. Critica de José Carlos Avellar, Jornal do Brasil,
18 mar. 1976, cad. B.

2.1 — O primeiro parégrafo, sem rodeios, d4 conta
das intencdes de José Carlos Avellar. Trata-se de des-
crever e de analisar uma sequéncia significativa que
caracterize aquilo que, para o critico, constitui o esti-
lo narrativo do filme: a descontinuidade. No trecho
escolhido, com efeito, ele encontra sinais simples e
precisos que teriam a fungdo de levar o espectador a
reconstituir o sentido das imagens, intencionalmente
incompletas e desarticuladas: o compositor Pestana
compde um noturno para sua mulher, convida-a para
ouvir a peca, ela a confunde com uma composi¢do de
Chopin. ““A¢do propriamente dita existe apenas nas
cenas de amor e nos instantes em que a musica con-
duz o plano”. Tal estrutura, comenta José Carlos
Avellar, s6 ndo se realiza plenamente porque o filme
ndo conseguiu levar suas intengOes até as Gltimas con-
seqliéncias. Além disso, as pistas ou sinais para a com-
plementacdo das informagBes contidas na imagem ndo
foram sempre suficientemente claros.

Passa José Carlos Avellar a tirar consequéncias des-
sasua leitura, nos mesmos moldes em que o fizera a pro-
posito de O Predileto. Importa ver se o estilo narrativo
de Miguel Faria Jr. nasce espontaneamente da matéria
ficcional e, em outra instdncia, se o "arranjo formal”’
contribui para uma melhor compreensdo do cinema
brasileiro. A histéria do artista em choque com o con-
fronto entre sucesso popular e erudicdo pode (e se
trata, naturalmente, de uma hipotese de trabalho)




“ter alguns pontos de contato com o proprio cinema
aj[u_al, entre as pornochanchadas e as adaptacdes lite-
rarias”’.

2.2 — A preocupacdo pela crise do nosso cinema
coincide em Sérgio Augusto e em José Carlos Avellar.
Mas o segundo procura fundamentar sua afirmac3o
num discurso que parte da anélise formal de Um Ho-
mem Célebre para concluir que a opcdo narrativa pode
ser lida como uma alegoria da situacdo do artista con-
temporaneo. Esta alegoria é pouco fiel na medida em
que Pestana enlouqueceu e, portanto, se alienou da
sociedade. A aproximacdo passaria a ser um mero
exorcismo (“jogar na tela alguns dos nossos demd-
nios”), o passado entendido e usado ndo ‘‘como um
espelho critico do presente’’, mas como um ““muro de
lamentacdes’’. Numa palavra, é a descontinuidade nar-
rativa como reflexo da impossibilidade de continuar:
“O cinema brasileiro se aproxima entdo dos filmes
europeus para falar do desencanto, da falta de saida
deste sentir-se mal consigo mesmo’’.

Il — Desse estudo comparativo pode-se inferir um
conjunto de informagdes sobre metodologia critica.
Embora condicionado pela relatividade do campo
abrangido, o resultado presta-se a uma generalizacdo
‘bastante expressiva. Encontramos, assim:

— utilizacdo de fatores extrinsecos ao filme (de-
poimentos do diretor, do produtor, dos atores, por
exemplo) como balanca para medir o equil fbrio entre
as intencOes e os resultados efetivamente alcancados;

— apelo ao que se poderia chamar de “‘erudicdo
cinematogréafica’’: informag®es estatisticas, situacdo do
filme num contexto cinematografico mais amplo,
aproximacdo comparativa de dois ou mais filmes, ané-
lise da trajetéria autoral de cineastas que possuam
filmografia mais extensa;

— No caso especifico de adaptacdes de obras literé-
rias, confronto entre imagem filmica e texto, para
avaliagdo do posicionamento ideolbgico dos autores
(do roteiro e do filme) diante da obra adaptada;

— Mmera pressuposicdo da anélise, que, obrigatoria-
mente, deve preceder qualquer juizo de valor sobre
um filme, ou, por outro lado (o que nos parece mais
consequente e mais honesto), explicitacdo das etapas

mais significativas que conduziram as conclusdes.

apontadas no texto critico impresso;

— portanto, diversificagdo constante na montagem
do texto final da critica (no caso do profissional que
assina coluna peri¢dica), pesquisando-se técnicas que
melhor se coadunem com as inten¢es do escritor ou

O Predileto, Othon Bastos

com as do vefculo jornalfstico utilizado;

— formulacdo de hipoteses a partir da leitura fiel
da imagem filmica, com énfase na integracdo do filme
ao processo cultural totalizante que’lhe é contempora-
neo; =
— cotejo sistematico entre filme e realidade ou en-
tre filme e histdria, conforme cada situacéo particular.

A escolha do método critico ndo é arbitraria. Ao
contrério, nasce da propria anélise, na medida em que
as proposicdes e as dimensGes estético-culturais do
filme indiguem a direcdo mais aberta a exploracdo. A
critica, finalmente, se ndo deve ser uma recriacdo da
obra posta sob seu crivo, ndo é também mera tradu-
¢do literdria dos elementos que a integram, com a
eventual indicacdo de qualidades ou defeitos. O méto-
do ideal seria aquele que partisse efetivamente da lei-
tura dos diversos niveis de significacdo da imagem
(entendida na real complexidade que a caracteriza) e
do estabelecimento de hip6teses devidamente com-
provadas, para desembocar na criagdo de proposicdes.
Estas serdo tanto mais vélidas quanto mais amplamen-
te introduzirem o confronto fundamental entre o ho-
mem e a sociedade na qual ele esté inserido.

IV — A andlise filmica

1 — Da anélise pode-se ou ndo passar a critica, pes-
soal ou profissional. O contrério é que carece de senti-
do: sem base analitica, a “critica” ndo ultrapassa o
nivel de opinido. Com efeito, interessa-nos muito me-
nos saber o que alguém pensa de um filme (gostei,
ndo gostei) do que apreciar e avaliar os motivos que o
levaram a emissdo de tal juizo de valor. Mesmo de um
ponto de vista estritamente pessoal, a andlise é arma
contra as acomodacOes passivas, diante das visdes
deturpadas do mundo, geralmente veiculadas pelos
meios de comunicacdo social. Nesse contexto é que
julgamos oportuna a proposicdo de uma metodologia
critica para o cinema, feitas todas as ressalvas que as
analises anteriores mostraram ser necessarias.

2 — Uma ddvida falsa costuma surgir quando alguém
se lanca, pela primeira vez, & tarefa da andlise f{lmica:
deve-se comecar pelo enredo ou pela imagem? E a
dicotomia entre forma e contelido, entrave que, se
ndo for superado, conduzird ao impasse dos velhos
academismos. Nesse sentido, as contraposicdes pro-
postas por métodos tradicionais, como o do IDHEC
(“andlise do enredo/trama’’, "andlise dramética’’,
“anélise cinematogréfica”) ou o de Morlion (“dialéti-
ca do tema central”’, “anélise da linguagem cinemato-,
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gréafica’) ndo podem ser levadas em conta sendo como
expedientes didaticos, mesmo assim de discutivel fun-
cionalidade.

O caminho mais légico para se iniciar a analise
ser4 o da leitura da estrutura narrativa, entendendo-se
esta como a organizacdo, em funcdo expressiva, das
imagens e, nelas, dos contetidos que constituem o fil-
me. A colocacdo é abrangente desde que se assuma a
imagem fflmica no processo dindmico de sua plasma-
¢do: partindo-se da tomada ou plano, unidade expres-
siva, elemento espaco-temporal autdbnomo e indivisi-
vel, para se chegar a articulagdo de tomadas em blocos
narrativos, que constituirdo modelos estruturais teori-

-.camente variaveis ao infinito. E claro que, na pratica,

nem toda tomada merecerd exame mais demorado.
Mas é nela que, a rigor, tem infcio a manifestagdo do
posicionamento do cineasta na representacdo do seu
objeto (objeto =toda realidade visual e sonora, ficcio-
nal ou ndo, denotativa ou conotativa, reproduzida
pelo filme). Imagine-se aqui tanto a imagem de um
ator interpretando uma personagem guanto um rosto
colhido na rua; tanto a sofisticacdo de um movimento
de camera, orientado para valorizar um gesto ou des-
cobrir um ambiente, quanto a capta¢do guase aleato-
ria de um acontecimento. A tomada é expressiva, na
sua dimens3o imagética, na medida em que constitui
uma informagéo, quase sempre complexa, dotada de
polivaléncia significativa.

Da articulacdo das tomadas, entretanto, é que
ganhard corpo o discurso narrativo e se afirmaré o
estilo, ou seja, a presenca do autor. Na raiz do estilo
estdo as opgdes, as tomadas de posicdo diante da reali-
dade ou, se considerarmos o angulo oposto da ques-
tdo, as elipses. Escolher um assunto (seja intuitiva-
mente, seja pela deducdo elaborada), determinar um
enfoque preciso para o seu desenvolvimento, dissemi-
nar vivéncias e reflexdes por toda a extensdo do fio
narrativo ou, por exemplo, concentré-las em momen-
tos aparentemente desvinculados da trama principal.
Fazer da camera um mero substitutivo do olhar de
personagens estereotipadas ou usé-la como instrumen-
to de observacdo do ser humano, em todas as suas
dimensBes. Aceitar a realidade, rejeité-la ou interferir
nela, reconstituir informagdes recebidas de textos ou
de elaboracdes preexistentes (romance, teatro, pesqui-
sa social ou historica, entre outras) e, premeditada-
mente ou apesar das inten¢des em contrério, transfor-
mé-las em outros significados. Mostrar certas coisas de
um certo modo e omitir outras. Eis o nlcleo da cria-
cdo, ndo apenas filmica, que caberé ao critico perce-
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ber e analisar. Todo esse emaranhado de aceitagdo e
de negacSes sucessivas constitui, assim, a matéria da
reflexdo critica, tanto mais complexa quanto mais
profundos forem os cortes proporcionados pelos fil-
mes em exame. Detectar e revelar essas linhas de signi-
ficacdo menos facilmente identificaveis pelo especta-
dor comum, habituado em geral aos esquemas superfi-
ciais da acdo inconseqiente (os enlatados da televisdo
podem servir de paradigma a essa tendéncia), eis a
tarefa principal do critico de cinema.

Voltando aos aspectos mais pragmaticos da me-
todologia critica, quando se tratar de filme ficcional,
a analise da estrutura poderéa partir quer da identifica-
co e exame das personagens principais, quer da defi-
nicdo das situacBes que constituem a agdo. Todo fil-
me de ficcdo é a histdria de protagonistas que, langa-
dos em situacBes especificas, ou as modificam ou s&o
modificados por elas. De fato, excetuadas as experi-
mentacSes linglifsticas e os casos-limite, seria falha a
ficcdo na qual ndo houvesse movimento temporal e,
em funcdo dele, evolucdo das personagens. A opgdo
pela personagem ou pela situagdo, como ponto de
partida da andlise, serd ditada, as mais das vezes, pela
propria estrutura que se percebe no filme.

Finalmente, essa leitura da estrutura narrativa do
filme deve conduzir a uma primeira sintese: a identifi-
cacdo dos fatos principais que |he servem de apoio e
do modo pelo qual esses fatos sdo apresentados. O
que se pretende obter aqui ndo é o mero resumo do
enredo ou trama, mas as linhas mestras, na sua concre-
tude de imagem filmica, do arco narrativo atraveés do
qual a ficgdo ou o documento se oferecem ao especta-
dor. N3o apenas os fatos narrados, mas os fatos narra-
dos através de um procedimento técnico com potenci-
alidades e limites proprios que conduzem a articula-
cdo de uma linguagem. A linguagem de cada filme,
analisada e criticada, é que constitui a matéria-prima
para as hipdteses a serem formuladas e, em dltima ins-
tancia, para a apreciacdo ou juizo de valor definitivo.

Mais dois exemplos ajudardo a esclarecer os con-
ceitos até aqui desenvolvidos.

Comecemos por Lucky Luciano, filme de Fran-
cesco Rosi (O Bandido Giuliano e O Caso Mattei), re-
centemente lancado no Brasil. A primeira vista, tra-
ta-se apenas de mais uma incursdo do cinema no mun-
do do gangsterismo e da mafia. Do filme pode o es-
pectador reter os assassinatos, os lances violentos, o
suborno das autoridades, tudo girando em torno da
personalidade maquiavélica do protagonista. Uma lei-
tura mais atenta, entretanto, revelara a presenca de




um certo modo de encarar a realidade, j4 caracterfsti-
co de outros filmes de Rosi. José Carlos Avellar (cf.
Opinigo, 26 mar. 1976, p. 20) chama a atencdo para 0s
letreiros de apresentacdo, escritos sobre uma pagina.
de jornal, e os identifica como sinal do estilo do cine-
asta, que atuaria como um jornalista, estimulando o
espectador a fazer o mesmo. A cémera vé € ouve as
personagens, mas o faz somente na qualidade de
observador atento e, talvez, privilegiado, sem a pre-
tensdo de interpretar e de explicar a interioridade das
pessoas. Os fatos sdo mostrados tal como se encon-
tram nos arquivos dos ‘jornais; salta-se de um para
outro, e 0 mosaico formado é que dé conta da direcdo
proposta por Rosi: reconstituir e ndo interpretar. Nes-
sa sucessdo de depoimentos, destaca José Carlos Avel-
lar a seqiiéncia da visita as rufnas de Pompéia e sobre
ela constrbi sua argumentacdo: “Em verdade, trata-se
de um ligeiro, irreverente e bem-humorado desvio do
assunto principal. Sua importancia se deve ao fato de
que ela revela o outro ponto de apoio do cinema de
Rosi. Definir os seus filmes como encenacdes a manei-
ra de uma reportagem ndo explica tudo. O importante
é que essa encenacdo recoloca a platéia em contato
com as marcas de uma histéria intencionalmente re-
duzida a uma paisagem tdo incompteta quanto as rui-
nas de Pompéia”’. E, mais adiante: ""Rosi ndo procura
preencher os vazios da histéria de Luciano, e al se
encontra o melhor do filme. N&do s6 porque tudo se
mantém fiel aos fatos tal como os conhecemos, mas
também porque ele joga sobre o real uma construcdo
dramética que incentiva na platéia a vontade de se
perguntar’’.

Uma segunda ilustracdo, tanto da variedade das
solucBes que o cineasta pode criar ao estabelecer o
““tratamento’’ da matéria escolhida para o seu filme
quanto, em contrapartida, da atengdo que requer toda
leitura abrangente dessas manipulacOes: a curta-metra-
gem Lizetta, de Lufs Paulino dos Santos, baseada no
conto homoénimo de Antdnio Alcantara Machado. A
Lizetta do texto é uma menina pobre que, numa via-
gem de bonde em companhia da mée, |4 pelos anos
30, sente uma vontade enorme de brincar com o ursi-
nho de pellicia que uma menina rica mantém fora de
seu alcance. J4 em casa, sua manha e choro fardo
transbordar a paciéncia da mde, e ela levard uma sur-
ra. Salva pelo aparecimento de Hugo, o irmdo mais
velho, que lhe dard um ursinho de lata, a menina
tranca-se no quarto com o brinquedo e, diante de
meninos da redondeza, passa a assumir o papel de
possuidora egoista.

Um homem célebre, Darlene Gléria e Walmor Chagas

Com o seu bondezinho amarelo, com o vestuario
bem pesquisado, com o linguajar tipico dos italianos
do Brés, Lufs Paulino dos Santos recriou a atmosfera
dos anos 30, sugerida pelo conto; quanto ao resto,
apenas reconstituiu os didlogos e as situacdes sugeri-
das pelo escritor. Ao trabalhar a segunda parte da
narrativa, entretanto, sentiu o cineasta que ndo seria
suficiente adotar a técnica até entdo usada. Acrescen-
tou, assim, algumas seqiiéncias, naturalmente por jul-
gé-las enriquecedoras-da leitura que ele préprio fizera
do conto, visando a sua transposi¢do para o cinema. A
montagem alternada de dois po6los conflitantes (de
um lado, a mie afogueada pelo calor de um braseiro;
de outro, os resmungos irritantes da menina que quer
o urso) conduz com verossimilhanga ao momento da
surra. A imagem do rosto sofrido da italiana, passada
a raiva, d4 conta da compaixdo que Lufs Paulino dos
Santos tem pela personagem, colocando-a com digni-
dade no lugar secundério que lhe reserva a narrativa
do filme. Logo em seguida, Hugo, o irmdo, ndo se
limita a dar & menina o ursinho de lata: ele constréi o
brinquedo, numa seqiéncia marcada por um ritmo
alegre, que conduz a criang¢a, do choro convulso, a
posse almejada. Finalmente, a defesa do ursinho de
lata ndo se resume a uma negativa.ou ao bater de
portas: Lizetta corre, esperneia, defende com unhas
e dentes a sua propriedade. A verdade é que Lufs
Paulino dos Santos, para chegar & mesma conclusdo
do conto, dobrou-se &s exigéncias que 0s mecanismos
da imagem fflmica pareciam-lhe fazer: era preciso in-
sistir, acrescentar novos detalhes para que se preser-
vassem as intencSes originais, justificando-se, assim, o
que poderia parecer, a primeira vista, extrapolagao
desnecesséria e gratuita.

A dificuldade da critica cinematogréfica esté jus-
tamente aqui: diante de cada novo filme, ou melhor,
diante de cada nova proposta de elaboracdo filmica
da realidade, é indispensavel que o critico refaga seus
conceitos e destrua seus preconceitos, numa abertura
que se requer constantemente renovada.
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