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REFLEXOES SOBRE A CRITICA CINEMATOGRAFICA

Regina Liicia Gomes Souza e Silva”

Resumo: O presente ensaio pretende promover uma reflexdo sobre a critica enquanto prdtica discursiva
no cinema, pondo em destaque sua funcdo comunicativa na sociedade moderna. Percorreremos, a
partida, por uma trilha histérica a fim de compor o horizonte temporal desta narrativa discursiva.
Depois, discutiremos sobre a heranca literdria da critica de cinema e a construcdo de sua identidade e
Sfungdo. Por fim, trataremos da relacdo dialogica entre critica e ficgdo.
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Inicialmente seria prudente fazer uma apreciacdo sobre a critica como instituicdo que
determina valores e que se instalou no campo das artes com a profissionalizacdao dos artistas.
Quando a arte se “publiciza” acaba por formar artistas, publico e, por conseqiiéncia, criticos.
Entre os séculos XVII e XVIII, a critica tinha como funcao bésica a codificacdo de um gosto de
base consensual. Segundo José Guilherme Merquior (1981, p.142), com o advento do
romantismo hd uma mudanca significativa na fun¢do deste profissional, adquirindo um carater de
militancia: o critico torna-se um “orientador periédico do ané6nimo e inseguro publico burgués”.
Na verdade, seria pertinente pensar o critico de artes como aquele que herda a velha tradi¢ao
renascentista do apelo ao gosto, ou melhor, ao bom gosto. Os enciclopedistas viam no critico um
avaliador do gosto, um tradutor de mensagens artisticas e culturais que tinha como func¢do
decifrar o cédigo secreto da obra. Era, portanto, um guia, que poderia aferir maior ou menor
qualidade a obra de arte'.

Ja no século XIX, artistas como Balzac, Mallarmé e Baudelaire representam a
personificacdo do movimento de exaltacdo a obras de arte e espetaculos, publicando em jornais
suas “crdnicas criticas”. No inicio do séc. XX, a critica se universitariza, apregoa uma natureza
mais analista e elitista, separada do leitor comum.

Enfim, estes criticos pioneiros eram exegetas geralmente ligados a tradicdo literdria,
preocupados em descobrir o sentido congelado nas obras num processo de desocultamento que
lhes garantia a posi¢ao de tradutores da verdade. Etimologicamente, a palavra critica estd ligada
a idéia de separagdo,‘separar o trigo do joio” entre o feio e o belo, entre 0 bom e mau. Os
criticos por sua vez, seriam operadores de tal caracterizacio, ajuizando valores sobre a obra.

A historia da critica cinematogréfica2 finca raizes em nomes como Louis Delluc, Riccioto
Canudo, Siegfried Kracauer, Jean Epstein, Otis Ferguson ou Grahan Greene, que durante o inicio
do século passado escreviam para jornais e outras publicacdes, algumas especialmente
enderecadas aos cinéfilos. Neste periodo, estes escritos criticos buscavam, sobretudo, definir o
cinema como arte e como linguagem, visto que o proprio ainda comegava a dar seus passos
iniciais em direcdo a um sistema de expressao especifico da drea filmica.

Posteriormente, quando cinema ganha certo respeito no campo das artes, a atividade da
critica de filmes e a propria teoria do cinema se viram vinculadas aos sistemas referenciais

* Doutoranda em Ciéncias da Comunicagdo pela Universidade Nova de Lisboa, Mestre em Comunicacdo e Cultura
Contemporaneas pela Universidade Federal da Bahia, professora do curso de Comunicagdo Social no Instituto de
Letras da Universidade Catélica de Salvador e Coordenadora do Grupo de Pesquisa em Andlise de Critica de
Cinema. E-mail: reginagomesbr @yahoo.com.br

" Segundo Diderot (apud RIBEIRO, 1997, p.71) um juiz das artes deve ter: “um grande amor 2 arte, um espirito
fino e penetrante, um raciocinio sélido, uma alma cheia de sensibilidade e uma equidade rigorosa”.

% Ver mais sobre isto em BORDWELL, David. Making Meaning: inference and rhetoric in the interpretation of
cinema, USA, Harvard University Press, 1991, p. 21.
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interpretativos das disciplinas humanisticas, sobretudo da literatura. Com efeito, em meados do
século XX os multiplos enfoques dados aos estudos literdrios foram também transferidos para a
critica de cinema e, diga-se, ndo somente a chamada critica académica, como também a critica
comum de filmes, naturalmente parte deste horizonte histérico. Esta pluralidade de enfoques
passava pelos estudos dos mitos, das abordagens psicanaliticas, marxistas ou estruturalistas que
converteu o filme num “texto” pronto para ser dissecado

Apés a Segunda Guerra Mundial, hd uma multiplicacdo de revistas de cinema,
especialmente na Franca (Cahiers du Cinéma, Positif e Cinéthique) na Inglaterra, (Screen,
Sequence, Sight and Sound, Movie) e nos Estados Unidos (Film Quartely, Film Culture e
Artforum). Algumas destas publicacdes até hoje permanecem como referenciais de textos de
qualidade na andlise da obra cinematografica. Além disso, e talvez o mais importante, € que estas
revistas acabaram por criar escolas, ao traduzir um modo ensaistico peculiar de fazer as criticas,
influenciando esta prética em diversos lugares do mundo. Segundo Serge Toubiana®, a revista
Cahiers du Cinéma, essencialmente formada por criticos-realizadores, representou, ao longo de
seu percurso como publicagdo destinada a critica de cinema, uma luta permanente entre a
afirmacdo de um gosto e de uma estética, predominante nos anos 50 até o inicio dos anos 60, de
submeter os filmes a uma certa andlise por tema, por autor e género. Nao por acaso, na
efervescéncia deste momento, nasce a Nouvelle Vague4. Vale salientar que nesta altura, a revista
presta seu apoio as novas cinematografias de outros paises como Itdlia (Neo-realismo), Brasil
(Cinema Novo) e Portugal (Novo Cinema). E por outro lado, entre 1969 e 1975, a revista assume
uma vocagdo mais politica e tedrica centrada nas preocupagdes extra-cinematograficas que se
afirmaram em detrimento do gosto. Sdo notdrias, neste periodo, as influéncias da filosofia de
inspiracdo marxista althusseriana, da psicandlise e da semiologia.

Enfim, deste periodo para cd, a critica cinematogrifica passa por um processo de
expansdo com o aparecimento de cursos superiores e publicacdes mais sofisticadas ligadas as
universidades, além dos filmes tornarem-se mais acessiveis para a andlise. Importa notar que os
estudos criticos produzidos pela academia ja evidenciavam sua ligacdo com os departamentos de
literatura, teatro e historia da arte. Porém, quando a critica se conectou ao jornalismo de massa, a
qualidade dos textos caiu, quer pela exigéncia desta “nova” midia que limitava o espaco da
escrita, quer pela ma formacdo dos jornalistas, que podiam escrever sobre tudo sem critério
algum.

A proposito, cabe neste momento relembrar a distingdo feita por M.S. Lourenco (1995,
p.171), o qual assinala que a palavra critica, em portugués, € utilizada tanto para designar
recensdo, o que na lingua inglesa se chama review, como para denotar a atividade que em inglés
se chama literary criticism. A primeira, segundo Anténio M. Feij6’, é “tudo aquilo que surge ao
gosto efémero do tempo”, e a segunda, “um corpo compdsito e cumulativo de nog¢des, conceitos,
que se transportam”, ou seja, um film review pressupde um texto rapido, pouco denso e
geralmente feito para publicacdes didrias ou semanais e o film criticism ja remete a um trabalho
de pesquisa mais rigoroso, hoje, em sua maioria, produzido dentro das universidades e em
publica¢des especializadas.

Em A estética do filme, Michel Marie (1995, p. 9-13), classifica os escritos sobre cinema
em trés categorias nao ‘‘rigorosamente estanques’. Sdo elas: as publicacdes destinadas ao
“grande publico”, as obras para cinéfilos e os escritos tedricos e estéticos. A primeira, difundida
em larga escala, € composta por revistas e livros que praticam uma espécie de colunismo sobre a

> Em entrevista a D’AVILA, Anténio. A trajetéria dos Cahiers du Cinema. Revista Filme Cultura, Rio de Janeiro,
Embrafilme, n°. 45, marco 1985.

* Conforme Michel Marie (1999, p. 66), “um dos primeiros critérios de pertenca a0 movimento é a experiéncia da
critica”. Vale salientar os nomes de André Bazin, Claude Chabrol, Jean Luc Godard, Eric Rohmer e Francois
Truffaut, criticos-realizadores que fizeram parte do movimento da Nouvelle Vague, a excecdo de André Bazin, que
permaneceu essencialmente como critico e teérico do cinema.

> Em debate com M.S.Lourenco (1995, p.171) em ensaio intitulado “Mimese, a representacdo da realidade”.
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indudstria do cinema e seus astros, onde o texto, representante de discurso pouco analitico e de
refor¢o aos mitos, apenas cumpre um papel de legenda para as fotos. Nas publicacdes destinadas
aos cinéfilos quem reina é o diretor de cinema. O discurso cinefilico volta-se para o estudo dos
grandes autores, dos géneros sob o dngulo da histéria das obras, geralmente a cargo dos criticos
especializados que produzem livros de entrevistas e revistas com textos destinados a histéria do
cinema. Por fim, os chamados escritos estéticos e tedricos que se destinam a suprir as pesquisas
sobre o fendmeno cinematografico enquanto linguagem. S3o ensaios, artigos e obras que
propdem a reflexd@o sobre a experiéncia filmica e sobre a histdria das teorias cinematograficas.

Importante salientar que, felizmente, o autor chama a atencdo para flexibilidade desta
tipologia, ja que a ordem classificatoria sempre implica problemas. Uma revista como a Cahiers
du Cinéma, por exemplo, estaria na fronteira entre uma obra para cinéfilos e os escritos tedricos
e estéticos, ndo sendo possivel uma demarcagdo tdo rigorosa.

Por sua vez, vale a pena apresentar também a visdo de David Bordwell (1991, p.19-20),
que considera a critica de filmes, assim como a critica de artes neste século, representada por trés
“macroinstitui¢des”, a saber: o jornalismo, os escritos ensaisticos e a critica de formagao
académica’. A primeira das instituicdes tem como formato de publicacdo os jornais didrios,
revistas semanais, programas de radio e televisdao. A segunda € veiculada em publicagcdes
mensais ou quadrimestrais mais especializadas e a ultima pode ser vista em publicacdes
académicas variadas. O autor observa que estas “macroinstitui¢des”’, predominantes num ou
noutro periodo, tiveram um papel essencial para a formacdo do chamado film criticism e, tal
como Michel Marie, prefere falar em conjunto de principios pragmaéticos a regras rigidas e
imutaveis.

Nao se propde nesta investigacdo uma discussido acirrada sobre os diversos tipos de
géneros ou mesmo da critica enquanto uma modalidade literdria, antes de refletir sobre a critica
de cinema como um tipo de discursividade que tanto pode se apresentar em veiculos de
comunicacdo de massa, como em publicacdes académicas, ressaltando, obviamente, as suas
respectivas especificidades.

DELIMITANDO O TERRITORIO: A ATIVIDADE DA CRITICA DE CINEMA

Dado o enquadramento acima, a nossa primeira reflexdo € pensar na fungdo da critica de
cinema. Antes de tudo devemos constatar que a critica cinematografica acabou por herdar seu
papel da critica literdria’. E isto implica no reconhecimento de problemas que a atividade
enfrentou e enfrenta até hoje. A prdpria teoria do cinema, ao longo da histéria, se apropriou de
conceitos da lingiiistica, da semiologia, e alguns tedricos chegaram a pensar num “cine lingua”,
instrumentalizando a andlise filmica, além da utilizacdo freqiiente e muitas vezes sem critério de
expressdes como ‘“‘gramadticas do cinema”, “andlise textual do filme” e outras numa remissao
direta ao sentido normativo do termo.

® Bordwell (1991) relata que estas macroinstitui¢des possuem, cada uma delas suas subinstituicdes caracteristicas,
ambas formais e informais. As instituicdes formais seriam as universidades, os institutos, as publica¢des de
referéncia, galerias, museus, conferéncias e congressos (nos anos 40, a Columbia University, nos anos 60 o British
Film Institute, os Cahiers du Cinema, a Screen, etc). As informais sdo chamadas de “universidades invisiveis” e
formadas por redes de conhecidos, mentores e discipulos, enfim, grupos de participantes que compartilham uma
mesma teoria ou método.

7 Entre vérios autores que trabalharam com a questio, destaco Pier Paolo Pasolini (1982) que assinala: “Toda a
andlise cinematografica estd viciada por esta origem de decalque lingiiistico que o cinema possui aos olhos daquele
que o analisa ou o estuda”. Destaque também para David Bordwell (1991, p. 23), este reconhecendo particularmente
a influéncia dos departamentos de literatura na producdo da critica cinematografica académica: “Cada institui¢do
escreve sua prépria histéria e a critica cinematografica académica se modela a si mesma a partir de sua homéloga
literdria”.
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A fixidez da interpretacdo escrita e seu risco de reducdo numa atividade que depende do
texto escrito para sobreviver, mas que precisa de outros referenciais, notadamente nao verbais, a
fim de compor sua andlise, acaba por designar ao critico seu primeiro problema enquanto
intérprete da obra. Roland Barthes (apud. AUMONT, 1995, p. 215) ja nos chamava a atencdo ao
problema em O terceiro sentido: “o filmico €, no filme, o que ndo pode ser descrito, € a
representacdo que ndo pode ser representada. O filmico comeca somente onde termina a
linguagem e a metalinguagem articulada”. Assim, as regras do formar, no universo
cinematografico, ndo sdo tdo exatas e sistematicas como nas linguas naturais. O autor de cinema
trabalha, muitas vezes, com a subversao das normas.

Ao passo que a andlise literdria explica o texto pelo texto, ou melhor, o escrito pelo
escrito, facilitado pela semelhanca de material da expressdao entre a linguagem objeto e a
linguagem critica, Francis Vanoye (1994, p.10) assinala que a “andlise filmica s6 consegue
transpor, transcodificar o que pertence ao visual (descricdo dos objetos filmados, cores,
movimentos luz, etc) do filmico (montagens das imagens), do sonoro (miusicas, ruidos, graos,
tons, tonalidade das vozes) e do audiovisual (relacdes entre imagens e sons)”™. Ou seja, a
especificidade do significante visual e sonoro do filme €, em certa medida, oposto a da escrita do
comentdrio. Trata-se, sem ddvida, de um dos limites da descricdo do critico que deve utilizar
instrumentos de andlise diferentes daqueles usados nas obras literdrias.

Mas quais seriam, entdo, as ferramentas especificas de que deveria dispor o critico de
cinema?

Convém, a propdsito, assinalar a diferenca entre o analista de filmes e o critico de
cinema. O primeiro tem sua atividade ligada a precisdo e €nfase dos aspectos formais, aos
elementos significantes da pelicula, tradicionalmente vinculado a metodologia da chamada
andlise textual que aposta na articulagdo entre a leitura interpretativa e uma reflexdo minuciosa
dos elementos detectdveis no filme’. O critico, por sua vez, vai se distinguir do analista, por
expressar um juizo de valor sobre a obra. O analista ndo tem nenhuma obrigacdo de criticar seu
objeto de estudo chegando a um julgamento, ja para o critico tal julgamento € constitutivo de sua
atividade discursiva. Enfim, o critico pode ser um analista, mas o analista ndo pode ser um
critico. E este limite que define as funcdes de cada um.

Quanto a questdo anteriormente manifesta a resposta estaria fadada ao fracasso se
apeldssemos a um monopdlio metodolégico. Seria, assim, impossivel traduzir a materialidade do
objeto filmico? Ou apenas se poderia fazer isto construindo um outro filme? Indagacdes a parte,
o critico pode fazer um levantamento do dominio plastico da imagem, de seus materiais
expressivos, que coordena variadas categorias de signos, como signos icOnicos (a propria
imagem), signos plésticos (cor, forma, composicdo, som) e signos lingiiisticos (linguagem
verbal). Estes signos estabelecidos numa relagdo interativa fornecem sentido ao filme.

Para Francis Vanoye (1994, p.14-19), numa primeira fase, o analista deve decompor o
filme em seus elementos constitutivos, descontrui-lo em camadas de sentido que estdo
conectadas ao todo filmico. Na fase posterior a andlise faria 0 movimento contrario, isto €, uma
atividade de reconstrucao, “de estabelecer elos entre os elementos isolados, compreender como
eles se associam e se tornam cumplices para fazer surgir o todo significante” (1994, p.15). O

¥ Francis Vanoye e Goliot-Lété (1994, p.10) complementam: “Se a complexidade do objeto-filme de fato conduz a
colocagdo com rigor do problema de sua descricdo pela linguagem e do que a ela se integra, sua natureza de
pluralidade de cédigos proibe pensar em qualquer reproducio verbal”. Também Raymond Bellour (1979) diz que a
imagem em movimento € “propriamente incitdvel, pois o texto escrito ndo consegue restituir o que s6 o aparelho de
projecdo pode dar: um movimento cuja ilusdo garante a realidade”.

® Michel Marie (2003) em entrevista a Ferndo Ramos, assinala esta diferenca: “A critica de filme € em geral feita na
imprensa didria, semanal ou mensal, incidindo sobre filmes que estdo sendo langados. A andlise filmica ndo sofre
essa restricdo, ndo incide sobre a logica do mercado e da realizacdo do valor do filme em seu lancamento. A critica
deve fornecer ao espectador um julgamento, que o incite a escolher, ou néo, o filme para ver. Ela deve ser bastante
sintética. Em principio, a andlise ndo propde julgamentos de valor. Ela decompde os elementos de significagdo,
enriquecendo a leitura do filme, ao fazer aparecer significados pouco evidentes.”

4
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critico analista, portanto, passa de uma instancia descritiva para uma interpretativa, até chegar a
compor um juizo sobre o filme. Para isso ele deve postular que elementos da linguagem
cinematografica devem ter um valor muito mais indicativo do que definidos como normas
fossilizadas.

Num texto pertinente a essa discussao, em Cinema, critica e argumentagdo, Tito Cardoso
e Cunha (1996, p.190) descreve como centrais e inevitdveis trés nogdes que permeiam o
exercicio da discursividade critica no cinema: Valor, Contexto e Significado que solicita os atos
de julgar, informar e interpretar, respectivamente. O ideal seria que na critica fossem visiveis a
utilizacdo dos trés atos e que o trabalho do critico fosse o de assumir uma posicao avaliadora do
filme, e que, a0 mesmo tempo, recorresse a informac¢do num processo descritivo e analitico. Mas,
sabemos que isto nem sempre ocorre, especialmente no jornalismo didrio.

O mesmo autor, fazendo uma remissao as fungdes candnicas do discurso critico descritas
por Habermas como um oficio do “arbitro das artes”, evoca as trés funcdes desta atividade, a
saber: a pedagdgica, com objetivo de “ensinar a ver, informar sobre o que se v€, contextualizar,
por as questdes pertinentes, em suma, saber interrogar a obra”; a hermenéutica, para “interrogar
a obra e extrair-lhe o sentido, atribuir-lhe significa¢des”; e a fungdo retorica, a fim de “ajuizar do
seu valor e justifica-lo”.

Ora, como parte da instituicdo “jornalismo”, sabemos que a critica opera na categoria
discursiva da noticia na qual a informacdo se sobrepde a observacdo e os dados desenham
materialmente o discurso da industria cinematogrifica. Como uma andlise mais especializada, a
critica revela certas formas conceituais, particularmente as que envolvem processos
interpretativos. Como retdrica, a critica, como experiéncia de juizo, utiliza taticas e estratégias
argumentativas de discurso. As trés fungdes, portanto, moldam a pratica discursiva da critica no
cinema, embora nem sempre elas se harmonizem, havendo prevaléncia de uma ou outra
conforme o tipo de veiculo de comunicagdo ou destinatério.

Em sua obra Making Meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema,
David Bordwell (1991) nos relata a inevitabilidade da retdrica firmar presenca na pratica da
critica e chega a dizer que todos os criticos, sejam eles académicos ou jornalistas, sdo rhetorical
creatures. O fundamento da retérica € a existéncia de um método de natureza argumentativa cujo
objetivo € o de persuadir uma determinada audi€ncia. Neste ambito, os argumentos do critico sao
importantissimos para se conseguir a adesdo do publico. Estes argumentos podem estar
relacionados a aspectos formais do filme, aspectos, digamos, técnicos da linguagem
cinematografica, como os movimentos de camera, a montagem, a trilha sonora, a mise-en-céne,
etc, ou invocar aspectos de conteudo, éticos, ideoldgicos, religiosos - o ponto de vista, como
observou Christian Metz.

Sem desqualificar o excelente trabalho de Bordwell, entretanto, poderemos fazer duas
reflexdes. A primeira no que diz respeito as dificuldades em estabelecer limites para os
argumentos, sendo estes, a0 mesmo tempo, necessdrios e imprescindiveis. Ou, até que ponto a
retorica pode legitimar o proprio ato da critica? Vale citar Chaim Perelman (1999, p.14):
“Existirdo métodos racionalmente aceitdveis que permitam preferir o bem ao mal, a justica a
injustica, a democracia a ditadura?”. A segunda endossa o clamor do professor Tito Cardoso e
Cunha (1996, p.193) quando diz “No entanto, a prética da discursividade critica ndo se esgota
porventura ai [na retérica]. Enquanto discursividade ela também pode ser lida, ndo ja como
retérica, mas como hermenéutica do filme. Ou seja, a critica como interpretacdo” .

Considerando as dificuldades em certificar todos os argumentos, esbarra-se em questoes
éticas prementes hoje no exercicio da critica. Sabe-se que a opinido persuasiva de um critico
pode ser decisiva na carreira de alguns realizadores, e especialmente nos Estados Unidos, nao
por acaso a patria da industria cinematografica, tornou-se praxe dispensar ao critico o tratamento
de superstar. Assim, com a mdxima de “quem vence é quem tem o melhor argumento”, a critica

1% Cardoso e Cunha (1996, p.193) recorre a Roland Barthes a fim de guiar sua assertiva de que a critica como
interpretacio “faz significar” o filme.
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de cinema pode assumir-se como tradutora da verdade, de vestir-se no manto da narrativa de
desocultacdo da obra, de decodificacdo do sentido que supostamente estaria congelado no filme.
E certo que esta problemdtica diz respeito a toda critica das artes e ndo apenas 2 critica
cinematografica. Talvez por isso, hoje se postule uma critica da critica, ou uma metacritica como
preferem alguns tedricos, garantindo a idéia de uma constante redefini¢do de suas premissas.

As dificuldades em estabelecer limites deslocam-se também para o campo da
interpretacdo. Se descrever um filme pode ser considerado como um processo interpretativo, este
processo € passivel de limitagdes. Isto ndo impede o desejo pela diversidade de leituras
produzida por uma obra cujo mecanismo interno se abre para diferentes abordagens e pelas
leituras interpretativas que o espectador possa vir a fazer sobre ela. Desse modo, € fundamental
pensar o critico também como um sujeito espectador que, de alguma forma, realiza a obra no ato
da leitura.

Entretanto, como defendeu Umberto Eco em Os limites da interpretacdo, ha uma
sobrevalorizacdo dos direitos dos intérpretes, estes pecam por produzir, por vezes, interpretacoes
parandides, pensamentos por analogias, o que o autor chama de “derivacdao hermética” ou
“habilidade incontrolada para deslizar de significado para significado, de semelhan¢a para
semelhanca, de uma conexdo a outra” (ECO,1992, p. 370). Logo, a critica como interpretagcdo
pressupde muito cuidado na andlise de seu objeto, na proposicao de conjecturas que possam ser
validadas tanto quanto possivel. Com ironia, Eco em O Péndulo de Foucault, expressava “O
critério € simples: suspeitar, suspeitar sempre. Pode-se ler nas entrelinhas até de uma placa de
sentido proibido”.

CRITICA E FICCAO: UMA RELACAO DE PARTILHA

Ainda no que diz respeito a critica como interpretacdo, ao problema hermenéutico
propriamente dito, consideramos revelar um didlogo entre critica e fic¢do. Seria no minimo
ingénuo acreditar numa total objetividade do discurso critico, ou mesmo de qualquer discurso,
apesar desta pretensao ja ter sido referendada ao longo da histéria. Durante muito tempo, a carga
de objetividade exigida a estes profissionais desdobrara-se na busca por uma descri¢do perfeita
da realidade, do mundo como objeto. A polarizagao realidade versus ficcdo atravessou a histéria
das expressdoes humanas desde o Teatro, passando pela Literatura, Fotografia, Cinema, Televisao
e mais recentemente as Novas Tecnologias da Comunicacdo. Malgrado as polémicas que
suscitaram nestes campos, hoje estes conceitos permanecem em constante interlocucao.

O dramaturgo e critico Oscar Wilde (2000) afirmou que “o principal objetivo do critico é
ver o objeto em si como na realidade ele nao €”, o que denota, via um tom paradoxal, irGnico até,
caracteristico do autor, a preocupacdo em questionar o papel da critica como representacao da
realidade. A critica enquanto um género de discurso, seja jornalistico ou literdrio, deve facultar
ao seu criador o exercicio da fun¢do poética, e, portanto, também artistica e ficcional. E mesmo
que, paradoxalmente, ela persiga a decifracdo do objeto estético em si, estas narrativas traduzem
a subjetividade do autor e, sobretudo, a incapacidade de previsdes precisas quanto aos seus
efeitos. Dessa forma, toda a critica é convidada a incluir um discurso sobre si prépria, criando
uma nova construc¢ao poética polissémica e rica de sentido.

Segre (1989, p. 52) lembra que todo o texto narrativo pode ser concebido como ficgado:
“[...] do ponto de vista dos percursos formais, ndo ha texto que nao constitua uma fic¢do: porque
o0 autor «inventa» o modo de articular as palavras e os argumentos que quer comunicar, visando,
antes de mais, e freqiientemente, efeitos de surpresa ou a catarse final da solucdo intelectiva”. O
autor confirma, entdo, o malogro em tentar delimitar territérios fixos entre a obra de ficcao e
outros textos designadamente literarios.

Sobretudo, o exercicio da critica vive em permanente conflito entre, por um lado, o
comprometimento com a busca pelo sentido, com a clarificacdo dos significados, e por outro, sua



UCSAL

SEGURANGA, VIOLENCIA E DROGAS [XSEMOC

SALVADOR Semana de Mobilizagio Cientifica

construgdo poética pessoal e inventiva da qual ndo pode prescindir. Esta é, poderiamos supor,
uma tensdo enriquecedora e constitutiva da atividade critica. E completa Serge (1989, p. 54), “s6
em abstrato € que € facil distinguir entre um empenhamento sobre o texto e um empenhamento a
partir do texto, entre hermenéutica e invencao”.

Portanto, também a critica cinematografica convive com esta tensdao, em que 0 processo
interpretativo de reconstrucdo e renovacdo do filme passa a ser uma “criacdo” totalmente
assumida pelo analista, um tipo de fic¢c@o, ao passo que a realizac¢do concreta do filme permanece
sendo uma realidade. O critico jamais tem, com as imagens que observa, uma relacdo abstrata,
isolada de toda realidade concreta. Nido existe olhar neutro. Pelo contririo, sua visio é
contaminada por uma pluralidade de contextos, sejam eles sociais, éticos, politicos, técnicos e
sobretudo ideoldgicos. Ademais, o critico sabe que a “verdade” brota da multiplicidade das
operacoes analiticas feitas ao filme e que o texto critico, como diria Umberto Eco, é também
uma obra aberta.

Convém, a propdsito, considerar a digressao do critico de cinema Jean-Claude Bernadet
(1985), que sai em defesa de uma critica ficcional, particularmente daqueles filmes que
produzem uma ruptura, que apontam para uma renovacdo da linguagem cinematografica.
Segundo Bernadet, ha uma inadequacdo do discurso critico a estes filmes e uma defasagem
metodoldgica nestas andlises. Sobretudo porque, sendo filmes inovadores, os criticos assumem
riscos juntamente com o cineasta e falam “ao mesmo tempo de dentro e fora do projeto”
(BERNADET, 1985, p. 42). Desse modo, os escritos dos criticos assumiriam um projeto mais
experimental, inventivo e, ao limite, produzir-se-ia uma critica ficcional.

Ora, pensemos que a critica de cinema talvez seja muito mais tributdria da arte e da
cultura do que daquilo que conhecemos por realidade. Como ambiente de produ¢do de sentido, o
discurso critico manifesta-se como exercicio de intertextualidade, como tecido em rede pelo qual
se vé clareza, descricdo, andlise, juizos, retérica argumentativa, subjetividade, criacdo e
invengao.

CONSIDERACOES FINAIS

Todos sabemos o quanto a atividade da critica cinematogréfica € rica e inventiva. Desde
os primordios da experiéncia cinematogréfica, a critica tem acompanhado e ajudado o cinema a
refletir sobre seu material expressivo, definir sua linguagem e encontrar sua identidade. Hoje,
este tipo de prética discursiva tem resistido a ditadura dos pequenos espacos destinados a ela na
maioria dos jornais didrios e reforcado seu papel de mediadora entre a obra cinematografica e o
publico, mesmo na rapidez e equivoco com que esta, muita vezes, é posta em marcha. Vale
ressaltar que este processo de mediagdo nem sempre € pacifico, sobretudo porque envolve paixao
e o critico, tal como o espectador, é também um fa.

Em sintese, a influéncia que esta atividade recebeu da critica literdria, de certo modo,
demarcou seus limites e usos de ferramentas especificas para a avaliagdo de um filme cujos
significados ndo sdo encontrados, mas construidos, lembra David Bordwell. E esta construcdo
do significado pelo critico aproxima a critica da invenc¢ao, ainda que ela busque, paralelamente, a
clareza e o melhor juizo sobre a obra.

Resta, por fim, um pedido de maior atencdo aos estudos sobre a critica de cinema, tanto
no ambito das Ciéncias da Comunicacdo como no territério propriamente dito dos estudos
relacionados ao Cinema. Afinal, avaliagdo estética das obras sempre fez parte da experi€ncia
cinematografica.
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