Os criticos
em questao

Um debate sobre a atividade
critica na grande imprensa
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Filme Cultura — Nosso tema € a critica da grande im-
prensa, com todas as suas limitagdes — linha editorial,
caracteristicas do veiculo, espago, pauta, etc... Vamos fa-
zer uma série de perguntas iniciais: a critica brasileira exis-
te? (Tem gente que diz: a critica no Brasil ndo existe.) Se
cla existe, ela & pelo menos tio boa como o cinema brasi-
leiro que ela deve criticar? Quais os compromissos do cri-
tico na grande imprensa? Sdo compromissos com o bom
cinema? Com o cinema brasileiro? Com o piiblico? Con-
sigo préprio? O critico pode e deve exercer sua opinido
liviemente ou levar em conta outros dados diferentes da
realidade?

Sérgio Augusto — Materialmente a critica brasileira existe.
Se ela € melhor ou pior do que o cinema brasileiro € rela-
tivo. Anualmente, vocé tira no méximo uns dois ou trés
filmes de alto nivel. Talvez seja possivel selecionarmos uma
quantidade maior de criticas de qualidade entre as que
sao publicadas no mesmo periodo. Outro aspecto: nds,
criticos, ndo mexemos apenas com cinema brasileiro. As-
sim como o cinema brasileiro € feito para um puablico bra-
sileiro e também internacional, nGs passamos por um pro-
cesso inverso: trabalhamos para um piblico brasileiro e
nio para o internacional. E, repito, trabalhamos mais so-
bre o produto estrangeiro do que sobre o nacional. Ago-
ra, a questdo do critico como “‘guia de consumo” ¢ uma
decorréncia natural do mercado. O que aconteceu de ruim
para o cinema brasileiro, em termos de mercado — cada
vez mais estreito e viciado — também afetou a critica. Ha
uma séric dc dcformagdes como, por exemplo, a promo-
vida pelas revistas semanais de texto. E que atinge todas
as dreas da critica. A literdria aparentemente €a que mais
sofre, jd que, pela primeira vez na Historia, as resenhas
nas revistas semanais ficaram menores que as orelhas dos
liveos. Quando comecei no jornalismo, em 1960, havia
um fendmeno curioso: a critica de jornal didria em todo
mundo era muito timida e feita por pessoas sem impor-
tincia, que se tornavam influentes e poderosas por causa
dos veiculos em que atuavam; casos, por exemplo, do Bos-
ley Crowther, no New York Timzes, e de Louis Chauve, no
France Soir. Mas o prestigio deles e de seus sucessores junto
i intelectualidade e a0s leitores mais sofisticados era muito
reduzido. Nenhum 6rgdo da grande imprensa intcrna-
cional opera com grandes criticos. Esta praga ja chegou
ao Brasil. De qualquer forma, 14 fora sempre existiram re-

vistas especializadas onde criticos, inclusive aqueles sub-
metidos 4 ditadura do espago e do estilo da imprensa dia-
ria, podiam se espalhar e cometer artigos e ensaios mais
extensos ¢ ousados. No Brasil, por causa da falta de pu-
blicacdes especializadas, a critica sempre teve uma ten-
déncia a ser ensaistica nos jornais — o que € uma loucu-
ra do ponto de vista jornalistico mais restrito. Algumas
colunas de cinema das décadas de 50 e 60 cobriam de al-
to a baixo as paginas dos jornais. O Avellar talvez seja o
Ginico a continuar ocupando tais dimensdes. Até teve pro-
blemas por causa disso no Jornal do Brasil. Por mais li-
berdades que tenhamos, todos nés enfrentamos proble-
mas. E os criticos de O Globo, mais ainda. Nio é mole
ter aquele bonequinho como after ego, ou melhor, s-
perego.

Rubens Ewald Filho — Sobre essa questao historica, eu
queria dizer que, para editar o Diciondrio dos Cineastas,
pesquisei muito no arquivo de O Estado de S. Paulo e li
as criticas do poeta Guilherme de Almeida, um negécio
muito especial. E aquela formagcio das belas-letras, de um
pedantismo e de uma bichice que nem di para acredi-
tar. Era o olhar superior do intelectual que fala absoluta-
mente distanciado de qualquer piblico, inclusive do pi-
blico de hoje. Quer dizer, nossa tradigio era essa, pelo me-
nos em Sdo Paulo.

FC — Os escritores no Brasil talvez vissem o cinema co-
mo uma atividade menos nobre. Mas, alguns tiveram pa-
pel importante: Vinicius de Moraes, Octavio de Faria...
Rubens  Eles sio lembrados, mas outros sdo esqueci-
dos, criticos que representaram um papel importante. No
I Festival do Rio de Janeiro, foi feita uma homenagem aos
criticos e 0 nome de Rubem Biifora foi esquecido. O fa-
to de ele estar doente, sem escrever hium ano, levou muita
gente boa a esquecé-lo. Para este esquecimento talvez te-
nha contado o fato de ele nunca ter escrito um livro so-
bre cinema, nio ter exposto teoricamente suas idéias com
clareza. E também de ter tido posi¢oes muito boas ha trin-
ta anos — antes dos outros. Ai ele pirou.

Sérgio — Ele sempre teve um gosto esotérico, € no caso
do FestRio acho que houve um problema de bairrismo,
de ficar muito centrado no Rio de Janeiro. Afinal, o Alex
anda adocntado € o Moniz Vianna estd fora das lides ha
anos, e nem por isso foram esquecidos.

Rubens — Queria lembrar o Biafora porque ele € impor-
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tante na nossa formagio. Nio € s6 o Paulo Emilio Salles
Gomes que formou o ptblico em Sdo Paulo. Bidfora va-
lorizou a Nouvelle Vaguc, o filme B americano, o cine-
ma japoneés...

Sérgio — Em relagdo ao cinema estrangeiro, sobre o qual
acritica dessa época atuou mais (vocé tinha relativamen-
te pouco a dizer sobre o filme brasileiro) a critica brasi-
leira teve 6tima atuacio. E preciso ndo esquecer que, an-
tesdo Cabiers du Cinema descobrir Nicholas Ray, Ing-
mar Bergman etc, estes cineastas ja tinham sido desco-
bertos pela critica brasileira. Alex Viany, Ronald Monteiro
e eu mesmo descobrimos, por exemplo, Nagisa Oshima
hi 23 anos numa cabine de Shochiku. O Biifora também
descobriu muita gente do cinema internacional que s6
mais tarde ficaria famosa.

Estamos falando de Paulo Emilio ¢ Biafora, cm Sio
Paulo, Alex Viany ¢ Moniz Vianna no Rio. Mas existem
outros criticos fora desse eixo: a Revista de Cinema, em
Minas, com Ciro Siqueira, Jacques do Prado Branddo e
Mauricio Gomes Leite, a Bahia, com Valter da Silveira...
José Carlos Monteiro — Todos os criticos que hoje ocu-
pam espaco nas colunas de jornais ou revistas devern de
alguma forma ou de outra a esses nomes. Eles nos orien-
taram em rela¢do a diretores, géneros, tendéncias € esco-
las. E s vezes chegavamos a copiar seus estilos. Era uma
relagio de admiragdo que punha em segundo plano a vi-
sdo de mundo do critico, sua postura politica ou social.
Estdvamos, de inicio, todos no embalo. $6 mais tarde é
quc passamos a colocar certos @ priors de naturcza politi-
ca na apreciagio de trabalho critico desses profissionais.
Glauber Rocha, que foi critico de cinema na Bahia du-
rante algum tempo, deve, por exemplo, tanto ao conser-
vador Moniz Vianna quanto ao progressista Alex Viany.
Ele lia Valter Silveira e Paulo Emilio Salles Gomes. Cer-
tamente leu Bidfora, outro conservador. Somos tribura-
rios dessa gente, embora na época ndo tenhamos feito uma
reflexdo critica sobre o cariter ideoldgico dos textos que
publicavam na imprensa didria.

José Carlos Avellar — A gente tem o hibito de refletir so-
bre cinema, ndo o de refletir sobre nossas reflexdes sobre
o cinema. Quando pergunto: ‘o que me levou a ser criti-
co de cincma?"’ (ndo sci o que levou cada um de nés a ser
critico, acho apenas que ndo decidimos isso na infincia),
tenho a impressio de que foi algo mais ligado ao cinema

que se produzia do que aos textos produzidos sobre o ci-
nema. Falamos de alguns nomes de criticos de quem se-
riamos tributirios. Mas acho, scm divida, quec nossa di-
vida para com a produggo cinematogrifica € maior. Muitos
de nds comegaram a exercer a critica num momento em
que apmduga.o cinematografica exigia um comportamen-
to critico do espectador. As formas de narracio estavam
sendo colocadas em xeque, discutiam-se novos espagos pa-
ra o cinema, coisa que justamente acabou com essa ati-
tude de “fazer” ou “nio fazer” um filme. Na imprensa,
hoje, tentamos estimular a ida ao cinema, independen-
temente de um determinado filme. A produgio cinema-
tografica estimula a reflexdo. Acho que a teoria e a prau-
ca de Glauber Rocha — seja vocé a faver ou contra — fo-
ram mais unportantcs para a produgao critica atual do que
o trabalho dos criticos que nos precederam. Sinto quc exis-
tia uma atitude de defesa ou ataque a determinados fil-
mes, de elogio e condenagio, 4 qual a gente poderia aderir
ou ndo, mas a discussdo dos critérios de avaliagdo do ci-
nema, na minha opinido, decorria mais da produgio ci-
nematogrifica do que da reflexio cinematogrifica. En-
tre a metade da década dos 50 e a dos 60, a reflexdo ficou
muito mais na pratica do que na teoria. Discutia-se criti-
camente mais as questdes relativas 4 construgdo do filme
do que i expressio do autor.

FC — Antes do Cinema Novo os criticos brasileiros da
grande imprensa falavam, antes de tudo, na produgio es-
trangeira. Nesse caso, os critérios de avaliagao eram me-
nos importantes, pois um ataque a Nicholas Ray ou Mi-
zoguchi nio chegava nunca a provocar uma questdo cul-
tural, desagradaria, no maximo, os que gostavam desses
cineastas ou os exibidores de seus filmes. Naquclc tem-
po ndo era cobrada ao critico uma adesdo a um “projeto
audiovisual brasileiro”. Talvez isso o fizesse mais livre, em-
bora mais inconseqiiente. Em resumo, nio foi a implan-
tacdo da indstria cinematografica brasileira que deu peso
a0 papel do critico?

Avellar — Tenho dividas se hd uma grande indastria ci-
nematografica brasileira. Temos, sim, uma boa produgio
cmematograﬁca Além disso, gostaria de acrescentar que,
quando comecei a escrever sobre cinema, fui mais cobra-
do pclo ndo respeito a alguns estrangeiros do quc em re-
lagdo ao cinema brasileiro. Escn:vla -se com mais liberda-
de, nio porque ndo existisse a “‘questdo brasileira”, mas
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porque n3o havia controle sobre isso. E preciso lembrar
que naquela época escrevia-se tanto sobre filmes estra-
nageiros quanto brasileiros. Falamos em Paulo Emilio Sal-
les Gomes, poderiamos citar Décio Vieira Otonni ou o
Pedro Lima que escreviam muito sobre cinema brasilei-
ro. O importante eraa a.rgumcntagao usada para se falar
de filmes brasileiros. Muda-[ B2 T -

ram as condigdes de trabalho 8

na imprensa. A critica de jor-
nal me parece muito estimu-
lante porque estabelece uma
relagdo direta com o especta-
dor, mesmo na precariedade
ou pressa com que € posta
em circulagdo, pois a critica
pode sair truncada ou
empastelada...

Sérgio — No6s também te-
mos a nossa Lider...

Avellar — Mas essas caracte-
risticas criaram uma série de
pequenos vicios. Por exem-
plo, o de vincular a critica 4|
promogio ¢ 20s anincios pu-
blicados em jornal. Hd um|
servigo que ainda existe ho- |
je nos jornais, chamado “lan- |
camentos da semana”, uma/|
se¢do que me parece vincu- |
lada i publicidade e que sai
no domingo, anunciando os
filmes que entram em circui-
to na segunda-feira. Muita|
gente se preparou para este
tipo de trabalho. E criou um
estilo proprio. Na verdade,
acho, ao contririo, que a
eclosio do cinema brasileiro
estimulou a critica. As pessoas que aderiram incondicio-
nalmente ao cinema brasileiro também aderiram incon-
dicionalmente a um filme americano s6 porque era ame-
ricano ou a um francés s6 porque cra francés. Por uma me-
ra identificagio com a cultura desses paises, coisa comum
num pais culturalmente colonizado como o nosso. Os en-

O e B ¢ ; il
Valério de Andrade
guei um exemplar de cortesia do Correio da Manhi e me
deparei com uma coluna do Moniz Vianna. Ia de alto a
baixo. Eu nem me lembro mais de que filme ele falava,
sci que tinha visto o filme poucos dias atrds, mas fiquci
impressionadissimo com o fato de uma pessoa ir ver um
filme e escrever um texto tdo cheio de observacdes, a maio-

trechoques entre os cineastas e os criticos estimulam a
argumentagao.

Valério Andrade — Gostaria de ressaltar que, a partir de
1946, com Moniz Vianna, surgiu um método critico es-
sencialmente cinematog‘riﬁco na critica jornalistica. Sem
desmc:ccer ) uaba]ho dos pioneiros, € evidente que o0 Mo-
: niz foi um marco divisor,
equivalente, por exemplo, ao
papel de John Ford no wes-
tern. Por outro lado, criticos
eventuais, como Guilherme
de Almeida ou Vinicius de
Moraes, evidenciam os refle-
xos de uma formagdo mais li-
teriria do que cinematogra-
fica. Para nés, profissionais,
€ facil identificar quem tem
ou nZo tem formagao cine-
matogtifica. O mais grave ou
lamentivel é que, hoje em
dia, os amadores ndo pos-
suem o talento literdrio de
um Vinicius.

Sérgio — Essa homendgem
a0s criticos que nos precede-
ram nio € tanto devida 4 in-
fluéncia que eles possam ter
tido sobre a gente, ao longo
de nossa trajetdria, mas pe-
lo interesse em fazer critica
{que eles despertaram em
nés. O Avellar disse que nin-
guém decide ser critico de ci-
nema. Pois eu talvez seja
uma excegdo. Lembro que,
ali por volta dos 14 anos, lia-
A se ld em casa O Jornal. Um
dia, indo para o colégio, pe-
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ria delas absolutamente ininteligivel para um garoto de
14 anos. Foi quando descobri que um filme continha se-
gredos ocultos a serem descobertos. E disse para mim mes-
mo: € isso que eu quero fazer quando crescer.

Nelson Hoineff — Essa historia é muito parecida com o
inicio da minha formago cinematogrifica. Eu estava pen-

“A palavra sempre for
um estimulo para
oS cineastas.”’

a0s de Moniz ou de Paulo Emilio. Além disso, muitos ci-
Neastas cOMecaram na critica.

Sérgio — Hi pouco tempo estava conversando com o Ji-
lio Bressane e ele estava querendo fazerum trabalho te6-
rico em cima de dois artigos de uma pessoa que eu jamais
poderia imaginar: o Moniz Vianna — uma sobre a criti-

sando sobre o que o Avellar
disse: que o cinema colabo-
rou mais para despertar nos- -
s0 interesse pela critica do
que.o texto cinematogrifico.
Nio tenho tanta certeza as-
sim. Acho que o cinema co-
megou a colaborar numa se-
gunda instincia. O primei-
ro incentivo para um interes-
se mais racional foi através
dos textos criticos desses no-
mes que citamos. Claro, os
textos dos anos 50 foram
muito marcados por desco-
bertas — a do cinema de au-
tor, a dos Cabiers du Cine-
ma, etc... Dal em diante, a
gente sente que 0 COMpOfta-
mento critico passa a ser mui-
to determinado pelo com-
portamento dos proprios vei-
culos. Hoje, eu me pergun-
to se haveria espago para es-
se tipo de texto como o Mo-
niz Vianna fazia e ao qual o
Sérgio se referiu. Pode ser,
mas a verdade € que o pen-
samento ctitico cinematogra-
fico estd ligado a0 comporta-
mento da imprensa brasilei-

ca de O Homem Errado ¢
outra sobre O Bérbaro e a
Gueixa. Criticas que foram
marcantes na vida dele.
FC — Ha portanto uma for-
mulacio cinemartogrifica de
um momento do cinema. E
uma outra, pela palavra.
Acho que foi Nelson Pereira
dos Santos quem disse que o
Cinema Novo “comega com
a vinda de Glauber para o
Rio”. Por outro lado, o pro-
prio Glauber escreve, em A
Revolug¢do do Cinema No-
vo, que trés criticas formula-
ram o momento do Cinema
Novo: Uma Situagio Colo-
nial, de Paulo Emilio Salles
Gomes, Trés Filmes, de Jean-
Claude Bernardet e Coisas
Nossas, de Gustavo Dahl.
Monteiro — Eu andei pes-
quisando a respeito da ativi-
dade critica no Rio, no perio-
¥ do 40/60, e fiz um balango
da atividade do Moniz Vian-
i1 na no Correio da Manha, do
8| Hugo Barcellos no Diario de
.| Noticias, do Décio Vieira Ot-
g toni no Didrio Carioca, do

enve

ra, e também ao espago fisi-
co da critica dos anos cinqiienta...

FC — O Avellar apontou o estimulo da produgao agin-
do sobre os criticos, mas lembramos que a palavra sem-
pre foi um grande estimulo para os cineastas. Indagados
sobre como despertaram para o cinema, muitos deles se
referem a textos, tanto aos de Bazin e de Rosselini, como

Sergio Aagw:é;

Ely Azeredo na Tribuna da
Imprensa, do Jonald no jornal A Noite, do Salvyano Ca-
valcanti de Paiva e Jorge lleli em Drretrizes e do Pedro Lima
em O Jornal. Percebi que a tendéncia geral era a de orten-
tar o gosto, formar o gosto do piblico leitor. Nao havia
uma reflexdo critica mais profunda e sim uma orientagdo
sobre o que deveria ou nio ser consumido. No final dos
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anos 50, a coisa comega a mudar, como um eco do que
acontece no exterior. Comegam a surgir discussdes teori-
cas — como a que houve na Revista de Cinerna, de Belo
Horizonte, sobre a revisio do método critico. Alisdo trans-
critas matérias de revistas italianas, como Cinema Nuo-
vo, € se comega ainda a estabelecer uma polémica no ei-
xo Rio—S8io Paulo sobre “qual € a exata func¢io da criti-
ca”’. Deve o critico ser um mero orientador do gosto, do
consumo? Ou um analista que reflete profundamente so-
bre uma obra de arte e/ou o espago sécio-politico-cultural
em que ela se inscreve? Essa reflexdo, que comega a apa-
recer em meados dos anos 50, e que ganha substincia
ideologica com Alex Viany, acabou desabrochando nos
anos sessenta. E esse novo discurso critico que detona a
revisao da atividade critica e que poe em questdo a “‘orien-
tagio do gosto”.

Rubens — Nio sei se a atividade do critico mudou tanto
assim. A questdo €: vocé deve ser orientador do piblico,
ou fazer uma reflexdo cinematogrifica? Acho que o es-
paco para a reflexdo € que esti esvaziado. Falando por Sio
Paulo, posso dizer que ndo temos mais um Paulo Emilio
Salles Gomes, nem um Bidfora. Agora, o outro lado vai
muito bem. Eu, inclusive, me situo muito conscientermnen-
te como um Ralph Nader, um guia do consumo, alguém
que apura se o consumidor estd consumindo bem ou nio.
Minha formagdo estd mais ligada 4 revista Cinelindia do
que 4 critica. O que me despertou o interesse pelo cine-
ma — além dos filmes — foram publicaces como Cine-
bindlia c Filmelandia. Declarei isso publicamente quan-
do lancei um livro. E, mais tarde, soube que um critico
paulista, Carvalhaes, havia dedicado a mim um trabalho
com as seguintes palavras: “‘ao critico que teve a coragem
de confessar que também é fa”. Tudo o que fago esti li-
gado a isso: ser fa de cinema. Sinto- -me, inclusive, como
uma ponte entre o espectador e o cinema. E um traba-
lho bem didatico, como o que desenvolvi na televisio, na
série That's Holywood. O que as pessoas me cobram € is-
so: informagio — 90% de meu trabalho € informagao.
Guardo com saudade o espago em que o Moniz fazia a
blograf 1a dos cineastas e que eu usei para fazer o dicio-
nario de cineastas, coisa que ndo é feita hoje em dia. Em
O Estado de S. Pawio, tenho uma limitagio de espago ter-
rivel. Minha medida € em torno de 40 linhas. Sessenta
linhas s6 quando é Fellini. Mas eu voltaria a pergunta ini-

cial: existe critica no Brasil? Fala-se muito na repressao dos
tltimos 20 anos. Mas, acho que antesde 1964 houve uma
lei chamada Dirctrizes ¢ Bascs que transformou o ensino
brasileiro num caos. Decidi mesmo abandonar o ensino.
Os alunos nao tém a menor formacio basica. Nao existe
mais nem Cinelindia, so Cinemin. Tado isso estd ligado
a erros mais profundos do que se imagina.

Monteiro — NGs éramos fis primeiro, para depois sermos
criticos profissionais. Hoje ndo hi espago nem mais para
o fa, Mas os criticos foram todos fas, inclusive de outros
criticos.

FC — Quais os compromissos do critico?

Nelson — A critica dos anos 70 herdou esse compromis-
s0, 2 que se referiu 0 Monteiro, surgido nos anos sessen-
ta. Mas, o comportamento dos veiculos se modificou mui-
to. Como adaptar esse compromisso mais cultural com
o cinema com 0s novos tipos de veiculos? Por exemplo,
com as revistas semanais de informago? Surge entdo o
review, a resenha curta com caracteristicas bem particu-
lares pois, ao contririo de outros paises, no Brasil ndo existe
na grande imprensa um Fi/m Quarterly (publicagao qua-
drimestral), ndo ha um Cahiers du Cinema ou um Sight
and Sound.

Sérgio — A proposito do que o Rubens disse, queria pre-
cisar que ndo descobri cinema lendo 0 Moniz. Lendo o
Moniz, descobria vocagdo de escrever sobre o cinema. Fui
leitor de Cinelindia e fui fanzoco. Seria provavelmente
um chato se tivesse descoberto o cinema lendo um criti-
co. Quura coisa; cansei de ouvir Glauber, Gustavo Dahil,
Caci Diegues e outros lamentarem a auséncia da paixdo
pelo cinema, justamente desse lado cinéfilo. Entre os ci-
neastas € os criticos. Precisamos fangar uma revista de ci-
nema, dizia o Glauber, vez por outra. Mas ndo era tao facil
assim. E estamos falando de uma época em que era mais
simples ser critico de cinema. Havia, € certo, algumas di-
ficuldades: falta de fontes, arquivos, matéria-prima, mio-
de-obra especializada. Naquela época, para se obter a bio-
grafia de um diretor, vocé tinha de levanti-la praticamente
sozinho. Ficou mais ficil enganar. Dai, a leviandade que
campeia pelas nossas redagdes, com reporteres desprepa-
rados escrevendo sobre cinema. Eles consultam os arqui-
voseem 15 I'I.I.I.III.][.U.S CHCIEVETIL quslqu':[ C0lSd COITL WIT1 VeI-
niz de erudi¢do.

Rubens — Mas, mesmo assim, vocé tem que comprar re-



vistas, investir do seu proprio bolso...

Nelson — Nos Estados Unidos, o Vincent Canby, do New
York Times, tem duas ou trés sceretirias s6 para pesqui-
sar sobre o filme que ele deve analisar. Em algumas ho-
ras ele tem em sua mesa todos os dados a respeito da fil-
mografia do cineasta, etc... tudo por computador...
Sérgio — Ele trabalha como Spielberg, nés, como Glau-
ber...

Rubens — O preco da assinatura das revistas especiali-
zadas € altissimo, as bibliotecas publicas sdo deficientes
em relagio ao cinema...

Valério — Creio que, antes de sermos criticos, somos fas
do cinema. Depois é que descobrimos a critica e a partir
dai vamos aprimorando o gosto cinematografico. O Mo-
niz, por exemplo, ndo estava preocupado se o filme era
um sucesso ou no, cle ndo trabalhava em fungéo do gosto
popular. O Moniz descobriu uma série de filmes B e os
tirou do anonimato. Quanto 4 segdo Cartazes, do Correio
da Manha (que anunciava os lancamentos da semana),
nio havia nenhum vinculo com os antincios. Eram resu-
mos opinativos que muitas vezes antecipavam a critica que
ele ia fazer.

Sérgio — Esse negdcio era tio importante que o Ely Aze-
redo fazia uma pagina inteira na Tnbuna da Imprensa,
is segundas-feiras. O indice de leitura era tdo alto que o
jornal separava a tal pagina com os ‘‘langamentos da se-
mana’’ e colocava pelos postes da cidade, como pega de
venda do jornal, isso 1 por 1960, 1961.

Monteiro — Quando dissc que os criticos dos anos 40/50
se preocupavam antes de tudo em formar o gosto do pa-
blico, ndo quis dizer que eles se submetiam aos interes-
ses do piiblico. O Moniz, o Ely, o Fernando Ferreira, o
Mauricio Gomes Leite ndo privilegiavam as exigéncias co-
merciais do cinema e repeliam quaisquer insinuagoes dos
jornais em que trabalhavam no sentido de atrelar suas cri-
ticas a0 gosto da massa. O critico ndo esnobava o pbli-
co. Pelo contririo. Era porque o respeitava que lhe que-
ria dar uma visdo mais criteriosa e rica do cinema enquanto
arte.

Avellar — Nio acho que hoje em dia haja desinforma-
¢do, hoje existe um outro tipo de informacio. Na época
aque o Monteiro s refere, a informagdo era mais histori-
ca, ndo critica. Dizia-se que o ator fizera tais filmes, que
o diretor dirigira tantos filmes, o que lhe dava peso, mas

“A responsabilidade da
critica aumentou

quando o cinema brasiletro
passou a contar.”’

que ndo é um dado critico. E mais uma demonstragdo de
erudicio do critico, que uma reflexio sol?rc 0 que 0 es-
pectador vai ver. Acho que houve uma mifdanga, no sen-
tido de se procurar uma chave de leitura para o filme. O
leitor pode concordar ou ndo, mas a critica existe a partir
do momento em que ele comega a propor interpretagdes
possiveis para o filme. Se o piiblico hoje pede mais a eru-
dicdo & porque essa € a faixa em que o pais opera: a ativi-
dade critica foi eliminada em beneficio da autoridade. Isso
nio beneficia a produgdo brasileira atual, que se caracte-
riza justamente pela diversidade de estilos, nao pela pa-
dronizacdo, e por isso exige uma atitude critica. A indis-
ciplina é que gera a pluralidade de estilos, dos filmes e
da critica. Se tudo se torna disciplinado, voltarernos 4 etapa
da informacio enciclopédica.

Sérgio — Essa abertura da critica para a reflexdo eshar-
rou em dois terriveis obstdculos. Primeiro, a retracio do
mercado exibidor. Comparando com o que a gente via
ha tempos atrds, o que a gente vé hoje & lamentavel. Se-
gundo, o mercado de trabalho. A abertura critica de que
fala o Avellar coincidiu com o fechamento do mercado
de trabalho, ndo s6 em termos quantitativos, como em
termos qualitativos. Hoje, os jornais e revistas simplesmen-
te rejeitam uma critica mais analitica.

Nelson — Hi um terceiro fator: os obstaculos ao exerci-
cio eao didlogo da critica com o cinema brasileiro dos tl-
timos anos. Sobretudo a partir dos anos 70, esse didlogo
tem esbarrado em colocagdes passionais.

Sérgio A responsabilidade da critica aumentou mui-
to a partir do momento em que o cinema brasileiro pas-
sou a contar. Basta comparar a produgio dos anos 50 com
a dos anos 60 e a de hoje. Do Cinema Novo em diante,
a produgio brasileira passa a necessitar bem mais da im-
prensa do que na década dos cinqiienta. Os criticos es-
culhambavam as chanchadas, mas elzs faziam sucesso de
piiblico. Hoje ocorre o inverso. Com as excegdes de pra-
xe, muitas vezes a critica elogia, mas o piblico nao com-
parece. Quando a critica malha, entio, € um Deus nos
acuda. O que explica o interesse crescente de produtores
e diretores pelas colunas sociais como ponto de venda e
“critica” . E nelas que os nossos produtores e diretores rea-
lizam o sonho de trocar a critica pelo press-release.
Monteiro — Acho que os editores de jornais estdo hoje
empobrecendo a informagdo, tanto quantitativa quanto



qualitativamente. O tal *‘novo jornalismo’’ quer que o
critico seja rapido, incisivo, brilhante, em meia diizia de
linhas. A maioria dos editores exibe uma intolerincia,
uma falta de visdo cultural e uma subserviéncia ao gosto
do publico tdo gritantes que ndo sabemos por que os lei-
tores ainda ndo protestaram. Pois esse processo 56 conduz
a desinformacio ou 4 defor- -

magdo do gosto do leitor.

Nelson — Na morfologia
dos jornais criou-se um espa-
¢o para o cinema que fre-
qiientemente contraria a ati-
vidade critica. Os editores
tornaram os jornais verdadei-
ros agenciadores de publico
paraocinema. Afaexpecta-
tiva de todo produtor € de
que os principais jornais de
cada cidade possam dedicar
a primeira pagina de seus se-
gundos cadernos a seus fil-
mes. Em principio aquilo |
um espaco jornalistico, mas|
acaba deixando de ser.
Torna-se na melhor das hipé-
teses um press-release, com- |
posto por uma entrevista
pré-fabricada, feita por um|
jornalistaalheio ao cinemae|
que vai perguntar ao diretor
exatamente aquilo que o di-
retor gostaria de ver publica- |
do sobre seu filme. O diretor |
nessa entrevista chega até a
fazer a critica antecipada de |
seu proprio filme. Freqiien- [

Sérgio — O melhor deve ser alguém aposentado ou com
o pé na cova. Eles odeiam concorrentes.
Nelson — Um tratamento desses pela imprensa gera a
expectativa de que o proximo filme sera tratado da mes-
ma forma. Mas, se em vez dessa publicidade, aparece um
texto cnuco, 1550 passa a sef subversio. O autor se sente
traido. A reflexdo, o debate
intelectual sobre o filme dei-
xa completamente de inte-
ressar. Ja vi cineastas recebe-
rem capas de revistas — 10
~ dl piginas de texto — e telefo-
g narem, no dia seguinte, pa-
d ra reclamar desse ou daque-
le detalhe. Estdo certos: eles
™| ndo lidavam com jornalistas,
| mas com publicistas. Os edi-
tores sao geralmente os cul-
| pados: nas revistas semanais,
incentiva-se isso, abre-se mio
| muitas vezes do simples di-
reito de argumentar. Uma
| vez tive que ouvir de um edi-
| tor: “‘vocé estd proibido de
- |falar mal de filmes de gran-
| de sucesso popular, porque
| isso equivale a chamar nossos
leitores de burros”. Além dis-
so, € vetada qualquer men-
¢do a trabalhos anteriores do
cineasta, e dai por diante.
Tedricos. entdo, nem pensar.
Cai um dia na besteira de
mencionar Welles e Bazin.
Além de cortar, o editor ficou
uma semana sem falar comi-

temente leio coisas deliran-

que erao ‘‘segundo melhor ditetor do mundo™
curioso em saber quem € o melhor.

. Fiquei

Nelson Hoineff
tes sobre alguns lancamentos que, por exemplo, teriam
sido vendidos ao exterior por 2 milhdes de dolares, em
mercados que nao pagam a metade disso nem por super-
produgdo americana. Qutro dia vi um cincasta dizendo

g0, POf eu citar esses caras
que ninguém conhece. Nem a resenha mais adjetiva po-
de resistir a isso.

FC — Num debate sobre o Cinema e a Critica, realizado
no X VI Festival de Brasilia, um cineasta disse: “‘a gente
se mata durante dois anos para fazer um filme. E vocés
o afrasam em 10 minutos....”
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Sérgio — Ha uma falta de respeito evidente por parte das
revistas semanais em relagio ao cinema. Elas respeitam
mais a literatura, o balé, o teatro, as artes plasticas, mas
partem do principio de que o cinema € algo sobre o que
todo mundo sabe e pode escrever, porque ‘‘todo mun-
do vai a0 cinema’’. Esse preconceito barateou demais o

“A critica é o anico
elemento de dialogo que os
cineastas tém no jornal.’’

em que trabalhamos: o contexto particular da imprensa,
€ o contexto em que a cultura é produzida no Brasil. O
produtor brasileiro pensa simplesmente em obter um es-
pago na imprensa semelhante ao que ela dedica ao pro-
duto estrangeiro. E o tinico espago aberto € a critica. Por
isso a critica ndo pode se limitar a ser uma mera emitido-

meétier do critico na impren-
sa.

Avellar — Nio me incomo-
dam as discussdes dos criticos
com os realizadores dos fil-
mes. Acho até preocupante
a gente generalizar certas coi-
sas qU.C acontecem com um
ou outro realizador. Porque
isso ndo reflete a atividade ci-
nematografica brasileira. Es-
sas discusdes sdo incidentes,
mas nio sdo caracteristicas
das relagbes entre a critica e
a produgio de cinema no
Brasil. E o fato de que exista
pressdo é natural. Afinal, ndo
podemos achar que € o cine-
ma o que atrapalha a critica.
Nesse encontro em Brasilia,
lembro que o Chico Botelho
disse: ‘“‘na verdade, o Gnico §
elemento de didlogo que nos
temos € a critica. E quando
o critico nos d4 um tranco, fi-
camos desnorteados’’. E fi-
quei pensando: por que o
tnico? Porque € mesmo. Pois
esse tipo de informagado pa-
ranéica a que o Nelson se re-
feriu, nés também recebe-
mos do cinema estrangeiro,

José Carlos Avellar

através de press-releases. Alguns diretores brasileiros se
limitam a macaquear os métodos montados pela grande
inddstria cinematogrifica internacional. E ai ressalta-se
o custo dos filmes, as dificuldades da montagem, as ven-
dagens delirantes, no mercado externo, os sucesso ima-
gindrios, etc... E preciso ndo esquecer os dois contextos

ra de opinides. O que me in-
teressa nao € dizer ‘‘esse fil-
me & bom ou ruim’’. Mas es-
| tabelecer um didlogo que
enriquega a visio do cinema,
enriquega o espectador € o
realizador. A discussido do
‘vai ver porque € brasileiro’foi
uma retérica montada em
cima dessa postura emitidora
de opinides. Nio se pode
apoiar um cinema brasileiro
sem antes discutir o que € ci-
nema. Alis, € comum en-
contrar classificagdes do tipo:
comédia, drama, aventura,
‘| brasileiro... como se essa na-
cionalidade fosse um género.
Sérgio — O Avellar levantou
um ponto curioso: a critica
# como centro de aglutinagdo
do cinema brasileiro dentro
do jornal. Mas existem casos
classicos de, digamos, deslo-
camento desse espago, como
ocorreu na Vesa, ha pouco
mais de 10 anos. Quando
langou A Estrela Sobe, o Luis
Carlos Barreto, com medo de
que o Paulo Perdigdo, mui-
to rigoroso, nao gostasse do
filme, convidou o critico da
revista, em Sdo Paulo, bem mais maledvel, e conseguiu
uma capa.Esse negécio € feito com a conivéncia dos edi-
tores e € tdo mais inexplicivel quando se sabe que eles,
de modo geral, cagam e andam para o cinema brasileiro.
Eles ndo vio ver os filmes e até nos acusam de ‘‘paterna-
lizar os filmes brasileiros’’. Pode parecer meio autorita-
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rio o que eu vou dizer, mas se ndo fossemos nés a situa-
¢do seria muito pior na imprensa para o cinema brasilei-
ro. Porque os editores sl.mplcsmcntc ni0 o levam a sério.
Valério — Tanto em jornais quanto em revistas, alem da
lmmagao do espago, existe essa coisa do editor esmr ‘acima
do critico”’. E muito comum essa oncntagao. ‘o que o
leitor quer saber € se o filme é bom ou ruim”. E de fato
uma censura ao texto.

Monteiro — Essa mudanga da critica esta embutida na
mudanga, na modificagio da imprensa. O desaparecimen-
to das revistas de fa, Cinelindia, Filmelindia, A Cena
Muda, fez com que esse tipo de jornalismo cinematogri-
fico se transferisse para a grande imprensa, e as pressdes
fizeram-se mais intensas. Essas ptessdes ficatam muito
mais efetivas nos anos do ‘‘milagre econémico’’, na vi-
rada dos sessenta para os setenta. Quando o cinema vi-
rou espeticulo e entrou no baile do “‘milagre’’, os edi-
tores esvaziaram a critica em prol da recreagio escapista
¢ alienante imposta pelo Al-5.

Bernardo Carvalho — Eu ndo tenho essa perspectiva his-
torica e nem sei se estou interessado nela, até por uma
questio de idade. Agora, sobre esse capitulo do editor,
existem casos grosseiros de interferéncia direta ou sutil.
Eles ndo s6 determinam o contetido, o espago que vocé
tem que dar para certos filmes e ndo outros, como acon-
selham *‘eliminar’’ a subjetividade. Mas isso ainda ndo
€ o principal: eu fago critica hd pouco tempo e percebo
que mesmo nas publica¢des que dio espago ao ctitico, falta
reflexdio. Recentemente, na Fo/ba de S. Paulo li um de-
bate sobre Paris Texas, de Wim Wenders, entte o Pepe Es-
cobar e 0 Arnaldo Jabor. Virou uma briga de adjetivos en-
tre os que gostaram (very cool, very witty) e os cineastas
brasileiros obviamente despeitados com o sucesso inter-
nacional do filme. Essa tendéncia ao adjetivo pode até ser
estimulada pelos editores, mas eu acho que hd algo mais
sério do que isso. Até em pubhcmgﬁes que permitiriam
um aprofundamento na reflexdo imperam os adjetivos.
Nio defendo uma critica s6 de pesquisa, sem charme, acho
apenas que deve existir uma reflexdo. Atualmente, como
a critica est4 no Brasil, no vejo para o que ela serve.
Monteiro — Acho que a imprensa abusou da ‘‘adjetivi-
te’’ introduzida entre nés pela revista Vesz, cujo estilo é
um amalgama de T7me, Newsweek, LExpress. Pot exem-
plo, o Sérgio Augusto do Correzo da Manhie da Tribuna

da Imprensa € inteiramente diferente do Sérgio de Vesz
e Isto E. E o Paulo Perdigio, critico de Vejz durante mui-
to tempo, também se queixava disso.

FC — Todo o critico do mundo usa adjetivos. S6 que os
bons criticos ndo se limitam a isso, os adjetivos sio
fundamentados...

Nelson — E o critico do Tzzze, um estudioso da teoria au-
toral, como Richard Cotliss, tem muito mais liberdade
do que o critico de nossas tevistas semanais.

Avellar — Nio € o tamanho da critica que determina seu
cardter reflexivo, ou nio. Acho quea gente ndo deve co-
meter 0 equivoco que apontamos em Muitos cineastas:
culpar o mercado pelos nossos problemas. E evidente que
o mercado intetfere fortemente sobre o jornalista. Mais
até do que sobre o cineasta, mesmo porque, de 1960 pa-
ra cd, quem fez filmes no Brasil tornou-se produtor. E nés
ndo conseguimos fazer isso: ficamos sem revista. E bom
lembrar que as revistas especializadas em cinema no mun-
do inteiro sdo produzidas pelos criticos, ndo por editoras
com interesses comerciais. A questdo € de saber em que
medida as pressdes do mercado interferem na atividade
critica.

Nelson — A ctitica também determina o mercado. Ela
condiciona, em parte, a dinimica do processo cinemato-
grafico. O espago critico viabiliza certos filmes, permite
um certo tipo de mercado para certos filmes. O amplo
espago concedido 4 critica em décadas passadas, o enco-
rajamento da reflexdo critica, permitiu a exibiggo de fil-
mes de dificil trinsito, a comegar pela Nouvelle Vague.
Avellar — Volrando i questdo do adjetivo: acho chato
quando o critico usa os adjetivos para exercer autorida-
de. O problema nio ¢ interferéncia da subjetividade, mas
cormo vocé diz as coisas.

FC — Vocé ndo exerce a autoridade apenas através de ad-
jetivos. Paulo Emilio, em sua Gltima fase, ao defender uma
postura de aceitagdo incondicional do cinema brasileiro,
pregou uma politica cultural que se beneficiou de sua au-
toridade de critico, de pensador do cinema.

Monteiro — Eu me pergunto qual seria a formagio exi-
gida para se exercer a fungdo de critico. Hi um percurso,
uma iniciagdo, a cinefilia, leituras. Hoje, o que vemos sio
as redagdes cheias de gente que se improvisa em critico,
Outra questdo: € possivel sobreviver sendo apenas criti-
co? Sem outra atividade?
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Sérgio — E importante usarmos da melhor maneira pos-
sivel o espago de que dispomos.

Avellar — E também saber se, por trds de nossa pratica
didria, chegamos a esbogar uma teoria cinematogrifica.
Outra coisa: essa histéria de todo mundo virar critico talvez
represente uma valorizagao da fungio do critico na im-
prensa. Antigamente, o cara fazia critica e nem efa remu-
nerado.

Sérgio — Falemos dos filmes, do nosso cardipio. De vez
em quando eu me sinto como se fosse o Apicius, do Jor-
nal do Brasil, so que obrigado a comentar somente o que
se come nas lanchonetes. Escrever apenas sobre os filmes
que chegam ao Brasil nos provocard uma azia monumen-
tal. Quando surge algo verdadeiramente novo a gente no
sabe nem mais como se dirigir ao leitor, embora isso ja
nio me preocupe tanto como antigamente. Para mim, a
critica € uma ego-#rip, uma viagem que fago em busca de
pessoas que queiram pegar uma carona no meu texto. A
gente sempre acaba encontrando uma alma irma. Isso &
muito gratificante. Infelizmente, o nosso trabalho € to-
lhido pelas limitagdes do nosso mercado. Quando pega-
mos um filme ou um assunto interessante, que propicie
associagdes com filmes da mesma tendéncia, inéditos entre
nés, corremos o risco de o leitor brasileiro médio nio
acompanhar o nosso raciocinio. Uns insistem, outros no.
Eu, como sou cara de pau, insisto.

Rubens— Acho que se nfo sabemos responder 3 pergunta
levantada pelo Avelllar isso € nossa culpa. Porque nés nao
nos otganizamos o suficiente. So Paulo e Rio de Janeiro
ndo se encontram. Vocés aqui ja tém uma associagio de
criticos do Rio de Janeiro. Nio existe associagdo em S3o
Paulo, e muito menos em nivel nacional.

Avellar — Viajar a0 exterior € importante, nio s6 pelos
filmes que a gente vé, mas também pelas condigSes em
que vemos esses filmes. Dado o nivel lamentivel em que
se encontra a exibi¢do no Brasil, vocé de repente desco-
bre que o cinema tem som, imagem, brilho. Vocé vé um
filme — surpresa! — sem sentir a mudanga de rolo.
Sérgio — Nas projegoes brasileiras, troca de rolo virou dis-
tanciamento critico...

Avellar — Tenho a impressdo, ds vezes, de que um filme
que vi em um festival internacional nada tem a ver com
o filme que o espectador brasileiro vé. Quanto a ego-zrzp,
ela pode também ser feita com um filme que tem um idéia

““Nao € o tamanho da critica
que determina seu
carater refletwo, ou nido.”’

interessante, que nio foi totalmente realizada e sobre a
qual refletimos. Isso acontece muito com o cinema bra-
sileiro. Aconteceu muito com o Cinema Novo, num mo-
mento em que muitas coisas foram mais idealizadas do
que realizadas. Os autores formulavam uma teoria que
era pensada pela critica e devolvida ao cineasta. No ini-
cio dos anos 60, a cAmara olhava de frente, porque se olha-
va o pais de frente, sem censuras prévias e outras consi-
deragdes. Era o olhar frotal. Houve entdo um toma-li-da-
¢4 entre a critica e a produgio cinematogrifica. E € nessa
coisa de apanhar um projeto apenas esbogado € devolve-
lo a0 cineasta que a ctitica que se fez nos jornais e revis-
tas, com todas as limita¢des do mercado, interferiu, crian-
do uma idéia comum de cinema. Hoje a produgio cine-
matogrifica brasileira  muito menos reflexiva, ela resulra
de uma reflexio ja montada. Deveriamos fazer o que o
Monteiro fez em relagio a décadas anteriores, em relagao
aum periodo mais recente; reunir coletineas etc... E ten-
tar detectar tendéncias, linhas de pensamento. Pois, ho-
je, o tinico centro repetidor do que aparece publicado nos
jornais sdo os cineclubes que em seus programinhas re-
produzem em xerox o que foi dito sobre um determina-
do filme na imprensa. As vezes vou a um cineclube e en-
contro um negocio que eu escrevi hi 10 anos e que fre-
qiientemente no estd muito elaborado. Em todo caso,
eles sio os repetidores.

Monteiro — A critica atual se ressente da auséncia de uma
teoria do cinema. Nos anos 60, Glauber, Gustavo Dahl,
David Neves, Caci Diégues, Maurice Capovilla, Rogério
Sganzerla passavam nos seus textos uma preocupagao teo-
rica. A teoria foi levada 4 pritica com os filmes do Cine-
ma Novo, num fendmeno semelhante ao que ocorreu na
Franca com 2 Nouvelle Vague. Isso no acontece mais. Ho-
je, quando sou solicitado a escrever sobre cinema me per-
gunto se devo aceitar as condigdes impostas pelos veicu-
los — fazer andlises ligeiras, superficiais — ou tentar passar
alguma visdo que eu tenho sobre o cinema. O Avellar
manteve-se muito tempo imune 3s imposigdes dos edi-
tores. O Sérgio idem. Em O Globo, Valério e eu nio ti-
vemos 2 mesma sorte. Era uma verdadeira camisa-de-forca.
Passei talvez para o publico algumas de minhas preferén-
cias: pela ficgiio cientifica, pelo #Ariller, por um certo ci-
nema politico, mas nio foi possivel elaborar uma teoria
mais sétia sobre o cinema. Acho que o Nelson, em O Dzz,
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tem mais espago ¢ liberdade do que teve em Vesa.Essa
questdo € importante: as pressdes do mercado, as carac-
teristicas do veiculo e nosso conformismo diante disso.
Sérgio — Vocé ndo pode descurar das caractetisticas do
veiculo. Lembro que quando o Perdigdo comegou a fa-
zer criticas no Jornal dos Sports, escreveu um ensaio em
seis capitulos sobre Lz Dolce
Vita. E ele se perguntava se
o leitor daquele jornal esta-
va preparado para aquilo.
Eu, na Fo/ha, is vezes me fa-
¢0 a mesma pergunta. Afi-
nal, todo jornal se dirige a
um publico excessivamente
difuso. Eu me esforgo em
dialogar com uma fragio,
ainda que pequena, desse
piblico. Sou um ctitico eli-
tista, com muito prazer.
Valério — Em relagio a O
Globo, aliberdade pode ser
exercida até um certo ponto.
Se ela ultrapassa esse ponto,
se a opinido de critico ndo
coincide com 2 do editor,
que se considera um super-
ctitico, o critico simplesmen-
te desaparece do jornal...
Sérgio — Geraldo Mayrink
foi demitido de O Globo,
porque pichou Dr. Jivago,
que era um filme de sucesso,
e deu o bonequinho aplau-
dindo de pé para Vivre sa
Vie, de Godard.

Nelson — O critico nio pai-
ra acima da orientacio edito-
rial do jornal em que ele es-
creve. Acho até saudivel que ele procure adaptar seu pen-
samento a0 veiculo onde trabalha. Em O Dzg, onde es-
crevo hd oito anos, embarquei a principio nessa ego-#rip.
Eisso 13, onde me ddo toda a liberdade possivel. Mas, um
dia, me disseram: ‘‘escuta, baixa um pouco a bola”’. E
saquei que eles tinham razdo. Claro, embora seja o jor-

Bernardo Carvalho

nal de maior circulagdo da cidade, O D7z nio € consumi-
do por intelectuais. Mesmo assim, € perfeitamente pos-
sivel escrever uma série de coisas conseqiientes, sem co-
meter violéncias contra si proptio. O exemplo oposto é
minha experiéncia no an}ety, para onde escrevo hd uns

quatro ou cinco anos. Ali vocé escreve para os empresi-

| rios da atividade e sua abor-
dagem tem de ser mercado-
légica. Nao tem o menor
sentido entrarmos em diva-
gagoes estéticas, esotéricas.
Mas isso ndo nos obriga a nos
violentarmos. Agora demitir
um critico porque ele ndo
gosta de Dr: Jivago nio se de-
ve a0 fato de o critico nZo se
ter adaptado ao veiculo. E
sim, ao fato de que o editor
se coloca acima do criticoe o
proibe de externar liviemen-
te sua opinido. A luta mais
ampla € a seguinte: os jorna-
listas devem poder expressar
livcemente suas opinides.

Seérgio — Sobre essa dificul-
dade de elaborar mais pro-
fundamente sua opinido,
dou um exemplo recente,
que aconteceu comigo na Fo-
/ha de S. Paulo. Foi a cober-
tura do I Festival do Rio de
Janeiro. Eu combinei com o

& gir da mostra competitiva
(que s6 tinha filme chato) e
ficar com as paralelas. A Nor-
ma Couri e o Alfredo Ribei-
ro ficariam com as reporta-
gens. No frigir dos ovos, em vez de os editores dividirem
a cobertura entre o primeiro € 0 segundo cadernos — jo-
gando para o primeiro cadetno o dia-a-dia do festival (en-
trevistas com atores, diretores, etc...) e deixando o mate-
rial mais pesado para a Ilusn‘acla, descarregaram tudo na
Ilustrada. Acabei dangando, porque evidentemente, a
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mostra competitiva era o mais importante. E eles prefe-
riram dar entrevistas com Fanny Ardant e Ugo Tognazzi
e publicar anilises de cineastas pouco conhecidos. No se-
gundo dia, quando vi que cinco matérias minhas nao ha-
viam saido por falta de espago, parei e fui curtir o festi-
val. Nio ia ficar falando 2 toa de Ousmane Sernbene se

“O critico nio patra
actma da orientagdo
editorial de

seu jornal.”’

liticas. Isso estd sendo pensado? Qual a nova plataforma
para 0s novos tempos?

Sérgio — Fiquei surpreso no I Festival do Rio com a afluén-
cia em massa de jovens. Eu pensava que a garotada esti-
vesse mais ligada em miisica e, por conseguinte, desliga-
da do cinema. Qual nada: parecia a geraggo Paissandu re-

o interesse maior era em tof-
no de Fanny Ardant. Isso
aconteceu num jornal aber-
to como a Fo/ba. Imaginem
o resto!

Rubens — O Jornal da Tar-
de nio enviou o Edmar Pe-
reira ao FestRio porque ele
teria de ficar no Hotel Nacio-
nal e custaria Cr$ 2 milhdes.
Serd que um jornal como O
Estado de S. Paulo ndo pode
conseguir uma permuta?
Pois o Festival ficou na mio
de um rapaz da sucursal, en-
quanto a Fo/badavaumapi-|
gina didria. E eu nio cobri | |
para o Jornal da Tarde, por-|
que vim ao Rio porcontada|
TV Globo. %
Monteiro — O compromuis-
so da critica hoje se limita a
indicagdes, como ‘‘vd”’, *‘fu- =
ja’’, “‘ndo perca’’, “evite”. &
Nizo hi uma responsabilida-
de maior em se passar as ten- [ 5.
sbes que o filme transmite, |8
tensdes da sociedade em que
ele foi feito. Acho que a cri-
tica nio deveria se esgotar ne-
la mesma. Deveria transcen-

|| cinema ter esse ptiblico reno-
vado 4 sua disposigdo e a0
mesmo tempo esquisito s6
termos percebido isso por
obra e graga de um festival de
| cinema. E preciso que haja
filmes durante o ano todo
para atender a essa deman-
da qualificada. A Ciritica pre-
cisa brigar pelo saneamento
| do mercado, pois isso ird be-
neficiar também o cinema
brasileiro. Em 1975, quando
Alberto Shatovsky, Ely Aze-
redo e outros tentaram fun-
dar um circuito paralelo de
filmes de arte, que implica-
# va certas regalias, foram im-
placavelmente boicotados. O
Roberto Farias, que hoje acu-
sa os exibidores de insensiveis
¢ incompetentes, na época
alegou contra a criagio de
| um circuito paralelo de fil-
mes que cinema de arte era
“‘gueto cultural”’. Ele e ou-
N cros. Se hi 10 anos tivesse ha-

§ vido estimulo ao surgimen-
) | to de pequenas salas, ali-

j =3 "] diviva. Achei maravilhoso o
t._ .o
T

der seu espago.
FC — Quer dizer: pensar o cinema, nio apenas o filme
em pauta. Agora eu pergunto: € o cinema brasileiro ho-
je? Tivemos varios momentos nesses Gltimos 20 anos: a
estética da fome, o povo nas telas e na platéia, mercado
€ cultura, etc... Estamos hoje numa fase de transicio, de-
vido talvez 4 crise econdmica e s novas petspectivas po-

José Carlos Monteiro

mentadas por filmes alterna-
tivos, o cinema brasileiro de
baixa densidade comercial nZo estaria to moribundo. Essa
briga pelo saneamento do mercado & importante e deve-
mos entrar nela de corpo e alma. Teremos virios cineas-
tas do nosso lado. Eduardo Coutinho é um dos que acham
absurdo esse papo de gueto cultural. Mais do que absur-
do, obscurantista.
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FC — O FestRio foi importante ndo sé pelo que aconte-
ceu no Hotel Nacional, mas pelo que suscitou pela cida-
de. As pessoas organizavam seu cardipio cinematografi-
co, pulavam de cinema para cinema. Alguns preferiam
os do Bruni Ipanema, outros preferiam os do Art Pali-
cio, etc... Até filmes que ndo faziam parte do festival —
Eréndira, por exemplo — tiveram suas receitas aumen-
tadas por conta desse entusiasmo pelo cinema...
Rubens — Gostaria de lembrar que S3o Paulo vem tra-
balhando nesse sentido: Leon Cakoff promove esse ti-
po de mostra no MASP hi anos e vem formando um pa-
blico que arromba porta de cinema s6 para ver o que é
bom.

Monteiro— Cakoff largou praticamente a critica pela ani-
magao cultural, pela revitalizagio do piblico. Nossa ques-
tao & como fazer isso dentro da atividade critica?
Nelson — A formagio da platéia passa por fenémenos
como o da geragio Paissandu. O mercado brasileiro estd
lutando com uma legislagio casuistica que colaborou para
afastar o puablico do cinema. Esse piiblico jovem sempre
esteve ai, mas nos Gltimos anos ele vem sendo contem-
plado com uma copiagem abaixo dos padrées de quali-
dade minimos, com projegdes softiveis, complementos ex-
cessivos a que se somam fatores conhecidos: falta de di-
nheiro, inseguranca em sair de noite, estacionameno di-
ficil, etc... De repente, o FestRio promove o reencontro
do piblico com algumas coisas interessantes: primeiro,
a diversidade da produgdo cinematogrifica; cinema de to-
das as nacionalidades e tendéncias; e condi¢des decentes
de projegio: cinema com foco, brilho, som.

Sérgio — Acho que a critica deveria ter um representan-
te no Concine. Nés, bem ou mal, representamos os inte-
resses dos espectadores.

Nelson — Em nossas reunides surgem sempte restri¢des
a qualidade, as condi¢des de consumo do cinema, € aos
problemas normativos. A falta de diversificagao da ofer-
ta afastou o publico. Condicionado talvez pelo cinema
pasteurizado que a legislagdo permitia, o cinema brasi-
leiro passou também por um periodo de homogeneiza-
¢do. A televisdo estimulou ainda mais essa mediocriza-
¢do da linguagem audiovisual. Acho qua a critica tem um
papel importante em apontar isso.

FC — As criticas quanto as condi¢des de projegao fazem
unanimidade. A fungio da critica nio.
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Nelson — O didlogo entre a ctitica e os cineastas tem si-
do muito satisfatério. Naquele seminirio em Brasilia foi,
como se disse, um ‘‘dspero inicio de didlogo’’. Mas, uma
vez estabelecido, houve compreensio mitua e desejo de
colaboragdo. Logo depois de Brasilia, um grupo de criti-
€O$ procurou se reunir com cineastas via Associacio de Cri-
ticos e Abraci. Os resultados foram os melhores possiveis.
Os principais pontos que defendiamos eram coinciden-
tes. Os elementos de atrito entre criticos e cineastas se dio
em nivel pessoal, de pequenas retaliagdes, etc... Ninguém
gosta de ver seu filme esculhambado, mas também nin-
guém gosta de ver seu texto incompreendido. Agora, co-
mo classe, o didlogo tem sido muito bom e tende a me-
Ihorar, ao sabor da diversificagdo do cinema brasileiro. Isso
nfo existia hi trés ou quatro anos: estou vendo na parede
cartazes de Memorias do Carcere, Noites do Sertdo, O Rei
da Vela, O Baiano Fantasma, Quilombo. Essa diversida-
de de estilos, mecanismos de produgio e propostas de
mercado € coisa recente.

Monteiro — Ninguém aqui ficou imune a pauladas. As
polémicas sempre existitam: os casos Batalha dos Gua-
rarapes, Xica da Stlva, Eu Te Amo. Nossa relacio com os
cineastas tem altos e baixos.

Sérgio — Fui uma das raras pessoas que elogiaram na im-
prensa Eu Te Amo, do Jabor. Quando ele foi ao Canal Li-
vre, me convidou como representante da critica. Em 1982,
escreveu um Ponto de Vista para a V272, com algumas ob-
servagdes interessantes, mas também bobagens do tipo
“‘o Estado nio deve financiar pianistas que vio estudar
no exterior’’ etc., por achar que o Estado deve apenas fi-
nanciar o que € rentavel. Em seguida, num programa cha-
mado Noztes Cariocas, 1episou essa tese, com um pita-
da extra de insensatez. Estava simplesmente renegando
a carreira dele. Na época em que fez Opinido Piblica,
jamais teria dito aquilo. Escrevi um artigo na Fo/ba, fa-
zendo a cobranga: por que o Estado deveria financiar sé
coisas rentaveis? Para que serve afinal a iniciativa priva-
da? E quem ajuda os produtores de obras experimentais?
Jabor ficou uma fera. Durante um debate, no Teatro Ca-
sa Grande, em favor da candidatura Miro Teixeira a0 go-
verno do Estado do Rio de Janeiro, me chamou de pseu-
docritico. Eu ndo vi, nem ouvi pois nio estava no Tztanic
do Miro, mas soube por terceiros. Bem, eu nunca chamei
oJabor de pseudocineasta. Na verdade, ainda o conside-



ro o maior cineasta do Brasil. Um metro e noventa de al-
tura, convenhamos, € um bocado.

Nelson — Vejo nesta mesa pelo menos quatro pessoas acu-
sadas por cineastas e produtores de serem agentes da CIA,
da MPAA, e de outras perigosas entidades ligadas ao im-
perialismo. N4o me lembro de ter lido agressdes pessoais
a esse nivel por parte da critica.

Sérgio — Bem, ha um negdcio 6bvio: vocé detém um es-
pago no jornal e o cineasta, ndo. A réplica tende a des-
cambar para o plano pessoal, como fruto do ressentimento
provocado pelo sentimento de impoténcia que baixa no
criticado. Quanto ao fato, muitas vezes alegado, de o su-
jeito, coitado, passar meses e meses fazendo um filme e
o critico escrever sobre ele em apenas algumas horas ou
minutos, infelizmente, € uma fatalidade, um problema
sem solugzo a vista. E que ndo é uma exclusividade do ci-
nema. Em todo caso, quero deixar claro que prefiro mil
vezes um artigo que o André Bazin e o Edmund Wilson
escreveram em algumas horas do que um filme vagabundo
ou um romance mediocre que demorou anos para ser fei-
to. O Avellar, falando nisso, € vitima de outros tipos de
cobranga. Mais chato porque vai justamente no nervo das
suas ambigdes. Ele pretende ser didatico e nada opinati-
vo em seus comentarios. Resultado: acusam os seus comen-
tarios de nao ajudarem a promover os filmes, como se o
compromisso prioritirio dele fosse com o mercado.
Monteiro — O Avellar goza do beneficio da divida...
Sérgio — Como ele nio quer fazer apenas um guia de
consumo, os cineastas costurnam dizer: ele € legal, estd
do lado da gente, mas ndo podemos usar as suas criticas
como pega promocional. Isso prova que os caras nio es-
tZo muito preocupados com que vocé desenvolva uma teo-
ria, mas com as palmas do bonequinho.

Rubens — Num festival de Brasilia, em 1970, o Rogério
Sganzerla me agrediu a proposito de A Mulber de Todos.
Ele me agrediu pelas costas, e eu passei a ser conhecido
como critico curiosamente a partir dali. Depois houve ou-
tra agressao. E, 10 anos depois, coisas da vida, ele apare-
ceu ld na Globo pedindo para eu promover o filminho
dele. Falando coisas do tipo: agora vocé pode falar, eu es-
tou mais maduro, aceito mais as criticas, etc. Com a Ti-
zuka também foi estranho: minha critica nio foi tdo des-
favoravel assim, mas o interessante € que ele mandou uma
carta para a Folha de S. Paulo, ndo para O Estado onde

“A critica também sofreu
com a censura.’’

a critica tinha sido publicada. Eu no podia responder.
Havia as coisas de hibito: eu era agente da Motion Pic-
tures, mas ela dizia que eu organizava em Santos uma noi-
te do Oscar. Sei 14 de onde ela inventou isso, vai ver que
foi de uma festa i fantasia a que eu fui uma vez... O {lti-
mo foi o Anselmo Duarte que me pegou no Festival e disse
que eu estou comendo no cadiver do cinema brasileiro.
Que eu posso voltar para Santos e dizer: *‘papai, eu ma-
tei o cinema brasileiro’’. O que € que eu posso dizer?
Sérgio — Essas pressoes aumentam em periodo de crise,
quando crescem as dificuldades de langamento. As pes-
soas ficam mais tensas...

Avellar — Quando a gente fica falando do anedotirio,
fico me lembrando de que somos feitos da mesma maté-
ria: tanto os cineastas querem setr bem tratados pelos cri-
ticos, quanto n6s queremos ser bem tratados pelos cineas-
tas. Agora, voltando a um ponto que foi tocado aqui: o
que a critica pensa do cinema brasileiro? Gostaria de di-
Zer que existem VArios cinemas e varias cfiticas, nao ha blo-
cos sblidos. O forte € a diversidade, a indisciplina.
Monteiro — Nos anos 60, os criticos desenvolviam uma
reflexdo cortespondente a qualidade dos filmes, que era
alta. Havia uma interliga¢Zo muito grande entre a criti-
ca e os filmes. A partir dos anos 70, os filmes baixam de
nivel, alias toda a cultura brasileira baixa de nivel. O fato
€ que muitos criticos passaram a atacar isso, baixar o sar-
rafo, talvez sem fazer grande coisa para melhorar aquela
situago. Os equivocos da época, mesmo de grandes ci-
neastas, exemplo: Quemz E Beta?, de Nelson Pereira dos
Santos, eram tratados com um rigor e com uma violén-
cla enormes.

Avellar — Nio temos a mesma viso sobre esse periodo.
Nio acho que os anos 70 tenham sido obscurantistas a
esse ponto. Houve, sim, um crescimento quantitativo da
produgio, que nzo foi acompanhado por um crescimen-
to qualitativo equivalente. Agora, o didlogo era mais fi-
cil nos anos 60 porque eram 12 filmes por ano, hoje em
dia sdo oitenta. Mas dentro dessa vasta produgio nio dei-
xamos de ter projetos interessantes. Teros projetos frus-
trados, mal-realizados, a circulagdo de certos projetos foi
limitada pela agdo da censura. E ai a critica também so-
freu com a censura. Todo objeto cultural de reflexdo foi
reprimido. Em 1964, vocé tem o filme do Nelson — Vz-
das Secas — e o filme do Glauber — Deus e 0 Diabo na
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Terra do Sol — que sdo duas formas de realizagio total-
mente diferentes. Se vocé tira dois filGes de cada um desses
filmes, vocé gera filmes muito diversificados. A idéia de
que existia um s6 cinema naquela €poca € falsa, existiam
varios cinemas. Citei o Glaubert e o Nelson, poderia citar

Nelson — Foi talvez a mesma coisa que houve de sucu-
lento na chanchada para gerar o Cinema Novo. A padro-
nizag¢do do anos 70 nio atravessa toda a década. Ela sur-
ge com a morte do cinema experimental, em meados de
70. Foi a partir de 1975, coincidentemente 2 uma modi-
ficagao dréstica da politica de cinema no Brasil, que se ins-

o projeto do Leon e o do Sganzerla. Tendo em comum
o desejo de fazer um cinema ’ -

aqui. Isso unia as diversas
tendéncias. O problema foi
justamente a tentativa de
uniformizar — que é uma j§
exigéncia de produgio, nio
da realizagdo. Entdo, o tipo
de produto dos anos 70 que
chegou mais aos cinemas e
a0s jornais foi esse cinema
padronizado. Mas sempre
houve uma quantidade in-
crivel de filmes que fugiu do
standard. A reflexdo sobre o
cinema também & indiscipli-
nada, mas nessa indisciplina
hi algo saudavel que evita o
academicismo do sujeito que |-
se fecha no escritério e vai|
montar uma teoria dej
cinema.
Monteiro — Reporto-me 4 |
imagem do Sérgio: nio se
pode ser um grande critico
de comida, se somos apenas
obrigados a freqiientar lan-
chonetes. Nos anos 70 hou-
ve tendéncias importantes: a
dos filmes baseados em obras
literdrias, a dos filmes hist6-
ricos, a pornochanchada, o
experimental #digrudi. Ago-
ra, ndo houve nada muito suculento...

Avellar — O que vocé acha que foi suculento durante o
periodo fascista na Itilia? O que houve de suculento pa-
ra gerar o neo-realismo?

Monteiro — Espera ai: o neo-realismo italiano ndo veio
dos filmes ‘‘telefone branco’’ fascistas.

a
Rubens Ewald Filho

publicadas no Le Poste e no Le Radical, jornais que pu-
blicaram as primeiras resenhas sobre os filmes de Lumieé-
re, o sujeito diz que acabou de sair de uma projegio de
cenas da vida real em tamanho natural e em cores reais.

Ora, a gente sabe que a tela era pcqucmna ¢ a projegdo
em preto e branco. Esse delirio € muitas vezes antecipa-

taurou a padronizag¢do, isso
as custas do desaparecimen-
to do cinema experimental e
da morte do cinema mais re-
flexivo que ja andava defi-
nhante. S6 de dois anos pa-
ra cd € que essa situagdo esta
se modificando. Concordo
inteiramente com o Montei-
ro quando diz que o cinema
brasileiro n@o ofereceu obje-
to de reflexdo 4 critica. Mon-
teiro e Salvyano eram obriga-
dos a resenhar uma porno-
chanchada por semana.

Avellar — O que eu discor-
do do Monteiro € que o esti-
mulo 2 reflexdo nZo vem for-
cosamente de um bom pro-
duto cinematogrifico. Nio
se pode dizer que o Cinema
Novo saiu da chanchada,
| mas se pode dizer que, na-
| quela época, as pessoas ou
viam o cinema americano ou
| a chanchada. O importante
| € a existéncia do cinema, a
persisténcia da magia do ci-
nema, que ele exista. Eu me
pergunto como certas coisas
foram ditas antes de existi-
rem. Lendo criticas francesas
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dor de um projeto estético.

FC— O Avellar estd anistiando o cinema...

Nelson — A gente volta a0 ponto de saber se a ctitica &
melhor do que o cinema...

FC — Ou, pelo menos, se um merece o outro. Nao € pos-
sivel se dizer que *‘a critica brasileira ndo existe’’, como
também nio se pode dizer que ‘o cinema brasileiro € um
fenémeno de imprensa’’. Ambas as posigdes me parecem
falsas...

Monteiro — Sustento a tese da lanchonete. Nio se apu-
ra o gosto comendo prato feito.

Sérgio — Pode haver 30 tipos de hambiirguer. Mas € ham-
birguer. Agora, ndo me refiro apenas ao critico. Estou
pensando no espectador, afinal o filme € enderegado a
ele. O espectador tem de ter acesso a outro tipo de pto-
duto, caso contrério o seu paladar deteriora e ele vai aca-
bar achando que hambiirguer € prato fino. O Cinema No-
vo surgiu quando tanto a critica, cOMO 0§ CINEAstas ¢ 0s
espectadores tinham acesso a um cardipio cinematogti-
fico mais diversificado. E 6bvio que a circulagdo entre nds
de filmes diversificados, de qualidade, inclusive experi-
mentais, sé tende a facilitar a compreensdo de filmes bra-
sileiros do mesmo tipo.

FC — Esse cosmopolitismo da cultura a que o Sérgio alude
andou malvisto durante muito tempo, exatamente no pe-
riodo em que o cinema brasileiro, para se consolidar in-
dustrialmente, precisou do protecionismo, brilhantemen-
te teorizado por Paulo Emilio Salles Gomes.

Sérgio — Nio s6 protecionismo, xenofobia...

FC — Foi talvez a versio estética da lei do simile nacional...
Sérgio — Por que, diabos, sb os cineastas ¢ alguns criti-
cos tém o direito de freqiientar os festivais internacionais
e ter acesso a0s filmes novos e ousados? Precisamos de-
mocratizar a oferta.

FC — Foi 0 que o Mauricio Segall questionou nas posi-
¢oes do Paulo Emilio numa famosa carta escrita para os
Cadernos de Opinido: ‘' Qual €? Vocé passa quase 10 anos
na Europa, vé tudo, e agora para nos descolonizar nos pro-
poe um fechamento de fronteiras culturais?”’ E um pouco
essa idéia de que a autenticidade reside na pobreza...
Sérgio — Paulo Emilio elimina suas proprias teses 20 pro-
clamar que ‘‘nada nos € estrangeiro porque tudo 0 é”’.
Ele era um aristocrata da critica. Alids, em sua coletdnea
isso fica flagrante. Ele s6 falava de filmes importantes. Cur-

““A legislacdo do cinema
brasileiro é anacronica.’’

tia muito Zé Trindade, mas nada escreveu sobre ele.
FC — Mas houve uma época em que ele foi para o Jorna/
da Tarde e defendeu o oposto: passou a elogiar abertamen-
te Os Mansos, etc..,

Bernardo — Nem assistindo ao que se faz de melhor no
extetior os cineastas conseguem acompanhar o que hi de
melhor. O experimental no Brasil esta atrasadissimo.
Nelson — Houve uma época em que era charme o cineasta
dizer que nio via e nio gostava de cinema — creio que
isso ajudou a indispd-lo com a critica e com o piiblico. E
0 pouco acesso do piiblico a uma produgio de nivel tem
reduzido seu nivel de exigéncia. Nio é possivel conside-
rar que ver Resnais ou Angelopoulos seja sinal de coloni-
zagdo...

FC — Para fugir do gueto cultural, o cinema brasileiro
preferiu ter como tinico intetlocutor o grande cinerna ame-
ricano. Isso foi feito deliberadamente. Foi uma ingenui-
dade acreditar que a indistria brasileira s6 se estabelece-
ria através de uma acomodagio, ganhando o espago das
outras cinematografias que apresentam filmes mais cul-
turais e que por isso mesmo estabeleciam um didlogo mais
proveitoso com o Nosso cinema.

E foi assim que a mentalidade mercadolégica se implan-
tou com todo o seu desprezo pela cultura cinematogrifica.
Sérgio — A legislagdo do cinema brasileiro € anacronica:
a do curta-metragem foi um erro, a lei da copiagem obri-
gatbria foi outro, tudo deu errado... .
Nelson — Nem & uma questio de estar errado. E: ‘‘ndo
poderia dar certo”’.

FC — A legislagio parece ter afastado o piiblico do cine-
ma, obrigando-o a ver o que ele ndo quet ver. E isso foi
feito de caso pensado... por uma visao impositiva daqui-
lo que deve ser voluntirio.

Sérgio — Eu me considero, acima de tudo, um especta-
dor privilegiado, n3o s6 potque vi e vejo muitos filmes,
como também porque disponho de um espago de que o
espectador comum n3o dispde. Portanto, eu acho que, se
represento algum segmento, € o do espectador, meu com-
promisso € com ele. Eu inclusive pago ingresso, entro em
fila, etc. Ndo represento cineasta nenhum, produtor ne-
nhum, sou um espectador ¢ € com ele que cu me identi-
fico. Brigar pelos interesses dele & o nosso papel. Nossa
prioridade, no momento, € lutar pelo saneamento do mer-
cado, para o bem inclusive do cinema brasileiro.
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Avellar — Lamento menos a auséncia do bom cinema es-
trangeiro no mercado do que a nfo-continuagio de cer-
tos bons projetos por parte do nosso cinema. A reserva
de mercado nio foi nada mais nada menos do que uma
estratégia de sobrevivéncia.

FC — Estratégia estranha: foi eliminado o cinema impor-
tado de qualidade e o cinema brasileiro passou a ocupar
50% do mercado. Ganhar do cinema americano nio se
vai: o cinema brasileiro deveria se aliar ao cinema euro-
peu de qualidade contra o cinema americano.

Avellar — E a estratégia do cinema americano foi1 dife-
rente. O cinema americano ndo viu o cinema brasileiro
como inimigo prioritirio, alguém que entrasse em sua fai-
xa de atuaggo. O que no fundo eu lamento foi que para
essa falsa batalha se tenha substituido um cinema de rea-
lizador por um cinema de produtor. Antes, quem deter-
minava o produto era o realizador...

Sérgio — Houve uma tendéncia roliudizante, sem Holly-
wood atras. Sem o mercado tentacular que os america-
nos tém 3 sua disposicio, sem a tecnologia, de ponta dos
gringos.

Nelson — O problema de mercado do cinema america-
no, no Brasil e em qualquer lugar do mundo, nio € a con-
corréncia, mas a extensao do mercado. Em termos de Brasil
€ assim: quantos dias tem de disponivel para as mayors?
Se s6 tem 180, os outros 180 podem ser ocupados por
quem quer que seja, o cinema do pais, o cinema italia-
no, o francés ou o do Senegal. O cinema americano, tal-
vez o Gnico do mundo nisso, nio estd preocupado com
os outros, ele quer € espago no mercado. Porque, como
produto, ndo sofre concorréncia de espécie alguma. Mas
o que fez nossa legislagdo, a titulo de tomar espagos s 72a-
jors, foi banir a circulagdo do cinema independente. Foi
deliberadamente tirar o espago de quem ji ndo tinha qua-
se nenhum.

Avelllar — O que me perguntava é em que medida os pro-
blemas do mercado interferiram no produto cultural. Os
erros de estratégia sio compreensiveis: so estratégias de
sobrevivéncia. E elas sempre implicam erros...

FC — Sobrevive-se melhor num mercado maior, ndo num
mercado menor...

Avellar — Se o mercado maior for democratico. O que
acho € que testar filmes bons e ruins é saudavel como for-
ma de verificar a validade dos diversos projetos culturais.

O pessoal que viu cinema durante o FestRio n3o vai con-
tinuar vendo esses filmes ai ndo. Simplesmente porque
ndo se estd oferencendo a diversidade de produtos que
pintou no Festival. Se ao cinema americano nao interes-
sa quem esteja no cinema ao lado, para nds isso € impor-
tante. Porque o filme brasileiro pode confirmar o produto
americano ou negi-lo. O importante € saber quais os pro-
jetos que, em fungdo da sobrevivéncia, foram abandona-
dos e retomados adiante. De que modo a presenga do pro-
dutor interferiu ou nao na atividade. Ficou-se exigindo
sem parar a presenga do produtor e ele ditou uma estéti-
o T

Sérgio — S6 que em vez de Irving Thalberg, ganhamos
o Paulo Thiago...

FC — Nio sei se ha um cinema de produtor real. A ret6-
rica existe, existe uma certa politica de produtor, mas ndo
€ bem assim na pratica. O grande etro € considerar que
reduzir, concentrar € uma boa estratérgia. Os jovens es-
tdo abandonando o cinema porque o consideram um tro-
co esclerosado, incompativel com o tempo em que vive-
mos e as complexidades da sociedade brasileira. Estamos
com um circuito exibidor desorganizado, ninguém sabe
mais se um cinema & de sexo explicito ou nfo. Isso € im-
portante: os exibidores pioneiros podiam ter todos os de-
feitos, mas gostavam de cinema. Hoje, as pessoas tiram
o dinheiro do cinema para jogar no mercado financeiro.
E isso fez com que a confraria dos aficionados do bom ci-
nema se tornasse incrivelmente reduzida.

Sérgio — Voltamos ao ponto inicial: precisamos recupe-
rar o amor pelo cinema. Atrds do amor pelo cinema estd
essa briga pelo aperfeicoamento da legislagdo. Precisamos
mudar as leis inoperantes e as cabegas tacanhas. Pra co-
mego de conversa.

Avellar — Para que a critica possa ajudar nessa tarefa, acho
quer ela deve se tornar produtora de si mesma.

Sérgio Augusto é articulista da Folha de S. Pauloy
Bernardo Carvalho, da revista Isto E; Valério Andrade,
de Fatos & Fotos; José Carlos Montetro, do Jornal do
Brasil; José Carlos Avellar escreveu muitos anos no
Jornal do Brasil; Rubens Ewald Filho é critico do
Jornal da Tarde e dz Rede Globo. Debate coordenado
por Claudio Bojunga, editor de Filme Cultura.
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