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DEDICATORIA

Bem do alto de um pico rochoso, a aguia empurrava se us filhotes para a beirada do
ninho. Ao sentir a resisténcia dos bichinhos, seu coracéo se acelerou. Por que a
emocdao de voar tem que comegar com 0 medo de cair? Apesar de tudo, a aguia

sabia que aquele era 0 momento. Enquanto os filhotes ndo descobrirem suas asas,

ndo havera propdsito para a vida deles. Enquanto ndo aprenderem a voar ndo

compreenderdo o privilégio que é nascer aguia. A aguia encheu -se de coragem. O

empurrdo era o maior presente que ela podia oferecer -lhes. Era seu supremo ato de

amor. Entdo, um a um, ela os precipitou para o abismo. E eles voaram. As vezes,
em nossa vida, as circunstancias fazem o papel de 4guia. Sdo elas que nos
empurram para o desconhecido. E sdo elas que nos fazem descobrir que temos

asas para voar.

(Texto divulgado na propaganda do Banco Rural veiculada na Veja de 21/12/2005)

Dedico este estudo a todos aqueles que no decorrer da
minha vida académica colocaram-se no papel de uma
aguia: souberam dar-me 0 “empurréo” necessario para

gue eu descobrisse minhas proé prias “asas”.
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Entre todas as conquistas do homem, a linguagem é a que mais contribuiu para

fazer dele um ser humano de fato. Na sua relacdo com o mundo, € a p alavra a
melhor representacéo do potencial simbolico, capaz de fazer a sutura entre o ser, 0
individuo em particular, a sociedade e o quadro de referéncias que se concretiza em
cada objeto, em cada indagacgéo e em cada posicionamento pessoal. A linguagem
garante ao homem o lugar de locutor, a posicéo de sujeito que rege a propria vida e
reage diante dela. Ela Ihe permite considerar o “outro” como alvo de interlocucao,
assegurando todas as praticas discursivas e sociais. Pela linguagem, cada um de
nds consagra a esséncia do ser humano, em um constante vir a ser, integrado a

condi¢do de “habitantes de um mundo”, por exceléncia, dinAmico e complexo.

(Silvia M. G. Colello)



BARROQOS, Eliana Merlin Deganutti. A apropriacédo do género critica de cinema no
processo de letramento. 2008. 250f. Dissertacdo (Mestrado em Estudos da
Linguagem) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2008.

RESUMO

Os resultados das avaliagbes do ensino-aprendizagem de linguas tém provocado
guestionamentos e discussfes sobre as praticas de linguagem (dentro e fora da sala
de aula), sobre os objetos de ensino e sobre a formacao de professores. No emergir
dessas discussOes, estabelece-se o0 género (textual/discursivo) como objeto de
ensino (PCN — BRASIL, 1998; PCN+ - BRASIL, 2002; PCNEM — BRASIL, 1999,
2006), passando a concebé-lo como instrumento mediador do processo de
ensino/aprendizagem. Nessa perspectiva, focam-se tanto as situagbes de
producdo/circulacao/recepcéo mais imediatas dos textos, como também as coer¢cdes
sécio-historico-ideolégicas que perpassam as mais variadas préaticas de linguagem
consolidadas em nossa sociedade. E principalmente no aflorar desse quadro que
residem as justificativas e as motivacdes para o trabalho em questéo, que tem como
objeto de pesquisa o0 género critica de cinema e como construto tedrico -
metodologico norteador o interacionismo sociodiscursivo (BRONCKART, 2003,
2006), cujos alicerces sdo a teoria da enunciacdo bakhtiniana, o interacionismo
social de Vygotsky e a teoria do agir comunicativo de Haberm as. Nosso objetivo
principal € fazer uma investigacdo analitico -descritiva das dimensdes contextuais e
lingUistico-discursivas de adaptagbes do género critica cinematografica feitas pelo
critico de cinema Carlos Eduardo Lourenco Jorge e materializadas em t extos
publicados na Folha de Londrina. O corpus da pesquisa € dividido em dois
segmentos: criticas relativas ao circuito nacional (CN) e ao circuito alternativo (CA),
uma vez que partimos da hipétese de que, por elas estarem inseridas em contextos
diferentes, as representacdes da situacdo de producdo que servem de base de
orientagdo para a acgdo discursiva, também s&o distintas, fato que, certamente, se
refletira na textualizacdo da arquitetura interna dos textos. Hipétese esta confirmada
pelos resultados da pesquisa: nas criticas CA observa-se uma valoracdo mais
positiva, um critico mais complacente; ja, nas CN o tom valorativo é, quase sempre,
negativo, ressaltando um critico mais “ferino” em suas avaliagfes. A analise dos
aspectos linglisticos/discursivos/ enunciativos corrobora com analise, trazendo a
tona as formas de semiotizacdo utilizadas para a concretizagdo dessa dualidade
discursiva, fruto da base de orientagcdo de cada contexto particular. A diferenciacao
na postura avaliativa se deve, principalmente, ao fato de o autor das criticas ser
também o selecionador dos filmes exibidos no circuito alternativo, o que nos leva a
crer que tais obras filmicas ja passaram pelo seu crivo avaliativo. O que se espera
com a pesquisa em pauta é elaborar um modelo de an alise que sirva de instrumento
mediador para o trabalho do professor de lingua portuguesa no que diz respeito,
sobretudo, ao ensino/aprendizagem do género critica de cinema, mas também como
parametro norteador para uma abordagem interacionista da linguagem .

Palavras-chave: Género textual critica de cinema. Ensino da Lingua Portuguesa.
Letramento. Interacionismo sociodiscursivo.



BARROQOS, Eliana Merlin Deganutti. The appropriation of the genre film review in
the literacy process. 2008. 250f. Dissertation (Master’'s in Language Studies) —
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2008.

ABSTRACT

The results of the evaluations of Portuguese language teaching in our country have
raised questions and discussions concerning language practices (inside and outside
classrooms), teaching objects and teachers’ education. In the emergence of such
discussions, the (textual/discursive) genre is established as a teaching object (PCN —
BRASIL, 1998; PCN+ - BRASIL, 2002; PCNEM - BRASIL, 1999, 2006), and is
conceived as a mediating instrument in the teaching/learning process. From this
perspective, both the most immediate situations of production/circulation/reception of
the texts and the socio-historical-ideological coercions permeate the several
language practices consolidated in our society. In the emergence of such scenario lie
the justifications and motivations of our work, which focuses the genre film review
and uses as its theoretical-methodological construct the sociodiscursive
interactionism (BRONCKART, 2003, 2006), whose foundations are the Bakhtinian
enunciation theory, Vygotsky’s social interactionism and Habermas’s communicative
acting theory. Our main objective is to conduct a descriptive -analytical investigation
of the contextual and linguistic -discursive dimensions of the adaptations of the genre
film review made by the film reviewer Carlos Eduardo Lourenco Jorge and
materialized in texts published in the newspaper Folha de Londrina. The corpus of
this research is divided into two segments: reviews relate d to the national circuit
(“CN”) and the alternative circuit (“CA”). We start from the hypothesis that, because
they are inserted in different contexts, the representations of the situation of
production that works as a guideline for the discursive action, also distinct, certainly
reflect on the textualization of the internal architecture of the texts. Such a hypothesis
is confirmed by the research results: in the “CA” reviews a more positive evaluation is
observed, as well as a more complacent reviewer; on the other hand, in the CN ones,
the evaluative tone is almost always negative, revealing a reviewer that is “fierce” in
his judgment. The analysis of the linguistic/discursive/enunciative aspects confirms
the analysis, bringing to light forms of semiotiza tion used to make concrete such a
discursive duality, which derives from the basic orientation of each context in
particular. The difference in the evaluative attitude is mainly due to the fact that the
review author is also the one who selects the films to be played in the alternative
circuit, which leads us to believe that such works have already been through his
judgment. With this research, we hope to design a model for analysis to be used as a
mediating instrument for the Portuguese teacher’s work, mai nly in teaching/learning
the genre film review, as well as a guide for an interactionist approach to language.

Keywords: Textual genre film review. Portuguese language teaching. Literacy.
Sociodiscursive interactionism.
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CAPITULO 1
INTRODUCAO

A motivacdo para o desenvolvimento deste estudo tem por base a
participacdo no projeto de pesquisa “Géneros textuais no ensino médio: modelos
didaticos para uma abordagem no ensino de lingua materna” (2005 — 2007),
desenvolvido na Universidade Estadual de Londrina, sob a coordenagéo da Prof2.
Dr3. Elvira Lopes Nascimento'. Tal projeto teve como suporte teérico fundamental,
as contribuicbes do interacionismo sociodiscursivo (doravante ISD) para o
letramento escolar, em sua vertente que serve de esteio a pratica didatica. Vertente
esta que toma como base a perspectiva enunciativo -discursiva de lingua e da
linguagem (BAKHTIN, 1992), a abordagem sdcio -histérica dos processos de
aprendizagem e de apropriagdo dos discursos e conhecimentos (VYGOTSKY, 1998,
2003), as contribuicdes de Bronckart (2003, 2006), Schneuwly & Dolz (2004),
Machado (1998, 2005, 2007), entre outros, para a didatica de linguas.

A reflexdo do ISD advém de uma visdo psicossociolégica dos
géneros, dentro de uma psicologia da linguagem e da didatica das linguas 2, a partir
de uma abordagem dialética dos fendmenos psicolégicos na qual os autores do ISD
se colocam a favor da reunificacdo da psicologia, por atribuirem a ela uma dimen séo
social e cuja finalidade central é a de elucidar as condicbes de emergéncia e de
funcionamento do pensamento consciente humano (BRONCKART, 2006).

Como pesquisadora ativa do projeto citado, tive * como primeira tarefa
selecionar um género como objeto de analise, visando a elaboracdo de um modelo

didatico, a partir do qual pudesse abstrair as suas dimensdes ensinaveis para uma

! No ano de 2007 a Profe. Dr2. Elvira Lopes Nas cimento inicia novo projeto de pesquisa, como forma
de expansédo e transposicao didatica dos resultados obtidos no projeto anterior, agora intitulado
“Géneros textuais e ferramentas didaticas para o ensino -aprendizagem de Lingua Portuguesa’”,
Novamente, a autora desta pesquisa participa como colaboradora.

2 Segundo Machado (2005, p. 237), “o que se tem divulgado no Brasil como sendo ‘de Bronckart
deve ser visto de forma contextualizada, no quadro da psicologia da linguagem e da didatica de
linguas, tal como essas disciplinas foram sendo concebidas e desenvolvidas pelo grupo de
pesquisadores da Universidade de Didatica de Linguas da Faculdade de Psicologia e Ciéncias da
Educagdo da Universidade de Genebra, especialmente por Bronckart, Schneuwly e Dolz, que
buscaram constituir o interacionismo sociodiscursivo”.

% Coloco uma ressalva para meus leitores de que como enunciadora, ora me utilizo da primeira
pessoa do singular, ora da primeira do plural e, em certos momentos, a enunciacdo se mostra
impessoal — uso da terceira pessoa. Esse procedimento surge da necessidade enunciativa particular
de cada momento discursivo do texto dissertativo.
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futura transposicao didatica (MACHADO, 2005; SCHNEUWLY & DOLZ, 2004) no
Ensino Médio. A selecao foi baseada em observagfes feitas em escolas publicas e
teve como proposito um diagnéstico do contexto de ensino para o qual nossos
estudos se direcionam, uma analise dos materiais didaticos em uso, bem como um
levantamento das capacidades de linguagem® dos aprendizes no que se refere &
recepcao e producdo de géneros textuais.

O género selecionado foi a critica cinematogréafica, com o qual
desenvolvi um trabalho de construgdo e (des)construcdo de seus aspectos co -
textuais e contextuais, a partir de um corpus constituido por criticas publicadas na
revista Veja. Alguns resultados parciais da referida pesquisa foram apresentados em
eventos da &rea de estudos da linguagem e encaminhados para publicagcdo em seus
respectivos anais (cf. BARROS & NASCIMENTO, 2005, 2005a).

Ao ingressar no programa de mestrado resolvi aproveitar minhas
experiéncias no estudo da critica de cinema e iniciar uma nova pesquisa, agora
tendo como corpus criticas veiculadas em um jornal local (da cidade de Londrina).
Para esse novo estudo, procuro trazer a tona Vvarios aspectos
sociais/histéricos/ideoldgicos que perpassam a concretizacdo do género critica de
cinema, bem como investigar a constituicdo linglistico -discursiva dos textos que

analiso, buscando no ISD o principal respaldo teérico -metodolégico.

1.1 JUSTIFICATIVAS PARA A PESQUISA

Penso que a principal justificativa para a pesquisa perpassa as
discussdes atuais sobre o papel da disciplina Lingua Portuguesa na atualidade e
seus reflexos na prética pedagégica. Embora o trabalho em questdo ndo esteja
diretamente atrelado a sala de aula, ou seja, ao processo de ensino/aprendizagem

efetivamente realizado, o direcionamento do meu olhar foi sempre conduzido pelos

* O conceito de capacidades de linguagem “evoca as aptiddes requeridas do aprendiz para a
producdo de um género numa situagdo de interagdo determinada: adaptar-se as caracteristicas do
contexto e do referente (capacidades de acdo); mobilizar modelos discursivos (capacidades
discursivas); dominar as operagfes psicolingliisticas e as unidades linguisticas (capacidades
linguistico-discursivas)” (DOLZ & SCHNEUWLY, 2004, p.52). Esse conceito sera revisto no capitulo
referente a fundamentagao tedrica da pesquisa.
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anseios do ensino institucionalizado da lingua portuguesa na contemporaneidade
brasileira.

As constantes transformacdes dos estudos da lingua/linguagem
(tanto no Brasil como no exterior), como também daqueles especificamente
atrelados ao processo de ensino/aprendizagem da Lingua Portuguesa como lingua
materna, levaram a uma reflexdo sobre qual deveria s er o objeto de ensino dessa
disciplina. Ao entender que o papel da disciplina Lingua Portuguesa € o de
possibilitar o desenvolvimento das acgbes de producdo e recepcdo da(s)
linguagem(s) em diferentes situagBes de producdo (BRASIL, 2006) — acles essas
sempre configuradas, “emolduradas” nos mais diversos géneros textuais —, ndo ha
como pensar o ensino da lingua sem a mobilizacdo de conhecimentos relativos a
esses megainstrumentos (SCHNEUWLY, 2004) da nossa comunicacao.

Entretanto, como resgatar 0os conhecimentos que estabelecem o
funcionamento dos diferentes géneros existentes em nossa sociedade, a fim de que
eles possam ser transpostos para a sala de aula? E pensando justamente nessa
guestdo que o trabalho de investigacdo e descricdo de um género se justifica como
uma linha de pesquisa no campo da Linguistica Aplicada. E é também essa a
justificativa maior para a elaboracdo de um modelo analitico da critica de cinema a
partir de contribuicdes de teorias linglisticas e discursivo -enunciativas, bem como
de experiéncias de especialistas da area jornalistica e/ou cinematogréafica. Ou seja,
ndo ha como pensar nos géneros como objetos de ensino sem que haja um trabalho
primeiro de exploracéo/descricdo desses objetos (ROJO, 2001).

Outra faceta pela qual podemos abordar a presente pesquisa diz
respeito a discussao sobre letramento(s) (KATO, 1986) — entendido como conjunto
de praticas sociais que usam a escrita como sistema simbodlico e como tecnologia
em contextos especificos (KLEIMAN, 2006, p. 19). Nessa perspectiva, podemos
falar na apropriagdo/maestria de um género como um processo de letramento, ou
seja, 0 individuo é letrado ndo porque domina simplesmente a sistematizacdo
simbdlica de uma lingua, mas porque domina as configuracdes textuais (géneros)
gue esta dispbe como instrumento de interagdo social. Dessa forma, entende -se a
apropriacao de cada género como um ato especifico de letramento (cf. ROJO, 2007;
NASCIMENTO, SAITO & GONGALVES, 2005, 2006; entre outros). E, sendo a

escola a mais importante das agéncias de letramento (KLEIMAN, 2006), cabe a ela
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0 papel de multiletradora (ROJO & MOITA -LOPES, 2004), ou seja, propiciadora de
um espago onde os varios tipos de letramento possam ser desenvolvidos.

Trabalhar em uma perspectiva de letramento por intermédio de
géneros textuais é entender que os significados das praticas de linguagem sao
contextualizados. Essa compreensédo é extremamente importante no nosso mundo
contemporaneo — altamente semiotizado pela globalizacdo — uma vez que possibilita
situar os discursos a que somos expostos a todo 0 momento e recuperar seu

contexto fisico/social/ideolégico. Segundo Rojo & Moita -Lopes (2004, p. 37):

Tal teorizacdo tem uma implicagdo pratica, porque possibilita
trabalhar em sala de aula com uma viséo de linguagem que fornece
artificios para os alunos aprenderem, na pratica escolar, a fazer
escolhas éticas entre os discursos em que circulam. Isso possibilita
aprender a problematigzar o discurso hegemonico da globalizacéo e
os significados antiéticos que desrespeitam a diferenca.

Vale acrescentar que, em razdo de cada vez mais outros
conhecimentos de meios semioticos estarem se tornando comuns no uso da
linguagem (imagens, sons, cores, infogréficos, etc.), o letramento tradicional (voltado
exclusivamente para a apropriacdo de textos verbais), por si sO, tem se tornado
insuficiente, o que nos leva a adotar uma concepcéo de letramentos multisemiéticos.
Nessa perspectiva, estudar um género, hoje, é estudar ndo somente seu contetdo
verbal, mas entendé-lo, muitas vezes, como um modo hibrido ou multimodal de
organizacao textual (cf. DIONISIO, 2005; SAITO, 2007).

1.2 DESCRICAO DO CORPUS E CRITERIOS DE ESCOLHAS

s

Nosso corpus de pesquisa €é composto por dez criticas
cinematograficas escritas por Carlos Eduardo Lourenco Jorge e publ icadas na Folha
de Londrina no periodo de 12/05/06 a 15/07/06. Tal escolha se deve, primeiramente,
ao fato de Lourengo Jorge ser um profissional reconhecido no meio jornalistico,
comprometido com sua area de atuacdo e Unico critico de cinema da cidade de
Londrina que escreve regularmente para um jornal local. A andlise de suas criticas

pode valorizar o trabalho intelectual da localidade londrinense e levar ao
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conhecimento de educadores/pesquisadores o discurso critico de um profissional
brasileiro do nosso jornalismo cultural/cinematografico. Quanto ao numero de
exemplares, ele foi definido levando-se em consideragdo uma representacao
razoavel com a qual pudéssemos atingir os objetivos do trabalho. Ja, as datas
escolhidas correspondem ao periodo inicial da pesquisa — a preocupacao foi
selecionar textos mais recentes.

As criticas que compdem nosso corpus sao direcionadas tanto a
filmes comerciais (circuito nacional) quanto a filmes exibidos em circuito alternativo
na cidade®, sendo que, destes Ultimos, Louren o Jorge é também responséavel pela
selecdo/exibicdo. Por essa razdo, nosso corpus foi dividido em dois segmentos
(cinco textos em cada grupo): criticas relativas ao circuito nacional (CN) e ao circuito
alternativo (CA); ja que partimos da hipotese de que, por elas estarem inseridas em
contextos diferentes, as representacdes da situacdo de producdo que servem de
base de orientacdo para a acgdo discursiva também sdo distintas, fato que,
certamente, se refletird na composicao textual.

Quanto as motivacdes que levaram a escolha do género textual que
conduz esse trabalho — a critica de cinema —, elas partem, principalmente, do fato de
esse género ja ter sido alvo de algumas de nossas pesquisas (cf. BARROS &
NASCIMENTO, 2007, 2005, 2005a). Assim, a descoberta de sua complexidade
lingUistico-discursiva nos encheu de certezas quanto a possibilidade de um trabalho
mais aprofundado que pudesse servir de base para uma futura transposicao
didatica. A abordagem da critica de cinema, da forma como é proposta para o
trabalho em pauta, certamente, poderd ndo s6 ajudar a entender o funcionamento
desse género em particular, mas também servir de “andaime” para a compreensao
de outros géneros que compartiiham estratégias discursivas semelhantes. Por
exemplo: a critica de CD ou a critica literaria mobilizadas pelo jornalismo cultural
(basicamente, elas mudam apenas o contetdo tematico).

Outro ponto importante diz respeito ao grande fascinio dos
estudantes pela linguagem cinematografica, ou seja, como os filmes exercem um
poder de seducdo nos jovens e como esta linguagem € bem recebida na escola.
Segundo Pfromm-Netto (2001, p. 75), “o fascinio que a televisdo, as gravacdes em

video e o computador exercem atualmente no &mbito da tecnologia educacional faz

® Filmes exibidos no Cine Com-Tour (projeto da Casa da Cultura/UEL).
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com que freqientemente se percam de vista as contribuicbes substantivas do
cinema a educacdo”. Ou seja, embora nosso foco ndo seja o género “filme
cinematografico”, € a partir dele que, na maioria das vezes, comeca o trabalho em
sala de aula com a critica de cinema. E, sabendo -se do potencial dessa ferramenta
(filmes) no ambito da escola, a critica de cinema pode associar -se a ela e tornar-se
um instrumento complementar no ensino da lingua.

E ndo s6 no ambito da disciplina Lingua Portuguesa, mas, se
levarmos em consideracdo a interdisciplinaridade® que o trabalho com o cinema
pode proporcionar numa instituicdo de ensino, podemos pensar em um panorama
mais amplo e mais dinamico. Por exemplo, o filme-alvo da critica pode ser
trabalhado por outras disciplinas (Artes, Histéria, Filoso fia, Geografia, etc.) em
conjunto com a disciplina de Lingua Portuguesa - cada disciplina faz uma
abordagem voltada para sua area e, a Lingua Portuguesa, compromete -se em
desenvolver atividades que desenvolvam capacidades de linguagem necessarias ao
dominio do género critica de cinema — trabalho que pode estar inserido em um
projeto maior, com objetivos especificos, inclusive uma mostra de cinema (cf.
BERBARE, 2004). O trabalho com a critica de cinema pode também ser elaborado a
partir de leituras de obras literarias ou HQ que tenham sido alvos de adaptacdes
cinematograficas. A critica, nesses casos, seria delineada a partir da comparacgéo
entre as duas formas de representagdo artistica — a linguagem cinematografica e a
linguagem literaria ou das HQ (cf. sugestbes desse tipo de atividade em
NAPOLITANO, 2005).

Para finalizar este tdpico, trazemos um quadro cujo objetivo é
apresentar os textos que compdem 0 nosso corpus de analise, juntamente com o
codigo utilizado pela pesquisa para identificacdo de cada um do s exemplares, bem

como o titulo de cada critica e a data da sua veiculag&o no jornal Folha de Londrina:

® O termo “interdisciplinaridade” é mais bem compreendi do a partir da leitura dos PCNEM (BRASIL,
1999, p. 88-91) que destacam o valor dos alunos pensarem de forma interdisciplinar e globalmente.
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Caodigo Filme Titulo da critica Data da
critica

1-CA Free Zone As super-mulheres de “Free Zone” 15/07/2006

(ANEXO A/L)’

2-CA Clube da Lua Receita argentina de cinema 30/06/2006

(ANEXO B/M) popular

3-CA Dama de Honra Quando a normalidade é aparente 16/06/2006

(ANEXO C/N)

4-CA Sra. Henderson Entretenimento, como deve ser 09/06/2006

(ANEXO D/O) | Apresenta

5-CA Conversando com Os planos de mamae aos 80 12/05/2006

(ANEXO E/P) Mamae

1-CN Superman — O SUPER-HOMEM — mais sério e 14/07/2006

(ANEXO F/Q) Retorno Menos pop

2-CN Separados pelo Estranha comédia romantica 04/07/2006

(ANEXO G/R) | Casamento

3-CN Carros A animada licdo de “Carros” 30/06/2006

(ANEXO H/S)

4-CN A Profecia Original mesmo s6 a data de estréia | 08/06/2006

(ANEXO I/T)

5-CN X-Men — O Confronto | Grandilogiiéncia MUTANTE 26/05/2006

(ANEXO J/U) Final

Quadro 1 — Corpus da pesquisa

1.3 OBJETIVOS DA PESQUISA

Como ja foi possivel perceber, o tema central da pesquisa em

guestdo gira em torno da concepcdo geral de géneros textuais e, mais

especificamente, do funcionamento do género critica de cinema. Mas, qual seria o

enfoque da abordagem de tal género? Quais de seus aspectos poderiam s er

considerados como objeto desta pesquisa? Primeiramente, cabe ressaltar que nao
pretendemos aqui construir um modelo didatico (cf. DOLZ & SCHNEUWLY, 2004a,

p. 180) do género da forma como é proposto pelos estudiosos de Genebra, ja que

ndo trabalhamos com um corpus diversificado (trabalhamos com criticas do mesmo

autor/suporte) e também nado direcionamos nosso trabalho a um contexto escolar

especifico. Embora a pesquisa tenha sido originada da participacdo em um projeto

de pesquisa direcionado ao Ensino Médio, 0os nossos propésitos ndo estao voltados

" Os primeiros anexos trazem os textos criticos resgatados do portal Bonde da internet e possibilitam
a leitura na integra, ja os segundos, tém o objetivo de mostrar os textos na forma como foram
veiculados pelo jornal impresso.
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especificamente para esse contexto, estdo, na verdade, articulados ao ensino de
forma mais abrangente.

Estabelecemos, assim, como objeto de investigacdo, ndo o género
critica de cinema na sua concep¢do mais gen érica (embora seja esse o ponto de
partida da pesquisa), mas, sim, acdes de linguagem® resultantes de adaptacées do
género critica de cinema feitas por um agente -produtor personificado na figura do
critico Carlos Eduardo Lourenco Jorge. E, a partir do esta belecimento desse foco,
delineamos como objetivo geral da pesquisa a investigacdo analitico -descritiva das
dimensdes contextuais e linguistico-discursivas de tais acfes de linguagens. E,
como objetivos especificos:

a) analisar e descrever o funcionamento lin glistico-discursivo-
enunciativo (infra-estrutura textual, mecanismos de textualizacdo e
mecanismos enunciativos) dos textos que compdem NnosSso Corpus
de pesquisa;

b) verificar de que forma as representacdes dos elementos que
determinam o contexto especifico dos dois grupos que formam o
corpus (criticas relativas ao circuito nacional — CN — e criticas
relativas ao circuito alternativo — CA) podem influenciar na
semiotizacdo dos textos. Estabelecer, assim, diferencas
(linglisticas/discursivas/enunciativas) entre os dois grupos a partir

de explicagdes contextuais.

1.4 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

O presente trabalho estd pautado nos principios da pesquisa
gualitativa (cf. DEMO, 2001; CHIZZOTTI, 2003) que tém como eixo central a

transdisciplinariedade, ou seja, a busca do desvendamento de um objeto de

8 Acdo de linguagem é uma parte da atividade de linguagem (interpretacdo coletiva do agir pela
palavra) cuja responsabilidade é atribuida a um individuo singular — o agente produtor dessa acéo
(BRONCKART, 2006, p. 139). Essa questao sera discutida mais profundamente na fundamentacéo
tedrica da pesquisa.
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pesquisa por meio da colaboracdo de varias areas do conhecimento e da partilha
com sujeitos, fatos e locais implicados no desenvolvimento do estudo. E por meio
dessa interacdo que o pesquisador interpreta e tradu z os significados latentes ou
ocultos do seu objeto de estudo. Pretendemos, assim, analisar e descrever
gualitativamente o0 nosso objeto de pesquisa — acfes de linguagem realizadas por
um sujeito singular a partir do empréstimo do género textual critica de cinema — da
esfera do jornalistico cultural — a fim de atribuir-lhe significados. Dessa forma, pode -
se falar em uma pesquisa qualitativa de cunho analitico -descritivo.

Sendo assim, para desenvolvimento desta pesquisa, buscamos
saberes ndo s6 da area linguistica, mas também do campo do jornalistico cultural
(com enfoque na area cinematografica) — esfera social que emergem os textos
analisados — tragando, assim, um perfil macrossocial da situacdo de producdo do
Nnosso objeto de analise. Fazemos um resgate s Gcio-histérico da trajetéria da critica,
principalmente, a cinematografica, desde o seu surgimento nos periodicos brasileiros
do comeco do século XX até os dias atuais, discutindo questdes socio -ideoldgicas
que perpassam a sua constituicdo na contemporane idade. Também levantamos
hipoteses da situagdo mais imediata das acbes de linguagem que investigamos, ou
seja, propriedades dos mundos formais (fisico, social e subjetivo) que exercem
influéncias sobre a producéo das criticas. Como forma de contextualizar e entender
melhor o nosso objeto de investigacdo, bem como fundamentar teoricamente as
justificativas da pesquisa, incorporamos ao trabalho alguns estudos da area da
Psicologia da Educacéo® para resgatar as bases epistemolédgicas que deram origem
a concepcao de géneros textuais/discursivos no ambito do ensino/aprendizagem de
linguas.

Embora o estudo em questdo tenha como meétodo de pesquisa
principal a analise do discurso materializado em textos empiricos que constituem o
corpus da pesquisa, também nos utilizamos de uma entrevista semi-estruturada
realizada com Carlos Eduardo Lourencgo Jorge (cf. APENDICE A) — autor das criticas
analisadas. A elaboracdo da entrevista tem como finalidades: confirmar/ndo
confirmar hipéteses por nos levantadas em relagdo ao con texto de producao textual,

subsidiar as discussdes de algumas questdes levantadas na apresentacdo da

® Resgatamos as nocdes de mediacdo simbolica, processo de internalizacdo dos signos, relagio
pensamento e linguagem, linguagem como meio de interacdo social, género como instrumento
mediador da comunicagdo humana e como objeto de ensino/aprendizagem de linguas.
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situacionalidade das criticas e servir como ponto de articulacdo para as discussées
das analises linglisticas/discursivas/enunciativas, jA que estas, na me dida do
possivel, sdo feitas levando em consideracdo as influéncias externas (nao
lingliisticas) que direcionam o ato da textualizacdo *°, determinando escolhas
lexicais, posicionamentos enunciativos, formas discursivas de dizer, etc.

Como a pesquisa se utiliza do modelo de analise textual/discursivo
proposto pelo ISD, é com base nele que se estrutura a linha geral dos
procedimentos metodoldgicos, a saber, analise do contexto de producédo e da
arquitetura interna dos textos. Esta Ultima, dividida em trés camadas: a) a infra-
estrutura textual (plano global, tipos de discurso, tipos de sequéncia); b)
mecanismos de textualizagcao (conexdo™?, coesdo verbal e coesdo nominal); c)
mecanismos enunciativos (vozes e modalizacdes). Entretanto, as categorias da
arquitetura interna ndo sdo abordadas igualmente com a mesma intensidade.
Privilegiamos a exploracdo dos mecanismos de textualizacdo e enunciativo, visto
que, apés um levantamento de pesquisas pautadas no modelo de andlise do ISD,
constatamos que a énfase, quase se mpre, tem recaido no estudo da infra-estrutura
textual.

Em contrapartida, desenvolvemos um trabalho mais aprofundado —
tanto de andlise quanto de pesquisa bibliografica'® — em torno de questdes tedrico-
metodoldgicas que envolvem procedimentos da coesdo ver bal/nominal,
gerenciamento das vozes e modalizacbes. As categorias de analise da infra -
estrutura do texto sdo abordadas, mas ndo de forma tdo detalhada. Entretanto, tal
escolha metodoldgica tem o cuidado de ndo prejudicar a compreensao global do
trabalho. Também é importante ressaltar que, na maioria das categorias arroladas

na pesquisa, fazemos um levantamento quantitativo dos dados (com elaboracéo de

1% Ato de textualizar é entendido, nesta pesquisa, como sendo o ato de semiotizar, pass ar do plano
das representagfes psicossociais para o plano concreto da textualizagdo.

" Devido ao carater restrito de uma pesquisa de dissertacdo, ndo foi possivel desenvolver um
trabalho com a sequencialidade, j& que esta requer um estudo bastante exaustiv o, principalmente
guando o foco é a sequéncia argumentativa — provavelmente a seqiiéncia dominante de uma critica
de cinema. Dessa forma, para que o trabalho em pauta nao ficasse na superficialidade, optamos por
ndo abordar tal aspecto da infra-estrutura textual (deixamos para uma préxima oportunidade na qual
?zossamos desenvolver um trabalho com mais especificidade).

A conexdo, por estar, na teoria do ISD, muito interligada com a planificagdo textual — andlise dos
tipos de seqiiéncia — também optamos por ndo aborda-la, deixando-a para um trabalho posterior,
juntamente com a investigagao da sequencialidade.
¥ Nas analises dos mecanismos de textualizacdo e enunciativos recorremos a varias pesquisas
bibliograficas para estabelecer uma discussédo mais significati va a respeito de cada assunto abordado
e, em alguns casos, modificamos o modelo de andlise textual do ISD a fim de adequd -lo as
necessidades particulares da pesquisa.
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quadros) antes do inicio das andlises qualitativas propriamente ditas. Entendemos
que tal método de abordagem pode facilitar a compreenséo da leitura dissertativa.
Utilizamos, também, guando necessario, recortes textuais para

exemplificar/demonstrar as discussdes em curso.



25

CAPITULO 2
BASES EPISTEMOLOGICAS DA PESQUISA

O pilar tedrico que sustenta esta pesquisa pauta-se nos estudos
desenvolvidos por Bronckart (2003, 2006) e demais pesquisadores do Grupo de
Genebra (sediados na Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educacdo da
Universidade de Genebra). O interacionismo sociodiscursivo (rotulado como ISD),
nome pelo qual tais estudos sdo conhecidos, eclodiu, no Brasil, com a publicagéo,
em 1999, da obra Atividade de linguagem, textos e discursos (BRONCKART, 2003)
e, desde entdo, tem se apresentado como um construto teérico que fundamenta a
analise dos discursos humanos na perspectiva de uma didatica das linguas que esta
organicamente ligada a concepcdo interacionista social do desenvolvimento
psicoldgico, herdada, principalmente, dos estudos de Vygotsky (1998, 2003).

Os mentores do interacionismo social rejeitam a divisdo atual das
Ciéncias Humanas/Sociais em multiplas disciplinas, uma vez que entendem que 0s
problemas centrais de toda ciéncia do humano (expressao que, segundo Bronckart,
2006, seria mais apropriada para denominar o ISD, ao invés de “te oria”, “corrente
tedrica”, etc.) envolvem tanto as relacdes de interdependéncia entre fatores
psicolégicos, cognitivos, fisiolégicos, sociais, linglisticos, etc. do desenvolvimento
humano, como os diversos processos evolutivos/histéricos pelos quais tais f atores
foram gerados e co-existem.

Os estudos desenvolvidos pelo ISD centram -se na tese de que “o
problema da linguagem é absolutamente central ou decisivo para essa ciéncia do
humano” (BRONCKART, 2006, p. 10). Partindo dessa tese, tais estudos acredita m
na vital importancia do papel dos textos no processo de desenvolvimento humano,
pelo fato destes representarem a Unica realidade empirica da atividade de
linguagem, como também organizarem as interven¢gbes de aprendizagem
(BRONCKART et al., 1996). E, ao postular que todo texto realiza-se por meio de um
“modelo comunicacional”, a saber, um género textual — forma padréo relativamente
estavel de estruturacdo do todo de um enunciado —, toma o0 género como
megainstrumento do desenvolvimento humano e, consequien temente, ferramenta de

ensino da lingua nas intervencdes educativas formais (SCHNEUWLY, 2004).
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A proposta deste capitulo é tracar um caminho tedrico, partindo do
conceito de mediagdo simbdlica, passando pela teoria da internalizacao dos signos,
da relagcdo pensamento-linguagem até chegar a tese da linguagem como forma de
interacdo — discussdes estas oriundas dos estudos vygotskyanos de cunho
interacionista social. Tal percurso tem o objetivo de dar suporte as discussdes
acerca da postulacdo do género textual como instrumento mediador do
desenvolvimento humano e do ensino/aprendizagem da lingua portuguesa (também

€ colocada a perspectiva do género como objeto do letramento escolar).

2.1 MEDIACAO SIMBOLICA: OS SIGNOS

Para iniciarmos a discussdo sobre mediacdo simbdlica,
apresentamos (de forma bem resumida) algumas consideracdes propostas por
Schneuwly (1995) que tentam esquematizar, por meio de trés aspectos distintos, a

concepcao vygotskyana sobre o desenvolvimento psiquico humano:

a) a forma do desenvolvimento: compreendida pela construcdo e
funcionamento sistémico das funcdes, pela desigualdade e néo
proporcionalidade do desenvolvimento e pela transformacéo por
“revolucéo”;

b) o motor do desenvolvimento: compreendido pela confrontacdo
com a cultura, entendida como produto histérico da vida social, como
conjunto de sistema de signos ou sistema semiotico;

c) os instrumentos do desenvolvimento: sdo justamente os signos/

sistemas de signos ou 0s sistemas semioticos.

Como vemos no esquema do desenvolvimento vygo tskyano

proposto por Schneuwly (1995), os signos'* s&o, na verdade, os instrumentos do

* Segundo Vygotsky (1998, p. 52), signos sdo estimulos artificiais ou autogerados. “Signos podem
ser definidos como elementos que representam ou expressam outros objetos, situacdes. A palavra
mesa, por exemplo, € um signo que representa o objeto mesa; o simbolo 3 é um signo para
quantidade trés; o desenho de uma cartola na porta de um sanitari o € um signo que indica ‘aqui € um
sanitario masculino™ (OLIVEIRA, 2001, p. 30).
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desenvolvimento psiquico humano . Mas de que forma isso se processa? Como 0s
signos podem ser o meio para se chegar a um novo nivel do psiquismo?

Para compreender melhor esta questdo devemos focar o conceito
de mediagcdo, considerado um dos pontos centrais dentro da concepgao
vygotskyana. De acordo com Oliveira (2001, p. 26), a mediacdo, em termos
genéricos, pode ser considerada “o processo de intervencdo de um elemento
intermediario numa relacdo; a relacdo deixa, entdo, de ser direta e passa a ser
mediada por esse elemento”. O ser humano, diferentemente do que muitos pensam,
nao tem acesso direto ao conhecimento, mas um acesso mediado, ou seja, feito por
meio de “recortes” do real, possibilitado pelos mdultiplos sistemas simbolicos (de
signos) inventados/criados pela sua espécie.

A mediacao por signos (X) é vista por Vygotsky (1998) como um elo
intermediario (estimulo de segunda ordem) entre um estimulo e uma resposta ( S —
R) colocado no interior da operagéo por um individuo devidamente engajado nesta.
Este signo mediador possui também uma caracteristica propria de acao reversa, ou
seja, ele intervém sobre o sujeito e ndo sobre o ambiente. Esquematicamente, essa

operacao pode ser assim representada:

X

Figura 1 — Mediagé&o por signos

Para Vygotsky (1998), os signos, ou instrumentos psicologicos,
agem de maneira analoga ao papel de um instrumento de trabalho: sdo meios
auxiliares, indiretos de solucionar um determinado problema. Entretanto, nesse

caso, no campo psicologico (lembrar, narrar, contar, comparar coisas, etc.). Por

®0 conceito de instrumento psicolégico com o qual Vygotsky caracteriza a atividade humana
continua e amplia a observacdo de Marx de que a atividade de nossa espécie distingu e-se pelo uso
de instrumentos com os quais modifica a natureza.
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exemplo, um trabalhador precisa cortar uma arvore, mas entre ele (sujeito) e a
arvore (objeto que se quer agir sobre) aparece o machado ( instrumento mediador da
acao). Mas, diferentemente dos signos, o machado é exterior ao homem, tem
apenas a funcdo de mediar uma acédo fisica. Ja, os signos, sdo orientados pelo
préprio sujeito: “dirigem-se ao controle de a¢des psicologicas, seja do individ uo, seja
de outras pessoas” (OLIVEIRA, 2001, p. 30).

Vygotsky (1998) discute tanto o problema de muitos estudiosos
colocarem a questao dos signos como instrumento numa relagdo apenas metaforica,
como também daqueles que tentam dar a essa ligacdo um sign ificado puramente
literal. Na visdo vygotskyana, a analogia basica entre signo e instrumento se
encontra na funcdo mediadora que os caracteriza. Colocar os signos na categoria de
atividade mediadora implica perceber que a esséncia de seu uso consiste em 0s
homens afetarem o seu comportamento por meio dos signos. J4, a diferenca mais
marcante entre signos e instrumentos estd na maneira distinta em que eles

direcionam o comportamento humano:

A funcd@o do instrumento é servir como um condutor da influéncia
humana sobre o objeto da atividade; ele é orientado externamente;
deve necessariamente levar a mudancas nos objetos. Constitui um
meio pelo qual a atividade humana externa € dirigida para o controle
e dominio da natureza. O signo, por outro lado, ndo modifica em
nada o objeto da operacdo psicolégica. Constitui um meio da
atividade interna dirigido para o controle do préprio individuo; o signo
€ orientado internamente. (VYGOTSKY, 1998, p. 72-73).

Os signos, como instrumentos psicoldgicos, ndo tém por ob jetivo
modificar o meio fisico assim como o machado ou a enxada, “tratam de modificar a
ndés mesmos, alterando diretamente nossa mente e nosso funcionamento psiquico”
(DEL-RIO & ALVAREZ, 1996, p. 82).

2.1.1 O Processo de Internalizagéo dos Signos

A internalizacéo €, para Vygotsky (1998), a reconstrucdo interna de
uma operacao externa, ou seja, 0S processos externos sao transformados para criar

processos internos ou planos de consciéncia (cf. DEL-RIO & ALVAREZ, 1996). Mas,
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como isso ocorre com 0s signos? No estagio inicial do desenvolvimento, a crianca
depende radicalmente de recursos externos, porém, no decorrer do seu
desenvolvimento psiquico, as operacbes de atividades mediadas por signos
transformam-se em operacdes internas. Por exemplo®®, uma crianca procura um
brinquedo e ndo o acha, assim, pede ajuda a seu pai. Este pergunta: “Onde vocé viu
o brinquedo pela ultima vez?”; a crianca diz ndo se lembrar, entdo, o pai questiona:
“No seu quarto, fora da casa, na cozinha?”; a crianca responde: “Nao”. Em c erto
momento, 0 pai pergunta: “No carro?”; entdo a crianca grita: “Ah, sim!”. Nesse
exemplo podemos notar que é um outro, ou seja, 0 pai, que do exterior, por meio do
sistema simbdlico do questionamento, explora o interior da crianca e transforma
ativamente a maneira da crianga se lembrar. Num certo momento do
desenvolvimento dessa crianga, esse processo € interiorizado e ela torna -se capaz
de questionar-se a si propria, controlar sua propria memoéria: uma capacidade
externa que existia na relagéo entre as p essoas torna-se uma capacidade interna.

A internalizacdo dos signos marca, pois, a transicdo das fungbes
psicolégicas elementares em funcgdes psicolégicas superiores — estas geneticamente

marcadas por relagdes sociais:

As fungBes elementares tém como car acteristica fundamental o fato
de serem total e diretamente determinadas pela estimulagao
ambiental. No caso das fungBes superiores, a caracteristica
essencial € a estimulagdo autogerada, isto €, a criagcdo e o uso de
estimulos artificiais [signos] que se tornam a causa imediata do
comportamento. (VYGOTSKY, 1998, p. 53).

BN

A internalizacdo dos signos esta relacionada a capacidade de
representagdo mental que viabiliza ao homem libertar -se do espagco e do tempo
presente. O processo de representacdo mental esta diretamente relacionado ao
processo de mediacdo simbdlica, sendo um de seus aspectos mais importantes. “A
prépria idéia de que o homem é capaz de operar mentalmente sobre o mundo
supde, necessariamente, a existéncia de algum tipo de contetdo mental de na tureza
simbdlica, isto é, que representa 0s objetos, situa¢gbes e eventos do mundo real no
universo psicolégico” (OLIVEIRA, 1992, p. 26). Nos, seres humanos, podemos
representar objetos que existem concretamente no mundo sem, contudo, ter que

acessa-los diretamente: podemos narrar uma viagem que fizemos ha muito tempo

16 Exemplo emprestado de Wertsch apud Schneuwly (1995).
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(portanto uma situacdo deslocada da acéo imediata), descrever objetos, situagdes
gue vimos ou presenciamos sem precisarmos estar objetivamente no lugar narrado,
numa relacdo direta com as coisas que nos referimos. Este exemplo mostra bem a
capacidade de mediacdo operada por meio da internalizacdo dos signos, entre um
individuo e os elementos do mundo que o cercam.

Os sistemas simbdlicos que agem como mediadores da relacédo
homem-mundo estdo imbricados no sociocultural, e por essa razéo, transformam -se
historicamente juntamente com o0s processos sociais. Na explicacdo de Bronckart et
al. (1996, p. 69):

Por causa do poder de suas capacidades comportamentais, 0s seres
humanos alteram seu ambiente; introduzem ferramentas, construtos
coletivos e instrumentos semidticos de cooperacao; produzidas em
grupos e colocadas em varios contextos, essas producdes humanas
sédo imediatamente diferentes e essas diferencas se tornam maiores
no curso da histéria, produzindo um ambiente diferenciado ou, em
outras palavras, um ambiente social e cultural. Isso leva a
reapropriacdo e depois a interiorizacdo, para dentro do organismo,
das propriedades desse ambiente assim transformado (socializado e
semioticamente carregado) que produz as capacidades psicolégicas
superiores.

E, como sabemos, o mais importante sistema de signos criado pela
humanidade é a linguagem, e é principalmente por meio dela que a comunicacao

interpessoal e intercultural € possibilitada.

2.1.2 A Relacdo Pensamento e Linguagem

7

A relacdo pensamento-linguagem é considerada um dos pontos
centrais na obra de Vygotsky. As idéias norteadoras sobre esse tema podem ser
encontradas na obra Pensamento e Linguagem, que apresenta textos escritos entre
0s anos de 1929 e 1934. Especificamente no capitulo quatro dessa obra, o autor
desenvolve um estudo dos processos de relacionamento entre pensamento e
linguagem na crianca e como tal relacdo se altera no decorrer do seu
desenvolvimento psiquico. Para Vygotsky (2003) a linguagem é basica para o

desenvolvimento do pensamento: ela € o0 meio por meio do qual o pensamento é
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formado. “Uma palavra privada de pensamento € uma coisa morta, € um
pensamento sem expressao através das palavras mantém -se nas trevas” (cf.
MARTINS, 2005, p. 61). A teoria vygotskyana baseia-se em uma idéia central: o
carater radicalmente distinto das raizes genéticas do pensamento e da linguagem.

Segundo Vygotsky (2003), ao longo dos vinte e quatro primeiros
meses (aproximadamente) de vida de um ser humano, coexistem duas raizes
distintas de desenvolvimento: a) um estagio pré-verbal do pensamento atestado
pela capacidade da crianca de resolver diversos problemas cognitivos,
principalmente, a distingdo dos meios e dos fins e sua reconexdo no quadro de
acOes praticas, sem, contudo, recorrer a linguagem verbal; b) um estagio pré-
intelectual da linguagem que tem relacdo com a evolugdo da capacidade de
comunicagdo, no qual a crianga constréi uma forma de protolingua (incluindo -se ai
também as mimicas e os gestos).

Na perspectiva vygotskyana, apos essa etapa do desenvolvimento, o
pensamento pré-verbal e a linguagem pré-intelectual se encontram e se fundem: o
pensamento se torna verbal e a linguagem racional, ou seja, a fala comecga a servir
ao intelecto e o pensamento a ser verbalizado. “Enquanto na fala exterior o
pensamento é expresso por palavras, na fala interior as palavras morrem a medida
gue geram o pensamento.” (VYGOTSKY, 2003, p. 184 -185). Assim, o surgimento da
linguagem verbal na crianca (dominio de uma determinada lingua natural
reconhecida socialmente pelo meio que a cerca), corresponde a fusao desses dois
estagios do desenvolvimento. Apds essa fuséo, a linguagem se desenvolve segundo
dois eixos funcionais: um social, traduzindo-se pelo rapido desenvolvimento das
capacidades de comunicacdo verbal e interacdo com o meio; outro individual, de
planejamento e de controle das proprias acdes, a partir da interiorizacdo dos signos,
sinbnimo da constituicdo do pensamento consciente.

Recorrendo a Bronckart (2006), vemos que o autor, ao reexaminar a
tese vygotskyana sobre as duas raizes genéticas do desenvolvimento, critica tal
concepcao, principalmente no que diz respeito ao estagio pré -verbal do pensamento,
pois entende que Vygotsky foi vago em sua analise referente aos processos que
envolvem tal estdgio do desenvolvimento. Para corroborar seu questionamento,
Bronckart (2006) se remete a uma citagéo de Buhler feita por Vygotsky (2003, p. 52),
na qual o autor coloca que o pensamento pré -verbal estaria associado, a0 mesmo

tempo, a compreenséo das relacbes mecanicas, a criacdo de meios mecanicos para
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fins mecéanicos e também a ac¢éo subjetiva, conscientemente intencional . Realmente,
tal proposi¢cao é contraditéria, pois como uma acgdo pode ser mecanica e inte ncional
a um so tempo?

Relendo o texto vygotskyano, vemos que o autor ndo esclarece
muitos pontos de sua tese, sobretudo, no que diz respeito ao paralelismo
estabelecido entre a inteligéncia dos antropdides e o estagio pré -verbal do
pensamento das criancas (descrita como idade do chipanzé). Aceitar tal comparacgao
pressupde aderir a tese de que as criangcas nesse primeiro estagio de
desenvolvimento se relacionariam com os objetos somente a partir de seus atributos
puramente fisicos, ou seja, dissociados de seu carater de instrumentos sociais.
Segundo Bronckart (2006, p. 87), “o recém -nascido é, de imediato, mergulhado em
um contexto de intervengcdes humanas, ou seja, de acdes significantes e de
discursos e essas produgdes sociais medeiam sua relagdo com o mun do, com 0s
objetos, ou, ainda, com o mundo no que ele tem de fisico”. Desconsiderar a
influéncia do social no inicio do desenvolvimento nos leva a pensar que a
consciéncia humana poderia se manifestar independentemente da mediagdo com o
meio social, o que, certamente, negaria a grande tese vygotskyana da implicagdo do
sociocultural na emergéncia das fun¢des psiquicas superiores.

Postas as ressalvas necessarias a concepg¢ao vygotskyana sobre as
duas raizes genéticas do desenvolvimento, ressaltamos nossa ade sédo a teoria da
interiorizac@o dos signos (sistemas simbolicos, semiéticos, sendo o mais importante,
a linguagem) na emergéncia e desenvolvimento do pensamento consciente.
Segundo Vygotsky (2003), “0 pensamento ndo € simplesmente expresso por
palavras, € por meio delas que ele passa a existir’ (p. 156); “o desenvolvimento do
pensamento € determinado pela linguagem, isto &, pelos instrumentos linguisticos do
pensamento e pela experiéncia sécio-cultural da crianca” (p. 62). Dessa forma,
podemos dizer que a génese do pensamento humano €, ao mesmo tempo,
semidtica e social, mas diferentemente de Vygotsky, entendemos que a aparicdo e
a interiorizagdo da linguagem ndo marcam a passagem do desenvolvimento
biol6gico/natural para o sécio-historico, ja que acreditamos que a intervengédo social

esta presente desde o nascimento da crianca.
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2.1.3 A Linguagem como Meio de Interacdo Social

Ao longo das etapas do desenvolvimento, o dominio das estruturas
discursivas (sistemas de signos) e sua interiorizacdo continua m a desempenhar um
papel decisivo na constituicdo psiquica humana. De acordo com Freitas (2002), ao
mesmo tempo em que a linguagem € um fator importante para o desenvolvimento
mental, exercendo uma fungcdo organizadora e planejadora do pensamento, ela

também tem uma funcao social e comunicativa:

Através da linguagem a crianca entra em contato com o
conhecimento humano e adquire conceitos sobre 0 mundo que a
rodeia, apropriando-se da experiéncia acumulada pelo género
humano no decurso da historia social. E também, a partir da
interacdo social, da qual a linguagem é expresséo fundamental, que
a crianga constroi sua prépria individualidade. (FREITAS, 2002,
p.98).

A interacdo verbal constitui a realidade fundamental da lingua
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1986). Nessa perspectiva, percebe-se o poder da
linguagem, no seu estatuto de entidade sOcio-discursiva, para a formacao
cognitival/intelectual do ser humano e, mais ainda, para sua formacdo como ser
sOcio-histdrico pois, ao interiorizar a palavra, 0 homem ndo apenas toma posse de
seu significado, mas também de toda sua carga ideoldgica e sécio -cultural:

A interacao face a face entre individuos particulares desempenha um
papel fundamental na construcdo do ser humano: é através da
relacé@o interpessoal concreta com outros homens que o individuo
vai chegar a interiorizar as formas culturalmente estabelecidas de
funcionamento psicolégico. Portanto, a interacdo social, seja
diretamente com outros membros da cultura, seja através dos
diversos elementos do ambiente culturalm ente estruturado, fornece a
matéria-prima para o desenvolvimento psicolégico do individuo.
(OLIVEIRA, 2001, p. 38).

Dessa forma, a linguagem (matéria-prima fornecida pela cultura), no
seu posto de mediadora entre o sujeito e 0 meio social, € como se fo sse um filtro por
meio do qual o homem tem a possibilidade de enxergar seu mundo e agir sobre ele.
Mas, de que forma essa linguagem se torna um instrumento mediador? De que

forma nos comunicamos? Sera simplesmente por palavras? Segundo Vygotsky
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(2003, p. 186), diferentemente do pensamento, a linguagem verbal é constituida de
unidades separadas. Como exemplo de tal afirmacdo ele coloca que quando
desejamos comunicar o pensamento de que “hoje vi um menino descal¢o, de camisa
azul, correndo rua abaixo”, ndo vemos cada aspecto isoladamente, ou seja, 0
menino, a camisa, a cor azul, a sua corrida, a auséncia de sapatos; concebemos
tudo em um s6 pensamento, porém nos expressamos por meio de palavras distintas.
Tal raciocinio ndo deixa de ter razdo, porém a comunica ¢ao interpessoal ndo se
concretiza simplesmente por meio de palavras, uma vez que elas, por si s6, ndo
podem ser consideradas unidades de sentido do ato comunicacional: isoladamente,
elas ndo sdo nada além de simples artefatos linguisticos.

Segundo Bakhtin (1992), a palavra, tida como unidade da lingua,
ndo tem autor, ndo é de ninguém e ndo comporta um juizo de valor; somente se
torna expressao individualizada de um sujeito quando funciona como enunciado
completo, numa situacdo concreta da comunicagdo v erbal. Dessa forma, nao
podemos tomar a palavra (forma linglistica) como unidade de comunicacdo, mas
tdo somente o enunciado completo, numa situagdo concreta de comunicagéo, dito
de outra forma, os textos (orais ou escritos), a saber, “0s correspondentes
empiricos/linglisticos das atividades de linguagem de um grupo” (BRONCKART,

2006, p. 139). Completando o raciocinio:

O todo do enunciado [textos/discursos] jA ndo é uma unidade da
lingua (nem uma unidade do ‘fluxo verbal’ ou da ‘cadeia discursiva’),
€ uma unidade da comunicacdo verbal que ndo possui uma
significagdo, mas um sentido (um sentido total relacionado com o
valor: a verdade, a beleza, etc.; que implica uma compreensdo
responsiva, comporta um juizo de valor). (BAKHTIN, 1992, p. 355).

Sendo o texto a nossa unidade comunicativa, e sabendo -se que todo
texto configura-se em um género textual, a saber, tipos relativamente estaveis de
enunciados (BAKHTIN, 1992, p. 279) ou, como acrescenta Bronckart (2006, p. 143),
produtos de configuragdes de escolhas (combinagdo dos mecanismos estruturantes,
das operacdes cognitivas e de modalidades de realizacdo linglistica) que se
encontram momentaneamente “cristalizados” ou estabilizados pelo uso; chega -se
entdo, ao género textual (carta, debate oral, receita culina ria, conversa entre amigos,

etc.) como o instrumento mais eficaz de toda comunicacdo humana.
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2.2 O GENERO TEXTUAL COMO INSTRUMENTO MEDIADOR DA COMUNICACAO E
DESENVOLVIMENTO HUMANO

Para Bakhtin (1992, p. 301) “todos os nossos enunciados dispdem
de uma forma padrédo e relativamente estavel de estruturacdo de um todo”, que

podemos denominar “géneros textuais”®’.

Assim, aprender a se comunicar é
aprender a estruturar enunciados completos, providos de um sentido global, pois as
oracgOes, frases, palavras, etc., sO adquirem sentidos na complexidade desse todo.
Dessa forma, se ndo existissem 0s géneros “e se ndo os dominassemos, se
tivéssemos de crid-los pela primeira vez no processo da fala, se tivéssemos de
construir cada um de nossos enunciados, a comunicacao verbal seria impossivel.”
(BAKHTIN, 1992, p. 302). Percebemos, entdo, que sdo 0s géneros que organizam a
nossa fala:

Aprendemos a moldar nossa fala as formas do género e, ao ouvir a
fala do outro, sabemos de imediato, bem nas primeiras palavras,
pressentir-lhe o género, adivinhar-lhe o volume (a extenséo
aproximada do todo discursivo), a dada estrutura composicional,
prever-lhe o fim, ou seja, desde o inicio, somos sensiveis ao todo
discursivo que, em seguida, no processo da fala, evidenciara suas
diferenciagdes (BAKHTIN, 1992, p. 302).

Na visdo bakhtiniana (e também na nossa), a escolha de certo
género € determinada pela esfera social, pelos objetivos teméaticos, pela intencédo do
sujeito e pelos parametros da situacdo de comunicacdo — tanto a mais imediata
(lugar, espago, interactantes da produgdo) como a mais ampla (contexto sécio -
historico-ideoldgico geral em que a comunicagcdo se insere). “Como instrumento
psicolégico comum, 0s géneros pré-organizam as significacbes verbais, proto -
significagbes simultaneamente alargadas e estreitadas em um determinado meio
sociodiscursivo” (Clot, 2006, p. 228). Nessa concepc¢do, como salienta Schneuwly
(2004), h4 uma relagdo clara entre meio-fim, que € a estrutura base da atividade
mediada, defendida pelo interacionismo social. O que nos leva a aproximar as
concepcdes vygotskyanas e bakhtinianas e a sustentar a tese do género como

instrumento maior da interagdo inter-pessoal. Segundo Schneuwly (2004, p. 23):

" Bakhtin utiliza o temo “género do discurso”, mas, para a pesquisa em pauta, mantemos a

denominacéo de Bronckart (2003) — “género textual” — sem prejuizo a teoria bakhtiniana.
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Na perspectiva do interacionismo social, a atividade é
necessariamente concebida como tripolar: a acdo é mediada por
objetos especificos, socialmente elaborados, frutos das experiéncias
das geracBes precedentes, através dos quais se transmitem e se
alargam as experiéncias possiveis. Os instrumentos encontram -se
entre o individuo que age e o objeto sobre o qual ou a situagdo na
gual ele age: eles determinam seu comportamento, guiam -no, afinam
e diferenciam sua percepc¢édo da situacdo na qual ele é levado a agir.
A intervengdo do instrumento — objeto socialmente elaborado -
nessa estrutura diferenciada da a atividade uma certa forma; a
transformacéo do instrumento transforma evidentemente as maneiras
de nos comportarmos numa situacao (grifo nosso).

Esse esquema tripolar, adaptado ao género como instrumento
mediador da comunicacdo, pode ser assim descrito: 0os géneros sdo artefatos
socio-historicamente construidos, nos ndo os criamos a cada enunciacao e, sim,
procedemos uma adaptagdo de um modelo do repertério™® ja existente, legado a nds
pelas geragdes anteriores. Todo ato de linguagem pressupde a adaptagéo, por parte
de um sujeito singular, de um determinado género textual que se encontra indexado
ao arquitexto®®. Assim, mediando nossas acOes linguageiras, moldando -as a uma
determinada situacdo contextual, uma ferramenta lin guistica/textual/discursiva e,
acima de tudo, psicossocial, aparece como mediadora — o género textual. Além de
mediador de uma acao de linguagem, o género também acaba por representar essa

acao, de concretiza-la:

[...] as atividades ndo mais se presentificam somente em sua
execucdo. Elas existem, de uma certa maneira, independente desta,
nos instrumentos que as representam e, logo, significam -nas. O
instrumento torna-se, assim, o lugar privilegiado da transformacéo
dos comportamentos: explorar suas potencialidades, enriquecé-los,
transforma-los sdo também maneiras de transformar a atividade que
esta ligada a sua utilizagdo. (SCHNEUWLY, 2004, p. 24).

Entretanto, para que o instrumento, no nOSso caso, 0 género, possa
ser “explorado em suas potencialidades” e, dessa forma, se torne um mediador
eficaz na interacédo interpessoal, ou seja, para que ele possa realmente transformar,
enriquecer a atividade linguageira, ele precisa ser dominado pelo sujeito. Segundo
Machado (2005, p. 251), “a apropriacdo dos géneros € um mecanismo fundamental

de socializacdo, de possibilidade de insercéo pratica dos individuos nas atividades

8 A expressao “repertério de géneros” é de Bakthin (1992); Bronckart (2006) associa a nocéo de
organizacao de “tipos” de textos preexistes (pré -construtos humanos) ao termo “arquitextualidade”.
° Ver nota anterior.
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comunicativas humanas”. E essa € a razdo maior de se propor 0s géneros como
objeto de ensino de Lingua Portuguesa?’: a necessidade da maestria destes por
parte dos nossos aprendizes.

Retornando a tese do género como instrumento do desenvolvimento
humano, tomamos a frase de Schneuwly (2004a, p. 141): “toda capacidade humana
€ construida pela apropriacdo de instrumentos semiéticos”. Dessa forma, o individuo
gue age sobre o mundo por meio de instrumentos semiéticos (N0 nOsSso caso, 0S
géneros) constroi novas funcbes psicoldgicas a partir da transformacdo das
anteriores, por meio da integracdo desses novos instrumentos. “E, pois, a integracio
de instrumentos semioticos socialmente elaborados que transforma o funcionamento
psiquico e que se encontra na base de novas func¢des psiquicas” (SCHNEUWLY,
2004, p. 142). Segundo Baquero (1998, p. 36):

Os instrumentos de mediacdo, ou melhor, a apropriacdo ou
dominio destes, sdo, por um lado, uma fonte de desenvolvimento. O
desenvolvimento a partir desta perspectiva, fundamentalmente
guando se refere a constituicdo dos Processos Psicoldgicos
Superiores, poderia ser descrito como a apropriacdo progressiva de
novos instrumentos de mediacdo ou como o dominio de formas mais
avancadas de iguais instrumentos (grifos nossos).

Os géneros sdo instrumentos que estdo na base da comunicacao
interpessoal e, ao mesmo tempo, pressupdem fung¢des psiquicas desenvolvidas.
Entretanto, o seu desenvolvimento ndo pode ser mais concebido segundo o modelo
simples de interiorizagdo de uma relacdo interpsiquica; eles necessitam que sejam
mobilizadas instituicdes educacionais formalizadas (SCHNEUWLY, 1995). E com
este olhar que colocamos a necessidade de introduzir os géneros em sala de aula
(de forma bem diversificada e com um trabalho pedagdgico de cunho interacionista
social), para que o ensino da lingua se desvincule da pura “gramatiquice” e se volte
para o desenvolvimento de préaticas discursivas e relacdes instauradas pelo agir
simbolicamente sobre o mundo através da linguagem (NASCIMENTO & SAITO,
2005). Dolz & Schneuwly (2004, p. 47) ddo o nome de interacionismo instrumental a
esta abordagem instrumentalista do desenvolvimento psiquic 0 humano e a aplicam
aos seus estudos acerca da didatica do ensino de linguas (estudos estes que tém o

género textual como objeto de ensino).

% Essa discussdo sera ampliada no préximo tépico.
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2.3 O GENERO TEXTUAL coMO OBJETO DE ENSINO DE LINGUAS

Partindo do exposto até aqui, temos, entdo, o género co mo um tipo
relativamente estavel de enunciado, indissociavel do contexto social que o engendra
e disponivel num repertorio/arquitexto. E, acreditando que sua maestria pode
permitir ao sujeito prever quadros de sentidos e comportamentos nas diferentes
situacbes de comunicacdo com as quais se depara, jA que o tomamos como “um
instrumento semiético complexo, isto €, uma forma de linguagem prescritiva, que
permite, a um sé tempo, a producdo e a compreensao de textos” (SCHNEUWLY,
2004, p. 27), € que entendemos ser ele — 0 género — o0 objeto de ensino mais eficaz
de uma lingua.

Conhecer um género é, nas palavras de Cristévao et al. (2006, p.
44), “conhecer suas condi¢bes de uso, sua adequagdo ao contexto social e as
possibilidades de materializacdo que requerem operacdes de contextualizacdo e de
textualizacdo que levam o agente produtor a tomar decisées em relacdo a estrutura
e ao estilo composicional do texto”. Ao dominar determinado género, o individuo é
capaz de gerenciar regras de conduta, selecado linglistico -discursiva e estruturas de
composi¢cdo utilizadas: é a competéncia discursiva (cf. BALTAR, 2004) — tanto
almejada pelo ensino — que leva os falantes/aprendizes a detec¢édo do que é ou ndo
adequado em cada prética social. E ainda, quanto mais competente e ex periente for
o individuo, mais proficiente ele sera na utilizacdo e adaptacdo dos géneros e no
reconhecimento das estruturas que os compdem.

Segundo Schneuwly (2004, p. 24), um instrumento, N0 NOSSO caso,
um género textual, “ndo € eficaz sendo a medida g ue se constroem, por parte do
sujeito, os esquemas de sua utilizagdo”. Mas 0 que seriam esses esquemas de
utilizagcdo? Os esquemas de utilizacdo estdo relacionados as capacidades de
linguagem (DOLZ, PASQUIER & BRONCKART, 1993) que o sujeito deve dominar
em relacdo a um determinado “modelo” textual, ou seja, as aptiddes requeridas do
aprendiz para a producéo e recepcédo de um género numa situacdo de interagdo

determinada. Segundo os autores, elas podem ser distintas em trés categorias:

a) capacidades de acédo: possibilitam ao agente adaptar sua producao

de linguagem ao contexto, ou seja, as representacdes do ambiente
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fisico, do estatuto social dos participantes e do lugar social onde se
passa a interacdo. Dessa forma, as representacdes da situagdo de
comunicacdo tém relacdo direta com o género, ja que este deve
estar adaptado a um destinatario especifico, a um contetdo
especifico, a uma finalidade especifica. Enfim, este nivel de
capacidade é aquele que articula o género a base de orientagédo da
acao discursiva.

b) capacidades discursivas: possibilitam ao agente escolher a infra-
estrutura geral de um texto, ou seja, a escolha dos tipos de discurso
e de sequéncias textuais, bem como a escolha e elaboracdo de
contetdos que surgem como efeito de um género ja existente e qu e
devera ser adaptado para a situacao de producéo.

c) capacidades linguistico-discursivas: possibiltam ao agente
realizar as operacgdes implicadas na produgédo textual, sendo elas de
qguatro tipos: as operacbes de textualizacdo (conex&do, coesdo
nominal e coesdo verbal); os mecanismos enunciativos de
gerenciamento de vozes e expressao das modalizagéo; a construcao
de enunciados (oracdo e periodo) e, finalmente, a escolha de itens

lexicais.

Dessa forma, para que um género possa ser mobilizado é requerido
do sujeito o dominio de determinadas capacidades de linguagem. E nesse sentido
gue Schneuwly (2004, p. 28) amplia a no¢gdo de instrumentalizagdo vygotskyana e
define o género como um megainstrumento, ou seja, “uma configuracdo estabilizada
de varios subsistemas semidticos (sobretudo linglisticos, mas também
paralinglisticos)”, que permite ao sujeito agir eficazmente numa classe bem definida
de situacdes de comunicacgdao.

Percebemos, entdo, que muito diferente do que tradicionalmente se
aborda no ensino da Lingua P ortuguesa, ou seja, os fatos linguisticos/gramaticais
descontextualizados da acgéo de linguagem que os mobiliza, o ensino por meio de
géneros textuais pode devolver a lingua o estatuto que mais Ihe compete — o da

interacdo social:
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A lingua, como sistema de formas que remetem a uma norma, nao
passa de uma abstracdo, que sé pode ser demonstrada no plano
tedrico e pratico do ponto de vista do deciframento de uma lingua
morta e do seu ensino. Esse sistema ndo pode servir de base para a
compreensao e explicacao dos fatos linguisticos enquanto fatos vivos
e em evolugéo. (BAKHTIN/VOLOCHINQV, 1986, p. 108).

Dessa forma, precisamos pensar 0 ensino da lingua ancorado na
interacdo social, ou seja, ndo devemos ensinar uma lingua morta, na qual a
estrutura precede ao uso, mas sim, a lingua em funcionamento, que nada mais €&
gue o ensino voltado para as praticas sociais de linguagem, estas, configuradas em
géneros textuais (NASCIMENTO, 2007): instrumentos semidticos sécio -historicos

gue medeiam a interagao interpessoal.

2.4 INTERSECCOES ENTRE 0S CONCEITOS DE LETRAMENTO E GENEROS TEXTUAIS

A interseccdo entre estudos oriundos da Linglistica Aplicada
envolvendo uma concepcdo interacionista da lingua/linguagem e estudos
pedagogicos voltados para a aquisi¢cdo da escrita e da leitura tem contribuido para a
aproximagdao da concepcao de letramento e do ensino por meio de géneros textuais.
Alguns pesquisadores tém orientado suas pesquisas a partir da premissa de que o
dominio de um determinado género textual esta intrinsecament e relacionado a um
processo especifico de letramento (cf. ROJO, 2006; SOUZA, 2003; SOUZA,
MOULIN e COSTA, 2004; NASCIMENTO, 2007; NASCIMENTO & SAITO, 2005;
PRETO-BAY, 2007).

Ou seja, o individuo s6 é letrado em determinada pratica de
linguagem se é capaz de empreender uma acdo de linguagem eficaz (esta
configurada sempre em um modelo de género), tanto em nivel linguistico, textual,
discursivo, enunciativo como situacional. Por exemplo, um professor de Portugués
com anos de experiéncia, proficiente na escrita de iniUmeros géneros de texto, pode,
as vezes, ndo ser letrado nos géneros “chat” , “blog” ou em tantos outros géneros
digitais surgidos com o evento da internet.

Nessa perspectiva, o ensino da lingua ultrapassa uma concepgao

puramente linglistica/textual — embora o texto continue sendo a unidade de ensino —
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pois o interesse ndo estd simplesmente em fazer com que o aluno aprenda a forma
de se escrever, mas também que ele entenda toda a complexidade linguistico -
discursiva e enunciativo-contextual envolvida em uma determinada acédo de
linguagem, esta fruto da adaptacdo de um modelo de género pré -existente
(NASCIMENTO & CRISTOVAO, 2005).

Para ilustrar essa pertinente relacdo entre letramento e ensino da
lingua por meio da apropriacdo de géneros de textos que circulam em nossa
sociedade, vejamos 0 poema escrito pela estudante norte -americana Kate M. Chong
como forma de depoimento sobre sua histéria com o letramento, citado por Soares
(1999):

O que é Letramento?

Letramento ndo é um gancho

em que se pendura cada som enunciado,
nao é treinamento repetitivo

de uma habilidade,

nem uma habilidade,

nem um martelo

guebrando blocos de gramética.

Letramento é diversao
é leitura a luz de vela
ou la fora, a luz do sol.

Sao noticias sobre o presidente,
0 tempo, os artistas da TV

e mesmo Mbnica e Cebolinha
nos Jornais de domingo.

E uma receita de biscoito,

uma lista de compras, recados colados na geladeira,
um bilhete de parabéns e cartas

de velhos amigos.

E viajar para paises desconhecidos,

sem deixar sua cama,

é rir e chorar

com personagens, herdéis e grandes amigos.

E um Atlas do mundo,

sinais de transito, cacas ao tesouro,
manuais, instrucdes, guias,

e orientac6es em bulas de remédios,
para que vocé nao fique perdido.

% Magda Soares (1999) coloca que este poema foi escrito pela estudante norte -americana Kate M.
Chong, como forma de ilustrar seu depoimento sobre sua histéria com o letramento. Segundo a
autora, a traducéo foi feita com algumas adaptagdes para 0 nosso idioma e 0 nosso contexto.
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Letramento é, sobretudo,

um mapa do cora¢do do homem,
um mapa de quem vocé é,

e de tudo que vocé pode ser.

Esse poema nos remete ao tema do ensino por meio de géneros
textuais, (ainda que néo tenha sido esse o intuito discursivo da autora), pois destaca
a relacdo entre letrar-se e ter contato, apropriar-se dos mais variados géneros que
perpassam 0 nosso cotidiano. Se analisarmos o depoimento da estudante,
encontramos a citacdo ou a alusdo a varios géneros de texto: noticia de jornal,
tirinha, receita culinaria, lista de compras, bilhete, recado, carta pessoal, romance,
conto infantil, manual, instrucéo, etc.; o que demonstra que o letramento ndo pode
ser pensado sem levar em consideracdo essas ferramentas da comunicacdo
interpessoal.

O mundo contemporaneo pode ser definido tanto pelo acesso e
controle de tecnologias e redes de informacdo, como também pela livre circulacéo
de grande quantidade de dados, quase sempre codificados e catalogados pelos
meios escritos. Dessa forma, “a producdo e o consumo de textos revelam -se
progressivamente como catalisador social de participacdo e acesso a fontes de
conhecimento e, consequentemente, de poder (PRETO -BAY, 2007). Agora, para
gue o nosso aluno tenha acesso realmente a essas fontes de conhecimento e poder,
€ inevitadvel um trabalho didatico que promova m ultiplos letramentos dentro da sala
de aula, ndo so visando a escrita e a leitura como simples tarefas de “adestramento”
escolar, mas como vivéncia de relevantes praticas sociais — orientada pelos mais

diversos géneros:

Os géneros, como formas historicame nte cristalizadas nas praticas
sociais, fazem a mediacao entre a préatica social, ela prépria e as
atividades de linguagem dos individuos. [...] O género funciona como
um modelo comum, como uma representacdo integrante que
determina um horizonte de expectativas para os membros de
comunidade confrontados as mesmas praticas de linguagem. Os
géneros, portanto, intermedeiam e integram as préticas as atividades
de linguagem. S&do referéncias fundamentais para a construcdo
dessas préticas (ROJO, 2006, p. 26).

Ao associar processo de letramento e a concepgéo de ensino por
meio de géneros de textos, temos que ter por base o reconhecimento de que todas

as esferas sociais, incluindo a esfera cotidiana do aluno, tém seu valor intrinseco,
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mas que a participacdo do educando a varios niveis dessas esferas requer que o
mesmo venha a conhecer, pelo menos em parte, o conjunto de valores e formas de
interacdo de tais esferas sociais, principalmente, as das mais reconhecidas
socialmente. Tal como pessoas que transitam entre dois mundos e precisam
aprender os seus valores e contratos sociais, 0S Nnossos alunos precisam ser
ensinados explicitamente sobre quais sdo as caracteristicas e os valores das
diversas esferas sociais e aprender a navega-las por meio da apropriacdo das
formas de interacéo que elas disponibilizam (PRETO -BAY, 2007).

O enfoque nos géneros textuais e seu uso situado tém se tornado o
lugar central para o reconhecimento dos usos da linguagem nas praticas sociais de
uma sociedade, uma vez que sdo eles os sinaliza dores das diferencas da situacéo,
da interacdo e do significado de tais atividades. Na interacdo letrada, individuos
escrevendo e lendo um texto mediador tém de criar relagdes e significados
compativeis para estabelecer essa interacdo, o que pressupfe a no ¢do de géneros
textuais como formas de agdo social organizada. Na perspectiva que defendemos
para a pesquisa em questao, os alunos ndo precisam ser gramaticos de texto e nem
conhecedores de uma metalinguagem lingtiistica sofisticada, ao contrario, “no Brasi |,
com seus acentuados problemas de iletrismo, a necessidade dos alunos é de terem
acesso letrado a textos (de opinido, literarios, cientificos, jornalisticos, informativos,
etc.)” (ROJO, 2005, p. 207), ou seja, a uma diversidade de géneros textuais que
circulam e fazem parte das atividades sociais e deles serem agentes e leitores

competentes.

2.5 INTERACIONISMO SOCIODISCURSIVO: UMA CORRENTE DA CIENCIA DO HUMANO

Como mencionado no inicio do capitulo, o construto tedrico
norteador da pesquisa se enquadra mais especificadamente nos estudos
desenvolvidos pelo ISD, cuja tese geral € de que “as propriedades especificas do
comportamento humano resultam de uma socializa¢@o particular que € possibilitada
pela emergéncia historica de instrumentos semidticos” (BRONCKART et al., 1996,
p.69).



Jean-Paul Bronckart (2006a), em uma entrevista concedida a Anna
Rachel Machado e publicada na revista Revel, esclarece muitos pontos em relagao
ao ISD, o qual ele se abstém de definir como uma “teoria” ou um “paradigma
cientifico”, uma vez que, segundo o autor, tais nomenclaturas além de ndo serem
por si s6 esclarecedoras, ndo acrescentam nada aos estudos do ISD.

De acordo com Bronckart (2006a), o ISD se inscreve ao mesmo
tempo como uma variante e um prolongamento do intera cionismo social® (cf.
VYGOTSKY, 1998, entre outros) aceitando, em principio, todas as idéias fundadoras
desse segmento. Dessa forma, mais que uma ciéncia linguistica, psicolégica ou
sociolégica, o ISD pretende ser uma corrente da ciéncia do humano, cuja

problematica central estd no desvendamento das atividades linguageiras:

[...] as préticas de linguagem situadas (quer dizer, os textos-
discursos) sdo o0s instrumentos maiores do desenvolvimento
humano, ndo somente sob o angulo dos conhecimentos e dos
saberes, mas, sobretudo, sob o das capacidades de agir e da
identidade das pessoas. (BRONCKART, 2006a, p. 8).

Entretanto, Bronckart (2006a) recusa certo determinismo “definitivo”
do interacionismo social. Para o autor, sustentar que as praticas de linguagem es tao
na origem de todo funcionamento do propriamente humano, ndo pode levar a
contestar essa “realidade indiscutivel que constitui a emergéncia de capacidades
cognitivas gerais, tendendo a abstrair diferengas sociais, culturais ou linguageiras,
tais como Piaget notadamente as descreveu” (p. 8). O ISD ndo desconsidera tais
capacidades cognitivas universais, mas as entende como secundarias em relagéo as
capacidades do pensamento orientadas pelo socio -histérico e pela interagdo
linguageira. Consequientemente, para se compreender aquilo que é especifico no
funcionamento humano “é necessario analisar, primeiramente, as caracteristicas do
agir coletivo, porque € nesse ambito que se constroem tanto o conjunto dos fatos
sociais quanto as estruturas e os conteldos do pensamento consciente das
pessoas” (BRONCKART, 2006, p. 137).

No ambito desse “agir coletivo”, o ISD faz uma diferenciagédo entre
atividade e acéo. Atividade € o temo utilizado para “designar uma leitura do agir que

implica as dimensfBes motivacionais e intencionais mobilizadas por um coletivo

% 0 interacionismo social é apenas uma das bases teéricas do ISD, para uma compreensdo mais
aprofundada do seu quadro epistemolégico, ver Bronckart (2003, cap.1).
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organizado” (MACHADO, 2005, p. 249). Cada atividade é constituida de ac0es, a
saber, “condutas que podem ser atribuidas a um agente particular, motivadas e
orientadas por objetivos que implicam a representacdo e a ante cipacdo de seus
efeitos na atividade social” (MACHADO, 2005, p. 249). Na perspectiva tedrica
defendida pelo ISD, as atividades sociais apbéiam-se fundamentalmente nas
atividades de linguagem. Dessa concepcéao epistemoldgica chega-se a conclusao de
gue as producdes de linguagem, primeiramente, devem ser consideradas em sua
relacdo com as atividades humanas em geral, o que leva a delimitar, “na atividade
coletiva, as acdes de linguagem, como unidades psicologicas sincronicas que
reinem as representacdes de um agente sobre contextos de acdo” (BRONCKART,
2003, p. 107).

Estas acbes de linguagem, por sua vez, sdo materializadas em
textos, a saber, todas as producdes de linguagem situadas que séo construidas, de
um lado, “mobilizando os recursos (lexicais e sintati cos) de uma determinada lingua
natural e, de outro, levando-se em conta modelos de organizacao textual disponiveis
no ambito dessa mesma lingua” (BRONCKART, 2006, p. 139). Toda elaboracéo de
um texto implica, necessariamente, escolhas relacionadas a sele¢cdo de mecanismos
lingUisticos/discursivos e, consequentemente, de modalidades de realizagdo, ou
seja, de géneros textuais, que nada mais sdo que os construtos socio -histéricos

disponiveis no arquitexto de uma determinada formacéao social:

[...] eles [os géneros] sdo objeto de avaliagcdes sociais permanentes,
0 que acaba por constitui-los, de ‘reservatérios de modelos de
referéncia’, dos quais todo produtor deve se servir para realizar
acoes de linguagem. Eles se encontram necessariamente indexados
as situacdes de agdo de linguagem, i. e., sdo portadores de um ou de
varios valores de uso: em uma determinada formacdo social,
determinado género é considerado como mais ou menos pertinente
para determinada situacéo de acdo (MACHADO, 2005, p. 250).

Todo texto €, pois, fruto de uma acéo de linguagem, ou seja, é seu
correspondente verbal ou semiético. Da mesma forma, todo texto s6 € concretizado
por meio da apropriacdo de um género, ou seja, qualquer texto empirico configura -
se em um modelo de género. Por outro lado, todo texto também procede de uma

adaptacdo do género-modelo aos valores atribuidos pelo agente -produtor a sua

situacionalidade. Dessa forma, além de apresentar as caracteristicas comuns ao
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género, também apresenta propriedades singulares, que definem seu estilo
particular (BRONCKART, 2003). Por isso:

[...] a producdo de cada novo texto empirico contribui para a
transformacé@o histérica permanente das representacdes sociais
referentes ndo s6 aos géneros de textos, mas também a lingua e as
relacbes de pertinéncia entre textos e situacbes de acao.
(BRONCKART, 2003, p. 108).

Assim, todo agente-produtor, ao empreender uma acdo de
linguagem, se apoia em um “duplo processo”: a) processo de escolha ou adogéo de
um género de texto (preexistente em um arquitexto social) — o mais adequado em
relacdo as propriedades da situacéo de agdo; b) processo de adaptacdo do modelo
de género escolhido — em fungdo das propriedades singulares dessa mesma
situacao.

A medida que objetiva investigar os efeitos das préaticas de
linguagem sobre o desenvolvimento humano, o ISD adota uma concepgdo de
organizacdo dessas praticas materializadas em textos e/ou discursos, ou seja,
elabora “modelos” de andlise: de um lado, um modelo das condi¢des de producao
do texto e, do outro, um modelo da sua arquitetura interna, esta, dividida em trés
niveis: 1) infra-estrutura textual — plano geral do texto, tipos de discurso, tipos de
sequéncias e outras formas de planificacdo; 2) mecanismos de textualizagcdo —
conexao, coesdo nominal e coesdo verbal (que conferem coeréncia tematica ao
texto); e 3) mecanismos enunciativos — distribuicdo das vozes e marcagdo das
modalizacGes (responsaveis pela coeréncia interativa do texto). A Figura 2,
adaptada de Bronckart (2006, p. 147), nos possibilita visualizar o modelo de analise

do ISD para a arquitetura textual:
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Infra-Estrutura Mecanismos de Mecanismos
Textualizagio Emunciatives
(Coeréncia tematica) (Coeréncia interativa)

Flano Textual

Global Conexdn Gestdo dasvozes
.| . _ -y
Tipos de DiscUrso Coesdo Mominal o
Modalzagdes
Eventuais Coesdo verbal
Sequéncias

Figura 2 — Os trés niveis da arquitetura textual

Embora estudadas, quase sempre, separadamente, por motivos
didaticos, tais categorias de andlise ndo sdo autbnomas, dependem uma das outras,
e é essa dialogicidade que permite o ato da textualizacdo, a producdo de uma acéo
de linguagem singular por um agente -produtor.

A Figura 3 sintetiza as principais teses defendidas pelo ISD (cf.
BRONCKART et al., 1996, p. 69-71):
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Figura 3 — Seis teses do ISD
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CAPITULO 3
A CRITICA DE CINEMA: UM GENERO DA ESFERA JORNALISTICA

No presente capitulo abordamos o género critica de cinema, foco de
nossa pesquisa, primeiramente, pelo olhar de outros estudiosos que, de alguma
forma, ja tomaram tal género como objeto de suas pesquisas. E uma primeira visdo
sobre o0 género. Em seguida, mesmo ndo acreditando que o nome dado a um
género possa influenciar os resultados de uma pesquisa, ja que existem muitos
formatos de textos que estdo surgindo e ainda ndo tém uma denominagao precisa,
outros que ja fazem parte das nossas praticas sociais, mas recebem “rétulos”
diferentes (por exemplo: poesia/poema, dissertacdo argumentativa/texto de opiniéo)
e, nem por isso, deixam de ser instrumentos eficazes da nossa comunicacéo;
trazemos uma discussédo acerca do impasse: critica ou resenha?

Tal discussdo ndo tem o objetivo de esgotar ou definir a questéo,
mas delimitar um posicionamento em relacdo a funcdo social do género, como
também fornecer uma perspectiva geral da apropria ¢cao, pelo jornalismo cultural, da
pratica de linguagem exercida pela escrita de uma critica cinematografica. Como
veremos mais adiante, essa pratica € dindmica e se “atualiza” ao ser perpassada
pelos valores sécio-ideoldégicos de um pré-construto que €, antes de tudo, um
instrumento cultural.

O proximo passo € resgatar, de forma bem sintética, o percurso
socio-historico do género critica de cinema no Brasil. A importadncia de tal
retrospectiva €, além de conhecer a histoéria do género em nosso pais, entender
suas alteracbes ao longo dos anos e como elas estédo intrinsecamente ligadas ao
contexto de uma época. Esse espaco € relevante para entendermos os géneros
como entidades dinamicas, fluidas, plasticas, soécio -ideologicamente influenciadas

por sua historicidade, por sua situacionalidade:

Desde que ndo concebamos os géneros como modelos estanques
nem estruturas rigidas, mas como formas culturais e cognitivas de
acdo social corporificadas de modo particular na linguagem, temos
de ver os géneros como entidades dinamicas. Mas é claro que os
géneros tém uma identidade e eles sdo entidades poderosas que na
producdo textual nos condicionam a escolhas que ndo podem ser
totalmente livres nem aleatérias [...] (MARCUSCHI, 2005, p. 18).
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O género tem, pois, duas facetas que, em principio, parecem
contraditérias: o aspecto convencional e uma tendéncia a inovacao (BONINI, 2003).
A essas duas facetas acrescenta-se outro fator: o da adaptabilidade genérica a cada
nova acao de linguagem. Segundo Bronckart (2003), € com base nos nossos
conhecimentos sobre os géneros (aspecto convencional) que, diante de uma
situacdo de producdo, adotamos um determinado “modelo” que, para aquela
situacao especifica, nos parece ser o mais adequado. Entretanto, o agente -produtor
nunca vai simplesmente reproduzir o género, ele vai sempre adapta-lo as exigéncias
particulares do contexto e da forma como ele representa esse contexto. Dessa
forma, qualquer producéo textual pode contribuir para a transformacédo do género, e
€ 0 acumulo dessas modificacbes que acaba fazendo com que o0s géneros se
alterem (tendéncia a inovagéo), o que lhes da um estatuto de pré -construto sécio-
historico, portadores de indexagdes sociais. (cf. BRONCKART, 2006, p. 145).

Dessa forma, depois de abordarmos o contexto mais amplo da
producdo de uma critica de cinema — seu estado da arte dentro dos estudos
linglisticos, da visdo jornalistica e seu percurso soécio -histérico — passamos a
reflexdo sobre o contexto de producao imediato das criticas pesquisadas, a saber,
criticas de cinema escritas por Carlos Eduardo Lourenco Jorge, publicadas no jornal
Folha de Londrina. Esse € um ponto de suma importancia para a pesquisa, pois a
partir das representacfes sobre esse contexto que ¢é formada a base de orientacédo
para a semiotizacdo das criticas em analise. “A situacdo social mais imediata e o
meio social mais amplo determinam completamente e, por assim dizer, a partir do
seu préprio interior, a estrutura da enunciacdo” (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1986, p.
113). Dessa forma, entender a situacionalida de da producdo de um género se torna

crucial para poder analisar sua textualidade (tema para os proximos capitulos).

3.1 O GENERO “CRITICA” NA PERSPECTIVA DOS ESTUDOS DA LINGUAGEM

Para o trabalho em pauta, tomamos a critica cinematografia como
uma adaptacdo do género “critica” (critica de CD, critica de livros, critica de peca
teatral, etc.), pertencente a esfera jornalistica (embora ndo exista apenas critica

jornalistica, ha também a critica académica, mas esta ndo € alvo de nossa
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investigagdo). Ressaltamos que a identificacdo do género ora se apresenta como
“critica”, ora como “resenha”?®. H4 alguns estudiosos que entendem resenha e
critica como géneros distintos, porém, para a pesquisa em questdo, abordamos o
assunto pelo viés soécio-ideoldgico, pois entendemos tal divergéncia de
nomenclatura como uma questdo de embate entre a esfera jornalistica e a esfera
cultural (estas questdes serdo aprofundadas no tépico seguinte). Sendo assim,
nossa investigacdo sobre o posicionamento dos estudiosos da linguag em em
relacdo ao género analisado considera qualquer uma das nomenclaturas existentes.

Segundo Baltar (2004), critica € um género jornalistico opinativo,
escrito normalmente em primeira pessoa e assinado, no qual um critico emite sua
opinido sobre uma manifestacé@o artistica qualquer: livro, CD, espetaculo de danca,
teatro, exposicao de um artista plastico, etc. Este autor diferencia critica de resenha,
por entender que esta ultima ndo traz um aprofundamento do conteldo exposto e
sim apenas “algumas sugestdes de leitura” (p. 132). O que o autor entende por
resenha, parece se assemelhar com a classificacao de “resenha descritiva” proposta
por Fiorin & Savioli (1993) — aquela que n&o apresenta nenhuma apreciagdo ou
julgamento de quem a produziu — e, sua critica, com o que Fiorin & Savioli (1993)
denominam de “resenha critica” — aquela que apresenta um juizo critico por parte do
resenhador.

Diferentemente de Fiorin & Savioli (1993), Monteiro (1998, p. 22)
equipara a resenha a um resumo critico: “o ponto alto d a resenha € a viséo critica
de quem a escreve. Além de trazer o assunto devidamente resumido, este é
acompanhado de uma andlise, de uma visao critica”. Desta forma, a classificacéo
de “resenha descritiva” feita por Fiorin & Savioli (1993) ndo cabe nos mold es dessa
definicdo. A autora considera o resumo como parte da resenha e ndo compreende
tal género sem uma visao critica. Na perspectiva de Machado (2002), o processo de
sumarizacao é condicdo basica para a mobilizacdo de conteldos pertinentes a
elaboragdo de textos pertencentes ao género resenha, porém este traz mais que
uma simples apresentacdo concisa dos conteudos, traz também interpretacfes e
avaliacdes do resenhador. Acrescenta também que, no caso do género resenha , 0

resumo®® (considerado neste contexto apenas como sumariza¢do, ndo como um

% Em um dos trabalhos pesquisados encontramos a nomenclatura “coluna’.
% segundo Machado (2002, p.150): “Textos autdnomos que, dentre outras caracteristicas distintivas,
fazem uma apresentagdo concisa dos contelidos de outro texto, com uma organizagao que reproduz
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género textual) é apresentado de forma parcial, j& que o objetivo do mesmo € incitar
o destinatario a ler uma obra, a assistir um filme, etc. Nas palavras de Machado,
Lousada e Abreu-Tardelli. (2004, p. 15):

Inimeros tipos de textos se caracterizam por apresentar informacdes
selecionadas e resumidas sobre o contelildo de outro texto. Outros,
além de apresentar essas informagbes, também apresentam
comentérios e avaliagcdes. Os primeiros sao resumos e 0s segundos
séo resenhas.

Barros (2002), ao tratar de dois textos jornalisticos que entram em
confronto em um mesmo jornal, classifica o que nés denominamos de critica
cinematografica de “coluna”: um texto feito por um colunista que emite opinides
sobre um determinado filme. Comparando os géneros coluna e artigo de opinido —

objetos de analise do seu estudo — a autora afirma:

Quanto aos géneros tratados neste trabalho, a coluna e artigo de
opinido, apresentam regras de jogo comuns: é de sua natureza
trazer interpretacdo ou opinido do autor. O papel do autor € de maior
aproximagdo com o seu texto: avaliagbes e modaliza¢cdes marcam
sua visdo de mundo e recursos retoricos sdo ativados para atingir
com maior eficiéncia o outro parceiro da comunicacdo, seu
interlocutor (BARROS, 2002, p. 204).

Para Berbare (2004, p. 44), “criticar um filme é observar detalhes,
identificar as caracteristicas tipicas da obra, compara -las a outras do género, criticar
e elogiar o filme”. De acordo com a autora, a critica de cinema presta um servi¢co de
informacado ao leitor do jornal ou revista pela visdo de um expectador experiente,
mas o destinatario da mensagem deve sempre considerar as informacdes da critica
a partir de seus préprios critérios de apreciacao de filmes. Ou seja, para a autora, a
critica deve servir apenas como um parametro de avaliagdo e nunca como um fator
decisivo de apreciacdo de um filme. Berbare (2004), ao pensar nas informacdes que
o leitor busca em uma critica de cinema e, baseando -se em seus resultados de

pesquisa, propde algumas perguntas que podem nortear a producéo do género:

a organizagdo do texto original, com o objetivo de informar o leitor sobre esses contetdos e cujo
enunciador é outro que ndo o autor do texto original, podem legitimamente ser considerados como
exemplares do género resumo de texto.”
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Qual é o género cinematografico do filme (drama, comédia,
suspense...)?; De que trata o filme (Qual é o seu enredo)?; De que
modo o tema foi tratado (de maneira comum ou com algum enfoque
especial)?; Tem ele alguma caracteristica especial (efeitos
especiais, figurino, etc)?; Qual é o publico alvo do filme?; Qual é a
duracdo do filme?; Quem é o diretor (informacdes sobre outros
trabalhos, premiacao)?; O filme é premiado ou esta concorrendo a
algum prémio?; Qual o ano de producdo e o seu pais de origem?
(p.45).

Cunha (1996) escreve um artigo em que propde duas funcgdes para
a critica de cinema jornalistica: interpretar uma obra filmica, extrair -lhe sentido,
atribuir-lhe significagbes (funcdo hermenéutica); ajuizar do seu valor e justifica-lo
(func@o retdrica). Ao assumir a funcdo hermenéutica, o critico busca uma
interpretacédo do filme, procura “desvendar porventura a verdade da obra” (CUNHA,
p. 190). Na vertente retorica, a valoracdo global de um filme s olicita a aprovacéo do
leitor (auditorio a ser persuadido), para isso ela tem que ser justificada pondo em
relacdo certos principios (estéticos, éticos, etc.) relacionados com 0S processos
formais da obra (a qualidade da fotografia, o enquadramento, a mont agem, o
desempenho dos atores, etc.). “Enquanto interpretacdo, a palavra critica dissipa o
enigma da obra e enquanto argumentacdo obtém o assentimento do publico”
(CUNHA, 1996, p. 192).

Gomes (2004), também ao explorar a funcdo retérica da critica
cinematogréfica, afirma que “como género discursivo jornalistico, a critica de cinema
veiculada pelos meios de comunicacdo de massa, dispde de estratégias
argumentativas a fim de validar suas premissas e conseguir o0 apoio dos leitores” (p.
1). Entretanto, constata que esse género tem se deparado com um tipo de
jornalismo massivo, com limitagfes de espaco e falta de tempo para uma andlise
mais atenciosa das obras filmicas. Segundo o autor, este tipo de texto mais
acelerado “ja faz parte do discurso dos criticos atu ais que sofrem com a intolerancia
a exegese fomentada pelos editores de jornais e revistas de grande circulacdo”
(p.2).

Em uma pesquisa, cujo objetivo é a investigacdo das estratégias
discursivas que caracterizam o contrato de fala (CHARAUDEAU, 1988) da critica
cinematografica em dois contextos diferentes — revista Veja e Le Nouvel
Observateur (Franca) —, Pinheiro (1998) constata significativas diferencas no que

diz respeito ao enunciador e as suas estratégias discursivas. Embora em ambos os



contextos os artigos sejam assinados, produzidos por jornalistas especializados,
dirigidos a um publico escolarizado de nivel superior, submetidos as mesmas
condicdes editoriais e concernentes a um mesmo objeto (filmes a estrear, no caso
da Veja, e em cartaz, no caso de Le Nouvel Observateur), na revista francesa o
sujeito exerce seu papel de critico marcando sua presenca por meio de formas
linglisticas que apontam para a instancia enunciativa. J4, na revista brasileira, o
enunciador, apesar de presente, faz pouco uso de formas déiticas e usa mais o
humor do que o enunciador do Le Nouvel Observateur — que se mostra mais
eruditizado em suas avaliacoes.

Para um posicionamento de pesquisa, independente dos resultados
das andlises do nosso corpus, achamos coerente colocar, no presente topico, nossa
perspectiva geral em relacdo ao género critica de cinema. Embora esta pesquisa
tenha como objeto de investigagdo apenas um suporte — jornal Folha de Londrina —
e um sujeito-critico — Carlos Eduardo Lourenco Jorge — 0s nossos estudos acerca
do género resenhalcritica cinematogréfica ja envolveram outros contextos,
resultando em varios trabalhos académicos disseminados em revistas e eventos da
area dos estudos da linguagem (cf. BARROS & NASCIMENTO, 2007, 2006, 2005,
2005a; BARROS & SAITO, 2007; BARROS, 2007). Dessa forma, é com base
nessa bagagem de pesquisa que colocamos nossa visdo geral em relagdo a tal
género textual.

A critica de cinema que tomamos como objeto de pesquisa € um
género mobilizado pela esfera jornalistica (embora n o seja exclusiva desta, ja que
também pode estar presente na discursividade do mundo académico). E um género
gue transita entre 0 mundo jornalistico e o cultural, pois o tema que veicula pertence
ao mundo das Artes, mas quem o veicula € a esfera jornalist ica. Tem como suporte
o jornal, a revista (tanto revistas de grande circula¢cdo, como revistas especializadas
em cultura/cinema) e também a web (sites especializados em cinemal/cultura e
também versées on-line de jornais/revistas impressas)?. Geralmente, a critica de
cinema aparece em secOes ou cadernos especializados em

entretenimento/cultura/arte/cinema, partilhando espagos com as outras modalidades

% A revista Veja e Epoca sdo exemplos de revistas de grande circulacdo que veiculam criticas de
cinema. Como exemplo de revista impressa, especializada em cinema, temos a SET. Os websites
<www.cinemacomrubens.com.br> e <contracampo.com.br> sdo exemplos virtuais de veiculagdo de
criticas de cinematogréficas.


www.cinemacomrubens.com.br
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de critica, como a de livros ou CD. E comum a insercéo de fotos de cenas do filme
juntamente com o texto critico.

O texto da critica € sempre assinado, ja que quem se responsabiliza
pelo conteddo veiculado € o préprio autor e ndo o editor do jornal/revista. Esse
critico, quase sempre, € um jornalista; nem sempre um especialista na area
cinematografica. Nao ha uma regularidade quanto a forma de enunciagcao, mas nao
sdo0 comuns textos escritos em primeira pessoa do singular. A critica
cinematografica pode ter como objeto filmes prestes a estrear (como € o caso das
criticas que analisamos), em cartaz, langados em DV D ou que estdo concorrendo
em festivais cinematograficos (nesse caso esta incluida a cobertura do Oscar —
Hollywood).

A critica de cinema é um género que tem como tema principal certa
obra cinematografica®® — alvo da critica. O objetivo comunicativo do gé nero transita
entre a apresentacdo de informagBes do filme (data de estréia, género
cinematografico, duragéo, diretores, atores, etc.), a sumarizacdo do enredo e a
assercao valorativa de alguns aspectos da obra. A tendéncia, ora para a descricdo
das informacfes (ai compreendida a descricdo factual da narragcéo), ora para a
argumentacao critica, vai depender do contexto em que a critica esta inserida: o tipo
de suporte, o publico alvo, a linha editorial do jornal/revista, a competéncia e/ou 0
nivel de especializacdo do critico, os objetivos dos editores, etc. Em alguns casos, a
critica pode se assemelhar mais a uma “sinopse comentada”, mas ai ja é assunto

para outra pesquisa.

3.2 CRITICA OU RESENHA: SIMPLES QUESTAO DE NOMENCLATURA?

Critica ou resenha? Sera que esses dois termos podem ser
tomados como sinbnimos ou sera que sao géneros jornalisticos distintos? Esse é um

ponto que tentamos abordar, muito mais objetivando trazer a tona as discussfes

% Na maioria das vezes uma critica tem por alvo apenas uma obra filmica, mas ha casos de criticas
gue enfocam mais de um filme — do mesmo tema, mesma diretor, mesmo festival, etc.
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sobre o assunto do que simplesmente propor uma resposta Un ica e simplificadora
para a questao.

Primeiramente, € importante registrarmos o que comumente se
entende por resenhalcritica, ou seja, como se configura esse género, qual sua
funcéo social no interior da esfera jornalistica. Segundo Mello (1985), esse gén ero &
visto como uma apreciacao de certos objetos culturais, cujo objetivo é o de orientar a
acdo de fruidores e/ou consumidores. J4, para Hoineff (2000, s/n), “a tendéncia de
simplesmente orientar 0 espectador é quase que a negacdo da atividade critica”,
pois essa prética induz a uma subjetivacdo da opinido critica e descaracterizaria até
a necessidade de uma especializacdo profissional da pessoa do critico. Mendes
(2000) vai além, este entende que tal género, mesmo tendo um teor informativo,
precisaria se impor como uma forma literaria. Esta Ultima posi¢do parece dialogar

com a definicdo de Valente (2000, s/n):

O critico ideal é aquele que faz da obra de uma outra pessoa a
matéria prima da sua propria criagdo artistica. [...] O bom critico é
aguele que cria uma segunda obra, que dialoga com a primeira. [...]
O critico deve pegar uma obra, coloca-la frente a frente com sua
bagagem de conhecimentos sobre aquela area do saber (e de
preferéncia, muitas outras &reas), e mais, frente a frente com sua
experiéncia de vida, e a partir dai criar uma segunda forma de arte,
gue deriva sim da primeira, mas que deve ter vida propria. Uma boa
critica € como uma segunda ficcdo a partir daquela comentada.
Ficcdo necessariamente comparativa, é verdade.

A critica, de acordo com Valente (2000), deveria implicar,
necessariamente, a criatividade, ou seja, ela precisaria produzir idéias, pensamentos
e ndo simplesmente reproduzi-los. E € nesse ponto que ele acredita estar a razédo da
“faléncia” atual do referido género. Segundo Valente (2000a, s/n), o jornalismo
cultural esta impregnado de supostos criticos, autoritdrios que sentem a
necessidade de desqualificar toda opinido em contrario: “ndo séo criticos, pois nunca
conseguem discutir mesmo a obra em si, ndo apresentam nenhum o |har novo que o
espectador ndo possa ja ter tido”. Na opinido deste jornalista, essas “criticas” ndo
apresentam nenhuma fungao social.

A opinido de Cota (2000, s/n) j4 € bem mais otimista. Para este, nos
dias de hoje, ja é possivel ver a critica como ex tensédo de uma atividade criativa: “Os
filmes n&o terminam nunca. Eles continuam a se desenvolver nos textos. Enquanto a

critica impulsionar reflexdes, provocar miradas diferentes sobre a realidade, assim
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como os bons filmes, ndo ha porque duvidar de sua ne cessidade”. Essas palavras
parecem dialogar com as reflexdes de Coelho (2000) sobre o “erro” de avaliagéo na
critica. Para este autor, a critica, independente de errar ou acertar, serve,
principalmente para um proposito: chamar a atencdo para aquilo que es tamos
vendo:

O que a critica estimula, na verdade, € um enriquecimento dessa
experiéncia de “gostar” ou “ndo gostar’” — uma critica negativa pode
ser injusta, pode ser que ndo concordemos com ela, mas se for bem -
feita, tornara nossa experiéncia da obra “me lhor” para nés mesmos,
mais matizada... O virus da critica ja tera sido inoculado em nés,
poderemos a partir dai criticar o critico, se quisermos, mas o
processo ja ndo para mais, e é esse, afinal, o processo da vida
intelectual, da vida do espirito... (C oelho, 2000, p. 88).

Para o critico de cinema Lourenco Jorge (cf. APENDICE A), a
funcéo da critica é justamente a de proporcionar a reflexao, é “oferecer ferramentas
mais fecundas, melhores e mais afiadas para que as pessoas possam (ou
pudessem) trabalhar seu senso critico”. Ele também ndo vé a critica de cinema feita
no Brasil, sobretudo a destinada aos filmes hollywoodianos, como um termémetro do
Seu sucesso ou insucesso, ja que estes ja vém de fora rotulados como sucesso ou
fracasso. Entretanto, de acordo com Coelho (2000), o jornal, ao dedicar uma pagina
inteira a certa produgdo norte-americana ja importada como sucesso da temporada,
mesmo criticando seu alto custo de producédo, o abuso dos efeitos especiais, a
superficialidade da narrativa, etc., acaba por contribuir com a sua publicidade. Ou
seja, ndo adianta o critico fazer uma péssima avaliagdo do filme se a editoria do
jornal a coloca em destaque na primeira pagina do caderno cultural acompanhada
de varias ilustracdes, entrevistas, etc. — a publicidade fala mais alto do que o texto
critico em si.

O que mostra essas breves assercdes opinativas 2’ é que realmente
ha muita polémica envolvendo esse género textual. Poderiamos até falar em uma
“crise” da critica. Ndo no sentido degradativo do termo, mas “crise” como fendmeno
criador de tensdo que pode motivar o crescimento qualitativo do género e das idéias
gque o perpassam. Prova desse fato sao as varias mobilizacbes que véem

acontecendo nos ultimos anos em torno dessa problematica. Dentre elas, podemos

%" “Breve” porque esta discussdo vai muito além do expos to, englobando profissionais da area de
cinema, jornalistas, académicos, etc.
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citar: o ciclo de palestras denominado Rumos da Critica realizado em S&o Paulo no
ano de 1999 pelo Itad Cultural, o qual resultou na publicagdo de um livro com o
mesmo titulo®®; uma série de encontros promovidos em 2001 pela Associagéo
Paulista dos Criticos de Arte (APCA) que recebeu o nome de A critica da Critica,
cujo objetivo foi colocar criticos e artistas frente a frente para debater sobre a
funcdo e os rumos da critica na atualidade; um ndmero da revista eletronica de
cinema Contracampo?® especialmente reservado ao debate de questdes referentes a
critica cinematografica no Brasil.

Podemos resumir as discussdes em pauta (muito pretensiosamente)
pela indagagéo: a critica, por ser um género jornalistico, precisa estar atrelada aos
objetivos midiaticos (consumistas, de mercado), consequentemente, primando pela
agilidade, conciséo, superficialidade ou deve conservar o teor artistico, criativo,
reflexivo do mundo com o qual dialoga (mundo da arte, mundo cultural)?
Conseqlientemente, o critico deve ser um artista ou um jornalista? E & origem de
tais questbes que tentamos retomar, pois é nela que reside a problematica da
nomenclatura resenha ou critica.

Segundo Mello (1985), o problema da dualidade funcional da critica
— jornalistica/artistica — esta na transicdo por que passou o jornalismo brasileiro: de
uma fase amadoristica em que os espacos dos jornais e revistas, direcionados a
andlise estética, estavam destinados aos intelectuais, eventualmente remunerados,
para uma fase profissionalizante, na qual a valor agdo dos produtos culturais passa a
ser feita regularmente e de forma remunerada, adquirindo, com isso, um caréater
mais popular. Ainda, segundo o autor, nessa época, houve dois tipos de recusa:
uma, por parte dos intelectuais que ndo queriam compactuar co m a simplificacéo e a
superficializacdo objetivadas pela industria cultural. Outra, pelos editores culturais
gue nao pretendiam se render aos apelos dos intelectuais, pois entendiam ser
indispensavel ampliar os limites da critica de arte, tornando -a utilitaria em relagéo ao

grande publico consumidor. O resultado do embate foi que:

Os grandes intelectuais que continuaram a realizar exercicios criticos
estruturados segundo os padrfes da analise académica refugiaram -
se nos periddicos especializados ou nos veiculos restritos ao
segmento  universitdrio da  sociedade brasileira. E se

%8 Cf. Martins, 2000.
% NOmero 24, de dezembro de 2000 (varios artigos desta edicdo sdo referenciados no presente
trabalho).
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autodenominaram  criticos, em contraposicdo aqueles que
permaneceram nos meios de comunicacdo coletiva, ou que se
agregaram ao trabalho de apreciar os novos langamentos artisticos,
cujos textos passaram a chamar de resenhas, traduzindo a
expressao review utilizada pelo jornalismo norte-americano. (MELLO,
1985, p. 98).

Entretanto, o termo “resenha” ndo se generalizou no Brasil, pelo
menos, entre a populacdo ndo-especializada que, na verdade, ndo participa dessa
luta sécio-ideoldgica travada entre jornalistas e intelectuais. Como pudemos detectar
por meio de nossas pesquisas, muitos dos profissionais que atuam como
resenhadores nos periédicos de grande circulacdo nacional, ao se referir em ao
género com o qual trabalham, o denominam “resenha”, mas ao se reportarem ao
papel social que desenvolvem no jornal/revista em que atuam utilizam o termo
“critico”. Outros continuam se intitulando “criticos” e, o produto de seu trabalho,
“critica”. E, também, h& aqueles que usam ora um termo ora outro, ou seja, ndo vém
implicagbes no uso de uma ou de outra denominacao.

Porém, temos aqueles que fazem uma diferenca entre “critica” e
“resenha”. Segundo Hoineff (2000), essa dicotomia esta relacionada,
principalmente, ao posicionamento editorial adotado pelo jornal/revista: “o que se
pede de um critico na maior parte dos veiculos é que indique, em poucas linhas, o
gue o leitor deve ou ndo deve assistir. Ndo ha, nesse contexto, qualquer espacgo
para a analise ou encorajamento da reflexdo sobre o filme abordado”. Isso nos
levaria a pensar em uma descaracterizacdo da critica em razéo da falta de espaco
editorial. Segundo Valente (2000, s/n), isso ndo deixa de ser verdade, mas acima de
tudo:

A critica precisa de uma postura editorial [...] O critico ndo informa,
ele forma. Ele ndo é jornalista, nem repérter, pois seu saber nao
busca uma existéncia momenténea, efémera, mas sim a
permanéncia. [...] Colocado dentro da indastria cultural, o critico
perde seu habitat natural, pois ele ndo visa primariamente o
consumo, mas a reflexdo, a pesquisa, a investigacdo. Ele quer
incentivar o publico a se demorar, a se deliciar no consumo de uma
obra artistica, quando este préprio parece estar, em sua maioria,
interessado em rapidez, velocidade, excesso de informacéo, e falta
de formacao.

Acrescenta, também, que a solucdo estd nas maos dos editores,

pois estes precisam ndo ter medo de inovar, necessitam deixar o “j& consagrado” de
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lado e acreditar na mudanca de postura do s leitores. Mas entende que ndo ha como
continuar usando o termo “critica”, dentro do jornalismo cultural, simplesmente pelo
verniz intelectual que tal termo carrega.

Pelo exposto, vemos que a discussdo em questdo gira muito mais
em torno de interesses econdmico-sociais ou politico-ideoldgicos do que em funcgéo
da delimitacdo de um género textual. Dessa forma, por nosso trabalho se inscrever
nas areas da linguagem e da educacdo e nosso interesse maior residir na questao
do estudo do género como prética de linguagem em uso, € que, para
encaminhamento de nossos estudos, optamos pelo uso do termo “critica”, ja que € a
nomenclatura pela qual a maioria das pessoas * reconhece e denomina o género.
Compactuarmos, pois, com o postulado por Bazerman (2006) quando diz que
“géneros sao tdo somente 0s tipos que as pessoas reconhecem como sendo usados
por elas proprias e pelos outros” (p. 31), isto é, géneros sdo 0 que as pessoas
identificam como tais em cada pratica de linguagem, seja pela denominagéo,
instituicionalizacdo ou regularizacdo (MARCUSCHI, 2005). Outro fator que nos levou
a optar pelo termo “critica” foi a constatagdo da competéncia discursiva de Lourencgo
Jorge — critico alvo de nossas analises. Sendo assim, sabendo do desprestigio do
termo “resenha” dentro do mundo jornalistico, ao optar pelo mesmo poderiamos
estar, mesmo que despretensiosamente, diminuindo o valor lingtistico -discursivo

dos textos analisados.

3.3 BREVE HISTORICO DA CRITICA DE CINEMA NO BRASIL

Quase nao ha textos publicados que resgatam a histéria da critica
cinematografica no Brasil. O artigo publicado na revista virtual de cinema
Contracampo, intitulado “Cronologia da critica cinematografica no Brasil”, elaborado
por Gardnier & Tosi (2000) é um dos poucos materiais destinados exclusivamen te
ao assunto. Dessa forma, essa é a nossa fonte principal de pesquisa na elaboragéo

dessa breve retrospectiva socio -historica da critica de cinema no Brasil, cujo objetivo

% A maioria das pessoas a que nos referimos sdo pessoa s “leigas” quando o0 assunto é essa guerra
ideolégica que toma conta do mundo jornalistico e cultural envolvendo a critica/resenha, embora
leitores de jornais/revistas e, consequentemente, do género critica de cinema. O temo “resenha”
ainda esta mais restrito ao mundo académico.
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€ resgatar, na trajetoria do género, sua génese e suas transformacdes ao longo do
tempo e, com isso, tentar entender o seu funcionamento na atualidade. Além das
informacdes trazidas pelo artigo de Gardnier & Tosi (2000), outras leituras
complementam os nossos estudos e nos auxiliam na construcao deste topico.

Pode-se dizer que é a partir de meados do século XIX que o
jornalismo brasileiro, até entdo voltado para a vertente politica, inicia sua trajetoria
no campo cultural (nesse momento, ainda, voltado quase exclusivamente para a
expressdo literaria). E o momento em que o jornalismo come ¢a a adquirir uma
tendéncia européia, configurando-se pela confluéncia dos seguintes temas: politica,
economia e variedades (GADINI, 2003).

Segundo o exposto na cronologia elaborada por Gardnier & Tosi
(2000), o escritor e critico teatral Arthur Azevedo p ode ser considerado nosso
primeiro critico de cinema pela publicagdo em O Paiz, em julho de 1897, de
comentarios sobre os filmes exibidos em algumas casas teatrais. Em 1904, outro
intelectual brasileiro inicia seus comentarios acerca do cinema: agora € o p oeta e
escritor Olavo Bilac quem escreve para a revista Kosmos um texto expressando
suas preocupacdes em relacdo a substituicdo do livro pelo cinema. Nesse momento
o Brasil vive sua primeira Republica — oligarquica e conservadora — e, no cenario
cultural, a escola parnasiana imp0e sua arte rigorosa e puramente elitista, em
conseqliéncia, a concepcdo de cinema como arte é rejeitada por seus intelectuais.
Segundo Gomes (1996, p. 49), “a imprensa que poderia colaborar exercendo sua
influéncia na opinido do publico acaba por ndo tomar mais conhecimento da
producado cinematografica que se define cada vez mais como uma atividade
marginal”.

Em 1918, segundo Gardnier & Tosi (2000), nasce o primeiro
periddico brasileiro que tenta dar conta das criticas dos filmes em cartaz: a revista
Palcos e Telas. Antes disso, tinhamos apenas revistas que exibiam fotos e textos
de divulgacdo. A década seguinte é marcada, culturalmente, pela busca da
identidade genuinamente brasileira. A Semana de Arte Moderna, em 1922,
representa a abertura de novas perspectivas para a Arte no Brasil, com isso o
cinema vai, aos poucos, sendo reconhecido como legitima expressao artistica. S&o,
entdo, os jovens intelectuais da época — Mério de Andrade, Oswald de Andrade,
Graca Aranha, Monteiro Lobato — quem agora escrevem as criticas publicadas nos

jornais e revistas. Sao eles que comecam a dar énfase, na imprensa, para as
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producdes dos cineastas brasileiros (KLEBIS, 2004). Nessa década, nasce a revista
Cinearte, primeira revista a iniciar uma campanh a em favor do cinema nacional e O
Fan, primeiro periddico de cinema nascido exclusivamente por amor ao cinema
(GARDNIER & TOSI, 2000).

Ja em 1931, com a figura de Pedro Lima, primeiro critico a escrever
regularmente para jornais, surge a caracterizagdo do critico de cinema tal como
entendida nos dias de hoje. Em 1941, por iniciativa do grupo de estudantes herdeiro
dos modernistas, este, centrado na Faculdade de Filosofia da USP, comeca a
circular a revista Clima, cujo encarregado da secao de cinema é o intelectual Paulo
Emilio S. Gomes. Durante seus dezesseis numeros a revista foi um veiculo de
divulgacdo e renovacgdo da critica brasileira. E também em 1941 que o cinema
ganha investimento no pais com a fundagdo da Atlandida (produtora responsavel
pela producéo de trés filmes populares por ano) e, mais tarde, em 1949, pela criagédo
da Vera Cruz (que opera até 1954). Ja em 1946, comeca a escrever, no Correio da
Manha, Anténio Moniz Viana — o mais importante critico da imprensa diaria
brasileira — que, mesmo sem ser académico, consegue status de intelectual de
cinema — escreve nesse mesmo jornal durante 28 anos (GARDNIER & TOSI, 2000).

Nas décadas seguintes, em decorréncia do processo de
industrializacdo iniciado no segundo governo Vargas (1951 -1954) e acentuado na
gestdo de JK (1955-1960), comecam a surgir, na imprensa, as editorias
especializadas. Tal modelo problematiza a figura do cronista de assuntos gerais que
sempre transitou pelas diversas areas jornalisticas. Conseqientemente, o cinema
deixa de ser um mero passatempo e ganha um tom mais “sério”, se concretizando
como um campo especifico, com repertérios e vocabulérios proprios (KLEBIS, 2004).
E nessa época que, impulsionadas pelo crescimento urbano, especialmente em S&o
Paulo, as camadas médias se dif erenciam e adquirem um poder maior de compra: a
diverséo, as artes e o lazer comecam a romper os dominios da producdo caseira
para ganhar status de bens de consumo (GADINI, 2003).

Acontece, entdo, em 1960, em S&o Paulo, a 12. Convencao Nacional
de Critica Cinematogréafica — primeira oportunidade que relne criticos de todo o
Brasil. Os préximos anos sdo marcados pela distingdo de dois segmentos de
criticos: os envolvidos na critica académica, estes valorizam e participam do Cinema
Novo — dentre seus adeptos se destacam Paulo Emilio S. Gomes, Ismael Xavier e

Jean-Claude Bernadet; e aqueles que rejeitavam tal vertente do Cinema - estes
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passam a discursar, principalmente, nas radios, em defesa da “producdo popular”
(GARDNIER & TOSI, 2000). Entretanto, O Cinema Novo e quase todos 0s avangos
do setor cultural sédo abalados com o golpe de 1964 (KLEBIS, 2004). Porém,
segundo Gadini (2003, p. 870), a contaminacdo do setor cultural é paulatina
“principalmente em areas onde a presenca popular ainda era marcada pelas a ¢bes
publicas (como cinema, teatro, festivais musicais)”. A vasta producao
cinematografica da época mostra a preocupacao com uma cultura nacional -popular,
mesmo sob o controle da censura e aval militar a toda e qualquer perspectiva critica
ou preocupada com a realidade social.

A fundacdo, em 1965, do curso de Cinema da Universidade de
Brasilia, primeira ambiciosa experiéncia do género no pais, prova a for¢ca do Cinema
em tempos de ditadura. Feito, porém, prematuramente abortado pelos ecos do Al -5
(decretado em 13 de dezembro de 1968). Nessa época, a televisdo comeca a
despontar e a se configurar como 0 meio de comunicagdo mais popular do pais.
Dessa forma, ha um recuo nas tiragens dos jornais impressos, 0 que leva este
veiculo de comunicacdo a uma reforma gréfica e editorial (0 visual ganha mais
énfase do que o textual) na tentativa de reconquistar o interesse popular. Como
conseqliéncia, os grandes espac¢os destinados a critica nos suplementos de cultura
séo reduzidos para poder conciliar as editorias de vari edades, colunas sociais e
cobertura jornalistica de eventos culturais (GARDNIER & TOSI, 2000). Segundo
Gadini (2003, p. 88):

A “critica autoral de nivel” ainda existe nos ensaismos, criticas,
resenhas, contos, etc., persistentes em indmeros
suplementos/cadernos de jornais brasileiros, mas passou-se a
explorar também, simultaneamente, os “servigos pobres”, como eram
considerados na emergente Era do Radio, em produtos que passam
a adquirir formato diferenciado.

Em 1983, a Folha de S.Paulo marca sua época por incorporar a area
de cinema como espaco de reflexdo em seu suplemento cultural “Folhetim”,
promovendo, assim, o debate a respeito da realizagdo cinematografica. Essa é uma
rara excegdo, pois nessa €poca, O que se V€& nos jornais é uma progressiva
diminuicdo do espaco destinado a critica de cinema. No Rio de Janeiro, o jornalista
Rogério Durst desenvolve um estilo (cf. BAKHTIN, 1992, p. 313) que faz escola:

poucas ambicdes criticas, escrita descontraida, texto curtissimo, preferéncia acima
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de tudo pelo entretenimento. O fim da revista Filme Cultura, em 1987, deixa na
critica cinematografica a triste lacuna de ndo haver qualquer espacgo especializado
dedicado a reflexdo sobre cinema no pais. A partir de entdo, a reflexdo
cinematografica se da exclusivamente nas faculdades de comunicacéo e nos poucos
textos publicados nos periddicos de grande circulacdo (GARDINIER & TOSI, 2000).
Na década de 90, sdo poucas iniciativas dignas de nota. Destaca -se,
entre elas, o nascimento da revista Cinemais, em 1996, peridédico bimestral de cunho
académico que tenta reabrir a discussado em torno do cinema no Brasil e na América
Latina (os textos séo fornecidos, na sua grande maioria, por professores da escola
de Cinema). Essa década também € marcada por véarias manifestacdes de
descontentamento com os rumos da critica no pais (GARDNIER & TOSI, 2000). De
acordo com Priolli (2000), a despeito de todas as limitacbes estruturais e
conjunturais da realidade brasileira no inicio do século XXI, o espaco da critica vem
crescendo no jornalismo: “quase todos os jornais e revistas de interesse geral
publicam, atualmente, secdes ou cadernos de artes e cultura, onde sempre ha
espaco para a andlise e a critica — inclusive em jornais populares e o0s
especializados” (p. 82). Recentemente, também , podemos destacar a expanséao de
veiculos especializados em cultura/cinema como, por exemplo, as revistas Set, Cult,
Bravo!, 0o website de Rubens Ewald Filho® e as revistas virtuais de cinema

Contracampo e Epipoca™®.

3.4 UMA ADAPTACAO SINGULAR DO GENERO: AS CRITICAS DE CINEMA DE CARLOS

EDUARDO LOURENCO JORGE

Como ja foi mencionado no inicio do trabalho, nosso corpus de
pesquisa € composto por dez criticas cinematogréficas (tendo como foco estréias de
filmes) escritas por Carlos Eduardo Lourenco Jorge e publicadas na Folha de
Londrina no periodo de 12/05/06 a 15/07/06. Desses dez exemplares selecionados

para a pesquisa, cinco referem-se a criticas direcionadas a filmes comerciais

st <www.cinemacomrubens.com.br>, acesso em 15 nov. 2007.
% <contracampo.com.br>, acesso em 15 nov. 2007.
% <epipoca.com.br>, acesso em 15 nov. 2007.
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(circuito nacional — CN) e cinco a filmes exibidos em circuito alternativo na cidade
(CA). O objetivo deste tépico é trazer a tona a situacionalidade que envolve tais
produgdes: a figura do critico Lourengo Jorge, o panorama da textualidade de suas
criticas, os contextos especificos dos dois grupos textuais do corpus (contexto CN e
CA), uma visao geral do suporte midiatico das criticas — o jornal Folha de Londrina;
enfim, uma visao geral do contexto de producao das criticas analisadas.

Carlos Eduardo Lourengo Jorge é mineiro de Belo Horizonte e reside
na cidade de Londrina desde 1967. E bacharel em Direito pela Universidade de
Londrina (1967-1971) e em Cinema pela Fundag&o Armando Alvares Penteado/SP
(FAAP) (1972-1974). Trabalha como critico de cinema na Folha de Londrina desde
1969. Foi programador do Cine Teatro Ouro Verde de 1978 a 2002 e, atualmente, é
o responséavel pela exibicdo no Cine Com-Tour/UEL. Cobre regularmente, desde
1995, os festivais de Cannes e Veneza. No Brasil, faz a cobertura do Festival de
Gramado desde 1975, no qual é coordenador das sessfes de debate desde 1990 e,
mais recentemente, do Festival de Brasilia. E autor do capitulo “Debates” que integra
o livio Gramado - 30 Anos de Cinema (QUINTANS, 2002). E colaborador do site
especializado <www.cineweb.com.br>, de S&o Paulo, e do site da Sercomtel
(Londrina) — <www.sercomtel.com.br>.

Temos, dessa forma, um critico com formacgdo especializada em
Cinema que escreve para a Folha de Londrina desde 1969. Profissional de renome,
tanto em nivel local, nacional, como internacional; comprometido com sua area de
atuacédo e unico critico de cinema da cidade de Londrina que escreve regularmente
para um jornal local. Nesse periédico, escreve criticas cinematogréaficas de estréias
filmicas — alvo de nossas analises — e faz cobertura de festivais de Cinema.

Como ja dissemos anteriormente, dividimos nosso corpus em dois
grupos — CA e CN - pois acreditamos que, por estes estarem inseridos em
contextos diferentes, a base de orientacdo situacional que origina as representacdes
psicossociais do contexto de producdo também é distinta, 0 que acaba refletindo na
semiotizacdo dos textos.

Primeiramente, abordamos as criticas referentes ao circuito
alternativo. O grupo CA refere-se a criticas de filmes proprios de um contexto Arte e
Ensaio — a maioria, oriundo de outras nacionalidades — exibidos em circuito
alternativo na cidade de Londrina. A exibicdo desses filmes € feita no Cine Com -

Tour, em uma parceria da Casa de Cultura com a Universidade Estadual de
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Londrina (UEL) e tem como programador o critico de cinema Carlos Eduardo
Lourenco Jorge — 0 mesmo autor das criticas da Folha de Londrina. Dessa forma,
temos um cenario bem atipico: o autor das criticas do grupo CA é também o
responsavel pela selecao/exibi¢cdo dos filmes que o compdem. Ou seja, a critica € 0
segundo momento de avaliacdo dos filmes, pois o primeiro se refere a propria
escolha da obra a ser exibida.

E evidente que Lourencgo Jorge tem um posicionamento distinto em
relacdo aos filmes CA, pois eles ja passaram pelo seu crivo avaliativo. Questionado
por nds a respeito desse assunto, o critico assim se posiciona: “naturalmente, ha um
ponto favoravel: eu sou programador da sala alternativa. Eu ndo programo filmes
gue nao gosto. Se o filme est4 |14, de alguma forma ele € minimamente interessante
para ser visto e tem motivo de reflex &0” (cf. APENDICE A).

Por meio dessas palavras ja fica subentendido que a avaliacdo dos
filmes CA (circuito alternativo) ndo tem o mesmo teor critico que a avaliagdo dos
filmes CN — exibidos em circuito nacional. Em entrevista concedida a Klebis (2004),
o critico afirma procurar valorizar os filmes exibidos em circuito alternativo, pois sao,
geralmente, “produtos calcados em alguma coisa de maior substancia, que estao
merecendo um lugar no cinema contemporaneo, que sao dirigidos por autores
importantes, que fazem parte de uma carreira” (p. 64). Ja, no que se refere as

escolhas dos filmes CA, Lourengo Jorge complementa:

A proposta da sala ndo é absolutamente original, € uma proposta que
existe no mundo, que é criar um segmento alternativo de filmes que
sejam provocadores, que tenham tematicas contemporaneas, que
discutam idéias, que reflitam a situacdo do mundo, que reflitam as
questbes existenciais individuais, as questfes coletivas, questbes
politicas — isso para mim é muito importante (cf. APENDICE A).

Ao finalizar seu pensamento com a expressdo “isso para mim €
muito importante” ja € possivel abstrairmos a linha critica do autor, ou seja, alguém
gue coloca o Cinema ndo como simples passatempo, mas como veiculo de
disseminacao de idéias, propiciador de reflexdo. Esse posicionamento fica explicito

nas seguintes palavras:
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Eu acho, acima de tudo, que a funcdo do cinema nao é
entretenimento, eu acho que a fungéo do cinema é de abrir a cabeca
das pessoas. E claro, se vocé conseguir que as pessoas também se
divirtam, acho maravilho. Mas, essa é a férmula mais diabdlica que
existe: a arte e o entretenimento de maos dadas (cf. APENDICE).

A citacdo parece revelar que a dualidade arte/entretenimento € uma
das linhas tedricas pelo qual o critico orienta su as apreciacdes valorativas sobre 0s
filmes. Outro aspecto também de grande importéncia para o critico € a questao
autoral, principalmente na vertente alternativa. Para Lourengco Jorge, autoral
significa que “por trds de cada filme ha uma cabeca pensante e essa cabeca
pensante é fundamental. Claro, filme é trabalho em equipe. Mas, por trds, h4 uma
cabeca imprimindo uma direcdo ideolégica” (cf. APENDICE A). Ou seja, para o
critico, o papel da direcao é fundamental para a qualidade final de uma obra
cinematogréfica.

Em relagdo ao contexto que envolve os filmes alternativos, outro
ponto a se destacar € a sua abrangéncia e o perfil do publico que procura por esse
tipo de entretenimento e que, consequentemente, faz parte do grupo de leitores das
criticas CA. Segundo Lourenco Jorge, a sala alternativa do Com -Tour ndo recebe
um publico expressivo: com capacidade para 500 pessoas, 0 publico, durante a
semana, ndo passa de 20/30 pessoas por sessdo. Pelas caracteristicas dos filmes
proprios desse contexto Arte e E nsaio, o seu publico enquadra-se em um perfil mais
eruditizado, pessoas com uma sensibilidade mais apurada para a apreciacdo de
obras de arte, manifestacbes culturais e também apaixonados pela arte
cinematografica de “qualidade” — os chamados cinéfilos. Esse perfil, geralmente,
corresponde a um publico com boa escolaridade e pertencente a uma classe social
mais estabelecida financeiramente. Consequentemente, esse mesmo perfil
transfere-se para os leitores em potencial das criticas referentes ao grupo CA.

Lourenco Jorge diz ndo escrever conscientemente direcionado a
certo publico, ou seja, em tese, as representacfes do destinatario da critica nao
influenciariam a textualidade da critica. Sabemos, pelos estudos oriundos das
teorias da enunciacdo (BAKHTIN, 1992; BRONCKART, 2003, 2006, entre outros),

gue é a partir das representagcdes do contexto, entre elas, o destinatario da producéo
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textual, que o agente cria sua base de orientacdo e, conscientemente ou nao 34
direciona a semiotizacdo de seu texto. Dessa forma, o fato de o critico dizer que seu
ato discursivo ndo estd direcionado conscientemente para certo publico, ndo
interfere na nossa hip6tese® de que é a representacdo desse publico mais
eruditizado que estd na base de orientacdo da producdo das criticas per tencentes
ao contexto CA.

Mesmo dizendo nédo visar um publico especifico, o critico, em outro
momento da entrevista, afirma que séo os filmes que ditam seu fazer discursivo: “a
procedéncia, o objetivo, eles vao, de certa maneira, cadenciar essa minha prop osta
textual” (cf. APENDICE A). Cada filme tem seu contexto, assim, nos dizeres do
critico, percebemos uma intencionalidade discursiva motivada pelos parametros da
situagdo de producdo. Ao falar da questdo do direcionamento da escrita, o critico
complementa que ndo escreve nem para ele mesmo nem para amigos. Para ilustrar

esse posicionamento ele constréi a metafora da “ponte”:

Eu estabeleci uma meta de critérios de critica que converge para a
palavra “ponte”. Eu pretendo (sempre pretendi) ser a ligag&o entre o
espectador médio, comum, anbénimo e aquilo que estd na tela.
Aquilo que esta na tela pode ser uma obra prima ou pode ser a
mediocridade absoluta. Eu procuro fornecer (ndo sei se consigo)
alguns elementos que eu considero fundamentais para que, nao so
em relagdo ao filme especificamente que eu trago na critica, mas a
outros que virdo (isso é uma coisa subliminar, subentendida), as
pessoas tenham um minimo de ferramentas para exercerem seu
juizo de valor (cf. APENDICE A).

Como vemos, o critico se pde em uma situacdo de neutralidade,
mas uma neutralidade que sustenta, que da subsidios para que o leitor tenha
condicéo de fazer o seu préprio juizo de valor. Ele se coloca no plano intermediario
entre o espectador e a obra, mas é ele que tem o “poder” de in strumentalizar esse
espectador para que o mesmo tenha uma apreciacao filmica mais atenta.

Voltando nosso olhar, agora, para as criticas relativas aos filmes

exibidos em circuito nacional, destacamos que as mesmas estédo vinculadas a filmes

% Embora os estudos bakhtinianos trabalhem exclusivamente com a guestdo da intenciona lidade do
autor, adotamos, nesta pesquisa, um posicionamento “néo -radical’ da questéo, ou seja, acreditamos
na interface de uma intencionalidade consciente e de uma atitude inconsciente acionada pelas
coercgOes exercidas pelo contexto, pela escolha do géne ro, etc.

Segundo Bronckart (2003), o analista de texto s6 pode trabalhar com “hipbteses” das
representacfes do contexto de producdo, ja que ele ndo tem como reconstruir 0S processos
cognitivos e psicossociais do momento exato da producéo textual (nem mes mo o préprio agente pode
fazer isso, pois esses processos nem sempre sao conscientes).
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destinados a cultura de massa, exibidos nos grandes cinemas comerciais do Brasil —
no caso da cidade de Londrina, destinam -se as salas de cinema do Multiplex Catuai
ou do Arco-iris Cinema Royal Plaza. S&0, na sua grande maioria, os chamados
filmes hollywoodianos. Quando se trata destes ultimos, Lourenco Jorge admite

assumir uma postura mais “dura”:

Eu me coloco na resisténcia, do lado de c& da trincheira, e sempre
gue posso estou dando beliscbes, forcando a barra na ironia,
procurando realmente minimizar, por mais grandiloqliéncia de marca
gue tenha o produto, eu nunca deixo que isso me intimide (apud
KLEBIS, 2004, p. 64).

Percebe-se que a postura assumida pelo critico difere bastante de
um contexto para outro — grupo CA e CN. Vimos que em relacé o aos filmes exibidos
em circuito alternativo o critico assume uma postura de valorizagdo da obra (uma
vez que sdo obras que ja passaram pelo seu crivo avaliativo e pertencem a uma
classe de filmes mais qualificada), ja, no que diz respeito aos filmes rela tivos ao
circuito nacional, ele se pde na defensiva, assumindo uma postura mais resistente.
Para este ultimo caso, uma ferramenta que Lourenco Jorge gosta de usar e, que
segundo ele, ja se tornou uma questdo de estilo individual (BAKHTIN, 1992), é a
“ironia”™

Eu peco muito, evidentemente, nas minhas criticas sendo
sentencioso. Mas procuro fazer isso com a maior elegancia possivel,
ndo sendo tdo taxativo [...] € nesse ponto que eu me valho de uma
ferramenta (uma questdo de estilo) que eu prezo, que é a ironia.
Costumo ser irdnico. As vezes, sou mordaz, as vezes, dependendo
da situacao, eu sou ferino. Eu acho que essa é uma ferramenta que
eu possa ndo so usé-la, eu sendo o agente, mas eu posso facultar o
uso desta para também quem Ié ou quem assiste ao filme [...] Vocé
pode ter espectadores de determinados filmes, eventualmente,
saindo do cinema e trabalhando, aquilo que acabaram de ver, de
uma maneira irbnica — debochando do filme. Eu acho que existem
filmes cujo coeficiente de qualidade é tdo precario que, ou vocé
ignora totalmente — o0 que nao é o caso, tem que dar, pelo menos,
uma minima satisfacéo, que sejam dez linhas — ou vocé remete isso
para um contexto que foge do rigor da critica. Nao € bem um
deboche, vocé pode trabalhar de uma maneira até, eu diria,
beneficamente responséavel. O fato de vocé estar denegrindo aquilo,

ndo de uma maneira pejorativa, eu acho muito positivo, muito
benéfico, quase como uma medida saneadora (cf. APENDICE A).

Por esse depoimento é possivel percebemos um estilo pessoal de

Lourenco Jorge: a preocupacgdo de dizer o que precisa ser dito de um filme, mas
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tendo o cuidado de nado ser taxativo, procurando na ironia a formula “saneadora”
para ndo denegrir a imagem de uma obra. Ainda em relacdo a questdo de estilo, 0
critico assume certa timidez em se colocar explicitamente como enunciador do texto.
Mesmo dizendo que 0 uso da terceira pessoa parece estar mais ligado as coercgdes
préprias do género “critica”, confessa que muito ele deixou de usar “por uma
guestdo de timidez de usar a primeira pessoa, de ndo chamar a atencéo para minha

pessoa, para minha opini&o” (cf. APENDICE). E complementa:

Mas, de uns tempos para ca, eu tenho me convencido de que eu
passei a ter mais resposta das pessoas me colocando mais (“Na
minha opinido”, “Eu acho”) — houve uma quebra de gelo, uma
aproximacgdo, uma quebra de cerim6nia, enfim, eu nunca quis essa
cerimbnia, eu nunca quis para mim um pedestal. Agora, eu sinto
gue ha uma aproximacdo. Eu sempre tenho colocado nas minhas
prelecdes [...] que o que faz a diferencga entre vocés e eu, é o fato de
[...] por uma série de circunstancias ao longo do tempo, eu me
transformei em um especialista de cinema e tenho, de alguma forma,
um diferencial de conhecimento em relacdo a vocés [...] (cf.
APENDICE A).

Como vemos, o critico se encontra em um embate entre um estilo
mais formal — que parece emergir das pressdes exercidas pela escrita do género
“critica” — e uma necessidade de aproximagdo com o leitor, por meio de uma
colocacdo mais explicita da sua figura dentro do discurso critico. Talvez resida
nesse fato uma das transformacfes que o género vem sofrendo. Como ja vimos
anteriormente, é a partir das diversas formas de empréstimo de um género, a cada
nova adaptacdo, que as transformacfes vao se corporificando e transfor mando-o
(BRONCKART, 2006). Talvez essa informalidade, prépria de um discurso em
primeira pessoa, comece, com o passar do tempo, a fazer parte do discurso da
critica e a se configurar como uma de suas caracteristicas proprias.

Lourencgo Jorge também confes sa que, principalmente em razéo das
novas exigéncias da contemporaneidade, tem procurado tornar a linguagem de suas
criticas mais leve, incorporando um vocabulério mais coloquial sem, contudo, abrir
mao de sua marca pessoal — certo rigor formal adquirido nas muitas leituras dos
classicos na adolescéncia (apud KLEBIS, 2004). Ainda, no que diz respeito as
adequacgbes que a nova sociedade vem exigindo, o critico comenta o problema do
espaco editorial dentro do jornalismo e a busca, por parte desse novo leitor, de

“fofoquinhas” dos bastidores da obra. De acordo com Lourenco Jorge, esta
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aflorando, dentro do jornalismo cultural, um novo modelo de critica — a “repor-critica”:
uma mistura de reportagem, entrevista e critica —, no qual a noticia-filme tem mais

espaco do que a reflexdo, a apreciagéo da obra em si:

Este é um tipo de informacdo [‘fofoquinhas”] que o leitor
contemporaneo esta procurando [...] Quando eu viajo, eu tenho mais
facilidade em obter esses dados, porque eu estou no foco das coisas
[...] Eu tenho que ser &gil, eu tenho que ser flexivel, eu tenho que ser
reporter [...] A tal da repor-critica surgiu — esse bicho de sete
cabecas, ndo sei? — mas é uma formula que esta ai, esta sendo
utilizada, porque as pessoas querem saber se o orcamento do filme
foi de 178 milhdes. O langamento no Brasil, eu tenho que colocar, e
tenho posto — no meio da critica, eu pego o telefone e ligo pra a Fox::
“Quantas copias estdo lancando do filme x?”. H4 um tempo eu néo
tinha porque saber isso [...] H4 uma alquimia, eu acho que vocé tem
que sentir o feeling do momento e, o momento, € o agora. Cada
vez mais, criticas de paginas inteiras como existiam no Correio da
Manhd e criticos-fildsofos como Paulo Emilio, Anténio Muniz Viana
deixardo de existir [...] Ndo é possivel vocé fazer uma critica dessas
em paragrafos contados, como acontece hoje em dia [...] Vocé tem
gue adequar o0 seu pensamento a um determinado espaco [...] (cf.
APENDICE A).

O depoimento do critico deixa claro que lidar com o pouco espago
destinado as criticas e com os apelos do mundo contemporaneo é “sentir o feeling
do momento”, ou seja, o seu fazer discursivo vai muito além de suas pretensdes
como critico de cinema, ele acaba, de certa maneira, tendo que sucumbir a essas
“necessidades” da modernidade. Trazendo, por exemplo, informacdes
complementares, como o custo de produgédo do filme. Segundo Lourengo Jorge
(apud KLEBIS, 2004), todo esse processo é feito de forma bem cal¢ada, com vistas
a nao comprometer a substancialidade do texto. Todavia, ressalta que essas
“fofoquinhas” sao mais frequientes no caso das criticas de filmes hollywoodianos —
grupo CN. Quando questionado sobre o funcionamento do espaco editorial das suas

criticas dentro da Folha de Londrina, o critico expde:

[O espaco] de semana para semana muda. E particularmente
doloroso quando os dois Multiplex da cidade informam que as
estréias sdo seis. Entdo é “um Deus nos acuda”, porque vocé tem
que atender ou, pelo menos, registrar metade delas [...] Vocé tem
gue priorizar a qualidade que, em geral, esta na sala alternativa [...]
Mas, € muito dificil, vocé tem que ilustrar cada uma delas. [...] Eu
tenho feito o seguinte: arbitrariamente, eu tenho decidido certas
coisas a revelia do editor — “Oh, fulano estou Ihe passando 38,/40
linhas desse filme — pois eu acho que ndo pode ser menos — junto
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com essa ilustracdo; vou fazer mais um pouco (20 linhas mais ou
menos) do segundo filme e, o resto, a gente faz outro dia, se der”. Ou
seja, nos temos ignorado alguns langamentos — a ndo ser como
noticia (filmes novos chegando ao circuito local) (cf. APENDICE A).

Esse trecho mostra duas coisas: primeiramente, a problematica da
adequacédo de um texto critico a um disputadissimo espaco editorial (incluindo ai a
sobrecarga de estréias cinematograficas, propria de um mund o cada vez mais
globalizado e a disputa entre o texto verbal e as ilustracdes — estas cada vez mais
requisitadas); em segundo lugar, certa autonomia do critico quanto as escolhas dos
filmes criticados (fato, com certeza, decorrente do prestigio adquirido a o longo do
tempo no exercicio da profissdo). Como vimos, na briga pelo espaco, esta o fator
“ilustracao”. Segundo Lourengo Jorge, “o leitor hoje € muito mais voyeur do que
leitor. Ele tem preguica de ser voyeur no texto porque as fotos entregam muita coisa .
E as fotos, de certa forma, informam coisas a esse leitor apressado [...]" (cf.
APENDICE A). Ou seja, para satisfazer esse leitor voyeur, o jornal precisa abrir
espaco para a ilustracao — e isto € um fato concreto dentro do jornalismo.

Ao falar da figura do revisor de texto — quase extinta dentro do

jornalismo — o critico nos revela um pouco do panorama da sua pré -escrita:

Eu escrevo em casa, ndo trabalho na redagdo. Escrevo em casa e
mando por e-mail para a Folha os textos e as ilustracdes. O que
acontece é o seguinte: eu tenho um tempo de fechamento — eu nao
tenho tempo de estar redigindo com calma. Muitas vezes, eu
redijo no decorrer da producao [...] Sei que tem saido coisas que eu
tenho me arrepiado [...] Hoje, a figura do revisor de texto sumiu,
ndo existe mais revisor [...] Por enquanto, isso esté insollvel. E estou
tendo que confiar cada vez mais em mim (cf. APENDICE A).

Essa citacdo explicita um pouco do mundo do jornalismo
contemporaneo: o critico nem precisa ir a redacdo — trabalha em casa e manda seu
texto por e-mail (as relagbes de trabalho se tornam, cada vez mais, virtuais); 0s
textos sd@o escritos com rapidez, ja que o tempo dentro do jornalismo é escasso; é 0
proprio autor que revisa seu texto, ja que a figura do revisor textual parec e ser peca
de museu dentro do jornalismo (é o enxugamento de cargos). Ou seja, ndo ha como
pensar na critica sem considerar todo o funcionamento da esfera jornalistica da qual

ela faz parte. “E necesséario compreender que o jornalismo trabalha sempre com
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urgéncia, preméncia de tempo. Nado pode jamais ‘parar para pensar em nenhum
tema, para emitir juizos amadurecidos e serenos” (PRIOLLI, 2000, p. 81).

Também em relacdo a preparacdo para escrita de uma critica,
Lourenco Jorge explica que, quase sempre, assis te aos filmes com antecedéncia de,
aproximadamente, quinze dias, em sessdes destinadas a Imprensa. Para isso ele
viaja muito a S&o Paulo, onde se encontra com outros criticos/jornalistas, com o0s
guais, devido a escassez de tempo, acaba ndo trocando pratica mente nenhuma
palavra sobre os filmes. Dessa forma, além da sua leitura propria da obra filmica, os
elementos que usa para a elaboracdo de seu texto sdo a sinopse e as notas de
producéo, informacdes estas recebidas antes da exibicao do filme.

Questionado a respeito da elaboragdo do resumo do enredo dentro
da textualidade da critica, Lourenco Jorge diz que ndo ha uma “técnica” para se
fazer esse resumo. Vai depender muito da orientagdo argumentativa de cada texto.

Para o critico, esse resumo da trama tem q ue estar coeso com o restante da critica:

Eu acho que ha argumento que é absolutamente necessario vocé
reportar com certo grau de detalhamento, ha outros que vocé pode
omitir uma série de coisas que nao vai prejudicar em nada o filme.
Quanto a questado da revelacao do final [...] Eu nao faco parte dos
cultores do final-surpresa [...] A questdo do resumo, de certa
forma, foi imposta por essa nova modalidade de leitor que quer
ser informado sobre... [...] Dessa forma, e com muita freqiéncia,
essa informacgdo, ou seja, essa revelacdo da trama, serve como
coadjuvante de colocacao de certos conflitos ou estabelecimentos de
pontos de interesses que eu acho que devo puxar. Se for uma trama
psicolégica mais aguda, vocé tem, as vezes, a definicdo de um
personagem [...] Essa informacdo vai, de certa forma, justificar
alguma coisa que eu possa dizer mais para frente [...] Eu procuro que
as coisas tenham um sentido mais coeso. (cf. APENDICE A).

Como vimos, o critico ndo tem a preocupagdo de nao revelar o final
da trama, o que mostra que ele ndo vé na critica um simples veiculo de divulgacao
comercial do filme, uma vez que a revelagéo do final, em tese, desmotivaria a ida do
publico ao cinema. Ao finalizar nossa entrevista, perguntamos a Lourenco Jorge se
ele considera a critica necessaria nos dias de hoje. Ele se mostrou bem otimista em
relacdo a critica de cinema, ao Cinema e ao seu papel como critico dentro do

jornalismo. Complementou:
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Existem filmes sérios, continua a existir um publico potencial muito
grande nesse mundo que pode tirar um bom proveito desses filmes.
E nada melhor que nesse meio campo entrar um critico como
condutor dessa relacdo. Eu acredito nisso, apesar de ndo andar
com vendas nos olhos — estou com os dois olhos bem abertos com
essas transformac6es todas que, afinal de contas, sdo chamadas de
“bolhas da Histéria”. [...] Mas, eu acredito muito nas novas
geracbes. Ha alguns criticos que eu conheco que tém a cabeca
muito boa e que, de repente, podem encontrar uma férmula que nés
ndo soubemos ver: eles podem ter esse dom de conciliar o Gtil com o
intil. (cf. APENDICE A).

Ouseja, ele reforga seu papel de “ponte” entre o espectador e a obra
filmica, mesmo comtodas as limitacdes que a escrita de uma critica de cinema recebe

na contemporaneidade jornalistica. E mais: acredita na geragéo dos futuros criticos.

3.4.1 Um Olhar para o Suporte: o Jornal Folha de Londrina®

O jornal Folha de Londrina foi criado em 13 de novembro de 1948,
Oou seja, ja estd no mercado jornalistico hd quase 60 anos. Acompanh ando o
crescente indice de vendagens de jornais brasileiros *’, a Folha de Londrina também
registra indices positivos. Nos Ultimos cinco anos, de 2002 a 2007, a circulacdo do
jornal aumentou 22,5%. Nos dias atuais a Folha é lida por mais de 120 mil pessoas
todos os dias. Segundo José Eduardo de Andrade Vieira, superintendente da Folha,
(apud SANTIN, 2007), o advento da internet — que chegou com toda forca no final da

década de 90 — fez com que a Folha tomasse uma nova posicao editorial:

Naquela época, a importancia dos jornais era simplesmente pela
noticia. Com a chegada da web, veiculo tdo veloz quanto o radio e a
televisdo, muita gente dizia que os veiculos impressos iriam acabar.
Porém, noés acreditamos que o jornal poderia ser um prestador de
servico, levando informacédo, analisando os fatos e suas
conseqgliéncias, o que €& muito mais profundo. Nossa equipe
entendeu a missdo e tem feito esfor¢cos no sentido de oferecer algo a
mais aos leitores (p. 15).

% As informacdes deste tépico foram fornecidas por uma série de reportagens publicadas pela Folha
de Londrina no caderno Especial de 26 de agosto de 2007, assim como pe lo enderego eletronico:
<www.bonde.com.br/folhadelondrina>.

%" De acordo com o Instituto Verificador de Circulagéo (IVC), a tiragem de jornais no Brasil cresceu

6,5% em 2006, superando o indice mundial referente ao mesmo periodo, que é de 2,3%. No periodo

de janeiro a maio de 2007 o crescimento foi 12% maior do que o registrado no mesmo periodo do ano

anterior (cf. <www.circulacao.org.br>, acesso em 15 nov. 2007).


www.bonde.com.br/folhadelondrina
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Nos dias atuais, os numeros do parque grafico sdo altos e o ritmo de
trabalho intenso: 25 mil exemplares sédo impressos por hora, 30 bobinas de 370 kg
de papel sdo consumidas por dia, 145 pessoas trabalham em ritmo acelerado. Os
nameros da logistica também sao expressivos. Por volta da 1h30 a Folha esta
pronta para ser distribuida. Todos os dias, o jornal chega a 32 mil domicilios e 670
pontos espalhados por 308 localidades do Parand, Mato Grosso do Sul e Sdo Paulo.
Via Correios, o jornal chega também a Brasilia, Porto Alegre e Rio de Janeiro.

O perfil do leitor da Folha mostra um publico qualificado,
predominantemente masculino, pertencente a uma faixa etaria entre 35 e 54 anos,

como podemos visualizar pelos dados a seguir:

Classificacao Classe AB: T8%
social Classe CIDVE: 22%
Escolaridaie Superior incompletafcompleta:; 98,1 %
Ensino Meédio completo: 28,3%
Faixa etaria 15 234 anos, 20,9%
I ahd A%
Acima de 85 28,1%
Sexo M asculing: 62 %
Feminino: 33%

Fonte: Folha de Londrina, 26 ago. 2007, Caderno Especial.
Quadro 2 — Perfil do leitor da Folha

A Folha de Londrina também tem um portal na internet: o Bonde®®.
Com mais de 160 mil pessoas cadastradas, o site recebe, diariamente, quase 50 mil
visitantes. Os internautas sdo geralmente londrinenses, mas o Bonde recebe
também visitantes de quase todas as cidades paranaenses, assim como de outros
estados do Brasil. O portal registra 616 mil paginas visitadas por dia. Além do
contetido do jornal® e das noticias em primeira méo, o portal disponibiliza diversos
canais que oferecem grande variedade de assuntos.

O caderno do jornal impresso intitulado “Folha 2" é o responsavel
por veicular assuntos relacionados & cultura de maneira bem abrangente “°. Nesse

Caderno temos as programacfes de cinema e TV, coluna social, noticias,

% 0 endereco eletrdnico é: <www.bonde.com.br/folhadelondrina>.

% Ressaltamos que as criticas analisadas s&o disponibilizadas, na integra, no Bonde.

40 Segundo Gadini (2003, p. 56), a noc¢do de segundo caderno (Folha 2, suplemento ou afim) remete
“imaginaria e inevitavelmente, a idéia de algo complementar ao caderno principal (dai, uma das
explicacbes, porque aos poucos também os proprios leitores passaram a entender como normal ou
aceitavel que a cultura seja algo complementar... em forma de suplemento)”.


www.circulacao.org.br
www.bonde.com.br/folhadelondrina
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entrevistas e reportagens sobre cinema, artes plasticas, artes visuais, musica,
televisdo, etc. assim como criticas de arte, como é o0 caso da critica de cinema
escrita por Carlos Eduardo Lourencgo Jorge, responsavel pelas criticas de estréias —
tanto de filmes do circuito nacional com estréia marcada nos cinemas de Londrina
como de filmes alternativos exibidos no Cine Com -Tour/UEL — assim como pela
cobertura dos festivais de Cinema nacionais e internacionais, para oS quais 0 N0Sso

critico sempre é convidado (Cannes, Veneza, Gramados, Brasilia, entre outros).

3.4.2 Uma Sintese do Contexto de Producéo

Para o ISD, O contexto de producdo constitui 0 conjunto dos
parametros que exercem influéncia (influéncia esta necessaria, mas nao mecanica)
sobre a forma como um texto é organizado. Tomando os mundos representados
pela linguagem de Habermas (1987) como base — mundo fisico, mundo social e
mundo subjetivo — Bronckart (2003) estabelece seu modelo de andlise do contexto
de producao, reagrupando tais mundos discursivos em dois conjuntos: a) mundo
fisico; b) mundo sociosubjetivo. O Quadro 3, a seguir, esquematiza o modelo

bronckartiano:

Contexto fisico: coordenadas | Contexto sociosubjetivo. normas, valores, regras
espaco-terparais em gue se di & | sociais, etc., assim comao & imagem gque o agente
acdo de linguagem implicadas na | faz de si e do destinatario ao agir — implicados no

produgdo de urm texto gquadro de uma farma de interagdo comunic ativa

+ O lugar fisico de produg A0 # O Jugar social no gusl o texto @ produzido
fescola, midia, familia, etc )

4 0 momento de producdo % 035 objetivos da interacdo

+ 0 emissor. pessoa que produz | 4 A posicdo social do emissor ou enunciador
fizicamente o texto
+ O receptor afs) pessoafs) gue | 4 A posicdo social do receptaor: au destinatario
recebelrm) concretamente o texto

Quadro 3 — Parametros do contexto de producéo

Sintetizando as discusses dos tdpicos anteriores, o quadro

contextual de producéo das nossas criticas pode assim ser representado:



Contexto Fisico

O lugar fisico
de producao

Casa do critico. Producdo digtada no computadar 2
enviada por e-mail & redag 3o do jornal.

O momenmto de
producio

Geralmente, dig anterior 4 estréia do filme no
cinema.

0 emissor

Zarlos Eduardo Lourengo Jorge.

O receptor

Leitores da Folha de Londring (pablic o
predominantemente masculing, principalmente da
faixa etaria acima dos 35 anos)

Contexto
Sociosubjetivo

O lugar social

Esfera de comunic agio jornalistica.

s ohjetivas
dainteracao

Funcionar camao uma "ponte” entre o espectadore o
filrme — al o da critica.

O enunciador

Critico de cinerna de renome. Unico critico de
cinema da cidade de Londring que escreve
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regularmente para um jornal local

Leitores escolarizados, pertencentes,
principalmente, 4 classe A/B. Criticas CA: cinéfilos,
pessoas mais eruditizadas. Criticas CH: pdblico
apreciador de filmes destinados a cultura de massa.

O destinatario

Conteiido Relacionado ao filme-ak o da critica,
tematico

Jornal Foha dge Londrha, Caderno de Cultura —
Suporte Folha 2.

Quadro 4 — O contexto de producéo das criticas analisadas

Vale ressaltar que sdo as representagfes desse quadro contextual
gue levam o agente-produtor das criticas, no nosso caso, o critico Lourenco Jorge, a
estabelecer uma base de orientacdo a partir da qual um conjunto de decisfes sé&o
tomadas. Tais decisdes estdo ligadas as operacdes de linguagem que implicam
operacdes de acdo (ou acionais), operacdes discursivas e operacdes lingtistico -
discursivas, que compreendem as capacidades de acado, capacidades discursivas e
capacidades linguistico-discursivas (DOLZ, PASQUIER E BRONCKART, 1993).

Em outras palavras, as operacdes de contextualizagdo incidem
sobre os parametros contextuais da atividade de linguagem que constitu em a base
de orientacdo para a adocdo do modelo de critica que o autor considera ser
pertinente a situagdo: para o CA ou para o CN. Operacdes de linguagem, tais como
de ancoragem textual e de constituicdo de estratégias linguisticas, discursivas e

enunciativas poderao ser verificadas por meio das andlises explicitadas no decorrer
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do trabalho. Ou seja, as discussdes estabelecidas no capitulo em questédo objetivam,
além de estabelecer um panorama contextual que favoreca a compreensdo do
trabalho como um todo, corroborar com as andlises textuais — estas direcionadas

pelas categorias arroladas pelo ISD*.

“l Neste trabalho analisamos: o plano textual global, os tipos de discurso, a coesdo nominal e ve rbal e
0S mecanismos enunciativos.
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CAPITULO 4
BREVE PANORAMA DA INFRA-ESTRUTURA TEXTUAL

Para tratarmos de um género textual como instrumento de ensino de
linguas nos deparamos com uma tarefa que implica preocupacbes de ordem
linguistico-discursiva e de ordem didatico -pedagogica, sobretudo quando assumimos
0s principios do interacionismo sociodiscursivo.

As inquietacdes de ordem linguistico -discursiva se articulam, por um
lado, ao fato de considerarmos que toda unidade de producéo de linguagem situada,
acabada e auto-suficiente, constitui um texto (oral, escrito ou em outra forma de
linguagem) que pertence a um determinado género. O género, embora possa
permanecer como uma entidade vaga, possui ilhas mais ou menos estabilizadas que
possibilitam identificar as suas caracteristicas préprias (BRONCKART, 2003).

Por outro lado, as inquietacdes de ordem didatico -pedagdgicas se
articulam ao fato de assumirmos com Bronckart (2006, p. 48) qu e “o ser humano se
desenvolve ao confrontar-se com as constru¢des econdmicas, semibéticas e culturais
produzidas ao longo da histéria da humanidade, o que permite a apropriacdo
progressiva das regras de acéo e de comunicacgéo e, por meio de sua interiorizaga o,
a constituicdo do pensamento consciente e das capacidades de acao”.

E, como professoras-pesquisadoras atuantes na area da educagéao e
da linguagem, temos incorporado as preocupacfes relacionadas a didatica para o
ensino de linguas que tém levado pe squisadores articulados ao ISD a propor que
os estudos nessa area considerem os aspectos ligados tanto a didatica da acao e
da intervencdo (que estuda a organizagdo dos dispositivos didaticos visando ao
desenvolvimento de capacidades para as praticas de linguagem), quanto a
aspectos ligados a didatica da descricdo e da explicacdo que, conforme
Schneuwly (2004), buscam integrar as praticas escolares as a¢fes que possam
garantir a apropriagcdo da lingua para que ela seja utilizada de forma adequada em
diferentes situagdes sociais.

Ao considerarmos a importancia do dominio, em producdo e
recepcao, dos géneros textuais como instrumentos de adaptacdo e de participacao
na vida social e comunicativa e, tendo em vista a nossa propria missao de

educadoras, consideramos 0s procedimentos contextualizados no quadro da
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psicologia da linguagem e da didatica das linguas articulados a finalidade central do
ISD — que é a de elucidar as condi¢cdes de emergéncia e de funcionamento do
pensamento humano (BRONCKART, 2003). Assim, nos conduzimos a um modelo
de analise de textos que nos permite relacionar, para os fins didaticos a que nos
propomos, o género textual com as atividades, as a¢cfes de linguagem e os textos —
modelo proposto pelo ISD. Assim, procedemos a explicitacdo dess e modelo de
analise e a exemplificacdo dos resultados de sua aplicacéo as criticas de cinema -
corpus desta pesquisa —, primeiramente, pelo enfoque da infra-estrutura textual.

O modelo do ISD para a analise da organizacdo interna de um texto
€ compreendido pela sobreposicdo de trés camadas textuais: a infra-estrutura
geral do texto, os mecanismos de textualizacdo e os mecanismos enunciativos *,
sendo que destas, a infra-estrutura € a que pertence ao nivel mais profundo da
chamada arquitetura textual. Bronckart (2003) entende como infra-estrutura textual
o plano global do texto, os tipos de discurso (e suas articulagdes) e as eventuais
sequéncias da planificagdo textual. Para a investigagcdo em pauta, tomamos
como categoria analitica da infra-estrutura apenas o plano geral do texto e os tipos
de discurso. O estudo da sequencialidade, por entendermos necessitar de um
aprofundamento mais cuidadoso e de um espaco fisico mais extenso, ndo faz parte

da presente pesquisa®.

4.1 Os TIPOS DE DISCURSO

Antes de apresentarmos os resultados da andlise referentes aos
tipos de discurso que permeiam as criticas cinematogréaficas que compdem 0 nosso
corpus de andlise, fazemos uma breve exposicdo acerca do que o ISD entende por
mundos discursivos e tipos de discurso e quais as classificacbes propostas em

sua metodologia de analise.

*2 0s mecanismos de textualizacdo e de enunciacéo serdo tratados em capitulos posteriores.

** Entendemos gue o estudo da seqiencialidade da critica de cinema, principalmente da seqiiéncia
argumentativa, necessita de um trabalho especifico ou de mais félego, ja que a sua complexidade
demanda articulagBes tedrico-metodoldégicas mais intensas e um espaco fisico em que se possa
desenvolver com mais clareza uma analise mais profunda do seu funcionamento.
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Bronckart (2003) denomina mundo ordinario os mundos
representados empiricamente pelos agentes humanos e, mundos discursivos, 0s
mundos virtuais criados pela atividade de linguagem (cf. Figura 9). A primeira
biparticdo que o autor faz é quanto as coordenadas gerais destes dois mundos.

Temos entdo:

a) o mundo do NARRAR: quando as operacdes de construcdo das
coordenadas gerais que organizam o contetdo tematico de u m texto
sdo apresentadas de maneira disjunta das coordenadas do mundo
ordinario da acao de linguagem (exemplos: género fabula, parabola,
conto);

b) o0 mundo do EXPOR: quando as representacdes mobilizadas néo
estdo ancoradas em nenhuma origem espago-temporal e
organizam-se em referéncia direta as coordenadas gerais do mundo
ordinario da acdo de linguagem em curso — em conjungao com tais
coordenadas (exemplos: género verbete de enciclopédia, dicionério,

lista telefonica).

A segunda biparticéo refere-se aos parametros de agentividade. Um
texto implica os parametros de agcédo de linguagem quando explicita as relagdes
gue suas instancias de agentividade mantém com os parametros fisicos da acédo de
linguagem (emissor, receptor, lugar fisico, momento de producéo), por meio de
referéncias déiticas*. Por sua vez, quando um texto ndo explicita estas relacdes,
dizemos que ele estd em relacdo de autonomia com os parametros da acédo de
linguagem: suas instancias de agentividade mantém uma relacdo de
interdependéncia ou indiferenca com os parametros da acdo comunicativa em
curso. A partir do exposto, podemos distinguir quatro mundos discursivos: 0 mundo
do NARRAR implicado, o0 mundo do NARRAR autébnomo, o mundo do EXPOR
implicado e o0 mundo do EXPOR autbnomo. O quadro 5 ajuda a v isualizar esse

processo de elaboragédo dos mundos discursivos:

* Lyons (1979, p.290) diz que “a nocéo de déixis — que é simplesmente a palavra grega que exprime
a acdo de ‘indicar’ ou ‘apontar’, e veio a ser um termo técnico da teoria gramatical — foi introduzida
para indicar os tracos ‘orientacionais’ da lingua que se relacionam com o tempo e o lugar do
enunciado”.
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Coordenadas | + Disjunto {distante) do mundo da interag o Mundos Discursivos
Gerais dos social em curso —Mundo do NARRAR .
Mundos 4 Conjunto dessa interacdo — Mundo do EXPOR implicado
EXPOR. j) EXPOR auténome

Relacao ao + lmplicado: presenca explicita do lugar, NARRAR implicado
Ato de mamento de produg 8o, agente-produtor, NARRAR autonomo
Producao destinatario {ndo necessariamente todos).

4 Autonomo: hao apresents essas marcas

Quadro 5 — Mundos discursivos

Para cada um desses mundos criados virtualmente pela acdo de
linguagem temos um tipo de discurso correspondente, ou seja, um “tipo de discurso
talcomo ele € semiotizado no quadro de uma lingua natural, com suas propriedades
morfossintaticas e semanticas particulares”*® (BRONCKART, 2003, p.156):

a) O mundo do NARRAR implicado: relato interativo;
b) O mundo do NARRAR auténomo: narracao;
¢) O mundo do EXPOR implicado: discurso interativo;

d) O mundo do EXPOR autébnomo: discurso tedrico.

4.1.1 Os Tipos de Discurso na Critica de Cinema

Levando em consideracédo as operacdes psicologicas que norteiam
a textualidade como um todo, ou seja, a intencdo primeira que sustenta, q ue da
suporte a discursividade, verificamos que, ao mobilizar representacées e criar um
mundo discursivo, 0 agente -produtor de nossas criticas intenciona expor, comentar
sobre um determinado conteudo tematico (flmes que entrardo em cartaz na
semana) que esta conjunto ou se refere diretamente ao mundo empirico da acéo
de linguagem.

Quanto a implicacdo ou a autonomia desse EXPOR, observamos
que as marcas linguisticas analisadas nao delimitam claramente um tipo de

discurso. Ora apresentam caracteristicas d o discurso interativo (EXPOR implicado),

> O objetivo deste trabalho ndo é fazer uma exposicido detalhada de cada um dos tipos de discurso
estudados pelo ISD. Para uma compreensdo mais apurada do funcionamento de cada um dos tipos
de discurso, conferir Bronckart (2003, p. 137-216).
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ora do discurso tedrico (EXPOR autdbnomo). Assim, podemos dizer que a
discursividade se encontra em processo de fusionamento, formando o que
Bronckart (2003, p. 192) denomina de discurso misto interativo-teérico (principal
ou dominante). Tanto ha a apresentacdo de informac¢des que sdo, aos olhos do
enunciador, verdades autbnomas, independentes das circunstancias do contexto
fisico de producao da acéo de linguagem, como o enunciador, mesmo na auséncia
de um contato direto com o destinatario, solicita sua atencdo, procura sua
aprovacado, seu envolvimento, antecipando suas objecfes, inscrevendo -se, assim,
nas coordenadas de um mundo interativo “°.

O exemplo (1), recorte dos dois primeiros paragrafos da critica do
filme “Clube da Lua”, mostra bem essa dualidade discursiva. O primeiro paragrafo
esta repleto de marcas préprias do discurso interativo, marcas déiticas que remetem
aos parametros da situacdo de producao, como, por exemplo, o advérbio de tempo
“hoje” que faz referéncias externas ao mundo discursivo — a data da veiculacao da
critica — e o pronome “nés”, marca da interatividade entre escritor e leitor. Ja, o
segundo paragrafo é tipicamente enquadrado no discurso teérico: auséncia de
unidades que remetem diretamente a interagdo, distanciamento entre enunciador e
destinatario, densidade verbal fraca em contraposicdo a uma densidade

sintagmatica elevada.

(1) Se a selegdo Argentina jogar hoje com a mesma obstinacdo dos personagens centrais
de "Clube da Lua", ndo havera forca em campo ou torcida alema capaz de mudar o
destinatario da vitéria. O filme, que estd a partir de hoje no circuito local (confira a
programacao de cinema na pagina 2), no entanto ndo € sobre a paixao futebolistica dos
vizinhos, de resto tao fanaticos pelo esporte como nés.

O clube a que se refere o titulo brasileiro é aquele social de bairro, velha e muito particular
instituicdo portenha. Na maioria, fundado la pela metade do século passado por imigrantes
espanhdis ou italianos, eles existiram em grande nimero em Buenos Aires como espagos
ao redor dos quais girava a vida dos bairros habitados pela pequena burguesia. "Clube da
Lua" narra a tentativa de algumas pessoas para impedir que um desses locais seja
transformado em cassino (2-CA).

*® Essa dualidade discursiva pode ser vista, primeiramente, pelas especificidades do género critica de
cinema: um género que ao mesmo tempo em que necessita trazer a tona um conhecimento
tedrico/factual em relagdo a um determinado filme, também se prop6e a tracar uma linha
argumentativa de convencimento a respeito de um ponto de vista assumido pelo critico, o que requer,
sem duvida, formas discursivas interativas, de aproximagdo com o leitor. Em segundo lugar, como
pudemos analisar por meio da entrevista concedida pelo critico Lourengo Jorge, ele se encontra em
um momento de transi¢do discursiva, em um embate entre uma forma mais tradicional, mais formal
de escrita (que ora ele considera prépria do género ora atribui a sua formacéo intelectual mais formal)
e uma busca de interatividade com seu publico.
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Entretanto, na constituicdo do “emaranhado” textual, entrecruzam
outros tipos de discursos, porém de carater secundario. Nas nossas criticas,
destacamos a mobilizacdo discursiva do enredo ficcional do filme criticado
(intertextualidade explicita com o roteiro filmico). Essa mobilizacao é feita por meio
de segmentos discursivos de narracéo, encaixados no discurso dominante (discurso
misto interativo-tedrico) e ndo planificados na forma convencional de uma seqiiéncia

narrativa®’, ja que se narra uma minima parte da trama (e nunca seu final*

) e
somente aquelas que mais interressam a orientacdo argumentativa em curso.
Ressaltamos que ndo ha uma diviséo clara, nitida entre a textualidade de elementos
tematicos referentes ao filme como historia ficcional e ao filme como pro duto de
consumo e/ou fruicdo. Ou seja, o agente produtor ndo mobiliza propriedades
linguisticas especificas para cada um dos casos. Por exemplo, se utiliza do presente
como marco temporal tanto para comentar assuntos ligados a direcdo, atuacao dos
atores, investimentos financeiros, duragéo do filme, etc., como para narrar a trama
ficcional®®.

Essa atividade narrativa também ndo se encontra delimitada por
marcadores discursivos convencionais e, muitas vezes, aparece imbricada com a
exposicdo em curso®. O fragmento (2), retirado do filme “Separados pelo
Casamento”, mostra a mobilizagdo discursiva de segmentos de narragéo ficcional
(grifados em negrito) encaixados no discurso da ordem do EXPOR dominante.
Percebe-se que a articulacdo discursiva é complexa, ndo ha uma delimitacao

precisa entre os tipos de discurso.

(2) Aniston interpreta a refinada Brooke. Lida com arte em sofisticada galeria, tem
amigos "com classe" e se desespera com o beisebol (paradoxalmente foi durante um
jogo que se conheceram) e os videogames do marido. Este é Gary (Vaughn), pouco
simpéatico proprietario e guia turistico de agéncia que mantém com seus dois irmaos .
Sobre o andamento do romance somos informados antes e durante os créditos, ao som de
Queen e através do exausto recurso eliptico das fotografias que testemunham o desenrolar
da relagdo nos ultimos dois anos (2-CN).

“" A forma prototipica de uma seqiiéncia narrativa inclui as seguintes fases: situacdo inicial,
complicacgdo, acdes, resolucdo, situacao final; podendo ainda ter: as fases da avaliagdo e a da moral
SERONCKART, 2003, p. 219-222).

Nas criticas analisadas ndo foi constatada nenhuma narragdo do final da trama, porém, em
entrevista concedida para nossa pesquisa, o critico diz ja ter revelado o final do enredo em algumas
criticas. Entretanto, na forma prototipica do género, o resumo do enredo nao traz o final da trama.

*9 Este assunto sera aprofundado no capitulo sobre mecanismos de textualizacio — coes&o verbal.

% A esse respeito, Lourenco Jorge comenta que, ao mobilizar o enredo ficcional da trama, sua
preocupacdo é sempre de articula-lo com a argumentacao proposta na critica, ou seja, de manter a
coesdo de sentidos do texto (o resumo do enredo ndo é simplesmente inserido na textualidade, ele
faz parte dela).
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A narracgéo ficcional do enredo ndo € a Unica ocorréncia discursiva
do plano secundario. Entretanto, nosso objetivo aqui ndo é fazer uma exploracéo
exaustiva da discursividade da critica, apenas levantar os pontos mais significativos,
agueles que caracterizam o género. Sendo assim, nos limitamos a abordar a
narracdo ficcional de enredo, uma vez que esta perpassa a identidade do género

critica de cinema, alvo de nossas pesquisas.

4.2 O PLANO TEXTUAL GLOBAL

O plano textual global “refere-se a organizagdo de conjunto do
contetdo tematico; mostra-se visivel no processo de leitura e pode ser codificado
em um resumo” (BRONCKART, 2003, p. 120). E como se fosse a “fotogra fia” do
género. E por meio dele que, geralmente, identificamos um género, que o
reconhecemos, embora isso nem sempre aconteca, pois a adaptacdo de um género
textual por parte de um sujeito singular pode, eventualmente, subverter as regras
gerais de organizagdo textual com propostas de inovagdo, como, por exemplo, a
elaboracdo de uma receita culinaria em forma de cancéo ** ou a producdo de um

artigo de opinido nos moldes de um poema.

4.2.1 O Plano Textual Global da Critica de Cinema

Sao vérios os elementos que compdem o plano geral de um texto.
No caso das nossas criticas, podemos destacar: o espaco ocupado pelo texto no
caderno (“Folha 2”), a ilustragdo que acompanha o texto (e a legenda da foto), o
titulo e subtitulo, a assinatura do critico, a mobiliza¢édo das informacdes sobre o
filme criticado, a articulacdo entre o discurso expositivo e o0 discurso narrativo

(resumo do enredo), o critério de avaliacdo da critica (elemento filmico que

L A TV Futura divulgou por algum tempo em seus intervalos comerciais receitas culinarias regionais
em forma de cancdo, interpretadas por cantores trajados conforme a cultura da regido do Brasil em
foco.
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norteia a argumentacdo: atuacdo do elenco, direcdo, elaboracdo do rot eiro,
desenvolvimento do enredo, género cinematogréfico, etc.). O objetivo aqui é expor o
funcionamento de cada um desses elementos nas criticas analisadas e, em seguida,
sintetizar todas essas informacdes na forma de um esquema geral que representa a
organizacao textual do género.

Primeiramente, ressaltamos que as criticas analisadas, escritas pelo
critico Carlos Eduardo Lourenco Jorge (e assinadas), se referem, na maioria dos
casos, a estréias filmicas da semana. Por essa razdo, sdo veiculadas no jornal de
sexta-feira na secao “Cinema/Estréia” (caderno de cultura — “Folha 2”). Entretanto,
temos o caso de uma critica veiculada na terca-feira, referente a um filme ja “em

"2 ‘mas o leitor se atualiza dessa informac&o logo no subtitulo da critica: “Em

cartaz
cartaz nacional, ‘Separados pelo Casamento’ tenta sem sucesso romper férmula do

género” (2-CN — cf. ANEXO G/R). Também ha o caso de uma critica veiculada no

jornal da quinta-feira. Mas, nesse caso, a excepcionalidade fica por conta da data da

estréia do filme, também explicitada pelo titulo e subtitulo da critica: “Original mesmo

SO a data de estréia: Lancado em 6/6/6, este ‘A Profecia’ é clone do filme de 1976,

que nunca foi um cléssico” (4-CN — cf. ANEXO I/T).

Quanto ao espaco destinado as nossas criticas, ressaltamos certo
destaque para as criticas do grupo CN — circuito nacional. As criticas CA, em média,
ocupam entre 1/4 a 1/3 da pagina. Ja as critcas CN sao destinadas
aproximadamente 1/2 pagina (espaco este jA computados o titulo, o subtitulo e a
ilustracdo). O fato de apenas uma das nossas criticas aparecer na primeira pagina
do caderno, ou seja, em posicao de destaque, e essa critica estar direcionada a um
filme do circuito nacional — “Super-Men: O Retorno”, filme dito hollywoodiano —
corrobora com a nossa interpretacéo de que os filmes do circuito nacional tém mais
destaque dentro do caderno cultural do que os filmes do circuito alternativo.

Ressaltamos que, embora Lourenco Jorge tenha certa autonomia

Y

guanto a escolha dos filmes a criticar, da ilustracdo da critica, um pouco de
flexibilidade quanto a extensdo textual (fatos estes relatados em entrevista -—
APENDICE A), ndo compete a ele a composi¢éo editorial final, ou seja, é a editoria

do caderno cultural que determina o tamanho da foto, da fonte do titulo e subtitulo, a

2 Em entrevista concedida a nossa pesquisa (APENDICE A), o critico relata o problema da

sobrecarga de estréias em algumas datas. Nesses casos, segundo o critico, a posi¢do assumida é de
priorizar certos filmes (levando em consideragéo a relevancia da obra) e desconsiderar outros — que
podem posteriormente ser alvos de uma critica “em cartaz”.
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pagina do caderno, etc. Ou seja, embora o critico tenha um posicionamento mais
“duro” em relagdo aos filmes hollywoodianos — e isso é facilmente detectado em
suas criticas — para a editoria do jornal, os interesses do mundo jornali stico
(interesses de mercado) falam mais alto. Dessa forma, colocar um filme que ja vem
importado como sucesso da temporada em destaque na primeira pagina do caderno
é reforcar a publicidade desse filme e, ao mesmo tempo, satisfazer aos interesses
do grande publico. Segundo Coelho (2000), sempre houve um desentendimento
entre critica e publico; e para satisfazer esse publico (avido por noticia, abduzido
pela massiva publicidade) o jornalismo se utiliza de estratégias como a manobra do
espaco, a insercao de entrevistas com atores, matérias sobre a filmagem, etc., e

acaba reservando umas poucas linhas a voz da critica. O autor complementa:

Terminamos atendendo, na verdade, ao interesse do mercado. E o
gue parece estar acontecendo em geral com a linguagem do s nossos
tempos: ndo se fala mais no que é bom para a sociedade, s6 se fala
no que é bom para o mercado; ndo hd mais cidadaos, classes,
paises, s6 Mercado, com M maitsculo (COELHO, 2000, p. 90).

No encalco da questdo sobre o espaco, esta a inser¢do de fotos de
cenas do filme para ilustrar o texto critico. Insercéo esta mais valorizada, em termos
de espaco, do que o conteudo textual da critica (cf. ANEXO R). Tal estratégia ja se
concretizou no plano global do género. Dessa forma, podemos dizer que o géner o
critica de cinema mescla duas formas de semioses: a verbal e a imagética.

Neste trabalho ndo temos a pretensdo de fazer uma andlise da
vertente visual do género, ainda que, segundo Nascimento (2007) ela se faca
imprescindivel para o tratamento didatico dos chamados géneros multimodais, mas
apenas discutir o seu funcionamento no plano discursivo geral. E voz corrente na
atualidade dizer que o mundo hoje estd muito mais visual do que verbal, que a
contemporaneidade estad sendo invadida pelas imagens. Real mente, essa € uma
tendéncia do nosso mundo, tendéncia essa que se revela com bastante inte nsidade
na esfera jornalistica. Se compararmos um jornal de hoje com um de cinglenta
anos, certamente, detectaremos osignificativo aumento do apelo a imagem. Segund o
Lourenco Jorge, “o leitor hoje € muito mais voyeur do que leitor. Ele tem preguica de
ser voyeur no texto porque as fotos entregam muita coisa” (APENDICE A).

Se analisarmos a Figura 4 — titulo, subtitulo e legenda da critica do

filme “Separados pelo casamento” (2-CN) —, veremos que os dados interligados nos
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dizem muito sobre o contedudo textual da critica. Para quem conhece um pouco o
mundo hollywoodiano, € so6 olhar para a foto para identificar os atores principais do
filme — nomes estes explicitados na legenda. E para quem ndo da muita importancia
a nomes de atores, certamente a foto vai servir para identifica -los visualmente e
talvez fazer lembrar de outros filmes ou séries televisivas que eles participaram
(como € o caso da atriz Jennifer Aniston, muito conhecida pela sua participacdo no
seriado americano “Friends”). O nome do filme ja é informado pelo subtitulo da
critica e, 0 género cinematografico — comédia roméntica —, pelo titulo. E, se
observamos a ilustracdo da critica, ela dialoga com o titulo do filme, ou seja, é o
visual e o verbal unidos para reforcar uma idéia. Pelo subtitulo, também ja somos
informados do tipo de circuito — nacional — e da situagdo do filme — em cartaz. E,
também, se fizermos uma leitura apenas do titulo, subtitulo e legen da veremos que
eles antecipam o posicionamento valorativo do critico: estranha comédia
romantica... tenta sem sucesso romper féormula do género... roteiro distorcido
deixa personagens a deriva. Ou seja, para o leitor voyeur da contemporaneidade,
mencionado por Lourencgo Jorge, a leitura do titulo, subtitulo e legenda da critica
associada a uma leitura visual da foto ilustrativa, ja satisfaz seus propositos

imediatistas.

Titulo: Estranha Comédia Roméantica

Subtitulo: Em cartaz nacional, “Separados pelo
Casamento” tenta sem sucesso romper férmula do
género

Legenda da foto: Vince Vaugh e Jennifer Aniston:
roteiro distorcido deixa identidade dos personagens
a deriva

Fonte: Folha de Londrina, 4 jul. 2006

Figura 4 — Foto, legenda, titulo e subtitulo da critica 2-CN

Como vimos, a questdo da elaboracdo do titulo, subtitulo e
legenda é de suma importancia na discursividade do género critica de cinema. A
grande maioria dos exemplares analisados possui um titulo formado por uma frase

nominal (com excecdo de duas criticas) de grande impacto, destacado em negrito e
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com o tamanho da fonte bem maior em relac&o ao texto principal. O subtitulo >3, com
tamanho da fonte intermediario entre o titulo e o corpo do texto, aparece,
geralmente, logo abaixo do titulo (ele também pode ser inserido graficamente dentro
da foto® ou logo abaixo dela). A legenda, por sua vez, vem sempre acompanhada
da foto de divulgacdo do filme e em menos evidéncia que o titulo/subtitulo (cf.
exemplo de apresentacao do titulo, subtitulo, foto e legend a, na Figura 5). A legenda
ndo explica a foto, como poderiamos pensar, ela funciona mais como uma sintese
da idéia principal do filme ou como uma pequena amostra do que o espectador vai
ver nas telas, como podemos perceber por meio da legenda da foto ilust rativa da
critica do filme “X-Men — O Confronto Final”: “Em ‘O Confronto Final’, os mutantes se
deparam com uma questdo: manter suas caracteristicas originais ou tornarem -se
definitivamente humanos” (cf. Figura 5).

Ndo podemos perder de vista o fato de a critica de cinema estar
inserida na esfera jornalistica e, consequientemente, ser regida por muitas das suas
normas. E notdrio que, pelo fato de veicularem grande quantidade de informagéo, os
veiculos de comunicagcdo de massa precisam dispor de recursos para chamar a
atencdo do seu publico. Se pensarmos na critica, alguns desses recursos, com
certeza, sdo o titulo e o subtitulo. Eles funcionam como um “chamariz” para
despertar o interesse do leitor. Por essa razdo, antecipam as principais informagoes
gue se encontram no texto, ou seja, eles as jogam para primeiro plano. Segundo
Berbare (2004), um dos principios da redacgdo jornalistica é colocar o mais
importante em primeiro lugar. E significativa, também, nesse momento, a
criatividade, pois um titulo bem elaborado pode atrair a atencéo do leitor, mesmo
gue pelo fator “curiosidade”.

O titulo da critica 5-CN (Figura 5) nos fornece um bom exemplo da
forca expressiva de um titulo, tanto em nivel discursivo como grafico -
“Grandiloquéncia MUTANTE”. Grandilogiéncia significa um modo rebuscado,
pomposo de se expressar, mas também nos remete a algo grande, exagerado. E é
justamente com essa polissemia da palavra que o critico trabalha, porém, de uma
forma irbnica. A grandiloqiiéncia, nesse caso, ndo se refere ao rebu scamento
expressivo da obra filmica protagonizada pelos “mutantes”, mas pelo seu exagero na

utilizacdo dos efeitos especiais (segundo o critico, sem efeitos especiais, seria 0

*3 Em apenas dois exemplares do nosso corpus o subtitulo ndo foi encontrado (cf. Figura 6)
** Conferir ANEXO N.
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7

nada para estes mutantes — cf. ANEXO [). Esse sentido de “exagero” € corroborad o
com uma expressiva apresentacdo gréfica do titulo: frase com apenas dois nomes,
extensao do titulo ocupando todo espaco lateral da critica, fonte bem maior do que a
do texto e digitacdo da palavra MUTANTE em caixa alta. Ou seja, é o plano da
expressao e do contetdo dialogando para a producéo de sentidos (cf. SAITO, 2007).
De acordo com Costa (2006, p. 82), os titulos da imprensa jornalistica “ndo séo
meros enfeites ou meras escolhas linguisticas aleatérias, mas sdo enunciados
polifénicos e plurissémicos, discursivamente produzidos em situagdes de producéo
concretas”.

Grandilogiiéncia MUTANTE
Com personagens envoltos em dilemas existenciais, chega hoje a boa
fatia do circulto mundial o terceiro espistdio de “X-Men'

Care Eehaa il Lourmrngs Jor e - i
[P ——— |
A oty 2

£ mutonies rdo maks aqueles.
Frra 65t fernata caphilo de '3
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1B cho R o o " -
=40 bnposie 3°, maa ndo anda
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madicta gEa uma aunnium s
apaleies senoma. Dl ez o2
super-podetnesd a8 dek ot
CONT LT s que L aioan
como hishirica: mansr suis G-
racierstics sxmapoTiE S 58 re-
[eitacns pela rumanidade da oo
TN mrortas, U sbandonar ses
peotenas o pUirda-Toupa da fice
0 cantlica pam 5a insmasem in-
iR hmances,

i i, 8 hesGrka vl trareslor-
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B BEE AOREAE R EANCIRL S8 DU
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fankes quessn g humdnde? Exte

iema smistencal alomebioe - !

e cane uma hora = quamscls i -
& pinco minwcs’ Mas oomb dis- B 0 Conenta Fna, o musiing 50 cepamiy 0am ke quasiin: mank Has
sapsodingdion o guesides moaE CAECEATE ORNNE DU maeT-ae oefminmanks fomanos

‘Ti0 i o dvtn dedes, ¢ como ook
Fonte: Folha de Londrina, 26 de maio 2006, Folha 2.

Figura 5 — “Grandilogiéncia MUTANTE”

Como vimos na andlise da critica do filme “Separados pelo
Casamento”, juntos, titulo, subtitulo, legenda e foto dizem muito sobre o texto da
critica, eles acabam antecipando muito do seu conteddo. Em todos os exemplares
do nosso corpus, os titulos, subtitulos, fotos e legendas funcionam como pistas
contextualizadoras. Os titulos/subtitulos, mais do qu e a legenda, acabam, na maioria

das vezes, explorando o critério principal de avaliacdo do filme (escolha de um
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elemento filmico para desenvolvimento da critica). Sdo varios os elementos filmicos

que podem direcionar a discursividade da critica. Dentre eles, podemos citar:

a) desenvolvimento do enredo;

b) enquadramento em uma modalidade cinematografica (suspense,

comédia, drama, etc.);

c) tratamento dado ao tema da ficgao;

d) o figurino;

e) a trilha sonora,;

f) os efeitos especiais utilizados;

g) o trabalho da cenografia;

h) a duracgéo do filme (extensa demais, por exemplo);

i) a pertinéncia em relacao ao publico alvo do filme;

j) aatuacdo do elenco (protagonistas e atores secundarios);

k) o desempenho da direcao;

[) otom do filme;

m)o trabalho desenvolvido pela produtora/distribuidora (inclusive o

papel da divulgagdo comercial do filme).

Normalmente, o critico toma um elemento como critério -base para a

avaliacdo critica. Entretanto, no decorrer do texto, outros elementos vao sendo

analisados, poréem com menos énfase. O Quadro 6, que traz a relagcdo dos

titulos/subtitulos e o(s) critério(s) -base da critica dos exemplares que fazem parte do

Nnosso corpus, mostra bem a dialogicidade do titulo e/ou subtitulo com o(s) critério(s)

escolhido(s) pelo critico para direcionar sua avaliacéo critica :

Filme Titulo da Subtitulo Critério(s)

critica principal(s) da

critica

“Free Zone” As super- Estreando na cidade, trés 6timas | Atuacdo das atrizes
(2-CA) mulheres de atrizes estao no centro de um principais

“Free Zone” conflito onde todas as partes tém | Tratamento do tema

razéo

“Cube da Receita "Clube da Lua", em langamento Tratamento do tema
Lua” argentina de na cidade, mostra a carae a Filme argentino
(2-CA) cinema popular | determinacdo de um povo
“A Dama de Quando a ‘A Dama de Honra’, em Tratamento do tema
Honra” normalidade é lancamento na cidade, é thriller
(3-CA) aparente criminal com forte viés

psicolégico
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“Sra. Entretenimento, Género
Anderson como deve ser cinematografico —
Apresenta” comédia musical
(4-CA)
“Conversando | Os planos de Filme argentino estreando na Tratamento do tema
com Mamae” | mamée aos 80 | cidade é sobre relagbes
(5-CA) familiares, terceira idade e crise
econbmica
“Superman — | SUPER- Estréia hoje em circuito nacional Construcao do
O Retorno” HOMEM - mais | a quinta aventura do heroéi das personagem
(1-CN) sério e menos HQs, agora sem carisma, com principal
pop menos humor, mais rigidez e
solenidade
“Separados Estranha Em cartaz nacional, 'Separados Género
pelo comédia pelo Casamento' tenta sem cinematografico —
Casamento” romantica sucesso romper férmula do comédia romantica
(2-CN) género
“Carros” A animada licdo | Otimo filme do especialista John Género
(3-CN) de 'Carros' Lasseter faz a diferenca ao cinematografico —
retomar temas classicos da animacao
animacao
“A Profecia” Original mesmo | Langcado em 6/6/6, este 'A Refilmagem
(4-CN) s0 a data de Profecia’ é clone do filme de
estréia 1976, que nunca foi um classico
“X-Men — O Grandiloqiiéncia Efeitos especiais
Confronto MUTANTE
Final”
(5-CN)

Quadro 6 — Relacao dos titulos/subtitulos com o critério principal de avaliacdo

Questionado a respeito dos critérios usados para a escolha do

aspecto do filme a ser enfocado, Lourengo Jorge, em entrevista concedida a nossa

pesquisa, diz ser o filme o direcionamento da viséo do critico:

Ha filmes que deixam muito claro o ponto focal. Vocé tem, as vezes,
um filme que n&o tem um grande elenco, vocé ndo tem uma dire¢éo
marcante, vocé tem uma fotografia burocrética, enfim, o filme ndo se
sobressai em nenhum desses aspectos. Mas vocé nota que o filme é
bem escrito, h4 um roteiro por detrds bem urdido, bem amarrado, e
isso é uma virtude que vocé procura puxar. E, hoje, cada vez mais,
os filmes estdo mal escritos — na indUstria em série, principalmente,
isso é 0 que menos importa. E olha que Hollywood ja foi a grande
usina de roteiros, mas hoje vocé tem uma linha mediocre bastante
evidente de gente que ndo escreve, porque o0s efeitos estdo
escrevendo por elas, assim, vocé substitui um recheio densamente
atraente por vacuos em que os efeitos especiais entram [...]
(APENDICE A).
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Dessa fala € possivel depreendermos a posi¢cdo do critico em
relacdo ao crescente dominio dos efeitos especiais nos filmes hollywoodianos —
posicdo essa explicitada na argumentacado critica do filme “X -Men — O Confronto
Final” (5-CN) e antecipada pelo titulo da critica — ja analisado anteriormente.

Retornando ao Quadro 6 e observando os titulos e subtitulos das
criticas, facilmente constatamos a distingdo de posicionamento valorativo em relagéo
aos dois grupos textuais — criticas do circuito alternativo (CA) e criticas do circuito
nacional (CN). Fica notoria a valoracéo positiva (ou quando muito “neutra”) atribuida
aos filmes do circuito alternativo e, inversamente, a valoragdo negativa que carrega
os filmes do circuito nacional (com excecédo do filme de animacédo computadorizada
“Carros”). Como veremos mais adiante, nas analises dos mecanismos de
textualizacdo e enunciacdo, essa distincdo de posicionamento € fortemente
detectada na textualidade das criticas. Ou seja, é novamente o titulo/subtitulo
antecipando o teor da critica. E por isso que o leitor contemporaneo, sempre
apressado, com pouco tempo para leitura, se torna leitor de titulos/subtitulos e fotos,
pois estes lhes dizem muito, sdo formas condensadas de informacéao.

Outra questdo que norteia a organizacdo da critica de cinema é a
mobilizacdo das informacg@es técnicas do filme. Ou seja, data de estréia, nome do
diretor, atores, género filmico, etc. Berbare (2004), ao pesquisar véarias fontes que
veiculam o género critica de cinema, constatou que existem veiculos que, ao lado do
texto critico, trazem quadros com a ficha técnica do filme. Esse ndo € o caso do
nosso corpus de pesquisa. As informagdes filmicas aparecem articuladas a
textualidade da critica. Por isso ndo ha muit o rigor quanto ao que informar e como
informar. Por exemplo, o nome do diretor ou o género cinematografico s6 séo
citados caso a orientagdo argumentativa da critica solicite essas informacdes.
Entretanto, podemos verificar certa regularidade quanto a apres entacdo da data de
estréia do filme, o tipo de circuito e o nome dos atores (0s principais). A data de
estréia — geralmente a mesma da critica — e o tipo de circuito do filme aparecem,
guase sempre, logo apos a primeira referéncia ao filme, mais ou menos n os moldes

do fragmento (1) — recorte textual da critica do filme “Carros:
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(1) E o que é? Nada muito complicado, apenas talento para escrever uma histéria que
independa do arsenal de truques tecnoldgicos. Eles da Pixar, a frente o mentor John
Lasseter das 'Toy Story', sabem que a harmonia somente ocorre através da narrativa e nao
somente pelo numero de efeitos e risos que provocam. A ligdo aparece clara, limpida, neste
‘Carros' que chega hoje em langcamento nacional (veja a programacdo de cinema na
pagina 2) (3-CN — grifos nossos).

O fragmento (1) mostra uma particularidade das criticas analisadas:
logo apds a apresentacdo da data de estréia e tipo de circuito, o critico usa o recurso
dos parénteses para remeter o leitor a outra pagina do caderno que contém a
programacdo de cinema da cidade. Para tanto, € feito uso do imperativo — “veja”,
“confira” — ou seja, a implicacdo do destinatario da enunciacgéo, fato este que torna o
discurso mais coloquial — aproximagéo do critico com seu leitor.

J4, os nomes dos atores principais sdo destacados, normalmente,
no decorrer da narracdo parcial do enredo ficcional, entre parénteses, logo apos a
mencao dos personagens correspondentes. O exemplo (2), retirado da critica do

filme “Free Zone” nos possibilita visualizar esse procedimento:

(2) Rebecca (Natalie Portman, atriz de origem israelense), filha de pai judeu e mae nao
judia, acaba de romper com o noivo Julio (Aki Avni), israelense de origem espanhola.
Discute com ele, sai correndo e entra num taxi, conduzido pel a autoritaria, resoluta e sincera
Hanna (Hanna Laszlo, melhor atriz ano passado em Cannes). Tornam-se amigas. E
decidem fazer uma viagem até a fronteira. L4, Hanna deve resolver assunto econémico
relacionado ao marido (1-CA).

Se observarmos o exemplo (2), vemos que 0s parénteses servem
para inserir ndo somente o0 nome dos atores, mas também outras informacgfes que o
critico considera relevante para sua argumentacdo. Ressaltamos que essas s&o
regularidades apresentadas nos nossos exemplares, mas elas ndo sa o normas fixas
do género, ja que a mobilizagdo das informacdes técnicas do filme estd bastante
atrelada a orientacdo argumentativa da critica, ou seja, sdo dados usados pelo
critico na articulagdo discursiva e nao informacdes inseridas forcosamente dentro do

texto.
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4.2.2 Sintese Geral do Plano Textual da Critica de Cinema

Um génerotextual, como jamencionado, tem suafor¢a de concentracao
gue propicia as suas regularidades, ainda que as forcas centripetas e centrifugas
produzam tenséo constante (BAKHTIN, 1992). Entretanto, o processo de adogao de
um género nunca é uma simples reproducdo de modelos pré -existentes, posto que
as situacdes de acao de linguagem sédo sempre diferentes, sendo assim, “o produtor
vai sempre adaptar o género aos valores parti culares da situagdo que se encontra”
(MACHADO, 2005, p. 251) e, dependendo das possibilidades desse género, pode
usar suacriatividade parainovar, enriquecer esse género. Esse processo de adaptacao
podera refletir em qualquer um dos niveis do texto, inclusive na sua forma de
organizacgao.

Dessa forma, ao apresentarmos um esquema da organizacao geral
da critica de cinema — seu plano global (Figura 6) — ndo estamos querendo
amordacar o género, encaixa-lo em um molde fixo (mesmo porque ndo estamos
trabalhando com uma variedade de exemplares — fontes diversas), mas apresentar
uma forma prototipica de organizacao textual do género, resultado das analises dos
textos que compdem nosso corpus. Como ja dissemos no inicio deste capitulo, esta
pesquisa esta direcionada pelas nossas inquietacbes de ordem didatico-
pedagogicas que consideram o0s aspectos ligados tanto a didatica da acdo e da

intervencdo, quanto a aspectos ligados a didatica da descricdo e da explicacao.



Titulo:

Frase nominal —
Dialogo com o
texto da critica

Subtitulo:
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fexto texto texto
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texto texto texto
fexto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
fexto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
fexto texto texto
texto texto texto
texto texto texto

]
Titulo d

a/ Critica

Subtitulo

texto texto texto

T T T

texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto textn
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto

fextotexto texto
texto texto texto
texto texto texto
texto texto texto

texta texto texto®™exto
0 texto texto|texto
0 texto texto|texto

text
text

Legenda
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interativo -tedrico
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ficcional do enredo filmico

Sintese daidéia
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Figura 6 — Plano textual global da critica de cinema
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CAPITULO 5
OS MECANISMOS DE TEXTUALIZACAO

De acordo com o modelo de andlise proposto pelo ISD, os
mecanismos de textualizacdo compreendem trés grandes categorias de andlise: a
conexao, a coesdo nominal e a coesédo verbal. S8o 0s elementos responsaveis por
explorar as cadeias de unidades linglisticas, explicitando ou marcando as relagdes
de continuidade ou ruptura da organizagdo dos diversos elementos que compdem o
conteudo tematico. Dessa forma, pode -se dizer que contribuem para a manutencao
da coeréncia tematica do texto.

Bronckart (2003) estabelece, para cada uma das trés categorias,
funcbes especificas que elas podem desempenhar no desenvolvimento da
progressao textual (plano dos significados) e, também, as marcas linglisti cas, ou
marcas de textualizacdo que, concretamente, realizam tais funcbes (plano dos
significantes).

O objetivo desse capitulo é apresentar uma investigacao teorico -
analitica dos textos que compdem nosso corpus, a partir de duas das categorias dos
mecanismos de textualizacdo arroladas pelo ISD: a coesdo nominal e a coeséo
verbal. Quanto a conexao, por esta estar diretamente ligada, no modelo de analise
bronckartiano, a planificagcdo das seqiiéncias textuais — ndo explorada por nossa
pesquisa — optamos por nao privilegid-la pelos mesmos motivos por nos

apresentados em relacéo ao estudo da sequencialidade.

5.1 Os MECANISMOS DA COESAO NOMINAL: PROCESSOS ANAFORICOS

Os mecanismos da coesdo nominal, segundo o modelo de andlise
do ISD, contribuem para a compreensao dos mecanismos de referenciacdo e dos
seus efeitos de estabilidade e de continuidade temética no texto. Por introduzirem
0s argumentos e organizarem sua retomada no decorrer do texto, tais mecanismos
s@o concretizados linguisticamente por sintagmas nominais (SN) ou pronomes,

formando as cadeias anaforicas.
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No plano dos significados, os mecanismos de coesdo nominal
podem assumir duas fungdes: a) funcdo de introducao, ou seja, a inser¢do de um
novo argumento — unidade-fonte ou antecedente — que inicia uma determinada
cadeia anafédrica; b) funcdo de retomada, isto é, a reformulacdo de uma unidade -

fonte na sequéncia do texto. Porém, € preciso ressaltar que:

[...] as relagBes de co-referéncia subjacentes as cadeias anaféricas
podem ter aspectos muito diferenciados. Em alguns casos,
observamos [...] uma identidade do conteudo referencial relacionado
pela cadeia anaférica, mas, em outros casos, 0s elementos de
significagcdo relacionados podem compartilhar apenas uma ou outra
propriedade referencial, & vezes vaga, ou ainda, pode haver entre
eles apenas relacdes mais ou menos logicas, de associacdo, de
inclusdo, de contiguidades, etc. (BRONCKART, 2003, p. 269).

A discussdo acima é explorada por Koch & Elias (2006) e arrolada
na categoria das anéforas associativas (cf. Quadro 7). Outro ponto levantado por
Bronckart (2003) é a falsa idéia que temos, muitas vezes, de que a unidade -fonte de
uma cadeia anaférica somente possa ser constituida por uma forma nominal. O
autor ressalta que, algumas vezes, o antece dente € toda uma oracdo (ou varias),
nesse caso, 0 processo mobilizado € o que Koch & Elias (2006) denominam de
processo de nominalizacao (cf. Quadro 7), ou seja, retoma-se uma idéia mais ampla
(contida numa frase, oragéo, paragrafo, etc.) por meio de uma expressao-sintese.

Bronckart (2003) também desperta a nossa atencao para o fato de
gue, algumas vezes, a unidade -fonte pode ndo estar explicitamente verbalizada no
texto, ela pode estar disponivel somente na memoaria discursiva do agente produtor,
sendo que, ha casos em que se pode inferi-la pelo co-texto®, outras que seu resgate
s6 é possivel a partir de um determinado conhecimento de mundo.

Embora dando abertura a todas estas discussdes para elaboragéo
do seu quadro tedrico-metodoldgico da coesao nominal, o ISD pauta-se somente em
duas grandes categorias anaféricas: a) a categoria das anaforas pronominais
(composta por pronomes pessoais, relativos, possessivos, demonstrativos, reflexivos
e pronome nulo — elipse); b) a categoria das anaforas nominais (composta por

sintagmas nominais de diversos tipos).

%5 Este caso corresponde ao que Koch e Elias (2006) denominam como anaforas indiretas (cf. Quadro
7).
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Consideramos que, para o ensino da lingua portuguesa e para a
formacédo de professores, essas duas categorias apontadas acima sao insuficientes,
pois simplificam bastante o processo de retomada anaférica. Diante disso, e para
qgue as analises fiquem mais fundamentadas, resolvemos ampliar as discussfes e
buscar novas categorizacbes que possam satisfazer as necessidades da pesquisa

em pauta.

5.1.1 O Processo de Referenciacdo Anaférica: Outras Perspectivas TeoOricas

Entendemos ser necessario sistematizar e, a0 mesmo tempo,
ampliar as discussdes propostas por Bronckart (2003) no que se refere a coesdo
nominal. Dessa forma, acrescentamos as categorias de anafora nominal e anafora
pronominal do ISD algumas subcategorias de andalise adaptadas das formulacdes
apresentadas por Koch & Elias (2006), Koch (2005), Figueiredo (2003), Pinheiro
(2003) e Koch & Marcuschi (1998). Ressaltamos que muitas dessas categorias
estdo contidas nas reflexdes de Bronckart (2003.), ainda que o0 autor ndo recorra a
uma metalinguagem propria ou a um modelo sistematizado.

O quadro a seguir apresenta uma sintese das categorias anaforicas
que servirdo de base para a andlise do nosso corpus, tomando como referéncia

alguns dos autores por nés consultados:

Categorias Descricdo e exemplificagcao
Anaféricas

Composta de pronomes pessoais, relativos, possessivos, demonstrativos,
reflexivos e pronome nulo (elipse), e também de advérbios pronominais (cf.

Anafora KOCH, 2005; PINHEIRO, 2003) Ex: E de supor que o Super-Homem além
pronominal |[da ingenuidade e do anacronismo de seus imperativos morais... (critica 1-
CN).

Anéfora Pronomes demonstrativos que tém a funcdo de condensar informacgfes

pronominal |anteriores, retomando-as®®. Ex: Fazem falta, na América Latina, filmes com

com funcéo de |esta alma, esta garra. A mesma que estara em campo hoje, nenhuma
sumarizacdo |duvida. E isto, bairrismos a parte [...] (critica 2-CN).

*® Os estudos sobre referenciacdo, normalmente, colocam o caso da sumarizacdo por pronome
demonstrativo na categoria das “nominalizagdes” (cf. NEVES, 2006; Apothéloz, 1995). Para o
trabalho em pauta, consideramos como uma categoria distinta.
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Anafora fiel
(nominal)

Consiste em lembrar, por meio de um SN definido ou demonstrativo, o
objeto do discurso sob uma etiqueta lexical que ja serviu para categoriza -
lo. Ex: Chega um rapaz e senta-se ao meu lado. S6 depois vejo que
o/este rapaz é cego. (FIGUEIREDO, 2003, p. 233). Incluimos também
nessa categoria as anaforas por repeticdo parcial (O diretor Paulo
Figueiredo... o diretor... Figueiredo) ou total (o cachorro... o cachorro).

Anéfora infiel
(nominal)

Relacdo anaférica que se estabelece por meio do processo de
substituicdo lexical (sinbnimos, adjetivacdo, perifrases, adjetivacao,
metéforas, etc.). Segundo Figueiredo (2003, p. 235), “para se
compreender que ha correferéncia entre o SN anaférico e o SN
antecedente é necessério que as duas referéncias virtuais distintas sejam
satisfeitas pelo mesmo segmento, ou seja, que 0 segmento de realidade
designado tenha as propriedades requeridas ao mesmo tempo por uma e
por outra unidade”. Ex: Eu vi meu primo ao longe, mas o estafermo néo
me reconheceu.

Anafora por
nominalizacao
(nominal)

Sumarizam as informacdes contidas em segmentos precedentes do texto
(nesse caso, ao invés de unidade-fonte, temos informacao-fonte),
rotulando-as sob a forma de uma expressdo nominal, ou seja,
transformando-as em objetos de discurso. Ex: Cientistas da Universidade
de Wisconsin, nos EUA, descobriram um gene que pode ajudar a
determinar quais pessoas sdo capazes de dormir apenas trés ou quatro
horas por dia sem adoecer. O achado explicaria [...] (cf. KOCH & ELIAS,
2006, p. 138-139).

Anéafora
indireta
(nominal)

Caracteriza-se pelo fato de ndo existir no co-texto uma unidade-fonte
explicita, mas elementos de relacdo (ou uma estrutura complexa)
denominados ancoras. Ou seja, “trata-se de formas nominais que se
encontram em dependéncia interpretativa de determinadas expressfes da
estrutura textual em desenvolvimento, 0 que permite que seus referentes
sejam ativados por meio de processos cognitivos inferenciais que
permitem a mobilizacdo de conhecimentos linguisticos dos mais diversos
tipos armazenados na memaria dos interlocutores.” (KOCH, 2005, p. 107).

Anafora
associativa
(nominal)

Essa categoria tem a fun¢éo de introduzir um referente novo no texto por
meio da exploracdo de uma relagdo, cujo um dos elementos pode ser
considerado, de alguma forma, “ingrediente” do outro. Ex: A fazenda
estava abandonada. Dava pena ver o pasto e as lavouras dominadas
pelo mato [...] (KOCH & ELIAS, 2006, p. 128-129).

Quadro 7 — Categorias anaforicas arroladas na pesquisa

Ressaltamos que a posicdo por nés assumida, no que se refere a

coesao nominal ou processo de referenciagéo, concebe a linguagem como atividade

de interagdo. Sendo assim, o0 texto deve ser visto como um objeto em que

concorrem acdes de natureza ndo sO linglistica e cognitiva, mas também social.
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Também “ndo se admite que os referentes sejam sistematicamente objetos do
mundo, tendo em vista que se caracterizam como objetos do discurso”
(MARCUSCHI, 1999, p. 2), assim, o processo de referenciacdo € visto ndo sob a
6tica do mundo ordinario da atividade humana, mas, sim, do mundo virtual ou
mundo do discurso (BRONCKART, 2003) criado pela atividade de linguagem. Nas
palavras de Koch & Marcuschi (1998, p. 4):

Referir ndo é mais atividade de “etiquetar” um mundo existente e
indicialmente designado, mas sim uma atividade discursiva de tal
modo que os referentes passam a ser objetos -de-discurso, e nao
realidades independentes. N&o quer isso dizer que tudo se
transforma numa panacéia subjetivista, mas que a discretizacdo do
mundo pela linguagem é um fendmeno discursivo. Em outros termos,
pode-se dizer que a realidade empirica, mais do que uma
experiéncia estritamente sensorial especularmente refletida pela
linguagem, é uma construcdo da relacdo do individuo com a
realidade.

Considerando tal pressuposto, a analise que aqui nos dispomos a
realizar concebe a referenciagdo anaférica como um processo de introducéo e
manutencao de referentes, cuja funcdo vai além da simples retomada textual. Assim,
tomamos a referenciacdo anaférica como multifuncional (cf. KOCH, 2005), pois
além da funcdo de retomada textual contribui também para a elaboracdo de
sentidos no texto, para indicar pontos de vista, assinalar orientagbes argumentativas,
recategorizar objetos presentes na memoria discursiva, apontar posicdes

ideologicas, acentuar um tom valorativo, etc.

5.1.2 A Coesao Nominal na Critica de Cinema

Nossa metodologia de analise, para o tépico em questdo, é
composta por duas fases. Primeiramente, analisamos um texto do nosso corpus —
critica 5-CN — na sua totalidade, a fim de conseguirmos entender como se da o
funcionamento da coesdo nominal na discursividade textual. Em seguida,
apresentamos resultados quantitativos das ocorréncias das diversas categorias

anaféricas na totalidade do corpus para, depois, entdo, analisar qualitativamente os
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dados obtidos. Passemos, assim, para a andlise da critica 5 -CN referente ao filme

“X-Men - O confronto final” (Figura 7):

Grandiloquéncia MUTANTE

Os mutantes ndo sdo mais aqueles. Para ESTE TERCEIRO CAPITULO DE "X-MEN - O
CONFRONTO FINAL", que estréia hoje no Brasil ja se aproveitando do esvaziamento de
"Missdo Impossivel 3", mas ndo ainda no vacuo de "Codigo Da Vinci", o que temos é
somente material na medida para uma aventura de apoteose sonora. [DESTA VEZ os
super-poderosos se defrontam com uma escolha que qualificam como histérica: manter
suas caracteristicas excepcionais e ser rejeitados pela humanidade de comuns mortais, ou
abandonar seus poderes no guarda-roupa da ficcao cientifica para se tornarem inteiramente

humanos.]/'

Dito , A HISTORIA vai transformar em universal uma questdo que era apenas essencial:
[ser ou nagyser... um homem. Os humanos anunciam a cura. Mas 0s mutantes querem ser
humanos?] [Este dilema existencial atormenta os X-Men durante uma hora e quarenta e
cinco minutos. Mas como discurso filoséfico e questdes morais ndo séo o forte deles, e
como o diretor dos filmes anteriores, Bryan Singer, somente muito de longe assombra ESTA
SOFISTICADA BRINCADEIRA BARULHENTA, o que resta é somente a acdo. E agui que
O FILME troca figurinhas de verdade com a historia em quadrinhos original. Sem efeitos
especiais, seria 0 nada para estes mutantes, e para a platéia. Mas eles estao presentes,
claro, e com que abundancia!

De carros em chamas atirados sobre a ilha de Alcatraz & ponte de S&o Francisco retorcida
como arame para servir de passarela, passando por um angelical jovem alado e chegando
até corpos despidos e explodidos por efeitos de computador, ndo ha quase como piscar na
sala escura. Os prodigios tecnoldgicos e pirotécnicos, neste caso, sdo o Unico trunfo que
pode engrossar as bilheterias DA PRODUCAO, mas é pouco provavel que o resultado de
box office chegue perto dos numeros das faturas 1 e 2, US$ 157 e US$ 215 milhdes de
dolares respectivamente, s6 nos EUA.

Os intérpretes estdo todos de volta a seus postos. O inoxidavel Wolverine por conta de
Hugh Jackman, uma Halle Berry mais contida, os mestres Patrick Stewart e lan McKellen, a
ressuscitada Jean (Famke Jenssen). H4 uma invasao de atores secundarios, e quase nao
se fornece a eles um background. Quase ndo ha o que dizer do diretor Brett Ratner. Entra
mudo, sai calado.

Fonte: Folha de Londrina, Folha 2, 26 de maio 2006

Figura 7 — Texto-exemplo de analise da coesdo nominal (5-CN)

Em nosso texto-exemplo estdo, propositalmente, destacados alguns
elementos que fazem parte da analise do funcionamento dos mecanismos da
coesdo nominal. No decorrer das explicacfes, tais marcas (negrito, itélico, caixa alta,
etc.) serdo explicitadas. Primeiramente, antecipamos que as duas cadeias

anaforicas mais expressivas encontradas no texto estdo destacadas: a) em negrito
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(série iniciada pela unidade-fonte: Os mutantes); b) caixa alta (série iniciada pela
unidade-fonte: ESTE TERCEIRO CAPITULO DE “X-MEN — O CONFRONTO
FINAL™).

Comecemos abordando a série iniciada por Os mutantes. Podemos
esquematiza-la, de acordo com as categorias por nés arroladas, a partir do

apresentado na Figura 15:

Unidade-fonte: Os mutantes

Os super-poderosos Anéfora infiel (SN definido — adjetivagdo)

Suas (caracteristicas) |Anéafora pronominal

Seus (poderes) Anafora pronominal

Se (tornarem) Anafora pronominal

Os mutantes Anafora fiel (SN definido — repeti¢cao)

Os X-Men Anafora infiel (SN definido — nome proprio)

Deles Anéfora pronominal

Estes mutantes Anafora fiel (SN demonstrativo — mudanca do determinante)

Quadro 8 — Cadeia anaférica Os mutantes

7

No Quadro 8 vemos que a cadeia anaférica € iniciada com a
introducdo da unidade-fonte Os mutantes®’ — termo mais genérico (oposto de “0s
humanos”). Ao introduzir o termo Os mutantes, o agente-produtor, provavelmente,
tem a intencdo de que seu interlocutor ative um conhecimento de mundo, que se
supde, este ja possua, ou seja, de que os mutantes sao as figuras principais da série
“X-Men”. Assim, a representacdo que o agente mobiliza do seu destinatario deve ser
de um leitor que se interessa por esse tipo de filme e que, provavelmente, conhece a
tematica abordada pela série filmica em questao.

Se observarmos nosso exemplo, o texto critico € iniciado por meio
de uma orientacdo argumentativa de comparacdo — Os mutantes ndo sdo mais
aqueles. Para este terceiro capitulo... *®—, isto é, os mutantes do Gltimo filme n&o sdo
os mesmos dos dois filmes anteriores. Essa comparacao valorativa se da p elo uso
de um cliché com tom pejorativo — o leitor j4 é capaz de inferir qual vai ser a linha
argumentativa da critica, ou seja, a desqualificacdo do Ultimo filme da série.

Seguindo esse mesmo raciocinio comparativo, 0 agente -produtor recategoriza

°" Os elementos das cadeias anaféricas sdo grafados da mesma forma que f oram destacados no
texto-exemplo.
%8 Ressaltamos que os exemplos retirados do corpus sdo destacados sempre em italico.
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(adjetiva — procedimento préprio da anafora infiel) a unidade-fonte Os mutantes
em oS super-poderosos — expressao nominal definida, que para ser compreendida
dentro do mesmo campo semantico de seu antecedente, a memoria discursiva (cf.
BRONCKART, 2003, p. 269) do leitor tem que ser ativada.

Em seguida, temos a mobilizacdo de anaforas pronominais (suas,
seus) para explicar a problematica vivida pelos mutantes no filme em questdo — ser
ou ndo ser humanos? (tematica pela qual é movida a narrativa filmica). A préxim a
retomada da cadeia é feita por uma anafora fiel, ou seja, resgata-se 0 mesmo termo
utilizado como unidade-fonte para destacar a pergunta: mas 0s mutantes querem ser
humanos?; cujo propdsito é desencadear um raciocinio argumentativo. Ja a
retomada seguinte (anafora infiel) € a mais especifica de todas — Os X-Men: nome
pelo qual um grupo de super-poderosos mutantes, personagens principais da série,
€ conhecido (expressao que, inclusive, da titulo ao filme).

O interessante, nessa passagem, € gue o agente -produtor utiliza-se
do termo mais significante da cadeia anaférica justamente no momento em que quer
enfatizar um ponto importante para sua argumentacdo: o fato da divida entre ser ou
nao ser humano atormentar os X-Men uma hora e quarenta e cinco minutos, ou seja,
durante o filme todo. Por ultimo, reformula -se a unidade-fonte mantendo-se o nucleo
nominal e alterando o seu determinante (anafora fiel) — de artigo definido para
pronome demonstrativo — que, nesse caso, serve para diferenciar “0s” mutantes dos
filmes anteriores e “estes” mutantes do filme-alvo da critica. Mas, além da distin¢ao,
essa reformulacdo de determinantes gera um efeito de sentido de desprezo, esta
carregada de valoracdo negativa, como podemos perceber na fala do critico: Sem
efeitos especiais, seria 0 nada para estes mutantes.

Vejamos, agora, a cadeia anaférica marcada no texto -exemplo com
caixa alta, cujo antecedente é ESTE TERCEIRO CAPITULO DE “X-MEN - O
CONFRONTO FINAL":
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Unidade-fonte: ESTE TERCEIRO CAPITULO DE “X-MEN — O CONFRONTO FINAL"

DESTA VEZ Anafora indireta (SN demonstrativo)
A HISTORIA Anéfora infiel (SN definido)

ESTA SOFISTICADA BRINCADEIRA Anéfora infiel (SN demonstrativo)
O FILME Anafora infiel (SN definido)

A PRODUCAO Anéfora infiel (SN definido)

Quadro 9 — Cadeia anaférica ESTE TERCEIRO CAPITULO DE “X-MEN - O
CONFRONTO FINAL”

No Quadro 9 temos a cadeia anaférica introduzida por ESTE
TERCEIRO CAPITULO DE “X-MEN — O CONFRONTO FINAL” — unidade-fonte que
introduz o argumento filmico (terceiro filme da série “X-Men”) por meio de uma
expressdo bem especifica, justamente para marcar a distingdo entre os demais
filmes da série.

Conforme apresentado no Quadro 9, a primeira retomada (DESTA
VEZ) é feita por uma anafora indireta. Entretanto, s6 conseguimos perceber que
DESTA VEZ se refere a expressao “este terceiro capitulo de ‘X-Men’ pelo processo
de comparacdo estabelecido jA no inicio do texto: Os mutantes ndo sdo mais
aqueles. Para este terceiro capitulo.... Ou seja, os mutantes do filme de agora (32
capitulo) ndo sdo mais os mesmos dos mutantes dos filmes anteriores, assim, desta
vez [no 3° capitulo] os super-poderosos.... Notamos que o agente-produtor usa o
determinante “desta” ao invés de “dessa”’, marcando a proximidade com o momento
presente, ou seja, com o filme-alvo da critica. Sendo assim, podemos dizer que a
informacdo-ancora, ou seja, aquela que nos permite inferir a retomada, é expressa
por toda a textualidade que antecede a expressdao DESTA VEZ.

Ja, as demais retomadas sao marc adas por anaforas infiéis, isto €,
por reformulacdes lexicais da unidade -fonte ESTE TERCEIRO CAPITULO DE “X-
MEN — O CONFRONTO FINAL”, a saber: A HISTORIA; ESTA SOFISTICADA
BRINCADEIRA BARULHENTA; O FILME; A PRODUCAO. Interessante notar que o
autor ndo repete nenhuma vez o titulo do filme (“X-Men” — parte da unidade-fonte),
talvez para nao gerar confusdo com os X -Men personagens. Também, pelo fato de o
inicio da cadeia anaférica ter se dado por uma expressdo bem especifica, as
retomadas sao feitas sempre determinadas por um artigo definido ou por um

demonstrativo, nunca por um termo indefinido. Ndo podemos deixar de ressaltar que
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a retomada ESTA SOFISTICADA BRINCADEIRA BARULHENTA, elaborada por um
processo metaforico, estd carregada de entonacdo valorativa pela qual reverbera a
bivocalidade, a palavra alheia (cf. BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1986).

De acordo com Koch (2005), a escolha da metafora para a
recategorizacéo do referente é importante para realizar uma avaliacdo que permita
estabelecer a orientacdo argumentativa do texto. No nosso caso, um simples olhar
para a expressao metaférica utilizada pelo autor jA é capaz de nos mostrar o seu
ponto de vista em relacdo ao filme: “sofisticada” remete aos julgamentos expressos
por outrem sobre as superprodugdes hollywoodianas; “brincadeira” instaura uma
polémica, um confronto com o ponto de vista de que a qualidade do filme € inferior
(ao contrario do que muitos pensam) e, “barulhenta” faz referéncia aos efeitos
especiais, sem 0s quais, segundo o critico, seria o0 nada para estes mutantes.

Voltando ao nosso texto-exemplo, vemos que as expressdes
destacadas com marca-texto — dos filmes anteriores, a histéria em quadrinhos
original e das faturas 1 e 2 — sdo anaforas indiretas, pois necessitam de ancoras
para serem compreendidas, ja que ndo existe no co-texto um antecedente explicito
com o qual se proceda a retomada textual. Por exemplo, é por meio, principalmente,
das expressdes “este terceiro capitulo de 'X-Men - O Confronto Final” e “o filme” que
podemos inferir que a histéria em quadrinhos original é a dos “X-Men”, publicado
em revista no formato de histéria em quadrinhos (HQ), ou seja, o filme é uma
adaptacdo cinematografica do género HQ, porém, ndo ha nenhuma explicitacdo
desse fato na textualidade da critica.

No caso da anéfora indireta dos filmes anteriores, temos como
ancora a expressao este terceiro capitulo de ‘X-Men — O Confronto Final’, ou seja,
essa informacao textual nos permite inferir que os filmes anteriores sdo os dois “X -
Men” ja langados anteriormente, e consequentemente, perceber que as faturas 1 e 2
se referem as arrecadacfes dos dois primeiros filmes da série.

Destacamos, no segundo paragrafo do nosso texto-exemplo, as

proposices |isto] e |este dilema existencial{, as quais funcionam como

sumarizadores de informacdes anteriores. A primeira, por ser um pronome, foi
categorizada como anafora pronominal com funcdo de sumarizacdo e, a
segunda, como anafora por nominalizacdo. Se observarmos no nosso texto-
exemplo, veremos que as informagdes-fonte, forma pela qual nos referimos a esse

tipo de antecedente referencial, estdo marcadas em italico e entre colchetes. No
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primeiro caso, pelo fato de as informacdes terem sido condensadas por um pronome
demonstrativo, a retomada produz um efeito de sentido mais objetivo. Ja, no
segundo, pelo fato de o processo se concretizar por meio de uma nominalizagéo, a
retomada possibilita a explictacio de uma  valoragdo apreciativa
(BAKHTIN/VOLOCHINQV, 1986). Segundo Cavalcante (2001), nas sumarizacd es
realizadas por pronomes, 0 agente-produtor ndo tem o trabalho de escolher um
nome que mais propriamente designe sua intengdo comunicativa, como tem ao
realizar uma nominalizag&o por sintagma nominal.

Para concluir a analise do nosso texto -exemplo, cabe verificar o uso
do advérbio de lugar aqui (sublinhado no segundo paragrafo) com funcéo
pronominal de retomada e ndo no seu uso convencional de ancoragem espacial. No
nosso exemplo, agui retoma o antecedente ac&o: E aqui que o filme troca figurinhas
de verdade com a historia em quadrinhos original; ou seja, € na acdo da narrativa
filmica que ele se assemelha com a histéria em quadrinhos original. Nota -se, nesse
caso, que o uso do advérbio com valor pronominal de retomada torna o texto
mais informal, mais interativo, o que é explicado pelo fato de a critica dirigir -se a um
publico, supostamente, mais jovem e mais dinamico (espectadores de filmes de
acdo), ou seja, sdo as representacdes da situacdo comunicativa interferindo no
funcionamento da textualidade.

ApO6s termos demonstrado, mesmo que parcialmente, a aplicacédo
das discussdes tedricas sobre os mecanismos da coesdo nominal em um exemplar
de nosso corpus de pesquisa, apresentamos, agora, um panorama mais geral,
primeiramente, explicitando dados quantitativos (Tabela 1) da analise e, depois,

explorando-os qualitativamente.
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Tabela 1 — Levantamento quantitativo das categorias anaféricas

- 2= 3 4 5 T=[J1- 2- 3- 4- 5 T=

CATEGORIAS CA CA CA CA CA CN CN CN CN CN
Anafora pronominal 14 09 13 13 15 64 12 12 07 08 08 47
Anafora pronominal 01 01 00O 01 OO0 O3 OO OO 01 OO0 01 02

(sumarizacao)

Anafora por advérbio 01 00 OO OO OO 01 jJO1I 01 03 02 01 oO8
pronominal

Anéfora fiel 05 06 06 05 03 25 JOo4 05 O7 05 02 23
Anéfora infiel 07 08 01 06 11 33 J20 08 04 20 07 59
Anéfora por 00 00 02 01 00 03 JO1 02 01 00 01 O5
nominalizacdo

Anéfora indireta 00 04 01 01 01 07 JO2 00 OO 01 04 O7
Anéfora associativa 01 01 00O OO OO0 02 JOO OO OO 03 00 O3
TOTAL 29 29 23 27 30 138]J40 28 23 39 24 154

Analisando, primeiramente, a ocorréncia das anaforas
pronominais, verificamos que elas sdo mais freqlentes nas passagens de discurso
narrativo, nas quais o enredo do filme é parcialmente narrado. Nesses casos, 0s
pronomes privilegiados sdo o0 possessivo e 0 pessoal, com algumas ocorrénci as de
pronomes indefinidos e relativos. Vejamos o exemplo (1) retirado do texto 5 -CA do
Nnosso corpus, em gque a unidade-fonte “Jaime”, um dos personagens principais do

filme criticado, € retomada cinco vezes, quatro por anaforas pronominais:

(1) [...] afetam também a vida do executivo Jaime (Eduardo Blanco). Uma pessoa correta,
mas desorientada quando perde o trabalho. Ele percebe também que o casamento esfriou e
gue os filhos vivem um mundo bem diferente do seu. Em busca de solucéo para sua crise
profissional e pessoal, e como medida extrema, ele se vé obrigado a vender o apartamento
[...] (5-CA).

Também verificamos uma ocorréncia significativa de anéforas
pronominais nas criticas em que a figura do diretor € um dos focos de analise. O
exemplo (2), retirado da critica referente ao filme “Superman — O Retorno”, corrobora

com 0 exposto:
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(2) Considerando que o diretor Brian Singer esteve por inteiro na génese deste
renascimento, ja que (ele) assina também o argumento, é estranho que exista em cena tao
pouca coisa do material que se considera sua marca pessoal na industria. De seus X-Men
sempre se elogiou a habilidade com que ele embaralhou os limites entre Bem e Mal, e sua
capacidade de identificagdo com alguns personagens [...]. (1 -CN)

Quanto as anaforas pronominais por sumarizacao, ou seja, 0 Uso
de pronomes demonstrativos com funcdo de condensacdo de informacdes,
constatamos que o0 agente-produtor as mobiliza em fases da seqiéncia
argumentativa, com o objetivo de sintetizar informacdes ativadas no decorrer de uma

argumentacado. No exemplo (3) podemos observar a funcéo de tal procedimento:

(3) Claro que o aspecto humano resulta indissociavel do politico, e esta é uma
especialidade do israelense Amos Gitai, diretor pouco conhecido no Brasil que pratica um
cinema de rigor formal e sempre aberto as inquietagfes contemporaneas. (1 -CA).

Fazem falta, na América latina, filmes com esta alma, esta garra. A mesma que estara em
campo hoje, nenhuma duvida. E isto, bairrismos a parte, € preciso respeitar, na vida real ou
na ficcdo. (2-CA).

J4, quanto as anaforas compostas por advérbios pronominais
(ou seja, com valor de pronomes), verificamos uma incidéncia bem maior nas criticas
referentes a filmes do circuito nacional (CN — cultura de massa). Como ja dissemos
anteriormente, o uso desse mecanismo de coesdo confere ao texto mais
informalidade, maior leveza discursiva, o que nos leva a levantar hipéteses de que o
agente-produtor, ao mobilizar opera¢gfes de contextualizacdo para empreender sua
acao de linguagem, faz representacbes de seu destinatario como sendo um leitor
com um gosto cultural mais popular, ja que se interessa por filmes da cultura de
massa, consequentemente, privilegia uma leitura mais informal, menos densa, mais
interativa. Assim sendo, um dos seus objetivos deve ser tornar 0 seu texto mais
préximo desse tipo de leitor>°.

Outro fato a se destacar é que dos nove advérbios pronominais
encontrados, sete referem-se ao uso do “aqui’. O que nos parece ser uma marca do
estilo do autor (cf. BAKHTIN, 1992). E, na maioria das vezes, esse “aqui” € utilizado
como retomada anaforica do filme -alvo da critica (aqui = neste filme), como mostra o

exemplo 4:

*® Mesmo que inconscientemente, uma vez que, em entrevista realizada para a pesquisa, o critico
declara ndo direcionar o seu texto, de forma consciente, especificadamente para um determinado
publico.
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(4) [...] resta ao espectador testemunhar a crescente vitimizagdo do personagem de Aniston
e a “demonizagdo” do parceiro, talvez a mais gritante distorcdo de um roteiro que trafega a
deriva. Faltou aqui investir na identidade dos personagens [...]. (2-CN)

Mas o tema da familia, tdo caro ao diretor em “Toy Story” e “Nemo” cede lugar aqui aos
lacos de amizade, cultivados no cenério simples do campo. (3-CN)

No que se refere as anéaforas fiéis, percebemos que esse tipo de
mecanismo textual, quando repete parcialmente a expressao nominal que introduz a
cadeia anaforica, geralmente é utilizado nas retomadas dos nomes do diret or e/ou
personagens do filme, juntamente com as anaforas pronominais. No exemplar 3 -CN
do nosso corpus (cf. ANEXO H), critica referente ao filme “Carros”, temos uma
cadeia anaférica envolvendo o personagem “Relampago McQueen”, unidade -fonte
introduzida em uma passagem da narracdo parcial do enredo do filme e retomada
pela seguinte série: ele, McQueen, ele (elipico), ele, Relampago, ele, McQueen.
Vemos, nesse exemplo, que foram mobilizadas trés anéaforas fiéis (repeticao parcial
de algum termo da expressdo que introduz a cadeia anaférica) e quatro anaforas
pronominais.

Também encontramos casos de anaforas fiéis por repeticéo total
da unidade-fonte, porém, nesses casos, quase sempre, a cadeia anaférica é
extensa e as retomadas sdo espacadas. Ou seja, hd uma preocupacdo com a
estética textual, € a forca de uma formacédo social agindo sobre a operacédo de
textualizacdo, formacdo esta que privilegia o texto bem elaborado, com poucas
repeticdes lexicais. Assim, o ethos (MAINGUENEAU, 2005) aflorado € de um escritor
que detém “técnicas” da boa redacéo, do discurso bem elaborado.

O mesmo acontece com as anaforas infiéis, elas séo utilizadas
para fugir das repeticdes lexicais e delinear um texto mais rebuscado. No caso das
cadeias anaféricas construidas com base na introducdo do nome do filme criticado,

7

vemos que tal categoria é bem recorrente. Por exemplo, na critica 2 -CA, o

argumento “Clube da Lua” (titulo do filme) é bem explorado, gerando vérias

retomadas por anaforas infiéis:

(5) Como néo langar uma refilmagem de “A Profecia” no dia 6 de junho de 2006? [...] No
filme da década de 1970, o filho de Satanas [...] além dos trinta anos da estréia d o original
[...] “A profecia” de 1976 ndo é e nunca sera um classico [...] O filme de Richard Donner
[...] David Seltzer apenas retocou muito levemente sua histéria original [...] Agora, tem
sentido repetir um filme, em processo de quase clonagem [...] O roteiro reproduz de
maneira quase idéntica a trama original [...]. (4-CN)
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Quanto as anaforas por nominalizacdo, observamos que as
mesmas aparecem com mais freqiéncia nas criticas referentes ao circuito nacional
e, quase sempre, carregadas de valoracdo apreciativa negativa, diferentemente das
referentes ao circuito alternativo que, quando mobilizam esse tipo de categoria
anaforica, ou estas trazem uma entonacgao positiva ou, de certa forma, neutra. Esse
fato parece indicar uma postura critica diferenciada para os dois contextos: com 0s
filmes do circuito alternativo o critico parece ser mais condescendente, procurar
ressaltar os pontos positivos, ja com os filmes do circuito nacional, ele se mostra
mais exigente, avaliando-os de maneira mais dura, destacando seus pontos

negativos. Podemos perceber tal diferenca por meio dos dois exemplos ® a seguir:

(6) Em conversa com o critico francés Michel Rebichon da revista Studio, a saida da sesséo
para a imprensa de “A Dama de Honra”, no Festival de Veneza de 2004, ouvi dele que o
diretor Claude Chabrol faz sempre o0 mesmo filme. Perguntei se a observagdo era uma
critica [...]. (3-CA)

(7) O casal percebe que o clima de romance ja é histéria. Ele é egoista e acha que ela o
aborrece. Decidem romper. Até aqui tudo bem, mas a partir deste ponto o filme é fatalmente
contraditério. As coisas comecam a ficar contraditérias. [...]. Com certeza falta o tom
adequado para se narrar este imbroglio: ausentes o impiedoso cinismo [...]. (2-CN)

No exemplo (6), referente a critica do filme “Dama de Honra” —
circuito alternativo — o processo de nominalizacdo concretizado pelo sintagma
nominal “a observacdo” n&o explicita claramente um posicionamento valorativo
(positivo/negativo) acerca da informacdo mobilizada. Dessa forma, podemos dizer
gue a retomada se faz, aparentemente, de forma “neutra”, ela nao interfere
valorativamente na interpretacdo do conte udo temético, embora o critico tenha sido
muito cuidadoso na hora dessa escolha lexical, pois “observacdo” é muito mais
“elegante” e compromissado do que seu sindnimo “comentario”. Isso ja néo
acontece com a nominalizacdo expressa por “este imbroglio”, mo bilizada na critica
do filme “Separados pelo Casamento”, representante do circuito nacional. Nesse
caso, é evidente o semantismo negativo deflagrado pelo processo anaférico, uma
vez que “imbréglio” tem sentido de trapalhada, confusdo, e, determinado pelo

pronome “este”, ganha ainda mais um tom pejorativo.

% As expressbes marcadas com negrito representam as anaforas por nominalizacdo e, as partes
grifadas em italico, a informacéo -fonte que elas retomam.
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Segundo Figueiredo (2003, p. 241-242), retomar enunciados,
nominalizando-os € uma tarefa cognitivamente complexa, pois a retomada textual
deve ndo sO recategorizar elementos do co -texto, mas também estabelecer tracos
de uma avaliacdo ou de uma orientacdo argumentativa. Indo além da questédo
cognitiva, ndo podemos esquecer, apoiados em Bakhtin (1986), que ndo ha palavra
“neutra” — todo signo é signo ideolégico. Miotello (2005), ao discutir a “ideologia” a
partir dos pressupostos bakhtinianos, nos coloca que todo signo, além da sua dupla
materialidade (no sentido fisico-material e sdcio-historico), “ainda recebe um ‘ponto
de vista’, pois representa a realidade a partir de um lugar valorativo, revelando -a
como verdadeira ou falsa, boa ou ma, positiva ou negativa, o que faz o signo
coincidir com o dominio do ideoldgico” (p. 170). Nessa perspectiva, podemos
entender esse processo de retomada por nominalizacdo como um reflexo de um
posicionamento ideoldgico do ag ente-produtor das criticas; processo este deflagrado
por meio da semiotizagdo de signos verbais carregados de valoragédo positiva, no
caso dos filmes referentes ao circuito alternativo e, negativa, no caso dos filmes
hollywoodianos.

A ocorréncia de anaforas indiretas e associativas esti
condicionada a processos mais complexos de co -referéncia. No caso das anaforas
indiretas, “trata-se de uma configuracao discursiva em que se tem um anafoérico sem
antecedente literal explicito [...] que pode ser reconstruido, por inferéncia, a partir do
co-texto precedente” (KOCH, 2005, p. 107). Na analise do nosso corpus, verificamos
gue tal categorizacdo anaférica esta presente em segmentos expositivos referentes
a fases de sequéncias argumentativas, nos quais ha uma nitida articulacdo de
argumentos discursivos. O fragmento (8), retirado da critica do filme “clube da Lua”,

nos mostra um exemplo do funcionamento desse tipo de retomada textual:

(8) Se a selegcdo Argentina jogar hoje com a mesma obstinacdo dos personagens centra is
de "Clube da Lua", ndo havera forca em campo ou torcida alemd capaz de mudar o
destinatario da vitéria. O filme, que estd a partir de hoje no circuito local (confira a
programacdo de cinema na pagina 2), no entanto ndo é sobre a paixdo futebolistica dos
vizinhos, de resto tao fanaticos pelo esporte como nos.

Esse exemplo nos mostra dois processos de referenciacdo por
anaforas indiretas. O primeiro diz respeito ao SN definido “os vizinhos”. Segundo
Neves (2006, p. 123), “o falante codifica um sintagma nominal referencial como

definido se supde que o ouvinte é capaz de atribuir -lhe referéncia Unica”. Dessa
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forma, ao determinar “vizinhos” com o artigo definido “0s”, o enunciador pressupde
que o destinatario seja capaz de fazer a sua retomada discursiva. Entretanto, esse
processo sO é ativado por meio de inferéncias a partir de uma informacgéo -ancora
deixada no co-texto — “selecdo argentina” — que nos possibilita referenciar “os
vizinhos” como sendo os *“argentinos”. Nesse caso, também, a competéncia
enciclopédica do leitor é ativada, ou seja, para que O processo cognitivo de
inferéncia tenha éxito, é necessario um conhecimento geografico de mundo - o fato
de a Argentina fazer fronteira com o Brasil. Segundo Maingueneau (2005, p. 42), a
competéncia enciclopédica “se enriquece ao longo da atividade verbal, uma vez que
tudo o que se aprende em seu curso fica armazenado no estoque de
conhecimentos e se torna um ponto de apoio para a produgdo e a compreensao de
enunciados posteriores”. Da mesma forma, ao determinar o SN “o esporte”, o
enunciador acredita que seu leitor possa fazer a retomada anaférica e estabelecer a
referéncia discursiva com “o futebol”. Nesse caso, a anafora indireta pode ser
recuperada no co-texto pelas informacdes-ancoras: “selecdo argentina”, “campo”,

“torcida” e “paixao futebolistica”.

5.2 A COESAO VERBAL

7

Na abordagem do ISD, a coesdo verbal é um fenbmeno da
coeréncia tematica que contribui para a explicitagcdo das “relagbes de continuidade,
descontinuidade e/ou de oposicdo existentes e ntre os elementos de significacdo
expressos pelos sintagmas verbais” (BRONCKART, 2003, p. 273). Ela inclui, de um
lado, a abordagem da temporalidade, e de outro, o da aspectualidade.

Bronckart (2003) néo contesta a triparticdo verbal -padrédo em tempo,
aspecto e modalidade. Entretanto, considera que a coesao verbal, por ser
determinante para a coeréncia temética do texto, implica apenas a mobilizacdo da
temporalidade e da aspectualidade. Ja a marcacdo das modaliza¢des, sendo
responsavel pela coeréncia interativa, é abordada nos mecanismos enunciativos,
junto com o gerenciamento das vozes.

O que o ISD pretende com a sua proposta de andlise ndo é esgotar

essas duas categorias verbais — temporalidade e aspectualidade - e, sim,
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possibilitar que os mecanismos que as compdem possam ser analisados a luz de
uma metodologia que sirva de base para a compreensao dos discursos humanos,
uma vez que a coesdo verbal é uma “peca’ importantissima na montagem do

“quebra-cabeca” textual. Segundo Pinto (2004, p. 27):

Considerando-se que as atividades discursivas constituem a
expressao, através da linguagem, das a¢cdes humanas, evidencia -se
a relevancia da categoria dos tempos verbais e de seu estatuto
discursivo no conjunto dessas atividades. Pela simples razéo de que,
no processo de semiotizacdo das acbes humanas, o verbo é a
categoria mais especificamente ligada ao papel de expressdo dessas
acoes, seja pelo seu conteudo significativo, seja pelas suas func¢des
de referéncia temporal e aspectual.

5.2.1 A Temporalidade Expressa p elos Verbos

A relagéo tempo e verbo se encontra, nas graméaticas tradicionais,
compartimentada de forma estanque, nos ja conhecidos paradigmas verbais:
presente, passado e futuro, com suas classicas subdivisdes: pretérito perfeito,
imperfeito, mais-que-perfeito, futuro do presente, do pretérito, etc. Essas divisdes,
“incontestaveis no seu principio, estdo, no entanto, longe das realidades de emprego
e nado sédo suficientes para seu agrupamento” (BENVENISTE, 1992, p. 29).

Entretanto, o “desvendamento” da nocdo de tempo e seu
funcionamento na linguagem humana envolvem questdes muito mais complexas.
Assim, estaremos muito afastados de uma compreensdo temporal adequada se
somente nos detivermos nos paradigmas que as gramaticas tradicionais nos trazem,
sem pensarmos em uma metodologia mais abrangente e mais flexivel que possa dar
conta das nogdes semanticas da temporalidade verbal, pelo menos, as mais
importantes.

Bronckart (2003) critica a abordagem padrdo da temporalidade, por
esta ser, ao mesmo tempo, bindria e fisicalista: as relacbes temporais sao
estabelecidas somente entre dois termos — momento da producdo e momento do
processo estabelecido pelo verbo —, definidos como momentos objetivaveis. Foi
Reichenbach (1947/1966) o primeiro l6gico a formalizar uma in terpretacdo temporal

das linguas naturais, estabelecendo trés pontos teoricos na linha do tempo: ao
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momento da produgdo e ao momento do processo, 0 autor acrescenta 0 momento
psicoldgico de referéncia (cf. COROA, 2005, p. 20; BRONCKART, 2003, p. 276).
Cria-se, assim, uma concepcéo triocotdmica da temporalidade. E é a
partir dessa nova concep¢do que Bronckart (2003) elabora o seu quadro tedrico -
metodoldgico para a analise dos mecanismos da coeséo verbal. As trés categorias
dos parametros temporais de Reichenbach (1947/1966) sdo reformuladas,
eliminando o termo “momento” que, segundo Bronckart (2003), € incompativel
dentro da abordagem da temporalidade ®*, incluindo a nocado de tipos de discurso e
integrando algumas dimensdes gerais das funcdes aspectuais. Constitui-se, dessa

forma, uma tricotomia que pode ser descrita assim:

a) os processos® efetivamente verbalizados, com suas diversas
propriedades aspectuais e sua propriedade eventual de situabilidade
temporal objetiva;

b) os eixos de referéncia, quer se trate do eixo global associado a um
tipo de discurso quer se trate de eixos mais locais;

c) a duracao psicolégica associada ao ato de producéo.

Com base nos parametros abordados, o autor elabora quatro
funcbes para a coesdo verbal: temporalidade primaria, temporalidade
secundaria, contraste global e contraste local; as quais possibilitam uma analise
do funcionamento da temporalidade verbal que podem ser sintetizados no quadro a

seguir:

®L A esse respeito, conferir a explicaco de talhada de Bronckart (2003, p. 281-282).
%2 “processo designa o significado correspondente ao significante que constitui 0 lexema verbal”
(BRONCKART, 2003, p. 278).
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Temporalidade | Essa funcdo estabelece um modo determinado de localizagdo do
primaria processo em relacdo a um dos parametros de controle (eixos de
referéncia ou duracdo associada ao ato de producao):

R

« Localizacbes de anterioridade (L. ant.), posterioridade (L.
post.) e simultaneidade (L. sim.): o parametro é a duragéo
associada ao ato de producao;

« Localizacbes neutras (L. neutras), isocrbnicas (L. iso.),
retroativas (L. retro.) e projetivas (L. proj.): o parametro € o eixo
de referéncia global de um tipo de discurso;

+ Localizacdo de inclusao (L. incl.): quando se trata de um eixo de

referéncia local.

Temporalidade | Consiste em situar um processo em relacéo a outro processo (que por sua
secundaria vez é objeto de uma localizagdo na temporalidade primaria):
7

% Funcdo de anterioridade relativa (L. ant. r.), simultaneidade
relativa (L. sim. r.) e posterioridade relativa (L. sim. r.).

Contraste Séries isotOpicas de processos sao distinguidas: uma fica em primeiro
global plano e as outras em segundo plano.

Contraste Consiste em apresentar um processo como um guadro sobre o qual se
local destaca, localmente, um outro processo.

Quadro 10 — As quatro func¢des da coeséao verbal

As funcbes de temporalidade (priméaria e secundaria) consistem em
relacionar um dos parametros de controle ao processo em curso ou situar esse
processo em relagdo a um determinado parametro. J4, as funcbes de contraste
(global ou local) consistem ndo em relacionar, mas em opor 0S processos entre si
(BRONCKART, 2003).

No modelo postulado pelo ISD para o exame da temporalidade
verbal, as modalidades concretas de realizagdo desses mecanismos dependem,
fundamentalmente, dos tipos de discurso que atravessam. Essa particularidade no
funcionamento da temporalidade implica, segundo Bronckart (2003, p. 313), “modos
de localizag&o proprios de cada tipo de discurso, que por sua vez, sdo traduzidos
por tempos verbais que, embora ndo sejam morfologicamente especificos (um
tempo verbal e apenas um para um mesmo modo de localizagédo), sao, entretanto

portadores de valores especificos”.
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5.2.2 A Aspectualidade

A partir de vérias leituras sobre a aspectualidade verbal, observamos
gue h& uma variacdo muito grande a respeito da conceituacdo de aspecto e das
categorias arroladas para seu estudo. Na tese de doutoramento de Travaglia (1981),
o autor faz um levantamento dos varios estudiosos que direta ou indiretamente
trataram sobre o referido assunto no funcionamento do portugués, e conclui essa

investigacdo com a seguinte definicao:

Aspecto é uma categoria verbal de TEMPO, néo déitica, através da
gual se marca a duragdo da situacdo e/ou suas fases, sendo que
estas podem ser consideradas sob diferentes pontos de vista, a
saber: o do desenvolvimento, 0 do completamento e o da realizagédo
da situacdo. (TRAVAGLIA, 1981, p. 33).

Corba (2005) diferencia a nocao de tempo e aspec to, dizendo que o
primeiro é uma propriedade ao mesmo tempo da sentenca e da enunciagdo; ja o
segundo, é propriedade apenas da sentenca, pois ndo se refere ao momento da
enunciacdo. Ja, Bronckart (2003) estabelece que a oposicdo central entre a
temporalidade e a aspectualidade reside no fato de que a primeira “consiste em uma
relacdo estabelecida entre um processo e os parametros que lhe sdo externos” e, na
segunda, sdo o0s constituintes do sintagma verbal que marcam “uma ou varias
propriedades internas do processo” (BRONCKART, 2003, p. 278).

Nessa perspectiva, 0 autor conceitua aspecto como sendo a
“expressdo de uma propriedade interna ou ndo relacional do processo, expressa
pelos constituintes do sintagma verbal” (BRONCKART, 2003, p. 278). E, para
formacdo de seu quadro tedrico-metodologico, estabelece duas funcdes (dentre
varias outras existentes) que, para o ISD, s&o suficientes para uma abordagem geral
da aspectualidade: a expressao dos tipos de processo e a expressao dos graus de
realizacdo do processo:
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Tipos de processos Graus de realizacdo do processo

+ Verbos de estado: processos +“ Inconcluso: processo tomado no curso do
estaveis; seu desenvolvimento;

+ Verbos de atividade: processos +« Concluso: processo tomado no fim do seu
dindmicos, durativos; desenvolvimento;

+» Verbos de acabamento: processos + Realizacéo total: processo tomado na
dindmicos e néo durativos. totalidade de seu desenvolvimento e de seu

acabamento.

Quadro 11 — Categorias aspectuais

A categoria tipos de processo restringe-se ao proprio processo e
ao verbo que o expressa, diferentemente da categoria graus de realizacdo que se
relaciona a maneira como um determinado processo é tomado em uma fase da sua
realizacdo, sendo sua marcacdo efetivada pela escolha de um tempo verbal
particular. Dessa forma, as categorias aspectuais “parecem relacionar-se com
efeitos de sentido locais, resultantes, de um lado, da escolha dos lexemas verbais,
e, de outro, das interacbes entre a marcacdo das funcbes de coesdo verbal’
(BRONCKART, 2003, p. 309).

5.2.3 Analise do Corpus: os Mecanismos de Funcionamento da Coeséo Verbal

Como j& foi mencionado no capitulo da infra-estrutura textual,
identificamos, nos textos que constituem o0 nosso corpus de pesquisa, um tipo de
discurso dominante misto tedrico-interativo, que tem como uma de suas
caracteristicas fundamentais a ndo delimitacao clara entre um EXPOR que implica
0s parametros da situacao de producédo e um EXPOR autbnomo a estes parametros.
Os fragmentos (1) e (2) exemplificam melhor a coesdo verbal nesse tipo de

funcionamento discursivo. Vejamos, primeiramente, o exemplo (1) ®:

(1) Eles da Pixar, a frente o mentor John Lasseter das 'Toy Story', sabem (L. neutra) que a
harmonia somente ocorre (L. neutra) através da narrativa e ndo somente pelo nimero de
efeitos e risos que provocam (L. neutra). A licdo aparece (L. neutra) clara, limpida, neste
'‘Carros' que chega (L. sim.) hoje em lancamento nacional (veja (L. sim.) a programacéo de

cinema na pagina 2) (3-CN).

% Todos os grifos (negrito e sublinhado) dos exemplos mobilizados para o trabalho em tela fo ram
marcados por nés. As siglas que aparecem junto aos verbos sdo descritas no Quadro 10.
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No exemplo (1), referente a critica do filme “Carros”, temos uma
passagem na qual o expositor® coloca seu ponto de vista em relacéo ao filme em
questdo. O mundo discursivo ai criado € o do expor. Mas o eixo de referéncia
temporal ora é o do préprio processo expositivo ora € a duracdo associada ao ato de
producéo. No primeiro caso, os elementos do contetdo temético sdo apresentados
como se “sua validade fosse absoluta ou pelo menos como se sua validade fosse
independente das circunstancias particulares do ato de producdo” (BRONCKART,
2003, p. 301) — caracteristicas proprias do discurso tedrico. Os processos expressos
por “sabem”, “ocorre”, “provocam”, “aparece” sdo apresentados como
necessariamente inclusos em uma temporalidade ilimitada (ou atempora lidade de
referéncia), sendo, assim, objetos de uma localizacdo neutra e expressos por um
presente com valor genérico ou gnémico (cf. FIORIN, 1999).

Segundo Fiorin (1999), tal forma de presente € utilizada ndo sé para
enunciar as verdades absolutas, mas, também, aquelas que se pretendem como
tais. E justamente o que vemos no fragmento (1) quando o critico coloca que 0s
mentores da Pixar “sabem” obter a harmonia narrativa em um filme de animacéo
computadorizada, e em “Carros” essa licado “aparece” limpida. Ou seja, ndo é que
essas sejam verdades incontestaveis, mas ha uma intencdo discursiva que as
coloca nessa posigao.

Ainda no exemplo (1), como mencionado anteriormente, temos outro
eixo de referéncia temporal — a duragédo associada ao ato de producdo — proprio do
discurso interativo (esse tipo de discurso, por definicdo, implica os parametros da
situacdo, ou, pelo menos, alguns deles). Entretanto, a relagdo entre 0os processos
“chega” e “veja” e o0 ato de producdo ndo apresenta o carater fisicalista que lhe
atribuem as teorias-padréo.

O que é colocado em relagdo com o0 processo nesse fragmento do
texto ndo é o momento fisico de producdo, mas sim, “uma duracdo representada,
construida em torno (ou a partir) do ato de producédo” (BRONCKART, 2003, p. 304).
Ou seja, ndo ha como definir objetivamente o “momento” preciso da producdo. Em
Nosso caso, o0 ponto de referéncia € a data da publicacé@o da critica que, emb ora seja

um elemento extra-textual, € o parametro pelo qual nos orientamos. Agora, saber

® «o narrador e o expositor sdo as instancias tedricas as quais o0 agente produtor atribui a

‘responsabilidade do dizer' e sob a égide dos quais se desenvolvem, resp ectivamente, 0 processo
narrativo e o expositivo” (BRONCKART, 2003, p. 281).
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exatamente o instante do ato enunciativo é absolutamente impossivel e, certamente,
desnecessario. No nosso exemplo, os processos marcados pelo tempo verbal
presente — “chega” e “veja’” — sdo apresentados como inclusos nos limites da
duracédo associada ao ato de producao (no caso, o parametro € 30/06/06), marcando
uma localizacéo de simultaneidade em relagéo a esse eixo.

Agora, surge uma indagacéo: no exemplo (1), o que distingue o
tempo verbal presente da localizacdo neutra do presente da localizacdo simultanea?
Em outras palavras, como sabemos que 0 processo expresso por um esta ancorado
no eixo discursivo e 0 processo expresso pelo outro no eixo do ato de produgéo?
Segundo Bronckart (2003), ndo h4 como apreender o valor que os verbos e seus
determinantes assumem em seu quadro funcional efetivo se ndo levarmos em
consideracdo o quadro geral da organizacdo dos textos e dos discursos que 0s
veicula.

Na textualidade proposta no exemplo (1) percebemos que o fato
principal que marca a implicacdo discursiva e, consequentemente, a marcagao de
um eixo de referéncia ao ato de producéo, é a mobilizacéo dos adjuntos adverbiais

“hoje” e “na pagina 2". Segundo llari (2001, p. 21):

Ao construir e interpretar os adjuntos que localizam eventos, os
falantes recorrem, em Ultima instancia, aos mesmos mecanismos
pelos quais identificam pessoas e objetos. HA sempre necessidade
de uma ancoragem no real, que pode ser dada pela situacdo de fala,
qguer pela escolha de algum ponto de referéncia ao qual tanto o
locutor como o interlocutor tém acesso.

Benveniste (1995) distingue dois tipos de adjuntos: um ancorado na
enunciacao (os déiticos) e outro no co-texto (ndo-déiticos). O “hoje” do trecho (1)
seria um exemplo de déitico com valor de simultaneidade ao ato de producgao, ou
seja, quando o critico diz que o filme “chega hoje” aos cinemas, sabemos que esse
“hoje”, por ter um valor déitico, se refere ao dia da publicacédo da critica (nosso ponto
de referéncia com o ato de producéo). E a mobilizacdo de tal adjunto que nos
possibilita diferenciar o presente expresso em “chega” e o presente de “ocorre”, por

exemplo, e determinar um tipo de localizag&o temporal distinta para cada um.

% Embora o ISD somente aborde a temporalidade expressa pelos processos verbais, entendemos ser
necessaria, em alguns momentos, uma interpretacéo temporal de outros elementos lingi isticos, como
€ o0 caso, dos adjuntos adverbiais.
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No caso do “Veja... ha pagina 2", o processo é um pouco diferente.
Primeiramente, temos um verbo no modo imperativo, assim, “fala-se diretamente a
um interlocutor” (RYAN, 1996, p. 19), no nosso caso, para expressar uma
recomendacdo, uma sugestdo, ou seja, caso o0 leitor se interesse pelo filme, ele
pode verificar a programacédo. Como vemos, o elemento déitico implicado € o outro,
aquele a quem o discurso é dirigido, a saber, os leitores da Folha de Londrina.
Entretanto, ndo hd como nos dirigir a alguém sem também sermos implicados nesse
processo. Segundo Benveniste (1992), a segunda pessoa do discurso € uma forma
gque presume ou suscita uma pessoa ficticia e institui, por isso, uma relagéo vivida
entre o0 eu e essa quase-pessoa (o tu). Dessa forma, ao usar o imperativo, € como
se a primeira pessoa do singular tivesse sido automaticamente mobilizada .

Na passagem em questdo, dife rentemente da anterior, € o processo
que determina o eixo de referéncia e ndo o adjunto, pois o valor déitico esta
expresso pelo verbo e é esse que possibilita referenciarmos a “pagina 2” ndo como
uma numeracao textual da propria critica ou do jornal como um todo, mas, sim, do
caderno cultural no qual a critica € veiculada — “Folha 2" (veja — o qué? — a
programacdo — onde? — na pagina 2)°. Esse adjunto adverbial de lugar ndo é um
déitico na sua forma convencional, ou seja, 0 espaco que ele indica ndo € o d o ato
de producédo em si. Ele € um apontador extra -textual que nos remete para o suporte
do género.

Um fato a se ressaltar nessa estratégia discursiva é a apresentacao
do conteddo entre parénteses como forma de impedir a descontinuidade da
progressao tematica na linearidade discursiva, uma vez que 0s parénteses
pontualizam um segmento que pode constituir um desvio tematico no tépico
discursivo (JUBRAN, 1996). Ao inserir o elemento nos parénteses, 0 autor evita a
quebra ou fuga do tema, a0 mesmo tempo consegue trazer para 0 texto
explicitacbes sobre a situagdo enunciativa que servem para aproxima-lo do leitor: é
como se no interior dos parénteses o critico pudesse se direcionar mais
abertamente, informalmente ao seu publico, por isso, o uso do imperativo °’. Vejamos

agora outro exemplo:

% O que temos aqui é também um processo de inferéncia, ja que, em momento algum foi citado no
texto que a “pagina 2" refere-se a uma pagina da “Folha 2”. A representacao que o agente faz de seu
interlocutor, é, supostamente, de um leitor que dispde dessa informacgéo.

®" Importante destacar que essa estratégia é recorrente em quase todos os exemplares do nosso
corpus.
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(2) Entre sua filmografia [do diretor], elejo (L. sim.) quatro titulos capitais: “As Corcas” (67),
“O Acougueiro” (69), “Madame Bovary” (91) e “Mulheres Diabdlicas” (95). Em comum, um
método narrativo que ndo se apodia (L. neutra) na trama - geralmente freqiientada por
crimes -, mas a utiliza (L. neutra) como pretexto; menos énfase no suspense e total entrega
ao desenho dos personagens, a sua psicologia, a sua vida interior e ao retrato do entorno
familiar e social. “A Dama de Honra” ndo é excecéo (3-CA).

No fragmento (2), da mesma forma que no anterior, temos uma
dupla ancoragem temporal. Em “elejo”, o eixo de referéncia € o ato de producao,
constituindo uma localizacdo de simultaneidade em relacdo a este, marcada pelo
tempo verbal presente. Em “apdia” e “utiliza”, o eixo é o estabelecido pelo tipo de
discurso, no caso, uma atemporalidade marcada pelo presente genérico,
constituindo, assim, um tipo de localizacdo temporal neutra. A diferenca é que, no
exemplo em questdo, a localizacdo de simultaneidade é estabelecida pela
implicacdo da instancia enunciativa, isto €, sabemos que quem “elege”, dentre a
filmografia do diretor de “A Dama de Honra”, quatro filmes como principais € o
expositor encarnado na pessoa do critico L ourenco Jorge. “Eu sO utilizo um eu ao
dirigir-me a alguém, que na minha alocugéo sera um tu” (cf. BENVENISTE, 1992, p.
51), e também s6 afirmo que “elejo” hoje, talvez ndo ontem e ndo amanha. Ou seja,
ao implicar a pessoa que esta a frente do discurso, co nsequientemente, implica-se o
outro e também o eixo de referéncia temporal.

Importante destacar, na passagem (2), o efeito de subjetividade que
a escolha pela forma verbal em primeira pessoa do singular imprime ao discurso .
Conseguimos distinguir ainda melhor a natureza dessa subjetividade ao analisarmos
o efeito de sentido de objetividade que a mudanga por uma terceira pessoa
produziria: “os criticos atuais elegem...” ou “o publico argentino elege...” ou ainda “os
quatro melhores filmes do diretor sédo”. Ou seja, “elejo” é uma forma verbal de valor
particular, por situar naguele que se enuncia como eu a responsabilidade e as
possiveis consequéncias pelo ato enunciativo de eleger. “E uma conseqiiéncia do
fato da instancia de discurso que contém o verbo insti tuir 0 ato ao mesmo tempo em
gue funda o sujeito” (BENVENISTE, 1992, p. 56).

Se pensarmos nas representacdes da situagdo que levaram o

agente-produtor a optar pela explicitacdo da sua subjetividade (ainda mais se

% A critica em guestdo (3-CA) é a unica em que foi verificado o uso da primeira pessoa do singu lar.
Na entrevista feita com o critico, este relata que considera a impessoalizagcdo uma caracteristica
propria do género critica de cinema, mas também evita colocar -se em primeira pessoa por uma
questdo de timidez, para ndo chamar a atencéo para a sua pess oa (cf. APENDICE A).
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considerarmos que o exemplar 3-CA é o Unico em que se verifica 0 uso da primeira
pessoa do singular), podemos supor que, pelo fato de a critica em pauta referir -se
ao circuito alternativo, o critico se sentiu mais a vontade, ou seja, de igual para igual
em relacdo ao seu publico alvo — pessoas, supostamente, mais envolvidas com o
contexto “Arte e Ensaio” e que, provavelmente, j4 estdo familiarizadas com o
trabalho desenvolvido por ele junto a Casa da Cultura/UEL.

Nos fragmentos (3), (4) e (5) abordamos o funcionamento dos
mecanismos de coesdo na mobilizagcdo do conteudo tematico referente a trama
ficcional do filme. Como ja& mencionamos anteriormente, ndo ha uma delimitagédo
clara que separe o discurso expositivo (flme tomado como produto comercial, de
fruicdo — plano conjunto ao mundo ordinario da acao de linguagem) e o discurso
narrativo (abordagem do enredo ficcional da trama/roteiro — plano disjunto ao mundo
ordinario da acdo de linguagem). Comecemos pela critica 1 -CA referente ao filme

“Free Zone™:

(3) Trés mulheres muito diferentes entre si protagonizam (L. neutra)"Free Zone". A mais
jovem é (L. iso.) norte-americana. Outra, de carater mais forte, € (L. is0.) israelense. A
terceira, sensivel e misteriosa, é (L. iso.) palestina. As trés unem (L. iso.) seus destinos
naquela citada zona de comércio. Ao longo da narrativa, o espectador vai conhecendo as
reais motivages de cada uma dela. Rebecca (Natalie Portman, atriz de origem israelense),
filha de pai judeu e mée nao judia, acaba de romper com o noivo Julio (Aki Avni), israelense
de origem espanhola. Discute (L. iso.) com ele, sai correndo e entra (L. is0.) num taxi,
conduzido pela autoritéria, resoluta e sincera Hanna (Hanna Laszlo, melhor atriz ano
passado em Cannes). Tornam-se amigas. E decidem (L. iso.) fazer uma viagem até a
fronteira (1-CA).

No trecho (3), podemos observar como ndo é facil a delimitacéo
entre o discurso da ordem do expor e o discurso referente a atividade narrativa
ficcional, ja que ambos tém o tempo verbal presente como marco temporal e estéo,
por vezes, “costurados” um ao outro. A primeira frase mobiliza o lexema verbal
“protagonizam” que, por sua natureza semantica ambigua , nos permite uma dupla
interpretacdo: ou “protagonizam” se refere as personagens da ficcdo ou as préprias
atrizes que as representam. E o desenrolar do discurso que nos permite
compreender que as mulheres que protagonizam “Free Zone” fazem parte, na
verdade, da ficcdo filmica. Entretanto, esse “protagonizar” ndo tem como referéncia

0 eixo temporal do discurso do narrar, ele ainda faz parte da discurs ividade

% Pprotagonista: 1. personagem principal de peca de teatro, livro, filme, etc.; 2. ator que representa o
papel desse personagem no teatro, cinema, etc. (HOUAISS, 2001).
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expositiva, pois personagens “sdo”, “estdo”, “agem” dentro de uma narrativa, eles
nao “protagonizam” um filme. Dessa forma, essa primeira frase, mesmo introduzindo
um conteudo da narracgéao ficcional, ainda faz parte do discurso dominante do expor,
e 0 processo verbal que mobiliza (“protagonizam”) marca, pois, um tipo de
localizagc&o temporal neutra.

Observamos que 0s trés processos seguintes sdo expressos pelo
verbo de estado “€” (verbo “ser”), e fazem parte do desenvolvimento de fases da
aspectualizacdo de uma sequiéncia descritiva introduzida pelo tema-titulo™ “Trés
mulheres muito diferentes entre si”, que se encontra na primeira frase analisada —
mulheres estas consideradas por nés como personagens e nao atrizes. Sendo
assim, podemos incluir essas descricdes como parte de um discurso narrativo que
comeca a se desenvolver e que tem o presente como tempo basico. Na narracdo, o
eixo de referéncia temporal pode ser definido como a duracdo formal do processo
narrativo que se desenvolve a partir de uma origem absoluta, responsavel por
estabelecer uma relacdo de indiferenca a duracdo do ato de producéo
(BRONCKART, 2003, p. 285).

Os processos representados no fragmento (3) pelas trés
recorréncias da forma verbal “é” estdo, dessa forma, ancorados no eixo te mporal
narrativo, registrando, assim, um tipo de localizacdo temporal isocronica em
relacdo a esse eixo. Segundo Bronckart (2003, p. 296), quando as narragcdes tém o
presente histérico como tempo basico, “ele marca uma nitida énfase da localizacdo
isocrénica dos processos em relacdo ao eixo de referéncia temporal, [...] 0 curso do
processo narrativo coincide estritamente com a progressdo da diegese, 0 que
interdita, praticamente, qualquer estabelecimento de contraste global’. Dessa forma,
ndo ha uma oposi¢cdo primeiro/segundo plano, marcada, nas atividades narrativas,
pela oposicao pretérito perfeito/imperfeito. Ou seja, no NOSso caso, temos um Unico
plano narrativo, mesmo para as descricdes normalmente postas como “pano de
fundo” no discurso da ordem do narrar.

Na frase seguinte: As trés unem seus destinos naquela citada zona
de comércio, a isocronia, representada pelo tempo presente, colabora para a
mescla entre discurso da ordem do expor e do narrar, uma vez que a agado em curso

€ representativa da atividade narrativa, mas o adjunto adverbial de lugar “naquela

" Sobre seqiencialidade conferir Bronckart (2003, p 218 -248).
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citada” remete a um segmento expositivo citado no inicio do texto. Este € um caso
tipico da imbricacdo entre os dois mundos discursivos, 0 que gera, com certeza,
uma grande complexidade textual. Além da narragdo do enredo ter o presente como
ancora temporal, ela também é bem atipica, no sentido de que ndo apresenta uma
origem espaco-temporal explicita da qual os fatos se sucederiam e, quase sempre,
ndo mobiliza conectores temporais para o estabeleciment o dessa sucesséao.

Dessa forma, é justamente o discurso teorico-interativo (dominante)
gue auxilia a interpretacdo da atividade narrativa, como podemos perceber na
proxima frase do nosso exemplo: Ao longo da narrativa, o espectador vai
conhecendo as reais motivagdes de cada uma delas, na qual o expositor, instancia
exterior ao mundo da narracao, mobiliza conteudos deste mundo narrativo, mas sem
assumir o papel de narrador (0 que ha, na realidade, é um tipo de “exposicdo da
narragao”).

Outro fator importante para essa nogdo temporal na ordem da
sucessdao dos fatos é o valor da aspectualidade que assume determinados verbos,

| ™t “vai conhecendo”: é seu

como se observa, por exemplo, na perifrase tempora
valor aspectual durativo (0 mesmo da locucéao adverbial “ao | ongo da narrativa”) que
da um efeito de sentido de acontecimentos que se sucedem gradualmente na linha
do tempo (mesmo que o sujeito da acdo ndo seja um personagem da narracao e a
linha do tempo seja de outra dimenséao) e introduz o leitor para a préxima et apa da
atividade narrativa.

Essa proxima etapa corresponde ao segundo paragrafo do exemplo
(3), com excecdo dos comentarios feitos entre parénteses que representam
insercbes do discurso expositivo. O tempo de base nesses segmentos narrativos
continua sendo o presente historico — marcado por uma localizagdo temporal
isocrénica em relacdo ao eixo de referéncia da narragdo em curso. Nessa
passagem € possivel visualizar a manobra textual/discursiva para que o processo
narrativo tenha éxito. O primeiro processo mobilizado € expresso pela perifrase
verbal “acaba de romper” que, ao lado do aspecto de acabado, expressa também
uma nocéao temporal de passado recente (cf. TRAVAGLIA, 1981, p. 238), ou seja,
mesmo o tempo verbal do auxiliar estando no presente, é o efeit o de sentido de um

passado recente que estipula um marco temporal a partir do qual conseguimos nos

™ Embora o ISD ndo trate das perifrases e locucdes verbais, em nosso trabalho, caso haja

pertinéncia, elas serdo abordadas.
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situar em relagcdo aos outros acontecimentos que sdo narrados (sempre posteriores
na linha do tempo estabelecida).

Como podemos observar, o primeiro encadeamento desses
acontecimentos (discute... sai correndo e entra) consegue um efeito de sucesséo
temporal muito nitido sem, contudo, abandonar o tempo presente e sem buscar
auxilio de conectores temporais. Isso se deve pelo valor que cada processo assume
na narrativa. “Discute” tem um valor aspectual de acabamento (n&o -durativo), por
isso, sabemos que o proximo evento ndo se encontra em simultaneidade a ele. Em
“sai correndo” temos um geruandio sendo usado ao lado de um verbo de acabamento
como se fosse um adjunto adverbial de modo “para indicar uma acédo simultanea”
(Ryan,1996, p. 24). Porém, a aproximacao a um gerundio (processo verbal em acao)
anula o valor de acabamento de “saio” e o efeito passa a ser de uma acéo durativa,
de um prolongamento do ato de sair/c orrer, que sO € quebrado com a adicao de um
verbo de acabamento: “e entra’. J4, a sucessdo dos demais acontecimentos é
marcada textualmente pela acomodacdo de cada processo em uma Unica frase
sintatica.

O fragmento (4) refere-se a critica do filme “Superman — O Retorno”,
e é também um exemplo de encaixamento de uma passagem do narrar que tem o
presente histérico como tempo-base. Entretanto, nesse caso, ndo ha somente a

marcacao de uma localizacdo temporal isocrénica, como podemos observar:

(4) "Por que o0 mundo nao precisa do Super-Homem". Este é (L. iso.) o titulo do artigo do
Planeta Diario que valeu (L. retro.) a destemida Lois Lane o prémio Pulitzer, recebido no
periodo em que o super-heréi esteve (L. retro.) ausente. E em que pese alguma facanha
déja vu como a de impedir que um grande jato se choque contra um campo de beisebol,
rara cena de acdo que justifica a mitologia e o investimento de tanto dinheiro, os habitantes
de Metropolis também ndo parecem (L. iso.) muito excitados com a volta do Super-Homem
depois que o personagem passou (L. retro.) os ultimos anos em Krypton, seu planeta
original, descobrindo que o lugar é (L. iso.) um cemitério e que ele talvez seja o Unico
sobrevivente. Como sempre, quem esta (L. iso.) mais aceso é (L. is0.) o arquiinimigo Lex
Luther, que pretende cobrar (L. iss0.) algumas contas pendentes. (1-CN).

A citagdo do titulo de um artigo de jornal, colocada no inicio do
processo narrativo, funciona, nesse caso, como um marco que estabelece uma
origem espaco-temporal dentro da narracdo, ou seja, € ela que representa
(formalmente) o tempo-base presente (presente histérico, como vimos) e, sendo
assim, os demais acontecimentos sdo colocados em relagdo a esse marco. Dessa

forma, temos processos marcados por localizagcdes isocrbnicas e processos
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marcados por localizagbes retroativas (anterior ao marco temporal estabelecido
pela atividade narrativa). Como no caso anterior, também ha aqui alternancias entre
o discurso expositivo e 0 narrativo: a passagem marcada pelos processos “pes e”,
“choque” e “justifica” mostra bem um comentario correspondente ao mundo do
expor, mas que mobiliza conteddos da trama ficcional, a saber, os atos heroéicos do
Super-Homem — que servem como suporte ao processo narrativo, dando certa
coeréncia a seu desenrolar.

Como fica evidente na referida passagem, a narracdo do contetdo
ficcional da trama filmica ndo € um ato neutro, desprovido de impessoalidade.
Mesmo quando a instancia geral da enunciacdo adquire o papel de narrador, ela
deixa marcas de subjetividade por meio das vérias assercdes apreciativas
(explicitas, implicitas, irbnicas, pressupostas) feitas ao longo do processo narrativo,
como ilustra a passagem: Como sempre, quem esta mais aceso é o arquiinimigo
Lex Luther, que pretende cobrar algumas contas pendentes. As partes por nos
destacadas mostram bem essa “intromissao”, mesmo que sutil, da voz do autor. A
expressdo como sempre € desnecessaria a narracdo, implica uma comparacao
com o0s outros episddios da histéria. Pretende, mesmo sendo alvo de uma
localizacdo isocrénica, marca uma modalizacdo’® pragmatica, pois refere-se a
uma intengdo atribuida pela instancia geral da enunciagdo a um personagem da
ficcdo; e também, por seu proprio valor seméantico, passa uma idéia de futuridade,
de algo que se intenciona realizar em algum momento do futuro, mesmo que o

tempo mobilizado seja o presente. Vejamos agora outro exemplo:

(5) Mas o grande momento do filme corre por conta da reaparicdo de Mia Farrow como a
insolita baby-sitter de Damien. Surpreendentemente jovem e bonita - botox na medida certa
-, Mia_Farrow se apresenta (L. iso.) ao casal com o curriculo e revela (L. iso.): "Ha (L.
sim.) quase 40 anos venho criando (L. sim.) meninos",_ela diz (L. iS0.) com sorriso
angelical. (4-CN).

O trecho grifado no exemplo (5) ilustra um encaixamento de uma
passagem do narrar no discurso dominante e, o segmento entre aspas (marcagao
do texto original), um encaixamento de um discurso interativo nessa narracao (aqui,
o mundo criado é o do discurso interativo relatado — cf. Bronckart, 2003, p. 159).
Vejamos como se processa a coesdo verbal nesse caso. O discurso narrativo, como

nos exemplos anteriores, tem como tempo-base o presente histérico, sendo os

> A modalizago é abordada no capitulo dos mecanismos enunciativos.
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processos apresentados a partir de localizacOes isocrdnicas (“se apresenta”,
“revela”, “diz"). Entretanto, ao criar outro mundo discursivo, a saber, o do discurso
interativo relatado, o eixo de referéncia passa a ser marcado em relacdo a esse
novo parametro. Assim, o tempo verbal presente do segmento interativo em pauta
nao se encontra em isocronia em relacdo ao eixo do discurso narrativo, mas, sim,
estd em localizacdo de simultaneidade em relacdo ao mundo ficcional do
personagem que € colocado em cena por meio do discurso direto. Ou seja, esse
“presente” ndo € o mesmo do discurso narrativo que o introduziu, nem tampouco o
do discurso expositivo dominante.

E justamente essa diferenciacdo que o leitor da critica nunca pode
perder de vista, pois sem ela, a coeréncia tematica do texto fica totalmente
comprometida. Interessante também, nessa passagem, € a interseccdo entre a
figura de Mia Farrow como atriz (elemento da exposi¢cao dos fatos) e como personagem
ficticio da narragédo: Mia Farrow se apresenta ao casal com o curriculo e revela; na
verdade, ndo é Mia Farrow quem se apresenta, mas o0 personagem, a baby-sitter da
trama.

Por dltimo, vamos analisar uma passagem de um relato interativo
encaixado noinicio do discurso expositivo dominante como forma de contextualiza¢éo

de parte do contetido tematico de “A Dama de Honra” e como anc ora argumentativa:

(6) Em conversa com o critico francés Michel Rebichon, da revista Studio, a saida da sesséo
para a imprensa de “A Dama de Honra” ,_ no Festival de Veneza de 2004, ouvi (L. iso.) dele
gque o diretor Claude Chabrol faz sempre o mesmo fiime. Perguntei (L. iso.) se a
observacé@o era (L. is0.) uma critica, espécie de acerto de contas doméstico. Ele entdo
argumentou (L. iso.) que o proposito de Chabrol era (L. iso.) cada vez mais depurar o
olhar para alcancar a maxima precisao no tragco, a maior concisdo na construgcédo de suas
histérias e a mais maliciosa e fina sutileza para obter incbmoda e provocadora ambigiidade.
Nada mais pertinente. O filme, um fascinante convite a reflexdo acerca do mal que se
esconde sob a aparéncia mais corriqueira e cotidiana, estréia hoje na cidade (veja a
programacao de cinema na pagina 2). (3-CA).

No relato interativo, como na narragdo, o eixo de referéncia temporal
€ constituido pela duracédo formal do processo narrativo que se desenvolve a partir
de uma origem espaco-temporal, e ndo pelo eixo da duragcdo associada ao ato de
producao. A diferenca € que no relato essa origem é déitica, ou seja, ela pode ser
calculada em relacdo ao ato de producdo. O marco estabelecido em (6) exemplifica
bem esse fato: a proposicdo “no Festival de Veneza de 2004”, colocada em relacéo

ao ato de producdo, que no nosso caso pode ser estipulado pela data da critica —
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junho de 2006 —, estabelece um vacuo temporal de aproximadamente dois anos
(claroque, para o leitor que saiba 0 més do Festival, essa conta se torna mais exata).
Diferentemente do presente histérico utilizado para narrar o enredo
filmico, nessa passagem de relato interativo, como podemos observar, o tempo-base
€ 0 passado. E € ele que marca a isocronia em relacdo ao marco temporal inicial da
narrativa. Tanto o pretérito perfeito como o imperfeito do indicativo marcam, nesse
tipo de discurso, essa localizacédo temporal isocrbnica. Eles s6 se opem quanto a
funcdo de contraste global: os processos expressos pelo pretérito perfeito sao
colocados em um primeiro plano, enquanto os expressos pelo imperfeito, num segundo
plano do discurso. E a oposicdo observada entre “perguntei/era” e “argumentou/era”.
Essa distingdo s6 ndo existe no par “ouvi/faz”, ja que, ao invés do
imperfeito utiliza-se o presente simples. Agora, como explicar o uso do presente em
um relato que tem como marco temporal o passado? Ou seja, para esse tipo de
discurso, 0 presente ndo existe, ou ndo deveria existir. Na verdade, o efeito de
sentido que se obtém na sequéncia “ouvi dele que o diretor Claude Chabrol faz
sempre o mesmo filme” é de uma transposi¢céo para o discurso interativo da acao de
linguagem, umaquebra de barreiras entre os mundos discursivos estabelecidos durante
a textualidade. A propdésito da mobilizacdo do tempo verbal presente (“faz”), percebe -
se claramente a intencdo do critico em estender essa acao até a atualidade do ato
de producao, ou seja, o diretor ndo sé fazia o0 mesmo filme (até 2004), mas ele ainda
faz (até adatada critica). Talvez essa estraté gia argumentativa tenha sido usada para
mostrar uma concordancia de opinido em relacao ao critico francés, uma vez que o
presente é otempo mobilizado paraaexposi¢cao, comentario e avaliacdo critica do filme.
Oque chama a atencao no exemplo (6) é a form a como fica marcada
a passagem do mundo do narrar para o mundo do expor pelo discurso indireto livre,
expresso pelo sintagma nominal: Nada mais pertinente. Se esta fala for atribuida ao
expositor, elapode representar umaopinido emrelacéo a pertinéncia da argumentacéo
do critico francés ou a pertinéncia da postura do diretor Chabrol. Caso ela seja
tomada como sendo do critico francés, ou seja, um personagem posto em cena no
relato interativo (0 que representaria a instauragdo de um mundo interativo relatado),
ela representa uma espécie de elogio, de concordancia com o diretor e, nesse caso,
o fato de ele ter dito que Chabrol faz sempre o mesmo filme, ndo pode ser
considerado uma critica negativa. Vemos que, em grande parte, 0 que causa essa

ambiguidade é a auséncia de um processo verbal que instaure o sujeito do discurso.
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CAPITULO 6
OS MECANISMOS ENUNCIATIVOS

Segundo Bronckart (2003), os mecanismos enunciativos contribuem
para o estabelecimento da coeréncia pragmatica do texto, trazendo a tona, ao
mesmo tempo, avaliacdes, julgamentos, opinides, sentimentos que podem ser
formulados em relagdo a alguns aspectos do conteudo tematico, explicitando as
instdncias responsaveis por tais posicionamentos enunciativos e pela dimensao
dialégica da discursividade (MAINGUENEAU, 2005a, p.173). Para o ISD, esse
mecanismo inclui a andlise de dois aspectos: a distribuicdo das vozes
enunciativas e a marcacdo das modaliza¢cfes; que, embora distintos, convergem
para 0os mesmos resultados, ou seja, a marcagdo da responsabilidade (quem?) do
gue se enuncia (0 qué?).

A Figura 8 nos permite visualizar o funcionamento da categoria dos

mecanismos enunciativos, na perspectiva do ISD:

AgvoZes sdo Ag

instancias gue ME CANISMOS ENUNCIATIVOS modalizagdes
ASSUMEm (OU 85 ohjetham
fuais san traduzir, 2
atribuidas) a partir de

responsabilidade
do gue & dito.

fualguer woz
enunciativa, os
comentarios
ou avaliagdes.

Gerenciamento
das Wozres

Marcagao das
Modalizagdes

Figura 8 — Mecanismos enunciativos

Os estudos de inspiragdo puramente estruturalista continuam
influenciando as praticas didaticas para o ensino/aprendizagem de leitura e
producao de textos e os fendmenos ligados a discursividade/enunciagdo ainda nédo
tém merecido atencdo suficiente e pouco tém sido explorados pelos professores de
lingua portuguesa e autores de materiais didaticos (cf. BARROS & NASCIMENTO,
2007). Compreendemos que tais procedimentos didaticos devem se embasar em
uma semantica global que apreenda os discursos como praticas sociais que

compreendem dimensdes integradas, tanto na ordem do enunciado quanto na
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ordem da enunciagédo (NASCIMENTO, 2007), e isso implica tanto os elementos da
infra-estrutura dos textos, dos mecanismos de textualizagdo, quanto dos
mecanismos enunciativos (cf. BRONCKART, 2003; 2006), integracao que sé se da
no interior de uma concepc¢éo dialdgica da linguagem (BAKHTIN/VOLOCHINOV,
1986):

A mudancga do acento avaliativo da palavra em fungdo do contexto é
totalmente ignorada pela linglistica e ndo encontra nenhuma
repercussao na sua doutrina da unicidade da significacdo. Embora os
acentos avaliativos sejam privados de substancia, é a pluralidade de
acentos que da vida a palavra. O problema da pluriacentuacédo
deve ser estreitamente relacionado com o da polissemia. Sé
assim é que ambos os problemas poderdao ser resolvidos.
(BAKHTIN/VOLOCHINOQV, 1986, p. 107 — grifos nossos).

Assim, dirigindo o olhar as questdes relacionadas ao ensino da
leitura e produgcao de textos, consideramos que a compreensdo dos mecanismos
enunciativos é de suma importancia, pois constitui uma oportunida de de se tomar
conhecimento das diversas formas de posicionamento e de engajamento
enunciativos construidos pelos individuos de uma determinada sociedade, de se
situar em relagcdo a essas formas, reformulando-as, o que faz com que esse
processo contribua para o desenvolvimento da identidade das pessoas (Bronckart,
2006, p. 156).

Para o presente capitulo, tragamos, como metodologia de trabalho, a
apresentacdo das duas grandes categorias dos mecanismos enunciativos: o
gerenciamento das vozes e a expressao das modalizacdes. No primeiro caso,
iniciamos com a exposi¢cdo da teoria do ISD e partimos para uma discussao mais
ampla dos conceitos de dialogismo, polifonia e intertextualidade para chegarmos a
um posicionamento tedrico-metodologico para a andlise do nosso corpus. Analise
esta, por sua vez, pautada em recortes textuais escolhidos criteriosamente para a
pesquisa.

No caso das modalizagdes, percorremos um caminho inverso, uma
vez que partimos de teorias e discussOes diversas para chegarmos ao quadro de
andlise do ISD e termos a possibilidade de reformula-lo com base nas
especificidades da pesquisa. Para a andlise da marcacao das modalizacbes nas
criticas cinematograficas que comp&em nosso corpus, iniciamos com dados

guantitativos e, a partir destes, efetuamos u ma abordagem qualitativa — também por
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meio de fragmentos textuais — a qual nos possibilita uma compreensdo mais

agucada dos resultados levantados inicialmente.

6.1 AS VOzZES ENUNCIATIVAS

No nosso meio académico é comum lermos textos tedricos que
colocam a questdo do discurso como entidade polifénica, entrecruzado por diversas
vozes, pelo ja-dito, pelo interdiscurso. As referéncias sdo muitas. Mikhail Bakhtin
geralmente surge como o precursor desta tematica, com sua concepgéao dialdgica da
linguagem. Entretanto, pouco se tem feito para que tais discussdes possam chegar
até a sala de aula do Ensino Fundamental e Médio de modo mais acessivel, ou seja,
para gue tais teorias, tdo preciosas para a compreensao critica do texto, possam
ajudar o professor nas atividades de leitura e producdo de texto, colaborando, com
isso, para que seja desmascarada a idéia da transparéncia textual.

A partir desse ponto de vista, nos propomos, por meio da discussao
das concepcgdes de dialogismo, polifonia, heterogeneidade, intert extualidade e suas
implicacdes ampliar as discussdes propostas pelo ISD quanto a distribuicdo das
instancias enunciativas, a fim de solidificarmos as bases tedrico -metodolégicas das

nossas analises.

6.1.1 A Distribuicdo das Vozes na Perspectiva do ISD

7

Primeiramente, é importante salientar que, mesmo aparentemente
sendo o autor empirico o0 responsavel pela escolha do género, pelos tipos de
discurso, sequéncias, ou seja, responsavel por aquilo que é dito, ndo se pode
esquecer que “a atividade de linguage m, devido a sua prépria natureza semiotica,
baseia-se, necessariamente, na criagdo de mundos virtuais” (BRONCKART, 2003,
p.151).

Assim, tem-se, de um lado, o0 mundo “real” representado pelos

agentes humanos (neste se inclui o autor empirico, no nosso caso, 0 critico
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Lourenco Jorge) — o mundo ordinario — e, do outro, 0 mundo virtual criado pela
atividade de linguagem — o mundo discursivo. Embora todas as representacdes
mobilizadas pelo autor na hora de empreender uma acdo de linguagem estejam
localizadas no mundo ordinario, € no mundo discursivo que se processam as
operacdes de responsabilizacdo enunciativa. Dessa forma, a voz do autor €
“apagada” e substituida por uma instancia geral de enunciacdo, que o ISD
denomina de textualizador: voz “neutra” que pode se configurar em narrador
guando o discurso mobilizado for da ordem do narrar e expositor quando este for da
ordem do expor.

E justamente a instancia geral que processa todo o gerenciamento
das vozes enunciativas. Segundo Bronckart (2003, p. 326), “as vozes podem ser
definidas como as entidades que assumem (ou as quais sdo atribuidas) a
responsabilidade do que é enunciado”. Geralmente é a instancia geral da
enunciacdo que assume o enunciado, porém, esta pode pdr em cena outras vozes —

as vozes secundarias (voz de personagens, voz social, voz do autor):

% Vozes de seres humanos ou entidades humanizadas,
implicadas na qualidade de agente.

« Segmentos de texto na 12 pessoa gramatical: fusdo do

Vozes de narrador/expositor e da voz que este pde em cena — o

personagens narrador assume, de algum modo, seu personagem.

% Segmentos de texto na 32 pessoa gramatical: manutengéo
da distingdo entre narrador/expositor e a voz secundaria
posta em cena.

% Vozes de personagens, grupos ou instituicbes sociais que

nao intervém como agentes no percurso temético de um
Vozes sociais segmento textual, mas que s&o mencionadas como
instancias externas de avaliagdo de alguns aspectos
desse conteudo temético.

% Voz que procede da pessoa que estd na origem da
Voz do autor producao textual e que intervém, como tal, para comentar
ou avaliar alguns aspectos do que é enunciado.

Quadro 12 — Vozes secundarias

A seguir, uma representacdo esquematica sobre o funcionamento

das vozes enunciativas, na perspectiva do ISD (Figura 9):
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MUNDO ORDINARIO DA ACAO DE LINGUAGEM

j MUNDO DO DISCURSO \,‘

Vozes secundarias i

A genta- Textualizadors, oz social Destinatario
produtor Instancia gera 0Z de personagen

da enunciagao [0z do autor

(expositar au

narrador)

Figura 9 — Representacéo da acao de linguagem

6.1.2 Dialogismo, Polifonia, Intertextualidade: a Questdo das Vozes

Enunciativas

Ndo podemos iniciar a reflexdo sem deixar de registrar que a
concepcao dialégica da linguagem e, por que nao dizer, do homem como s er social
e historicamente constituido, € uma no¢ao que esta presente em todos os textos do
gue se convencionou denominar Circulo de Bakhtin. Nessa concepcéo, o dialogismo
faz parte da propria esséncia humana e, consequentemente, da materializacdo de
sua linguagem. Assim, o discurso nunca se constroi sobre ele mesmo, mas em vista
de um outro. E o que Bakhtin/Volochinov (1986) denomina de o grande didlogo da
comunicacao verbal.

Dessa forma, o dialogismo pode ser entendido como indissociavel
da linguagem humana, condi¢cdo ndo s para sua constru¢cao, mas também para sua
compreensdo. Barros (2003), em um ensaio sobre alguns conceitos bakhtinianos,
desdobra o que ela denomina dialogismo discursivo’® em dois aspectos
fundamentais: o da interagdo verbal entre o enunciador e o enunciatario e o da
intertextualidade no interior do discurso. O primeiro aspecto se refere ao
dialogismo como espaco de interagdo entre um eu e um tu ou entre um eu e 0S

outros, nas palavras de Bakhtin/Volochinov (1986):

" Segundo a autora, seria o dialogismo restrito aos dominios da lin guagem.
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7

A enunciagdo é o produto da interacdo de dois individuos
socialmente organizados e, mesmo que ndo haja um interlocutor real,
este pode ser substituido pelo representante médio do grupo social
ao qual pertence o locutor. A palavra dirige-se a um interlocutor: ela é
funcdo da pessoa desse interlocutor [...] toda palavra comporta duas
faces. Ela é determinada tanto pelo fato de que procede de alguém,
como pelo fato de que se dirige a alguém. [...] A palavra € uma ponte
lancada entre mim e os outros. (p. 112-113).

Como consequéncia dessa discussdo, temos a questdo do eu
(autor), aquele que esta na origem do discurso: uma problematica levantada pelo
Circulo de Bakhtin ja nos seus primeiros textos, e que seria retomada e apurada
posteriormente em outros escritos (cf. FARACO, 2005). Em Marxismo e Filosofia da
Linguagem, h&d uma passagem que problematiza e ao mesmo tempo esclarece a

origem dessas discussodes:

Em um determinado momento, o locutor é incontestavelmente o
nico dono da palavra, que é entdo sua propriedade inalienavel. E o
instante do ato fisiol6gico de materializacdo da palavra. Mas a
categoria de propriedade ndo é aplicavel a esse ato, na medida em
gue ele é puramente fisiolégico. Se, ao contrario, considerarmos, ndo
0 ato fisico de materializacgdo do som, mas a materializacdo da
palavra como signo, entédo a questédo da propriedade tornar -se-a bem
mais complexa. (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1986, p. 113).

Ora, se sabemos que a comunicacao verbal ndo é simplesmente um
ato fisiologico, que ela se da num ambiente soécio -ideoldgico movido por razdes,
intencdes e finalidades diversas, entédo, s6 podemos entender o primeiro aspecto do
dialogismo defendido por Barros (2003) pelo deslocamento do conceito de autor.
Segundo Bakhtin (1992), todo sujeito em sua acdo de linguagem so pode ser uma
segunda voz, uma imagem no interior do seu discurso, pois 0 autor -sujeito é aquele
capaz de trabalhar a lingua situando-se fora dela, € o ser que tem o dom da fala
indireta. Esta concepcédo € trabalhada por alguns linguistas (cf. DUCROT, 1987) e
por grande parte dos estudiosos em literatura. Temos, assim, a primeira concepcao
de voz enunciativa, ou seja, o desdobramento do sujeito-autor.

Vamos entender, agora, o segundo aspecto do dialogismo discursivo
apontado por Barros (2003), o da intertextualidade no interior do discurso. Para a
autora, esse aspecto refere-se a questdo da intersec¢do dos muitos didlogos no
interior de um discurso, do cruzamento das vozes que falam e polemizam em um

texto. Ela faz uma distingao entre dialogismo e polifonia. O primeiro seria o0 “principio
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constitutivo da linguagem e de todo o discurso” (BARROS, 2003, p. 6), ja, o
segundo, seria usado para caracterizar certo tipo de texto, “aquele em que se
deixam entrever muitas vozes, por oposi¢cao aos textos monofonicos, que escondem
os diadlogos que os constituem” (BARROS, 2003, p. 5-6). Dessa forma, de acordo
com a autora, um texto pode ser monofénico (quando consegue mascarar as Vvozes
gue o constituem), mas jamais monolégico, ja que o dialogismo é um aspecto
constitutivo da linguagem.

J& Brait (2003), também numa discussdo sobre as vozes em
Bakhtin, se apropria dos termos dialogismo, polifonia e, até mesmo, intertextualidade
para designar o mesmo fenémeno, ou seja, a questdo das mdultiplas vozes que

permeiam o discurso e o constituem. Segundo a autora:

Esse jogo dramatico das vozes, denominado dialogismo ou polifonia,
ou mesmo intertextualidade, € uma forma especial de interacdo, que
torna multidimensional a representagcdo e que, sem buscar uma
sintese de conjunto, mas ao contrario uma tenséo dialética, configura
a arquitetura propria de todo discurso. (BRAIT, 2003, p. 25).

Segundo o pensamento bakhtiniano, toda palavra vem de outrem,
nasce na interacdo inter-pessoal, dessa forma, toda acdo de linguagem s6 toma
forma e, ao mesmo tempo, sO evolui, sob o efeito da interacdo continua com os
enunciados individuais do outro. Esta relagdo extra-verbal (dialégica) € que da vida a
todo texto. S6 a palavra do Adao biblico poderia ser realmente a primeira, a palavra
“pura”, a “criadora”. Assim, o0s elementos ideol6gicos/historicos/sociais/culturais
atuam em cada sujeito, na forma de visbes de mundo e se manifestam de maneira
dialégica em seus discursos. Segundo Brait (2003), ha vérias formas e varios graus
de dialogismo, polifonia ou intertextu alidade e estes devem ser vistos em sua
especificidade. Por exemplo, ha o dialogismo intencional (um texto comentando
outro — a critica, por exemplo) e o dialogismo nao -intencional “representado pelas
inomeras vozes que habitam um individuo, constituindo a fala interna e

condicionando um incessante dialogo” (p. 24 -25).
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6.1.3 As Vozes Enunciativas: Posicionamento da Pesquisa

Bronckart (2006, p. 156), ao considerar a importancia dos “efeitos de
mediacdo produzidos pela aprendizagem e pelo dominio progressivo” dos
mecanismos de enunciacdo, admite que estes foram pouco estudados pelo ISD. Ao
analisarmos o capitulo nove de Atividades de Linguagem, textos e discursos
(BRONCKART, 2003, p. 319-333), vemos que ndo ha uma discussao consistente
gue possa esclarecer a distin¢cdo entre os termos dialogismo e polifonia, conceitos
estes de suma importancia quando se aborda a questao das vozes enunciativas. No
capitulo mencionado, afirma-se que as representacfes constitutivas da pessoa
apresentam um estatuto fundamentalmente dialégico, mas ndo se remete tal
reflexdo a Bakhtin, como era de se esperar: “Quer se trate de nog¢des, de opinides
ou de valores, as representacfes disponiveis no autor sdo sempre ja interativas, no
sentido de que integram as representagdes d os outros, no sentido de que continuam
a confrontar-se com elas e a negocia-las” (BRONCKART, 2003, p.321).

Na discussdo bronckartiana, considera-se um texto polifénico
“quando nele se fazem ouvir varias vozes distintas” (BRONCKART, 2003, p. 329) e
faz-se uma distincdo entre polifonia explicita (remete -se aos trabalhos de Ducrot) e
polifonia implicita (aqui citando Bakhtin). Tais reflexdes, embora pertinentes, ndo sao
devidamente aprofundadas, o que contribui para gerar uma lacuna na compreensao
da teoria. Por exemplo, para o ISD, polifonia e dialogismo sdo a mesma coisa? O
gue seriam exatamente a polifonia implicita e a explicita? Dentre as vozes
secundarias (de personagens, sociais e voz do autor) quais seriam implicitas e quais
seriam explicitas, ou ndo haveria tal distincdo? Haveria texto monofénico, ou apenas
uma polifonia implicita?

Dessa forma, para que as nossas analises ndo fiquem com lacunas,
mesmo sendo o ISD nosso principal pressuposto tedrio -metodoldgico, optamos por
fazer algumas adaptacdes ao seu modelo de abordagem do gerenciamento das
vozes enunciativas. Primeiramente, compactuamos com Brait (2003) no que diz
respeito aos termos dialogismo e polifonia (e aqui podemos acrescentar o termo

heterogeneidade’® enunciativa), ou seja, termos distintos para designar o mesmo

™ A questdo da heterogeneidade sera tratada no paragrafo seguinte.
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fendbmeno: o grande dialogo da comunicagcdo verbal entrecruzado pelas diversas
vozes que o constituem, sejam elas explicitas ou implicitas, mas sempre presentes,
ja que ndo acreditamos em monologismo ou monofonismo.

Authier-Revuz (1990, 2004) ao tentar dar conta da polifonia
discursiva, distingue dois niveis de analise: a heterogeneidade constitutiva e a
heterogeneidade mostrada, sendo esta dividida em marcada e ndo-marcada. A
distincdo entre estes dois planos estaria, em termos, relacionada a mesma
diferenciacdo feita por muitos autores entre dialogismo e polifonia (cf. FIORIN,
1999). Maingueneau (1993, p. 75) retomando e, de certa forma, ampliando a
abordagem de Authier-Revuz, coloca a heterogeneidade constitutiva como um nivel
ndo marcado em superficie, mas que o analista pode definir “formulando hipéteses,
através do interdiscurso, a propésito da constituicdo de uma formacgéo discursiva” e,
a heterogeneidade mostrada como o fenébmeno que incide sobre as “manifestacdes
explicitas, recuperaveis a partir de uma diversidade de fontes de enunciagéo”.

A heterogeneidade mostrada, segundo os autores, pode estar
associada a marcas claras, linglisticas ou tipograficas: sdo as formas marcadas
(discurso direto e indireto, palavras entre aspas, pressuposicao, parafrasagem, etc.);
ou reconstruida a partir de indices variados: sdo as formas ndo-marcadas (ironia,
provérbios, frases feitas, imitacédo, pastiche, formacao discursiva, etc.). A nosso ver,
falta clareza a respeito do que os autores entend em por explicito ou implicito. Ora
parece estar na distingdo entre heterogeneidade constitutiva e mostrada, ora entre
as formas marcadas e as ndo-marcadas da heterogeneidade mostrada.

Dessa forma, optamos por ndo adotar tais conceitos da forma como
séo colocados. Primeiramente, por acreditarmos que a percepc¢ao quanto ao que é
explicito ou implicito esta muito mais relacionada ao processo de compreensao
dialdgica entre o leitor (analista/pesquisador) e o texto (entidade discursiva) do que
na descricdo de um certo fendmeno’®. Em segundo lugar, por tais conceitos estarem
fortemente ligados a uma concepcdo teodrica de sujeito atravessado pelo

inconsciente, assujeitado pelo interdiscurso "®, o que ndo condiz, de certa forma, com

® Por exemplo, como classificar o fendmeno da pressuposicdo? Entendemos que, nesse caso, o que
determina o implicito ou o explicito é o diadlogo estabelecido pela leitura, o grau d e compreenséao do
leitor, sua visdo de mundo. Ou seja, uma pressuposicdo pode ser explicita para um determinado
individuo que detecta suas “pistas” facilmente e passar despercebida para outros.

® Analise do Discurso Francesa (AD).
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a proposta do ISD que prevé uma intencionalidade, consciente ou n&do, no ato

discursivo:

[...] as operagbes de linguagem, mesmo sendo fortemente
determinadas pelas representacdes sociais relativas a atividade
humana e a atividade de linguagem em particular, deixam, aos
agentes-produtores uma margem importante de decisdo e de
liberdade. E essa concepcdo de uma dialética permanente entre as
restricbes sOcio-histoérico-discursivas e o0 espaco de decisao
sincrbnica de um agente que nos parece caracterizar mais

claramente o interacionismo socio-discursivo que defendemos.

(BRONCKART, 2003, p. 338).

ApoOs todas essas discussdes acerca dos conceitos de dialogismo,

intertextualidade, polifonia, heterogeneidade enunciativa — todas elas pertinentes a

questdo das vozes enunciativas —, optamos, para as nossas andlises, em adotar o

modelo de analise proposto por Bronckart (2003), porém ampliando -o, trazendo para

seu interior muitos dos fendmenos polifénicos trabalhados por Authier -Revuz (1990,

2004), Maingueneau (1993, 2005), entre outros autores. Dessa fo rma, abordamos as

palavras entre aspas, as frases feitas, o discurso relatado, a pressuposicéo, etc.

sem, contudo, entrar na esséncia da concepc¢do tedrica defendida por cada um

desses autores. Assim, para a andlise do gerenciamento das vozes enunciativas

nos textos que compdem 0 NOSSO corpus, procedemos da seguinte forma:

personaigens

alguns aspectos do conteddo tematico.

Categorias Descrigao Exemplos
Incluirmos qualgquer processo polifinico %oz do diretor do filme inserida na
em que seres humanos ou entidades forma de discurso indireto® .
personificadas, na  gualidade de & NRETOR  JUAN JUOSE
Vozes de agentes, possam wir & intervir em CAMPANELLA deciarol e O

Mesmo Amor, 8 Mesma Chiuva’
0 Fitho oa Mokvag' e Tilube da
Lug' formam uma thiiogia sobre 8
claase media argenting (1-CA).

Vozes
socials

Acrescentamos qualguer percepgdo de
polfonia na gual & woz de um
persanagem, instituigdo, grupo social,
SENS0 COMUM Mesmo nao intervindo
diretamente como agente no percurso
ternatico de um  segmento textual,
possa  ger traduzida como instdncia
enunciati a externa.

Frase feta - woz do senso
CamurTT

[..] ha supericie ekes sdo COMO
CAD EGATO em sua tonmentosa
fgacdol ] (4-CA).

Voz do
autar

Incluimos qualguer segrmento textual
e gue avoz do autor empirico parece
quebrar as barreiras do mundo vitual
da linguagem e se impor como a voaz
que fala.

Woz do autor deflagrada par meio
do uso do imperativa @ do recursa
dos parénteses™

(vefa & programacdo de cinerna
ha paging 2 (2-CM).

Quadro 13 — Categorias de andlise do gerenciamento das vozes
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Entendemos, contudo, que a descricao e analise de todo processo
polifénico se faz numa relacdo dialégica de compreensdo. Segundo Brait (2003),
cabe ao analista do discurso, com sua visao interdisciplinar, localizar e interpretar os
recursos linglisticos e nao-linglisticos da manipulacdo e transmissdo das vozes
discursivas:

Registrar a existéncia de um discurso indireto como forma de
instauracdo da voz alheia ndo significa praticamente nada para o
conceito de dialogismo, de vozes em confronto, estabelecido por
Bakhtin. E necesséario observar no conjunto do enunciado, do
discurso, de que forma a confluéncia das vozes significa m uito mais
uma interpretacdo do discurso alheio, ou a manipulacdo na direcdo
da argumentagdo autoritaria, ou mesmo a apropriacdo e subversao
desse discurso. (BRAIT, 2003, p. 25).

Ou seja, mais do que apontar as evidéncias é preciso conferi -lhes
sentido, tentar, numa relagéo dialégica, estabelecer a compreenséo do enunciado, ja
gue para Bakhtin (1992, p.355) “aquele que pratica ato de compreensao (também no
caso do pesquisador) passa a ser participante do didlogo, ainda que seja num nivel

especifico (que depende da orientacdo da compreenséo ou da pesquisa)”.

6.1.4 A Analise: A Distribuicdo das Vozes na Critica de Cinema

Primeiramente, ndo podemos deixar de registrar que o género critica
de cinema € construido com base em um processo dialégico intencional (cf.
BRAIT, 2003), ou seja, h4 nele uma intencdo explicita de dialogo com certa
producao filmica. Essa dialogicidade ja é esperada pelo leitor e € ela que motiva,
gue dé vida a todo o fazer discursivo do género. Cada materializacdo dessa prética
de linguagem recorre a muitas estratégias para explicitar ou mascarar as diversas
vozes, os diversos discursos, textos, 0s varios outros que atravessam o seu dizer.

Iniciamos nossa investigagdo analisando a questdo do
gerenciamento das vozes enunciativas que intervém no processo discursivo para
comentar ou avaliar alguns aspectos do que € enunciado: a) a instancia geral e seus
desdobramentos (expositor, narrador); b) as vozes de personagens; c) a voz do

autor.
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A partir de fragmentos dos textos que compdem nO SSO COrpus
(relembrando aos leitores deste trabalho que CA refere-se as criticas referentes ao
circuito alternativo e CN as criticas referentes ao circuito nacional), procuramos
analisar as categorias polifénicas '’ sem, contudo, pretender esgota-las.

Para o topico em pauta, ndo trabalhamos com dados quantitativos,
pois resgatar, na integra, as ocorréncias das diversas vozes que perpassam 0
discurso € um trabalho impossivel e, certamente, desnecesséario. O objetivo aqui &
analisar qualitativamente algumas incidéncias representativas do processo de
gerenciamento das vozes enunciativas a partir de recortes textuais. Vejamos o

primeiro exemplo:

(1) [...] segundo o cineasta israelense Amos Gitai, “pessoas do Iraque, Egito, Siria, Arabia
Saudita e da propria Jordania se relacionam umas com as outras, compartilhando
experiéncias, comida e projetos de futuro, completamente alheias aos conflitos bélicos ou de
qualquer outra espécie que, por desgraca e com demasiada freqiéncia, afetam seus
respectivos paises de origem.” (1-CA).

Este discurso direto ndo traz a tona somente a voz do diretor do
filme (que por si sé € uma voz de poder), ele também explicita uma voz israelense
que, de certa forma, legitima o falar sobre assuntos polémicos do Oriente Médio.
Assunto este abordado pelo filme em questdo (“Free Zone”) ao tratar de questdes
politicas e culturais que envolvem tais povos, porém, de uma maneira mais pessoal,
humanizada. Percebe-se, nesse caso, uma intencionalidade em dar um tom de
veracidade ao discurso.

Segundo Maingueneau (1993, p. 87), nesse tipo de estratégia
discursiva — o discurso direto —, “o locutor citado aparece, ao mesmo tempo, como o
ndo-eu, em relacdo ao qual o locutor se delimita, e como a ‘autoridade’ que protege
a assercao. Pode-se tanto dizer que ‘o que enuncio € verdade porque ndo sou eu
gue o digo’, quanto o contrario”. O discurso direto, em geral, cria um efeito de
sentido de realidade, pois passa a impressao de que a instancia geral da enunciacédo

esta apenas repetindo o que disse a voz reportad a (cf. FIORIN, 1999).

" Optamos por ndo mostrar cada uma das categorias polifonicas separadamente (voz de

personagem, voz do autor, desdobramento da instancia geral da enuncia¢éo), pois em muitos casos,
elas aparecem imbricadas em um s6 fragmento.
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(2) O diretor Juan Campanella declarou que “O mesmo Amor, a Mesma Chuva”, “O Filho
da Noiva” e “Clube da Lua” formam uma trilogia sobre a classe média argentina. [...] Mas, de
gualquer maneira, o tema que unifica estes trés titulos € bem mais convincente e menos
ambicioso [...] (2-CA).

Este fragmento refere-se a critica do filme “Clube da Lua”, um filme
argentino, dirigido por um competente diretor daquele pais (segundo valoracdo de
Lourenco Jorge). Sendo assim, a decisdo pela insercdo desse discurso indireto
explicitando a voz do diretor do filme, além de evidenciar um argumento por
autoridade, parece ter sido um recurso para possibilitar o desenrolar da
argumentacdo. O expositor (instancia responsavel pela enunciagdo) insere a p osicao
do diretor do filme por meio de um verbo introdutério — “declarou” — que néo carrega
em si teor de duvidas, nem demonstra o envolvimento de quem esta citando o
fragmento discursivo em relagdo aos fatos citados e, em seguida, contra -argumenta
com a insercao de uma proposicao adversativa: “Mas, de qualquer maneira, o tema
[...]". Segundo Koch (1984, p. 147) “enunciados do tipo X, mas Y permitem sempre
uma descrigdo polifonica”. No nosso exemplo, 0 expositor mostra o julgamento do
diretor do filme, um argumento de prestigio, para, em seguida, refuta -lo, mesmo que
parcialmente. E a voz do outro agindo polifonicamente na argumentaco critica .

Interessante ressaltar que as duas criticas em que aparece
explicitamente a voz de diretores do filme se refere m ao circuito alternativo (CA). Em
entrevista (APENDICE A), Lourenco Jorge nos revela que, embora disponha de
Muitos recursos externos para buscar palavras dos diretores dos filmes que critica,
ele prefere, na maioria das vezes, utilizar -se das entrevistas feitas por ele mesmo, ja
gue, nesse caso, a fonte (sua entrevista) € digna de confianga. O que podemos
depreender dessa situacdo é que, pelo fato de o critico se identificar mais com os
filmes mais “cabecas” — vinculados ao circuito alternativo — e, também, por ser ele
préprio o selecionador dos filmes exibidos nesse circuito na cidade, ele acaba tendo
mais interesse em entrevistar os diretores ligados a tais filmes e, consequientemente,
s80 essas entrevistas as fontes das vozes preferencialmente inseridas em suas

criticas.
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(3) Mas o grande momento do filme corre por conta da reaparicdo de Mia Farrow como a
insdlita baby-sitter de Damien. Surpreendentemente jovem e bonita - botox na medida
certa -, Mia Farrow se apresenta ao casal com o curriculo e revela: "H& quase 40 anos
venho criando meninos”, ela diz com sorriso angelical. Ndo h&4 como esquecer que se
passaram 38 anos desde "O Bebé de Rosemary", a obra -prima de Roman Polanski. "Este é
o papel de minha vida", ela acrescenta, na 6tima "private joke" que o filme reserva aos (4-
CN).

Interessante, na passagem do exemplo (3), € que ha duas inser¢des
de discurso direto, porém pertencentes a mundos discursivos distintos. No
primeiro, Mia Farrow nao € a atriz e, sim, uma personagem do filme, portan to, este
discurso interativo dialogado (BRONCKART, 2003) faz parte de uma passagem de
narragdo ficcional do enredo encaixada no discurso interativo que estrutura o
enunciado. Entretanto, quem gerencia esta voz ndo é a instancia do narrador (como
era de se esperar), mas a do expositor, uma vez que o fragmento discursivo que
introduz a citagcdo menciona 0 nome da atriz e ndo o da personagem.

J4, no segundo discurso direto, € a mesma Mia Farrow quem fala,
mas agora como atriz de “carne e 0ss0”: € um discurso interativo dialogado
gerenciado pelo expositor. Percebe-se que, nesse caso, a decisdo de se trazer a
tona a voz de uma atriz famosa parece ter a pretensédo de dar um ar mais informal
ao discurso e, a0 mesmo tempo, revela o posicionamento valorativo do crit ico
quanto a participagdo de Mia Farrow no filme. Essa valoracdo, em tom de ironia
(recurso confessamente utilizado pelo critico — cf. entrevista, APENDICE A) é
visivelmente marcada pela explicitacdo do fato de que a reaparicdo da atriz € o
grande momento do fiime e pelo wuso do modalizador apreciativo
“surpreendentemente” ao se referir a beleza, supostamente artificial (botox na
medida certa), da veterana Mia Farrow. Essa situacdo € tipica do quadro
denominado pelo nosso critico como “necessidades do leitor contemporaneo”: ele
acaba colocando “fofoquinhas” em sua critica para satisfazer esse novo tipo de leitor

das criticas (principalmente as ligadas ao CN).

(4) Em conversa com o critico francés Michel Rebichon, da revista Studio, a saida da sesséo
para a imprensa de “A Dama de Honra”, no festival de Veneza de 2004, ouvi dele que o
diretor Claude Chabrol faz sempre o mesmo filme. Perguntei se a observagcédo era uma
critica, espécie de acerto de contas doméstico. Ele entdo argumentou que o propdsito de
Chabrol era cada vez mais depurar o olhar para alcancar a maxima precisdo no traco, a
maior concisao na construcao de suas histérias e a mais maliciosa e fina sutileza para obter
incobmoda e provocadora ambigtidade (3-CA).
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O fragmento (4) se refere ao inicio textual da critica 3-CA, uma
insercdo de um relato interativo, na qual uma primeira estratégia enunciativa é posta
em cena: a instancia geral da enunciacédo funde -se com a voz do autor empirico
e relata, em primeira pessoa, um fato vivido pelo critico (sujeito do mundo empirico).
A instancia geral da enunciagéo, agora no papel de narrador, coloca em cena uma
voz secundaria — a do critico francés Michel Rebichon. O interessante desta
passagem é que, ao fundir-se com a voz do autor, o narrador deixa transparecer um
pouco do ethos (MAINGUENEAU, 2005) do autor: critico bem relacionado que
participa de festivais internacionais de cinema, provavelmente fala outras linguas,
sabe ouvir a opinido dos outros. Essa € uma estratégia enunciativa que torna o
discurso muito mais interativo e consegue aproximar leitor e autor. E também uma
Otima estratégia argumentativa, pois a argumentagdo nao se inicia diretamente com
informacdes do filme criticado, nem com posicionamentos valorativos incisivos.
Primeiro é feita uma contextualizacdo do tema que se pretende abordar por meio da

insercao desse relato interativo.

(5) O bom deste intervalo entre titulos mais sisudos é que ele nos convida e nos oferece
esta adoravel aventura [...] (4-CA).

Nesta passagem da ordem do expor, hd uma m escla entre a voz do
expositor, do autor e do leitor (no papel de espectador do filme). Embora esse nao
seja um mecanismo muito observado nas criticas analisadas, ele é perfeitamente
compreensivel no género de texto analisado, posto que o mesmo tem por fin alidade
promover uma interagdo com o publico leitor, trazendo -0 para o interior do discurso.
Segundo Fiorin (1999), a primeira pessoa do plural ndo é a multiplicacao de objetos

idénticos (eu + eu), mas sim a jungcdo de um eu com um nao-eu.

(6) [...] a estréia de “Conversaciones com Mama”, em Londrina, ndo € apenas homenagem
do exibidor & data que se comemora domingo, [...]. (5-CA)

Interessante observar, neste fragmento, que a voz do autor aparece,
mas ndo como agente da acdo (12 pessoa), mas de forma ref erenciada: “do
exibidor”. E o que a semidtica greimasiana denomina de embreagem actancial de
substituicdo da primeira pessoa do singular pela terceira (FIORIN, 1999 ). Nesse
caso, ndo ha uma fusio da voz do expositor com a do autor. E o expositor quem

assume o enunciado, embora a figura do autor seja referenciada. Mantém -se, assim
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um distanciamento entre as duas instancias enunciativas. Tal estratégia imprime um
ar de formalidade e objetividade ao discurso (passa um ethos de “timidez’’® e
discricdo do autor, pois este poderia ter dito: “minha homenagem”), mas de certa
forma, mascarando um tom subijetivista, pois, se observarmos, o termo “exibidor”
poderia ser naturalmente suprimido do discurso sem que houvesse perda de
sentidos: “ndo é apenas uma homenagem a d ata que se comemora domingo”. Tal
observacdo nos revela a necessidade do critico em deixar explicito que a
homenagem parte de sua pessoa, mas ao mesmo tempo, sua preocupa¢ao em nao

tornar o discurso intimista ou pretensioso.

(7) “Superman — O Retorno” (veja programacao de cinema na pagina 2) (1-CN).

“Free-Zone” (confira a programacéao de cinema nesta pagina) (1-CA).

Aqui temos uma estratégia usada em todos os textos analisados: o
uso do imperativo com o objetivo de promover uma interacdo com o leitor,
direcionando-o0 a pagina do caderno cultural (“Folha 2”) onde as informacdes
técnicas sobre o filme aparecem com mais detalhes. Observa -se, neste fragmento,
gue 0 uso dos parénteses também constitui um recurso importante no
estabelecimento da significacdo porque, no intervalo da suspensdo do tépico, o
autor tece comentarios laterais sobre o referente que esta sendo tratado. No espaco
delimitado pelos parénteses, a voz do autor é revelada com mais autenticidade,
concedendo-se o “direito” de usar o tempo imperativo, que além de explicitar o
sujeito-critico, também implica outra voz: a voz do interlocutor a quem a palavra é
dirigida e de quem se espera uma contra-palavra, uma réplica
(BAKHTIN/VOLOCHINQV, 1986).

(8) [...] primeiro trabalho “terapéutico” de Jennifer Aniston apds o rompimento com Brad Pitt,
e também como pontapé inicial (a expresséo é cabivel, ja que ha aqui componentes de
reality show) para o rompimento com Vince Vaughn [...]. (2-CN)

Neste fragmento, novamente, o desvio parentético (JUBRAN, 1996),
ou seja, o recurso dos parénteses € utilizado para trazer a tona a voz do autor que,
nesse caso, ndo aparece explicitamente (uso do imperativo), mas como forma de
avaliacdo de um aspecto do contetdo teméatico. Os parénteses aqui, como vemos,

s&o recursos que imprimem ao discurso um carater mais informal, mais pessoal, por

8 Timidez esta confessa em entrevista concedida a nossa pesquisa (cf. APENDICE A e discussdo no
topico sobre o contexto de producéo das nossas criticas).
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iSSO mesmo, seu contelido esta vinculado mais a pessoa do autor do que a instancia
geral da enunciacdo. Os parénteses marcam, assim, uma ruptura entre o discurso
teérico e o discurso interativo (caso contrario, qual o propédsito deles?),
desmascarando, por vezes, a voz do autor. Esse tipo de procedimento é encontrado
nos dois grupos do corpus (CA e CN), mas parece que os filmes ditos
hollywoodianos merecem mais a intervengédo da voz do autor quando o proposito é
“fofocar”, comentar sobre “banalidades” do mundo cinematogréfico.

Embora nosso critico comente que, nos dias atuais, € preciso
sucumbir aos “desejos” desse novo leitor das criticas e colocar informacgdes que,
segundo ele, nada acrescentam a critica filmica, € perceptivel que ele se deixa
envolver mais por tal estratégia discursiva quando os filmes se dirigem ao publico -
alvo da cultura de massa, ou seja, € a representacdo do destinatario criando uma
base de orientagdo e direcionando o fazer discursivo. Nas palavras de Lourengo
Jorge, “a critica, hoje, esta muito mais direcionada ao showbiz, estd muito mais
direcionada para a informagédo supérflua. Se vocé tiver a capacidade, a teimosia de
conseguir inocular um pensamento, digamos, mais ou menos Sério nisso, eu acho

que voceé vai estar no lucro” (APENDICE A).

(9) [...] um carro velho chamado Doc Hudson (voz de Paul Newman na versao original e
de Daniel Filho na brasileira) (3-CN).

Robert Thorn (Liev Schreiber) é o jovem [...]. Ele esta prestes a ser pai. Mas o parto da
mulher, Katherine (Julia Stiles) [...] (4-CN).

De uma perspectiva de linguagem como forma de acdo, como
atividade exercida entre interlocutores inseridos em um contexto socio -histérico, em
gue um se situa em relacdo ao outro, os parénteses sdo considerados como fatos
textuais que indiciam o processo comunicativo. Nos dois fragmentos ilustrados pelo
exemplo (9), os parénteses delimitam um espaco reservado ao discurso do expor
inserido em passagens de narracgéo ficcional (enredo do filme). Assim, temos a voz
do expositor sendo introduzida na sequéncia da fala do narrador. Essa marcacao (0s
parénteses) é necessaria para a compreensao textual, pois, caso ela ndo fosse feita,
0s dois discursos (da ordem do narrar e do expor) s e confundiriam na diluicdo dos
parametros do que € “real” e do que é “ficcional” dentro da critica.

As analises seguintes apresentam passagens que trazem a tona as

vozes sociais que mesmo néo intervindo como agentes, sao trazidas ao interior
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do discurso em um processo polifénico. Vejamos 0 nosso primeiro exemplo

(fragmento 10):

(10) Se a sele¢do Argentina jogar hoje com a mesma obstinagcdo dos personagens centrais
de ‘Clube da Lua’, ndo havera forca em campo ou torcida alema capaz de mudar o
destinatario da vitoria. [...]

Fazem falta, na América Latina, filmes com esta alma, esta garra. A mesma que estara em
campo hoje, nenhuma duavida. E isto, bairrismos a parte, é preciso respeitar, na vida real ou
na ficgdo. (2-CA)

Estas passagens se referem, respectivamente, ao inicio e ao final da
critica do filme “Clube da Lua” — circuito alternativo — e, por meio delas, podemos
resgatar uma voz social que ndo estd explicita, mas que subjaz ao discurso em
questdo. Ou seja, uma vox publica (opinido geral) de aversdo aos argentinos,
motivada por uma rivalidade nos campos de futebol e que nos leva a um certo
preconceito em relagdo aos nossos vizinhos e a ignorar, muitas vezes, a garra desse
povo. Garra que, segundo o critico, ndo estd s6 no futebol, mas também na arte
cinematografica. Ou seja, o critico desenvolve um contra -argumento a partir de uma
voz que fala anterior a ele, uma voz outra que ecoa como pano de fundo do
discurso. Essa voz esta subentendida na expressdo “bairrismos a parte” e sua

identificacdo s6 ¢é possivel por meio de um conhecimento extralinglistico,

pertencente a ordem da enunciacéo e nao do enunciado (CERVONI, 1989).

(11) O filme é seco, depurado, compacto, perturbador. E de maneira nenhuma
recomendéavel aqueles que entendem o thriller apenas com o sucessdo de barulhentas
reviravoltas (3-CA).

O fragmento (11) referente a critica de um filme do circuito
alternativo (“Dama de Honra”) que costuma atrair um publico mais erudito, com um
gosto artistico mais refinado. Nesta passagem estd subentendida uma voz outra,
um ja-dito que, com certeza, ndo entende este tipo de filme como uma produgéo de
gualidade. Uma voz que, provavelmente, emana de pessoas que nao possuem um
filtro artistico apurado para reconhecer a beleza cinematogréfica por detras de uma
“sucessdo de barulhentas reviravoltas”. A essa voz, a instancia geral da enunciagéo
se opbem, e acaba revelando seu posicionamento valorativo — apreciador de um

filme mais “cabeca”.
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(12) E a julgar pela curta duragdo do affair [Jennifer Aniston] com Vaug hn, o pontapé foi
também terminal, e € uma tentagdo nédo engrossar o coro dos inconfidentes que apostam
gue o ator repetiu em tempo real o que fez com a moga, ja tdo sofrida, coitada, neste
argumento ficcional (2-CN).

Aqui ha uma menc¢éo a uma voz social (a voz “dos inconfidentes”),
referéncia aos paparazzos que ganham a vida divulgando fofocas de artistas
famosos e com a qual ha uma concordancia, mesmo que em forma de deboche: E a
julgar pela... é uma tentacdo ndo engrossar o coro dos inconfidentes . Mesmo o fato
levantado sendo irrelevante para uma critica de cinema que se propde “séria”, tendo
em vista que se trata de “bishilhotices” na vida pessoal dos artistas, a forma com a
qual o critico trata o assunto, ou seja, ironicamente e amarrado a argumentagcdo em
curso, ndo compromete a critica como um todo. Por meio das nossas andlises
percebemos, também, que tal procedimento (uso da ironia) € muito mais recorrente
nas criticas referentes a filmes do circuito nacional, destinadas a um leitor mais
popular, menos eruditizado, do que nas criticas relativas ao circuito alternativo, cujo
publico-alvo é, na sua grande maioria, cinéfilos, pessoas com um gosto artistico
mais apurado.

Lourenco Jorge, em entrevista concedida a nossa pesquisa,
confessa pecar muito em suas criticas sendo sentencioso, mas argumenta: “procuro
fazer isso com a maior elegancia possivel, ndo sendo téo taxativo [...] € nesse ponto
gue eu me valho de uma ferramenta (uma questdo de estilo) que eu prezo muito,
que é a ironia” (APENDICE A). Percebe-se, na citacdo, que o recurso da ironia é
uma marca individual do critico, um estilo do ator e ndo um estilo do género, usando
os termos de Bakhtin (1992).

(13) Que territdrio é este? “A guerra das Roses” encontra “Cenas de um Casamento” na
sala de estar de “Friends”, apresentados por Woody Allen? (2-CN).

Ha, neste trecho, a insercdo de nomes de filmes que remetem, cada
um deles, a um ja-dito construido por meio da nossa memoria discursiva
(BRONCKART, 2003), porém colocados na linearidade textual como se fossem
expressdées comuns, pecas de uma engrenagem discursiva (ndo ha& quebra
sintdtica). A compreensdo desse enunciado depende, em grande parte, do
conhecimento de mundo do interlocutor, ou seja, do sentido que cada uma dessas
vozes filmicas pode incorporar ao enunciado como um todo. Maingueneau (2005),

fala em competéncia enciclopédica. Para o autor, todos nds temos um conjunto
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virtualmente ilimitado de conhecimentos, ou seja, 0 nosso saber enciclopédico, que
varia em funcdo da sociedade em que vivemos e da experiéncia de vida de cada um

de nos.

(14) [...] os frustrados cabalistas do Apocalipse recolheram as premonigdes, ja que o mundo
mais uma vez nao acabou [...] (4-CN).

Nesta passagem (14), da ordem do expor, hd um processo polifénico
de pressuposicdo: se 0 mundo “mais uma vez” ndo acabou, € porque muitas outras
previsdes de “final dos tempos” foram feitas anteriormente. E, na verdade, a voz dos
apocalipticos que é trazida pela enunciagdo com a finalidade de dar um tom de
humor, de leveza ao discurso. Segundo Koch (1984), o uso retorico da
pressuposicao consiste em apresentar como ja sendo do conhecimento publico
aquilo que se deseja veicular (no nosso caso, as varias previsdbes do final do

mundo).

(15) Os mutantes ndo sdo mais aqueles [...] Entra m udo, sai calado (5-CN).
E uma pequena grande obra (5-CA).

[...] eles sédo como cao e gato (4-CA).

Receita argentina de cinema popular (2-CA).

Nestes pequenos trechos, recortados de diversas criticas do nosso
corpus, a voz social que perpassa o discurso € a voz do senso comum (memoéria
coletiva) resgatada pelas frases feitas (ou a reformulacdo das mesmas): é a
legitimacédo da fala por meio do j& conhecido, j& popularizado. Segundo Koch (2006,
p. 147), “no caso dos proveérbios, frases feitas, ditos populares, a fonte € um
enunciado genérico, representante da sabedoria popular, da opinido publica, de
modo que a recuperacdo € praticamente certa”.

O interessante na critica do filme “X-Men — O Confronto Final” (5-
CN) é que ela comeca e termina com uma dessas for mulas ja consagradas: inicia
com Os mutantes ndo sdo mais aqueles, que é uma reformulacéo de “fulano nao é
mais aquele”, e termina com Entra mudo, sai calado. Este fato vai de encontro com
as representacdes que o autor, possivelmente, faz do leitor deste tipo de critica
(circuito nacional), ou seja, um leitor que aprecia a cultura de massa (gosto popular)
e, provavelmente, se identifica com expressdes mais popularizadas.

Também podemos analisar tal estratégia com base nos novos

paradigmas da leitura da contemporaneidade com 0s quais o critico, de alguma
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forma, precisa estar adaptado, a saber, o habito superficial da leitura do jornal, o
qual leva o jornalista a utilizar-se de estratégias para chamar a atencao do leitor —
fotos marcantes, titulos expressivos e, porque ndo, um inicio e término do texto

baseados na reformulacédo de chavdes linguisticos.

(16) As super-mulheres de “Free Zone” (1-CA)

O exemplo (16) refere-se ao titulo da critica do filme “Free Zone”.
Ha, aqui, um processo intertextual de alusdo (FIORIN, 2003). A construcdo da
expressdo “super-mulheres” se relaciona alusivamente ao texto-titulo do filme
“Super-Homem” que teve sua estréia em circuito nacional um dia antes da
publicacdo da critica em questdo. A alusdo, nesse caso, além de brinc ar, dialogar
com outra producéo filmica, vem em tom de deboche, de ironia. Esse fato fica mais
nitido quando se tem acesso ao texto escrito pelo mesmo critico referente a
producao hollywoodiana. Nele, o critico é bastante mordaz, qualificando o filme de
“pélido” e o super-her6i de “descafeinado”. Ja as “super-mulheres de ‘Free Zone”
séo “trés 6timas atrizes”. A voz social aqui € de uma entidade cinematografica, mas,
para que a compreensdo do enunciado se realize como tal, € necessario, ndo
simplesmente saber da existéncia desse outro filme, mas também ser capaz de
promover um didlogo com o ponto de vista do autor, ou seja, ha também um
processo de intertextualidade entre os dois textos criticos: referente ao filme “Free
Zone” e “Super-Homem”. Segundo Koch (2006, p. 147), o reconhecimento do
intertexto nem sempre € garantido, pois “depende da amplitude dos conhecimentos

que o interlocutor tem representados em sua memoria”.

(17) [...] primeiro trabalho “terapéutico” de Jennifer Aniston apds rompimento com Brad Pitt
[...] (2-CN).

Lida com arte em sofisticada galeria, tem amigos “com classe” [...] (2-CN).

[...] resta ao espectador testemunhar a crescente vitimiza¢éo do personagem de Aniston e a
“demonizacdo” do parceiro [...] (2-CN).

Embora sem justificar o “recall” da fabrica [...] (3-CN).

Nestes fragmentos de criticas diversas temos um processo
polifénico de inclusdo de vozes sociais recuperado a partir da aspeacdo de
palavras. Estas, ao mesmo tempo em que sdo marcadas como estranhas ao texto

(uma outra voz), sdo também integradas a sequéncialidade linear do enunciado
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(MAINGUENEAU, 1993). No primeiro exemplo, temos um termo do discurso médico
(“terapéutico”) sendo deslocado de seu “habitat” natural para provocar certo tom
humoristico e, até certo ponto, sarcastico. Ja, a marcacdo da expressao ‘“com
classe” reflete um processo de ironizacdo, ou seja, por detras da superficialidade
do dito subjaz um n&o-dito — uma voz que, possivelmente, quer apontar o avesso da
expressao aspeada. O terceiro exemplo (“demonizag¢do”), além de demarcar um
estranhamento linglistico, ja que pode ser considerado um caso de neologismo,
também marca um processo polifénico na medida em que busca um termo de um
discurso mais “vulgar” para adjetivar um personagem da trama, imprimindo um ef eito
de sentido pejorativo a passagem discursiva.

Se observarmos os trés exemplos comentados, vemos que todos
pertencem ao mesmo texto — critica 2-CN referente ao filme “Separados pelo
Casamento”, circuito nacional — e, 0 que podemos perceber € que esses
“estranhamentos” linguisticos acabam corroborando com o seu contetdo tematico:
critica de um filme muitas vezes incoerente, contraditério, ou como o proprio titulo da
critica sugere: uma ‘“estranha comédia romantica” (cf. ANEXO G). Ou seja, é
novamente o plano da expressdao mantendo uma relagcdo de méo dupla com o plano
do contedado (cf. SAITO, 2007). Reiteramos que esse tom irbnico, sarcastico
revelado, nesse caso, pela aspeacao de palavras — deslocamento de um discurso
alheio — é um recurso encontrado, fundamentalmente, nas criticas CN do nosso
corpus.

J4, o ultimo exemplo (“recall”) pode ser considerado um caso
comum em textos da modalidade escrita — a marcagdo de uma palavra estrangeira.
Aqui, a voz que atravessa o discurso € a da outra lingua, na qual subjaz outra
cultura, outros valores — e que muitas vezes sao incorporados pelo discurso citante,
como € o caso do nosso exemplo, em que “recall” aparece com a mesma

semanticidade da lingua de origem.

(18) Em pesquisa recente sobre a astrondmica inflagdo de custos de producdo em
Hollywood [...] o jornal de financas The Wall Street Journal fixou o orgcamento de
“Superman — O Retorno” [...] em US$ 261 milhdes. Outras fontes menos confiaveis elevam
esta cifra a incriveis US$ 400 milhdes, enquanto a Warner [...] nada comenta sobre os
gastos [...]. (1-CN)

Nesta passagem da critica referente ao filme “Superman - O

Retorno” sdo mencionadas trés vozes institucionais, duas nomeadas — “The Wall
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Street Journal” e “Warner” — e uma colocada na generalidade - “outras fontes
menos confidveis”. Essas vozes, diferentemente das anteriores, sdo trazidas
explicitamente para o interior do discurso e, nesse caso, servem para iniciar a critica
de forma contextualizada, trazendo a tona a polémica que envolve muitas
superproducdes hollywoodianas: o elevado custo de producdo, em grande parte,
devido aos gastos com efeitos especiais que, segundo a argumentacao do critico,
parece um excesso quase obsceno para aquilo que se obtém ao final de extensos
154 minutos (cf. ANEXO F).

6.2 A MODALIZACAO/MODALIDADE

A tarefa de tentar conceituar modalizacdo/modalidade ndo é muito
facil, visto que, o0s estudos que envolvem essa tematica costumam ser bem
divergentes: quanto ao proprio conceito de modalizacdo, as orientacdes tedricas,
campo de estudo e abordagens dos diferentes tipos de modalidade. Devido a tal
dificuldade tedrico-metodolégica, faz-se necessario, para o desenvolvimento da
presente pesquisa, estabelecer os parametros pelos quais nos guiamos.

Primeiramente, € importante elucidar a questdo da terminologia
modalidade e modalizagdo. Segundo Castilho & Castilho (2002), normalmente,
toma-se por modalidade a estratégia na qual um falante apresenta um determinado

1”® em forma assertiva (afirmativa ou negativa), interr ogativa

contetdo proposiciona
(polar ou ndo-polar) ou jussiva (imperativa ou optativa). Por modalizacdo, os autores
consideram a estratégia em que o0 sujeito expressa sua ligacdo com um contetdo
proposicional, avaliando seu teor de verdade ou expressando seu julgamento sobre
ele. J& Koch (2006), inclui a modalidade na categoria dos modalizadores stricto
sensu, ou seja, aqueles que, ha muito tempo, vém sendo objeto de estudo da
Légica e da Semantica®. No Dicionario de lingiiistica escrito por Dubois (1988, p.
414), ha uma entrada para o termo modalidade e outra para o termo modalizacéo,
sendo este Ultimo caracterizado como “a marca dada pelo sujeito a seu enunciado”

que pode, por sua vez, comportar uma modalidade l6gica®".

" 0 contetido proposicional é constituido de sujeito + predicado (= dictum).
8 Modalidades aléticas, epistémicas, dednticas (serdo especificadas mais adiante).
8 Equivalente ao que Koch (2006a) colocou como modalizadores stricto sensu.
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Por essa pequena amostra ja é possivel notar que as fronte iras que
separam o0s dois conceitos sdo muito frageis, sendo assim, optamos por nao
distinguir tais terminologias, ou seja, vamos usé-las, em nosso trabalho, como
sinénimas®.

Cervoni (1989, p. 53), ao definir a nogdo de modalidade, coloca que
ela “implica a idéia de que uma andlise seméntica permite distinguir, num enunciado,
um dito (as vezes denominado ‘contetdo proposicional’) e uma modalidade — um
ponto de vista do sujeito falante sobre este conteado”. Com certeza, essa nogao é
muito abrangente, pois implicaria considerar nos marcadores da modalidade uma
gama de categorias linglisticas/discursivas/frasais que dessem conta de “traduzir’
esse ponto de vista do falante. E, ainda assim, a tentativa de separar o que é
proposicdo e 0 que € modalizacdo ndo seria totalmente satisfatoria, pois a frase
menos modalizada comporta uma modalidade minima, ou seja, “é muito improvavel
gue um conteudo asseverado num ato de fala seja portador de uma verdade nao
filtrada pelo conhecimento e julgamento do falante.” (NEVES, 2006, p.159-160). Ou
seja, ndo ha como conceber que um falante possa deixar de marcar seu enunciado
com o seu ponto de vista em relacédo ao conteddo mobilizado. Dessa forma,
mesmo desconsiderando a neutralidade enunciativa, resta -nos delimitar qual nosso
enfoque no estudo da modalizagdo/modalidade. Para tanto, trazemos uma
discussdo acerca da relagdo entre a Légica e a Linglistica na abordagem da
modalidade, a perspectiva assumida pelo ISD e nossa contribuicdo ao seu modelo

de analise.

6.2.1 A Relagéo entre a Logica e a Linguistica na Abordagem da Modalidade

Na grande maioria dos estudos linglisticos sobre modalidade,
percebe-se a influéncia da visdo légica e de suas categorizagbes: aléticas —
referem-se a necessidade ou possibilidade da prépria exist éncia dos estados de
coisas no mundo; epistémicas — assinalam o comprometimento do sujeito com

relacdo ao seu enunciado, o grau de certeza com relacdo aos fatos enunciados;

8 Outros pesquisadores também néo fazem esta distincéo, entre eles, Castilho & Castilho (2002).
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dednticas — indicam o grau de imperatividade/facultatividade atribuido ao contetdo
proposicional, estdo relacionadas com obrigacbes e permissdes. Segundo Neves
(2006), a relacéo entre a Linguistica e a Légica tem sido um complicador em estudos
essencialmente linglisticos, sobretudo, porque as linguas naturais ndo seguem uma
linha logica:

[...] sdo diferentes os objetivos da Linguistica e os da Logica modal
no estudo das modalidades, preocupando-se esta com a estrutura
formal das modalidades em termos de valores de verdade, e
independentemente do enunciador. Os estudos linglisticos, por se u
lado, tratam das linguas naturais, e nelas, como diz Alexandrescu
(1976, p. 19), saber que uma proposicdo p é obrigatéria ou
necessaria é ‘saber pra quem p é obrigatéria ou necessaria, quem
aprecia o valor modal do enunciado p, e em virtude de qual sistema
de normas’. (NEVES, 2006, p. 155-156).

Pelo que percebemos da citacdo acima, ndo ha como fazer uma
andlise linglistica das modalizagcbes sem levar em consideragdo o contexto de
producdo textual, ou seja, quais as representacfes da situacdo que servira m de
base de orientacdo para a textualizacdo. A expressdo dos modalizadores implica
sempre uma escolha linglistica por parte do sujeito, ndo de forma aleatéria,
inocente, mas como um recurso argumentativo que visa um objetivo (finalidade
discursiva). E é em funcdo dos parametros que o contexto oferece que as escolhas
modais sdo processadas e textualizadas. Vale também, aqui, a forca coerciva do
género a ser mobilizado pelo discurso:

[...] os textos sdo produtos da operacionalizacdo de mecanismos
estruturantes diversos, heterogéneos e por vezes facultativos. Esses
mecanismos se decompdem em operagfes também diversas,
facultativas e/ou em concorréncia, que, por sua vez, se realizam
explorando recursos lingiisticos geralmente em concorréncia.
Qualguer produgdo de texto implica, conseqlentemente e
necessariamente, escolhas relativas a selecdo e a combinacédo dos
mecanismos estruturantes, das operagbes cognitivas e de suas

modalidades de realizacao linglistica [géneros] (BRONKCAT, 2006,
p. 144).

Tais escolhas estdo ligadas, em grande parte, ao tipo da atividade
de linguagem desenvolvida e a adaptacdo a um dado meio comunicativo. Ou seja,
ao escolher determinado género textual para empreender uma acao de linguagem, o
agente-produtor ja esta coagido, de certa forma, com determinadas estruturas da

lingua. No caso do uso dos modalizadores, por exemplo, é notério que o género
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“verbete de dicionario” tenha um uso restrito ou, porque ndo dizer, nulo, desse
recurso da lingua, enquanto o género oral “debate politico” se f arta de expressdes
modais. Entretanto, o agente-produtor, independente das coercdes exercidas por
uma determinada formacao discursiva, tem um espaco de independéncia linglistica
gue lhe compete a sua condicdo de agente da palavra, assim, cabe a ele imprimi r o

grau de modalizacdo do seu discurso.

6.2.2 A Expresséo das Modaliza¢cGes na Perspectiva do ISD

E a partir das especificidades da lingua como produto da interagéo
social que Bronckart (2003), mesmo ndo abandonando totalmente os estudos da
Légica Modal, acrescenta a ela a teoria dos trés mundos formais®® de Habermas
(1987) e elabora o seu construto teérico sobre as modalizacdes. Para Bronckart
(2003, p. 330), estas tém como objetivo geral “traduzir, a partir de qualquer voz
enunciativa, os diversos comentarios ou avaliagdes formuladas a respeito de
alguns elementos do conteddo tematico”. Pertencem, assim, a dimensao
configuracional, pois contribuem para a coeréncia interativa do texto, “orientando o
destinatario na interpretacdo de seu contetdo tematico” (BRONCKART, 2003, p.
330). Segundo o autor, no plano dos significantes, as modalizacbes sdo expressas
por algumas estruturas linglisticas recorrentes, que podem ser agrupadas em

guatro subconjuntos, como mostra 0 Quadro 14:

A marcagao das modalizagoes:
agrupamento em quatre subconjuntos lingiiisticos
1% Faormas verhais no futuro do pretérito
2% Auziliares de modo {guerer, dever, ser necessario e poder) ou werbos gue, por sed
valor semantico proprio, poderm asvezesfuncionar como auxiliares de modo {crer, pensar,

parecer, gostar de, ser ohrigado a, ser preciso, et
2"y Adverbios ou locupdes adverbiais {ceramente, provavelmente, talvez, sem ddvida,

clara, na verdade, quase, etc.).
4" Cragdes impessoais (e provavel gue, admite-se que, sem ddvida que, etc.)

Quadro 14 — A marcacao das modalizacdes

8 Mundo objetivo, mundo social e mundo subjetivo.
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Ja, no plano dos significados, essas estruturas linglisticas podem

traduzir quatro fungdes de modalizag&o, conforme exposto no Quadro 15:

« Apoiadas no mundo objetivo.

% Apresentam o0s elementos do ponto de vista de suas condi¢cdes de
verdade, como fatos atestados, possiveis, provaveis, eventuais, etc.

Modalizagcdes | % Marcacdo: unidades linguisticas de qualquer um dos quatro

l6gicas® subconjuntos.

% Exemplo: “Claro que o aspecto humano resulta indissociavel do
politico, e esta € uma especialidade do israelense Amos Gitai, diretor
pouco conhecido no Brasil...” (critica 1-CA — ANEXO A).

« Apoiadas no mundo social.

% Apresenta 0s elementos como sendo do dominio do direito, da
obrigacéo social e/ou da conformidade com as normas e m uso.

Modalizagdes | % Marcacdo: unidades linguisticas de qualquer um dos quatro

dedbnticas subconjuntos.

< Exemplo: “E preciso insuflar alma na coisa, temperar a engenharia

sofisticada com algo mais, algum elemento para marcar a diferenca

diante da concorréncia.” (critica 3-CN — ANEXO H).

» Apoiadas no mundo subijetivo.

Modalizagdes | < Apresenta os elementos como benéficos, infelizes, estranhos, etc., do
apreciativas ponto de vista da entidade avaliadora.

» Marcacao: preferencialmente, por advérbios ou locugfes adverbiais.

» Exemplo: “Considerando que o diretor Brian Singer esteve por inteiro na
génese deste renascimento, jA que assina também o argumento, é
estranho que exista em cena tdo pouca coisa do material que se
considera sua marca pessoal na indUstria.” (critica 1 -CN — ANEXO F).

*,

*

B3

5

% Contribuem para a explicitagdo de alguns aspectos da responsabilidade

Modalizacdes de uma entidade constitutiva do contelido tematico em relagéo as acdes

pragmaticas que € o agente, e atribuem a esse agente, intencdes, razdes ou
capacidades de acéo.

% Marcacdo: preferencialmente, pelo subconjunto dos auxiliares de modo.

» Exemplo: “O publico é apresentado a Relampago McQueen, novato e
ambicioso carro de corridas em circuito oval. Ele acredita que sozinho,
sem ajuda de ninguém, podera medir forcar com os concorrentes...”
(critica 3-CN — ANEXO H).

B

Quadro 15 — As quatro fung¢des das modalizagdes

Para o ISD, a frequéncia do uso de recursos modais pode estar

relacionada ao género a que pertence o texto. Dessa forma, as modaliza¢des podem

8 Referem-se as modalidades aléticas e epistémicas dos 16gicos.




157

estar ausentes® na maioria dos dicionarios, em muitas enciclopédias, ja que neste
tipo de texto os elementos que compdem o conteddo tematico podem ser
apresentados como dados absolutos ou “subtraidos de avaliagdo” (cf. BRONCKART,
2003, p. 334). J& em certos géneros, cujo discurso p redominante é o do expor
argumentativo como, por exemplo, artigos de opinido, editoriais e resenhas a
tendéncia € encontrar um grau maior de modalizacdo, pois nestes o conteldo
mobilizado instaura polémicas e controvérsias, sendo sujeito a avaliagles,
julgamentos, confrontos e pontos de vista confrontantes.

Antes de iniciarmos nossa investigacao nas criticas de cinema que
compdem nosso corpus de andlise, mesmo sendo o ISD nosso principal suporte
tedrico-metodoldgico, faz-se necessario, nesse caso, que ousemos adaptar o
modelo de analise proposto por Bronckart (2003).

6.2.3 Contribuic6es ao Modelo do ISD para a Anélise das Modaliza¢cdes

No tocante ao plano dos significados, vemos que Bronckart (2003)
mesmo se apoiando na teoria dos trés mundos formais de Habermas (1987), ndo
foge muito das categorias da Ldgica Modal. Por exemplo, quando define a funcao
das modalizacdes lbégicas, coloca, em nota de rodapé, a equivaléncia com as
categorias aléticas e epistémicas dos l6gicos. Em razéo de tais influéncias, e pela
necessidade de um maior aprofundamento do assunto, buscamos outras fontes que
discutissem com mais especificidade a questdo da modalidade, sua inclusdo no
campo da Linguistica para, a partir dessas discussoes, propor algumas adaptacdes
ao modelo bronckartiano pertinentes a analise do nosso corpus.

No que se refere as modalizacbes debntica e pragmatica, nada
temos a acrescentar. Na deobntica (do grego “o que é preciso”) o enunciado é
apresentado pelo sujeito como algo que deve ocorrer necessaria mente dada uma
obrigacéo, uma regra criada pelo mundo social: mundo das leis que regem uma
sociedade e ditam o dominio do poder e do dever. A pragmatica, categoria

especifica do ISD, refere-se a expressao modalizada das razdes, intengdes,

¥ Ou quase ausentes (“mascaradas”), pois como ja mencionamos, ndo ha texto que ndo passe pelo
crivo do enunciador.



158

capacidade de acédo, etc. de uma entidade enunciativa posta em cena, ou seja, a
responsabilidade pelo que é dito ndo € mais do enunciador e sim de uma voz
polifénica.

Ja, quanto aos modalizadores l6gicos, optamos por dividi-los em
trés subcategorias distintas, tendo por base a leitura de Castilho e Castilho (2002):
asseverativos (afirmativos e negativos), quase-asseverativos® e delimitadores.
Na primeira subcategoria, o contetdo temético do que se afirma ou do que se nega
€ marcado no enunciado como fora de davida, ou seja, os modalizadores, nesse
caso, acentuam de forma positiva ou negativa o valor de verdade do que é
veiculado. Ja, na subclasse dos quase-asseverativos, o conteiado temético
mobilizado pelo sujeito € colocado como quase certo, proximo a verdade, ou seja,
como algo do dominio do eventual, do possivel, do provavel. Quanto aos
delimitadores, mesmo n&o garantindo nem negando propriamente o valor de
verdade do que se diz, fixam condi¢cdes de verdade, ou seja, delimitam o ambito das
afirmacdes e das negacdes (NEVE S, 2000), por isso, a pertinéncia em coloca -los na
mesma categoria dos modalizadores l6gicos, uma vez que estes sdo apoiados nos
conhecimentos relativos ao mundo objetivo, mundo dos parametros que regem o
meio fisico, onde séo testadas as condi¢Bes de verd ade.

Vale ressaltar que o uso da modalidade légica ndo garante que o
conteudo do que se diz seja, realmente, verdadeiro, ndo -verdadeiro, possivel, etc. O

gue certamente esses modalizadores indicam, segundo Neves (2000, p. 249):

[...] € que o falante quer marcar seu enunciado como digno de
crédito, quanto a tais variaveis. Por isso mesmo, had muito de
individual no modo de emprego desses elementos, havendo pessoas
gue, antecipando-se a uma possivel desconfianca de seu
interlocutor, modalizam continuamente o0 seu enunciado com
elementos asseverativos. Por outro lado, ha tipos de interlocucao
muito frouxos, nos quais a falta de consisténcia, e, a partir dai, a

baixa credibilidade do que ¢é dito se compensa com uma
manifestacéo repetida de certeza ou de crenga.

Quanto a modalizacdo apreciativa, nos apoiamos no que varios
estudos trazem como modalizacdo afetiva ou atitudinal (NEVES, 2000, 2006;
CASTILHO & CASTILHO, 2002) e também como modalizacdo axiolégica (KOCH,

% Neves (2000) denomina esta categoria de asseverativos relativos.
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2006). Assim, nessa categoria, consideramos tanto os modalizadores que
expressam uma avaliagdo dos eventos, agles, situacbes a que o0 enunciado faz
mengdo, como, por exemplo, na frase: “Mais uma vez, o Palmeiras ndo foi
campedo”; tanto os que denunciam uma atitude psicolégica com que 0 sujeito se
apresenta diante dos eventos de que fala o enunciado: “Infelizmente, nem sempre
se pode confiar nas noticias veiculadas pela imprensa”. Estes ultimos, geralmente,
sdo subdivididos em subjetivos e intersubjetivos, sendo o primeiro marcado
unicamente pelo envolvimento das emoc¢fes ou sentimentos do agente produtor
como felicidade, surpresa, espanto e, o0 segundo, pelo envolvimento de um

sentimento que necessita de uma relacao interpessoal como sinceridade, franqueza.

6.2.4 A Andlise: A Marcacao das Modaliza¢6es n a Critica de Cinema

Para iniciarmos a discussdo acerca da ocorréncia e funcionamento
dos recursos modais mobilizados em nosso corpus, trazemos, a seguir, uma tabela
que demonstra quantitativamente a distribuicdo dos modalizadores (numero de
ocorréncias e peso de cada categoria em relagdo a ocorréncia geral) nas categorias

arroladas na analise em pauta.

Tabela 2 — Distribuicdo geral dos modalizadores

C Légicos Debnti- | Apreciati- Pragmati- T=
O COS VOS CcOoSs
R Asseve- | Quase Delimita-
P rativos asseve- dores
U rativos
S
41 —
CN 19-22% 14 -34% | 6 —15% 3-7% 5-12% 3-7% 64%
23 —
CA J11-48% |1-4% 7 - 30% 2-8% |1-4% 2-8% 36%
T= 120-31% |15-23% |13-20% |5-9% 6 — 9% 5-9% 64
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Primeiramente, cabe aqui um pequeno olhar para os dois grupos do
nosso corpus (CA e CN). Ao observar a tabela 2, é perceptivel a diferenca em
percentuais de ocorréncia total de modalizadores em ambos os grupos. Analisando
cada categoria em particular, vemos uma diferenca sign ificativa nos modalizadores
I6gicos quase-asseverativos: enquanto no grupo CN foram detectadas 14
ocorréncias (34% do total do seu grupo), no CA houve apenas uma marcagao de
guase-asseverativos, de um total de 23 ocorréncias.

Diferentemente dos asseverativos, 0s quase-asseverativos denotam
uma baixa adesdo do sujeito em relagcdo a seu discurso, visto que, 0 que estd em
jogo ndo é a certeza dos fatos, mais a possibilidade, a probabilidade. Dessa forma,
deduz-se que o agente-produtor das criticas resguarda-se mais nas suas assercdes
avaliativas quando os filmes que ele critica s@o referentes ao circuito nacional, ou
seja, filmes destinados a cultura de massa, a populagdo em geral. Talvez por esses
filmes serem alvos constantes de avaliages e debates (revist as e jornais de grande
divulgacéo, internet, programas de TV), a adeséo total ao que se diz fica um pouco
comprometida. Assim, é preferivel relativizar os fatos a coloca -los como verdades
absolutas. Os quatro exemplos a seguir corroboram com tal discussdo, sendo que
os trés primeiros referem-se ao circuito nacional e o quarto é um recorte do Unico

exemplo de quase-asseverativo correspondente ao circuito alternativo:

(1) De carros em chamas atirados sobre a ilha de Alcatraz & ponte de S&o Francisco
retorcida como arame para servir de passarela, passando por um angelical jovem alado e
chegando até corpos despidos e explodidos por efeitos de computador, ndo ha quase como
piscar na sala escura. Os prodigios tecnolégicos e pirotécnicos, neste caso, sdo o Unico
trunfo que PODE engrossar as bilheterias da producédo, mas E POUCO PROVAVEL QUE o
resultado de box office chegue perto dos nimeros das faturas 1 e 2, US$ 157 e US$ 215
milhdes de ddlares, respectivamente, sé nos EUA (5-CN).

No fragmento (1), o critico estd fazendo uma avaliagdo negativa do
filme “X-Men — O Confronto Final” e toma como argumento os efeitos especiais. Para
tanto, se utiliza de dois recursos modais para tentar relativizar seu posicionamento
desfavoravel. O auxiliar de modo “pode” imprime uma possibilidade de que os
efeitos especiais (ironicamente exaltados pelo critico) venham a ajudar a melhorar o
faturamento do filme. Entretanto, essa possibilidade quase se desfaz com a

estrutura adversativa que se segue — mas é pouco provavel que... — que, a0 mesmo
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tempo, traz uma oragdo impessoal quase -asseverativa que, novamente, imprime

uma possibilidade discursiva a argumentagdo em curso.

(2) Embora sem justificar o “recall” da fabrica, “Carros” tem uma extensdo que TALVEZ
sacrifique os pequenos. Mas 0 que vale é o carater desta jornada [...] (3-CN).

O fragmento (2) refere-se a critica do filme de animacéo
computadorizado “Carros”. Interessante que dentre as cinco criticas referentes ao
circuito nacional que compdem 0 nosso corpus, essa € a Unica que recebe uma
avaliagdo geral positiva. No trecho destacado, o uso do modalizador quase -
asseverativo “talvez” atenua um breve comentario negativo — a extensao do filme
(que, presume-se, seja longa). Neste fragmento temos, da mesma forma que no
exemplo (1), uma estrutura adversativa que tenta atenuar ainda mais (a
modalizacdo, anteriormente, j& cumpre esse papel) uma proposicdo negativa: Mas o

gue vale....

(3) E DE SE SUPOR QUE O Super-Homem além da ingenuidade e do anacronismo de seus
imperativos morais correspondentes a época em que foi criado, 1938, é também um corpo
estranho na Terra, um personagem que sofre com a soliddo e a anomalia de sua condicéo.
(1-CN).

O exemplo (3) € um fragmento da critica referente ao filme
“Superman — O Retorno”, iniciado com uma modalizacdo do dominio da suposicao,
da crenca: E de se supor que. Aqui, além do recurso modal, também é utilizado a
impessoalidade, dessa forma, a relativizagdo dos fatos fica ainda mais acentuada —
guem sera que supde que o Super-Homem seja um personagem anacrdnico e um
corpo estranho na Terra? Serd somente o critico ou seu interlocutor também?
Percebe-se, novamente, a estratégia de relativizar uma valoragdo negativa com o

emprego de um quase-asseverativo.

(4) Intimista, terno e decididamente emotivo é o que se PODE dizer logo de saida a titulo de
pré-definicdo deste “Conversando Com Mamae” [...] (5-CA).

Como dissemos anteriormente, o exemplo (4) refere-se a Unica
ocorréncia detectada de quase -asseverativos no grupo do circuito alternativo. Como
podemos perceber, nesse caso, o uso desse tipo de modalizador, diferentemente
dos exemplos anteriores, relativos ao circuito nacional, ndo relativiza uma avaliacio
negativa, atenua um julgamento favoravel feito nas primeiras linhas da critica. Ou

seja, para que nédo fique forcada demais uma apresentacdo do filme com uma
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adjetivacdo tdo contundente — intimista, terno e decididamente emotivo — o critico
modaliza seu dizer com um “pode” que, nesse caso, serve para quebrar a
asseveracdo do enunciado e justificar sua avaliacdo positiva, mesmo antes de
apresentar 0s argumentos que a tornem aceitavel.

Quanto aos modalizadores logicos asseverativos, vemos,
analisando a Tabela 2, que eles sdo bem mais representativos nas criticas
referentes ao circuito alternativo (48% do total de ocorréncias do grupo).
Considerando que tal categoria de modalizadores é utilizada quando o sujeito
acredita na verdade ou ndo-verdade do conteudo que € mobilizado pelo seu
enunciado, temos, entdo, um efeito de enfatizacdo do conteludo temati co e um alto
grau de adeséo do agente produtor ao que é dito. Pelo fato de o autor das criticas
em questdo ser também o responsavel pela selecao dos filmes referentes ao circuito
alternativo, percebemos que ha uma suposta razdo para essa enfatizacao.
Pressupbe-se que tais filmes ja tenham sido pré-avaliados pelo critico e, dessa
forma, o uso de asseverativos acaba tendo a funcéo de ratificar, de reforcar seu
posicionamento valorativo. Os fragmentos (5) a (9) exemplificam o funcionamento
dos asseverativos em nossas criticas, sendo os trés primeiros representantes do

circuito alternativo e, os dois ultimos, do circuito nacional:

(5) O filme é seco, depurado, compacto, perturbador. E DE MANEIRA NENHUMA
recomendavel aqueles que entendem o thriller apenas como s ucessdo de barulhentas
reviravoltas (3-CA).

O trecho (5) refere-se ao final da critica do filme “A Dama de Honra”.
Na passagem, ha a utilizacdo de um asseverativo negativo, assim, “o contetdo do
gue se diz é apresentado pelo falante como indubitave Imente néo-factual” (NEVES,
2000, p. 247). Dessa forma, na avaliacao do critico, “é certo que/é logico que” o filme
ndo é recomendavel para aqueles que o entendem apenas como sucessao de
barulhentas reviravoltas, ou seja, fica implicito que, s6 compactuard com a sua
avaliacdo favoravel e, consequentemente, usufruira da fruicdo que o filme tem a
oferecer, aquele que sabe apreciar um cinema de qualidade (aqui, l6gico, inclui -se a

figura do critico).
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(6) A rigor, ndo se trata de um musical, embora ofere¢ a momentos de canto e coreografias.
Muito menos é um estrito argumento de época, ainda que situado entre 1937 e os primeiros
anos 40. Também néo é um tributo emocionado ao pessoal do espetaculo que em tempos
dificeis honrou o preceito de que o show deve co ntinuar. NA VERDADE, é um filme que
mostra um tanto de cada faceta acima, e que obtém desta alquimia um delicado equilibrio a
base de humor, emocao, musica, drama, muita picardia. (4 -CA).

(7) Com a frescura que oferece boa parte do novo cinema argentino e com a esperta
despretensédo (e um orgcamento visivelmente reduzido) de quem sabe EXATAMENTE o que
guer, o diretor Santiago Oves realizou um filme que no entanto tem |4 seus deslizes. Como
por exemplo, certa previsibilidade e certa complacéncia simplista qua ndo se busca reforcar
0s nobres sentimentos dos personagens. Sdo, DE QUALQUER MANEIRA, desencontros a
se revelar diante do conjunto amavel e DE FATO comovente, que humaniza o0s
personagens sem pieguice e adiciona a narrativa uma pertinente critica a socieda de que
segrega seus idosos e impde a soliddo como mal maior. (5-CA).

Os fragmentos (6) e (7) sdo exemplos de asseverativos
afirmativos, dessa forma, “o conteido do que se afirma ou do que se nega é
apresentado pelo falante como um fato, como fora de duvida” (NEVES, 2000, p.
245). No exemplo (6) temos um “na verdade” agindo ndo s6 para imprimir um valor
de verdade ao que se anuncia, mas também como conector da argumentacdo em
curso, pois retoma as proposi¢cdes anteriores, confirmando -as e acrescentando a
elas mais propriedades positivas, isto é, o filme “Sra. Henderson Apresenta” tem,
segundo o critico, “com certeza”, facetas de musical, argumento de época, tributo ao
espetaculo e consegue desta alquimia um delicado equilibrio a base de humor... . No
trecho (7), retirado da critica do filme “Conversando com Mamae”, temos a
incidéncia de trés modalizadores asseverativos afirmativos, o que demonstra uma
passagem em que se tem a necessidade de atestar o valor de verdade do que é
dito, tornando-a enfética.

Esta necessidade, primeiramente, surge para enfatizar um
julgamento de cunho positivo direcionado ao diretor do filme ( sabe EXATAMENTE o
que quer); porém, a apreciacdo positiva € quebrada por uma estrutura adversativa:
no entanto [o filme] tem |4 seus pequenos deslizes. S6 que esses “deslizes” séo
apresentados no enunciado de forma atenuada e, novamente, recorre -se aos
asseverativos (de qualquer modo, de fato) para corroborar com a conclusédo de que,
apesar dos pequenos desencontros, o filme é, em seu conjunto, sem duavida,

comovente.

(8) E o pulblico, CLARO, nédo estaria disposto a torcer para que ao final das muitas
vicissitudes, especialmente as verborragicas, eles fiqguem juntos (2 -CN).
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(9) Agora, tem algum sentido repetir um filme, em processo de quase clonag em (neste
sentido s6 perde para aquela rematada bobagem que Gus Van sant fez com “Psicose”) trés
décadas mais tarde? COM CERTEZA néo (4-CN).

Os exemplos (8) e (9) referem-se a criticas correspondentes a filmes
do circuito nacional e mostram uma importante caracteristica do funcionamento dos
asseverativos nesse grupo do nosso corpus. Nos dois casos, 0 que temos séo
recursos modais sendo mobilizados como em uma interlocucdo informal, prépria da
lingua falada. No fragmento (8), o advérbio “claro” poderia s er substituido por “com
certeza”, “sem duvida”, mas a opc¢ao lexical proporcionou uma aproximacao maior
com o leitor. E como se o critico pedisse a seu interlocutor uma confirmacgéo para
aquilo que ele afirma como verdade: “E claro, ndo é meu leitor? Ndo ha davida
disso, ha?".

O exemplo (9) transcorre em uma linguagem interativa: faz -se uma
pergunta, mesmo que retdrica, pois € sabido que o leitor ndo a respondera, ja que
nao se trata de um didlogo face a face e, em seguida, tem -se uma resposta enfatica,
sem resquicios de duvidas — Com certeza ndo. Pertinente destacar que, nos dois
exemplos, assim como na maioria dos casos em que foi detectado o uso de
asseverativos no grupo CN, este tipo de modalizador € utilizado para dar
credibilidade a partes do conteudo tematico mobilizadas para fins apreciativo -
negativos, ou seja, a intencdo aqui € modalizar asseverativamente para conseguir a
adesdo do leitor a um posicionamento desfavoravel ao filme que se critica.

No caso da modalizacao por delimitadores, segundo Neves (2000,
p. 250), o sujeito “circunscreve os limites dentro dos quais 0 enunciado, ou um
constituinte do enunciado, deve ser interpretado, e dentro dos quais, portanto, se
pode procurar a factualidade, ou ndo, do que é dito”. O trecho (10) traz um exe mplo
do uso do “quase” que, nO NOSSO corpus, corresponde a mais da metade das
ocorréncias de delimitadores (7 de 13) e, na grande maioria, incidéncias no grupo
CN (6 de 7). De acordo com Neves (2000, p. 251), embora a delimitacdo sugira,
principalmente, reducdo de ambito ou restricdo (teoricamente, biologicamente, etc.),
ocorre que os modalizadores delimitadores podem também marcar, como limite, um
todo genérico, assim, a delimitacdo pode ser feita com generalizacdo (geralmente,
em geral, etc.) ou com aproximacgao de limite, valor este do “quase”, como podemos

observar no exemplo (10):
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(10) Os intérpretes estdo todos de volta a seus postos. O inoxidavel Wolverine por conta de
Hugh Jackman, uma Halle Berry mais contida, os mestres Patrick Stewart e Lan MacKell en,
a ressucitada Jean (Famke Jenssen). Ha uma invaséo de atores secundarios, e QUASE néo
se fornece a eles um background. QUASE néo ha o que dizer do diretor Brett Ratner. Entra
mudo, sai calado (5-CN).

O trecho (10) corresponde ao final da critica do filme “X-Men — O
Confronto Final” e traz duas ocorréncias do delimitador “quase” que, na passagem,
tem a funcdo de “acercamento” aos limites da significacdo de duas proposicdes
negativas. Assim, para que sejam estabelecidas as condigbes de verdade das
assercoes: ndo se fornece a eles [atores secundarios] um background e ndo ha o
que dizer do diretor Brett Ratner; o modalizador de limites “quase” € imprescindivel.
E perceptivel como o uso de tal unidade lingliistica atenua a negacdo dos
enunciados e se torna um importante recurso argumentativo, pois consegue quebrar
um pouco o tom negativo estabelecido pelo discurso (aqui, no sentido de uma
apreciacao valorativa desfavoravel ao filme). Os delimitatores, como ja mencionado,
podem também incidir sobre um componente do enunciado. As ocorréncias
detectadas do “quase” nesta situacdo mostram também um efeito de sentido de
atenuacgdo como, no exemplo: um excesso QUASE obsceno (1-CN, cf. ANEXO F),
ou seja, o delimitador aproxima o adjetivo “excesso” de “obsceno”, mas ndo o

qualifica completamente. Vejamos outro caso de delimitador:

(11) Os dialogos FREQUENTEMENTE cinicos da dupla sdo alguma coisa para preservar
por longo tempo na memoria. E a cumplicidade entre Dench e Hoskins € quimica exemplar.
(4-CA).

7

O limite estabelecido no exemplo (11) é o da frequéncia, isto €,
embora o adjetivo “freqliente” seja o oposto de “raro”, ndo podemos dizer que 0s
dialogos entre os personagens principais de “Sra. Anderson Apresenta” (filme
correspondente a critica 4-CA) sejam sempre cinicos, o uso do delimitador gera uma
margem de tolerancia que nos permite supor que ha outras situacdes de dialogos
entre os dois, o que gera um efeito de sentido de relativizagdo do conteudo
mobilizado.

Quanto as modalizacbes dednticas, vemos, por meio da Tabela 2,
que elas sdo pouco expressivas em nosso corpus, tanto no grupo CA como no CN.
Esse fato decorre, provavelmente, das coercbes impostas pelo género critica de

cinema, ou seja, esse tipo de texto ndo figura no ambito das permissoes,
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obrigacdes, proibi¢cdes, proprias da “interacao espontanea, quando o falante deseja
atuar fortemente sobre o interlocutor” (CASTILHO & CASTILHO, 2002, p. 207).
Vejamos dois exemplos que nos permitem analisar o funcionamento de tal

modalizagdo em nosso corpus:

(12) E o elenco, Darin a frente soberano, € de uma competéncia a toda prova. Fazem falta,
na América Latina, filmes com esta alma, esta garra. A mesma que estara em campo hoje,
nenhuma duvida. E isto, bairrismos a parte, E PRECISO respeitar, na vida real ou na ficgdo.
(2-CA).

O fragmento (12) refere-se ao encerramento da critica do filme
“Clube da Lua” (circuito alternativo) e traz uma avaliagéo final firmada a partir de
uma necessidade deodntica, ou seja, apoiada em valores que regem o mundo social.
Este tipo de modalizador, de certa forma, incisivo, autoritario sé foi utilizado porque
reforca uma orientacdo argumentativa e conclui um posicionamento — precisamos
respeitar a garra dos argentinos, tanto na vida real (refere-se aqui ao futebol
argentino, uma vez que, no mesmo dia da veiculacdo da critica, a Argentina iria
jogar com a Alemanha pela Copa do Mundo) como na fic¢do (referéncia ao cinema
argentino). Talvez esse tom (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 1986) mais autoritario
decorra do fato de a maioria dos brasileiros nutrirem certa aversdo ao povo
argentino devido a rivalidade no futebol, o que, supostamente, surte reflexos na hora

de se avaliar uma obra cinematogréfica.

(13) Este pessoal da Pixar sabe mesmo criar um evento, com sua abordagem particular e
descomplicada sobre como DEVE ser um filme com imagens geradas por computador. Nao
basta s6 a aparéncia. Isto ja é rotina, e facil, para quem trabalha na especialidade. E
PRECISO insuflar alma na coisa, temperar a engenharia sofisticada com algo mais, algum
elemento para marcar a diferenca diante da concorréncia. [...] A licdo aparece clara, limpida,
neste “Carros” [...]. (3-CN).

O exemplo (13) refere-se ao inicio da critica do filme “Carros” e traz
dois elementos linglisticos com fungéo debntica: o auxiliar de mo do “deve” e a
expressdo “é preciso”. O uso desse recurso modal serve para marcar 0
posicionamento apreciativo do critico em relacdo ao filme, ou seja, o de que
“Carros”, um produto da Pixar, € um 6timo exemplo de como “deve” ser um filme
infantil de imagens geradas por computador. A necessidade debntica, aqui, ndo foi
utilizada apenas como uma recomendagdo vazia ou uma obrigacdo a ser cumprida,
mas como forma de enfatizar as qualidades do filme e do seu produtor: a Pixar sabe

[...] como DEVE ser um filme [...] E PRECISO insuflar alma, mas “Carros” segue
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essa licdo de forma clara, limpida. Dessa forma, a modalizacdo ndo surge para
denegrir a imagem do filme, pelo contrario, serve para reforcar suas qualidades.
Voltando a Tabela 2, vemos que a modalizaca o apreciativa nao é
Muito expressiva em nosSso COrpus € muito mais representativa no grupo referente
as criticas dos filmes do circuito nacional. Se pensarmos em termos de género
textual, poderiamos pensar que a critica cinematografica fosse mais suscetive | a
essa categoria modal. Ao analisar os textos do nosso corpus, observamos que a
pouca incidéncia de modalizadores apreciativos se deve ao fato de, primeiramente,
uma parte do nosso material textual (grupo CA) estar comprometida subjetivamente
com a figura do autor das criticas, visto que é o préprio critico o responsavel pela
selecdo do material filmico que é exibido no circuito alternativo, portanto, a
explicitacdo de algumas emocgles, sentimentos talvez pudesse ndo ser bem
recepcionada pelo leitor®”. Em segundo lugar, a forma de manifestacéo discursiva do
autor de nossas criticas é muito bem elaborada, de maneira que, poucas vezes, se
faz necessario e/ou ele deixa vir & tona a expressdo de suas reacdes frente ao que
veicula em seu enunciado. Como ja foi me ncionado, nessa categoria, incluimos os
modalizadores que expressam uma avaliacdo dos eventos a que o enunciado faz
menc¢ao e 0s que encenam uma atitude psicoldgica do sujeito. Os exemplos a

seguir referem-se a este Ultimo caso:

(14) Considerando que o diretor Brian Singer esteve por inteiro na génese deste
renascimento, ja que assina também o argumento, E ESTRANHO QUE exista em cena tao
pouca coisa do material que se considera sua marca pessoal na industria. De seus X -Men
sempre se elogiou a habilidade com que ele embaralhou os limites entre Bem e Mal, e sua
capacidade de identificacdo com alguns personagens que, por seus dons e peculiaridades,
se sentiam parias, marginalizados num mundo cruel, ignorante e indiferente. (1 -CN).

(15) Mas o grande momento do filme corre por conta da reaparicdo de Mia Farrow como a
insolita baby-sitter de Damien. SURPREENDENTEMENTE jovem e bonita — botox na
medida certa — [...]. (4-CN).

Os dois exemplos, (14) e (15), pertencem ao circuito nacional e
neles ha, por meio de elementos modalizadores, a expressédo da reacdo psicoldgica
subjetiva (um estranhamento e uma surpresa/espanto) do critico frente ao que ele

coloca como posto em seu enunciado. No fragmento (14), referente ao filme

8 provavelmente, a representacdo que o critico faz do interlocutor das criticas CA seja de um
apreciador de um cinema mais eruditizado, e, consequentemente, um conhecedor da sua situacao de
exibidor.
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“Superman — O Retorno”, a estranheza € pelo fato de o filme ndo manter a marca
pessoal (muito bem conceituada) do diretor, porém a explicitacdo de tal emocgao
frente a um posicionamento negativo é ancorada com a apresentacdo de um forte
argumento: o contraponto com outro filme de sucesso do diretor — “X-Men”. Ou seja,
a emocao ndo é expressa simplesmente, ela é sustentada com argumentos que a
justificam.

No trecho (15) temos uma reacdo de surpresa do critico frente a
aparicéo bela e jovial da atriz Mia Farrow na refilmagem do filme “A Profecia”. Nes se
caso, a modalizagdo apreciativa funciona como um recurso irbnico, pois a atriz em
guestédo ja € uma mulher madura e, “naturalmente” ndo poderia estar jovem e bonita,
mas, para ndo deixar essa assercao valorativa na superficialidade, o critico
apresenta a justificativa do “milagre” — botox na medida certa. Segundo Lourengo
Jorge (apud KLEBIS, 2004), autor de nossas criticas, devido as exigéncias da
contemporaneidade, foi necessério introduzir nas criticas algumas informacfes

“superficiais” para satisfazer certas curiosidades do leitor:

As pessoas querem saber dessas curiosidades, que séo, no fundo, o
voyerismo, o devassar da privacidade que o making of tornou mais
franqueado ao grande publico. O cinema foi se despindo de qualquer
ritual e se tornou uma coisa aberta, s6 que no péssimo sentido. As
pessoas querem saber frivolidades e ndo o que acontece por tras da
producdo. (LOURENCO-JORGE, apud KLEBIS, 2004, p. 63).

Entretanto, o critico complementa que, mesmo tendo que sucumbir,
de certa forma, aos caprichos do mercado, procura manter a substancialidade do
seu texto. Salienta também que esse fato € muito mais freqiiente quando o alvo da
critica € uma producdo hollywoodiana. Sendo assim, percebe-se que o fato de o
critico ter “apimentado” a critica com uma “fofoquinha”, ndo significa que ele seja
totalmente favoravel a esse recurso, na verdade, ele apenas esta se adaptando as
novas exigéncias do género critica cinematografica. Ou seja, é a forca do género
textual (e todas as implicagdes inerentes ao seu su porte — jornal impresso para a
grande massa) agindo sobre a textualidade.

A Ultima modalizacdo a analisar, a pragmaética, refere-se a alguns
aspectos (intencao, razéo, capacidade de acgéo, etc.) da responsabilidade de uma
vOoz enunciativa que é colocada em cena pelo textualizador. No que concerne a

pesquisa em questdo, esse tipo de modalizagdo ocorre, principalmente, em
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passagens de narracdo do enredo do filme (uma das caracteristicas do plano geral

dos textos do género), como podemos observar por meio do e xemplo (16):

(16) O publico é apresentado a Relampago McQueen, novato e ambicioso carro de corridas
em circuito oval. Ele ACREDITA QUE sozinho, sem ajuda de ninguém, PODERA medir
forcas com os concorrentes Chick Hicks e The king, e assim ganhar uma corrid a vital para o
titulo. (3-CN).

A passagem traz duas modalizagBes pragmaticas marcadas pelos
elementos linglisticos “acredita que” e “podera”. O primeiro, exprime uma crenga e o
segundo uma capacidade de acdo atribuidas ao personagem Relampago McQueen,
do filme “Carros”. Segundo Fiorin (1999, p. 32), “uma narrativa € um simulacro das
acdes humanas e uma teoria narrativa €, antes de mais nada, uma teoria da acao”.
Percebe-se, assim, que, mesmo o fato de “crer” e “poder” ser da responsabilidade
do personagem posto em cena no enunciado, € a voz do textualizador (instancia
geral da enunciacao), agora no papel de narrador, no seu ato de simular uma acéo,
guem credita a uma voz secundaria esse “crer” e esse “poder”. Ou seja, mesmo no
discurso da ordem do narrar, que aparentemente poderia ser um tipo de discurso
neutro, temos o filtro apreciativo da instancia geral da enunciacdo, esta,

materializada na figura do autor, que no nosso caso, é o critico londrinense

Lourenco Jorge.
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CAPITULO 7
CONCLUSAO

Talvez a parte mais dificil de uma pesquisa cientifica seja o
momento de formular as conclusdes, uma vez que, em tese, por ela ja estar
concluida, essa é a ocasido de resgatar o percurso do estudo, fazer uma sintese das
analises e, por fim, avaliar se 0s objetivos propostos foram alcancados. Dessa
forma, nos propomos, nesse ultimo capitulo da nossa dissertacdo de mestrado,
buscar uma sintese das discussdes e analises que compdem a pesquisa.
Esperamos que os resultados possam contribuir para instigar reflexdes sobre o
ensino/aprendizagem de lingua portuguesa, sobretudo, na area de formacédo de
professores.

No decorrer deste trabalho nos expusemos para o leitor e este péde
nos ver inseridos em um “excedente de visdo” que mostrou a nossa incompletude. E
como incompletude e inconclusdo caminham juntas, reconhecemos que 0s sentidos
gue buscamos construir sobre o0 objeto desta pesquisa seréo apreendidos pelo leitor
na perspectiva da instabilidade (do sujeito e da histéria). Nesse momento emergem
novas questdes cujas respostas demandam reflexdes e aprofundamentos que

podem impulsionar a continuidade deste trabalho.

7.1 O GENERO CRITICA DE CINEMA: SINTESE DAS DISCUSSOES

Como vimos, o género critica cinematogréafica se insere na esfera do
jornalismo. O campo jornalistico se revela como um espaco publico midiatizado, fruto
de uma adequagéao entre os fatos e os discursos oriundos das mais diversas esferas
sociais, personificando-se em inlUmeras praticas linguageiras — homogéneas na sua
esséncia jornalistica, mas completamente heterogéneas na adaptacdo a um
contexto especifico de linguagem. Segundo Morigi & Rosa (2004, p. 84), a
comunicagdo jornalistica se, por um lado, se constitui “em um discurso polifénico,

acolhendo e mediando todos os campos do conhecimento, por outro, e xerce um
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poder hegemdnico, a medida que é o campo socialmente legitimado, para enunciar
o discurso da atualidade”.

E justamente nesse embate entre o “discurso da atualidade” e os
principios do meio cultural/artistico que se encontram as discussdes atua is sobre 0
papel da critica de arte — no nosso caso, a critica de cinema — e seu funcionamento
na esfera jornalistica. A critica de cinema é um género que se origina na
discursividade artistica/cinematografica, mas se insere dentro do conjunto das
praticas discursivas do jornalismo. Ou seja, o critico de cinema bebe em fontes
culturais, nos primérdios da arte, porém, esta coagido com os apelos imediatistas do
mundo jornalistico. Esse é o fio condutor, por exemplo, da tensdo entre as
nomenclaturas resenha e critica e da discussao sobre o papel atual da critica de
cinema.

No emergir dessas discussdes, a entrevista com o autor das criticas
de cinema analisadas — Carlos Eduardo Lourengo Jorge — nos proporciona uma
visdo mais abrangente sobre esse género textual, suas alteracdes ao longo dos
anos e seu funcionamento na atualidade. O confronto das andlises textuais com as
declaragcbes de Lourenco Jorge nos possibilita visualizar um panorama de
confrontos entre uma pratica discursiva mais elaborada, compromissada com os
principios artisticos e um discurso “adequado” aos apelos da contemporaneidade.
Um bom exemplo dessa coercéo exercida por esse novo modelo de género textual &
a insercao de frivolidades, “fofoquinhas” dos bastidores cinematogréaficos — fato que
ja se tornou frequente no discurso da critica de cinema. Entretanto, como nos revela
Lourenco Jorge, essa informacao (dispensavel a uma boa critica, mas que atente ao
voyeurismo do publico-leitor) ndo deve ser inserida aleatoriamente no texto, ela
precisa estar amarrada, de alguma forma, a discursividade critica como um todo.

Dessa forma, a critica de cinema veiculada pelo jornalismo cultural,
além das caracteristicas prototipicas do género, como, por exemplo, a exposi¢ao de
informacdes relativas ao filme -alvo, a narragéo parcial do enredo filmico, a avaliacao
critica de aspectos relevantes do filme também passa a incorporar nuances do
discurso jornalistico contemporaneo: énfase na linguagem imagética (foto do filme -
alvo em destague, muitas vezes, ocupando espaco superior ao texto verbal),
destaques aos titulos e subtitulos, insercdo de informacdes filmicas periféricas,
extensao textual/verbal reduzida, etc. Nas palavras de Lourenco Jorge, o critico tem

que sentir “o feeling do momento, e 0 momento é o agora” (c f. APENDICE A). Ou
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seja, ndo ha como escrever uma critica de cinema como se escrevia ha 30, 40 anos
(criticas-ensaios). O contexto hoje é outro, e o0 critico precisa se adaptar a ele.
Entretanto, isso ndo significa, necessariamente, que outro género esteja surgindo
em substituicdo a “critica” de anos atrds ou que a “critica” de hoje tenha um texto
menos qualificado que o de antigamente. O que estamos presenciando €

simplesmente a adaptacdo natural de um género ao seu contexto sécio -historico.

7.2 PANORAMA DAS CRITICAS ANALISADAS

As reflexdes apresentadas no trabalho em tela constituem uma parte
do processo de construcdo e (des)construcdo de adaptacBes do género critica de
cinema na abordagem do interacionismo sociodiscursivo (BRONCKART, 2003).
Como pudemos perceber por meio das nossas analises, o agente -produtor das
criticas de cinema analisadas, em sua acao de linguagem situada, faz adaptactes
no género, tanto no que se refere ao plano global, infra -estrutura, até chegar aos
mecanismos de textualizagdo e enunciacdo, abrindo caminho, assim, para a
transformacao, a inovacao do género.

Os resultados das analises apresentados confirmam a tese de
Bronckart (2003, p 107) de que as producdes de linguagem devem ser consideradas

em sua relagcdo com as atividades humanas em geral, o que leva a delimitar, “na
atividade coletiva, as acfes de linguagem, como unidades psicolégicas sincrénicas
gue retnem as representacfes de um agente sobre contextos de acdo”. Dessa
forma, o agente-produtor da critica de cinema, a partir da sua base de orientacao,
que é fruto de suas representacdes do contexto de producdo, faz um recorte da
atividade coletiva para empreender sua acédo de linguagem.

Como vimos, o contexto de produgdo das nossas criticas esta
condicionado em duas vertentes distintas: criticas relativas ao circuito nacional (CN)
e criticas relativas ao circuito alternativo (CA). As primeiras, relativas a filmes
veiculados em circuito nacional — filmes comerciais (na sua grande maioria, filmes
ditos holywoodianos) — e, as segundas, relativas a filmes veiculados em circuito
alternativo na cidade de Londrina, tendo como exibidor o préprio autor das criticas —

Lourenco Jorge. Um dos objetivos do trabalho em questéo foi justamente verificar de
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gue forma as representacdes dos eleme ntos contextuais de cada um dos grupos do
nosso corpus (CA e CN) exercem influéncia na textualidade critica. Dessa forma, as
nossas analises linglisticas/discursivas/enunciativas tiveram a preocupacdo de
retomar a situacionalidade especifica de producéo (c ontexto CA e CN) e levantar
hipoteses das representacfes contextuais feitas pelo agente -produtor, com a
finalidade de buscar uma relacdo entre a semiotizacao dos elementos analisados e a
coercéo exercida pelo meio. Dessa forma, para essa nossa sintese, nos apoiamos,
guando necessario, na diferenciacdo observada entre os dois grupos textuais.

Em uma primeira leitura das criticas que fazem parte do nosso
corpus ja é possivel notarmos uma distingcdo valorativa entre os exemplares CA e 0s
CN. Nas criticas relativas ao circuito alternativo verificamos uma avaliagcdo valorativa
mais positiva, um critico mais complacente; ja nas criticas referentes ao circuito
nacional, o tom valorativo é, quase sempre, negativo, ressaltando um critico mordaz,
mais  “ferino” em suas avaliagoes. A andlise dos aspectos
linguisticos/discursivos/enunciativos arrolados na pesquisa corrobora com essa
primeira analise, trazendo a tona as formas de semiotizacdo utilizadas para a
concretizacdo dessa dualidade discursiva, fruto da base de orientacdo de cada
contexto particular. A diferenciagdo na postura avaliativa se deve, principalmente, ao
fato de o autor das criticas ser também o selecionador dos filmes exibidos no circuito
alternativo, dessa forma, € evidente que tais obras filmicas ja pass aram por uma
avaliacdo prévia. Ja, quanto aos filmes relativos ao circuito nacional, essa postura
mais “dura” € abertamente revelada por Lourenco Jorge em entrevista concedida a
nossa pesquisa (cf. APENDICE A).

Na analise dos tipos de discurso, detectamos um tipo de discurso
dominante da ordem do EXPOR, misto interativo-teérico, cuja principal caracteristica
€ a interseccdo entre a exposicao de informacgfes que estdo ora em relacdo de
autonomia, ora em relacdo de implicacdo com o0 contexto de producdo. Essa
caracteristica discursiva pode ser relacionada com as coergdes exercidas pela critica
de cinema na atualidade (busca de interatividade com o publico -leitor) versus a
tradicionalidade do género (formalidade discursiva). Esse embate é também
observado na entrevista com Lourencgo Jorge, ja que em varias ocasides o critico se
mostrou em um impasse entre manter uma linguagem mais formal (propria de sua
formacédo intelectual) e a busca por uma linguagem mais interativa. O grau de

implicacdo & mais explicito nas criticas CA, visto que é em uma critica relativa ao
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circuito alternativo que Lourenco Jorge se posiciona em primeira pessoa do singular.
A representacao de um leitor mais engajado com os propésitos do circuito alternativo
e, por essa razdo, com maiores afinidades com seus interesses, talvez tenha
conduzido-o a essa forma de interatividade — maior aproximacao entre autor -leitor.

No que se refere ao plano textual global, nossas analises
evidenciam varios aspectos préprios da formatacdo atual do género condicion ados
as novas exigéncias da contemporaneidade: pouco espaco editorial para o texto
verbal; grande énfase na apresentacao da foto ilustrativa do filme; antecipacdo das
principais idéias contidas na critica por meio do titulo, subtitulo, foto e legenda
(muitas vezes, esses elementos ja satisfazem os interesses imediatistas do leitor).
As criticas CN (filmes comerciais) recebem maior destaque gréfico -editorial, se
comparadas as criticas CA — é o poder do mercado agindo na esfera jornalistica.
Outra caracteristica marcante do género € o encaixamento, no discurso dominante,
de um discurso secundario: a narragdo ficcional do enredo filmico. Esse tipo de
discurso aparece sempre “costurado” ao discurso misto interativo-tedrico, uma vez
que ndo ha uma divisdo nitida que fagca a passagem de um tipo de discurso para
outro.

Na analise dos mecanismos da coesdo nominal, as categorias
anaféricas arroladas na pesquisa nos ajudam a entender o processo de retomada
textual no género critica de cinema. A quantidade de anaforas encontradas em cada
exemplar do corpus esta relacionada, principalmente, com sua extensao textual
(quanto mais extenso um texto maiores possibilidades de introducdo de novos
referentes). A cadeia anaférica mais expressiva de uma critica se refere, quase
sempre, ao filme-alvo. Este pode ser retomado por diversas formas anaféricas:
anafora pronominal, fiel, infiel, por nominalizacéo, por associacéo, etc. Outra cadeia
anafoérica relevante em uma critica diz respeito ao argumento escolhido para
conduzir a avaliacdo: a direcdo do filme, a atuacdo dos atores principais ou de um
dos atores, etc. Por exemplo, caso a direcao seja um dos alvos principais da critica,
provavelmente, teremos uma expressiva cadeia anaférica referente a figura do
diretor.

Nos segmentos referentes a narracdo ficcional do enredo, o
predominio é de anéaforas pronominais — retomadas dos personagens da trama. Ja
nos segmentos expositivos, além das anaforas pronominais, fiéis e infiéis, devido ao

carater teorico de parte do discurso (misto interativo-tedrico) — articulagdo de séries
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de argumentos com carater mais abstrato — as retomadas sdo também associadas a
relagcbes cognitivas mais complexas de co-referéncia: anaforas pronominais por
sumarizagdo, por nominalizacdo, indiretas, associativas. Po r exemplo, as anaforas
pronominais por sumarizacgao, isto é, o uso de pronomes demonstrativos com fungao
de condensacdo de informacdes, sdo mobilizadas, geralmente, em fases de
sequéncias argumentativas, com o a finalidade de sintetizar informacdes ativada s no
decorrer de uma argumentacao.

No caso da coesdo nominal, verificamos que as representacdes do
contexto de producdo interferem na escolha lexical de algumas retomadas. Nas
criticas referentes ao circuito alternativo, carregadas de valoragcdo apreciativ a
positiva, as anaforas por nominalizagdo, normalmente, séo utilizadas para valorizar
aspectos positivos do filme, o que ndo acontece com as criticas relativas ao circuito
nacional, nas quais esse tipo de anafora é mobilizado com tom negativo, muitas
vezes, de forma irbnica. Alids, a ironia € um traco importante do estilo individual de
Lourenco Jorge e se revela, principalmente, nos exemplares CN. Outro elemento
dos mecanismos de coesdo nominal que podemos associar a um traco estilistico do
autor é o uso do advérbio de lugar “aqui” com valor de pronome referencial.
Verificamos que o uso desse tipo de anafora € mais freqiente no grupo CN,
imprimindo mais informalidade ao texto — marca de representagédo contextual de um
leitor mais “descontraido”, menos formal .

Ao analisarmos o funcionamento da coesédo verbal nas criticas de
cinema que compdem nosso corpus, percebemos com mais nitidez como a
coeréncia tematica depende de uma clara interpretacdo de seus mecanismos de
controle. O leitor precisa ficar atento para distinguir as varias representacdes da
temporalidade e da aspectualidade, sobretudo, os varios valores que o tempo verbal
“presente” toma em cada funcionamento discursivo: presente genérico, no discurso
expositivo com eixo de referéncia atemporal; presente com valor déitico, proprio dos
discursos interativos; presente marcado pela simultaneidade entre o processo e o
mundo do discurso interativo relatado criado pelo narrador; e, finalmente, o presente
historico, mobilizado nas varias passagens de narracdo do enredo ficcional do filme.

Um fato de extrema complexidade na analise da coeséo verbal nas
criticas de cinema € a articulacdo entre o discurso expositivo dominante e a
narracdo ficcional do enredo, articulagdo esta ancorada na temporalidade de cada

tipo de discurso. A complexidade reside no fato de tanto o mundo do EXPOR como
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o mundo do NARRAR ter o “presente” como eixo temporal. O uso do presente
historico para narrar a trama filmica passa um efeito de sentido de aproximagédo com
a realidade, ou seja, parece que o que se esta narrando ndo € uma ficgdo e, sim,
algo do mundo “real”, algo da instancia do “aqui” e “agora”. O que se pretende
enfatizar ndo é a historia ficcional, mas o filme em si como um produto cultural que
esta disponivel para ser consumido no momento presente da enunciacdo. Ou seja,
ndo podemos esquecer que um dos objetivos da critica € justamente a divulgacao
de uma produgéo filmica.

Na andlise das vozes enunciativas, verificamos que a insergcéo de
vozes de personagens nao é um mecanismo muito utilizado. Isso se da, quase
sempre, quando € necessdria a explicitagdo da voz do diretor do filme. E nesse
caso, as criticas CA parecem ser as que melhor absorvem o procedimento, visto que
sdo producdes escolhidas pelo proprio autor para serem exibidas em circuito
alternativo na cidade de Londrina. Dessa forma, pressupfe -se que sejam obras
cuidadosamente pré-avaliadas e, conseqlientemente, seus diretores, profissionais
bem conceituados — pelo menos na opinido do exibidor. Assim sendo, a inser¢ao da
voz do diretor surge para corroborar com a orientacéo argumentativa do critico.

Ao contrario do que observamos nas criticas do circuito alternativo,
as criticas referentes ao circuito nacional quase ndo enfatizam a pessoa do diretor e,
guando isso ocorre, normalmente, vém acompanhadas de uma valoragéo
apreciativa negativa. Quanto ao mecanismo de explicitagdo da voz do autor,
verificamos que os casos mais frequentes se dao pelo recurso dos parénteses, 0s
quais se configuram em espacos legitimos de maior aproxi macao autor-leitor e,
consequentemente, de maior interatividade. Ou seja, mesmo a figura do autor ndo
se explicitando gramaticalmente por meio da primeira pessoa do singular, 0 uso dos
parénteses rompe as barreiras discursivas e traz a tona comentarios ori undos da voz
do autor, as vezes, objetivos, como por exemplo, “(confira a programacédo de cinema
nesta pagina)”, ou com um alto grau de subjetividade: “Vivian Van Damn (o nome é
este mesmo, ndo ha engano)”. Interessante destacar que tal procedimento é
utilizado tanto nas criticas referentes ao circuito alternativo como nas do nacional,
embora, nestas Ultimas, alguns comentérios entre parénteses paregcam se configurar
mais como “fofoquinhas”, “amenidades” — outra estratégia que torna o texto mais

interativo.
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As outras formas de explicitacdo da voz do autor por nés
analisadas se encontram todas nos textos referentes ao circuito alternativo. S&o
elas: uso da primeira pessoa do singular, uso da primeira pessoa do plural e
referenciacdo da pessoa do autor (uso da terceira pessoa do singular). No primeiro
caso — a forma mais explicita de “desmascaramento” da voz do autor — a critica é
iniciada com um relato pessoal — estratégia que possibilita introduzir de forma
contextualizada uma linha argumentativa e trazer a tona um pouco do ethos do
autor. No segundo caso, 0 uso da primeira pessoa do plural ( eu + tu) faz deflagrar,
nao s6 a figura do autor, mas também a do interlocutor, j& que € um mecanismo
enunciativo que possibilita trazer o outro para o interior do discu rso. Ja no ultimo
caso, ou seja, a voz do autor referenciada em terceira pessoa, a estratégia faz
imprimir certa objetividade ao discurso, mas com um ar de subjetividade mascarada.

A constatacdo destas trés estratégias enunciativas somente nas
criticas pertencentes ao circuito alternativo revela-nos um pouco das representacdes
mobilizadas pelo agente-produtor ao empreender esse tipo de acdo de linguagem.
Ou seja, parece que ele sente-se mais a vontade com o leitor de tais criticas, pois,
provavelmente, os vé& como pessoas que entendem a arte cinematografica
realmente como “Arte” e ndo simplesmente como uma forma de entretenimento
(forma de apreciar, normalmente, do publico -alvo dos filmes ditos hollywoodianos —
circuito nacional). Sendo assim, parece que 0 autor identifica-se mais com esse tipo
de leitor e, por isso, se expde mais no discurso, diminuindo, assim, a distancia entre
0s interactantes.

Ja quanto a insercdo de vozes sociais, ela se revela por meio de
varios processos polifénicos: a ironia, o sub entendido, a frase-feita, a pressuposicéo,
a aspeacao de palavras, etc. No caso das criticas CN, o processo de ironizacao €
bastante recorrente, associado, muitas vezes, com outros recursos polifénicos como,
por exemplo, a aspeacdo de palavras marcadas como estranhas ao texto —
deslocadas de seu contexto natural. A ironia é, para Lourengo Jorge, uma
ferramenta que ele se utiliza para ser menos taxativo em suas criticas, como se
fosse uma “medida saneadora” para ser usada nos casos em que a obra filmica
deixa muito a desejar em termos de qualidade, criatividade, etc.

Quanto a marcacao das modalizacdes, percebemos, por meio de
nossas analises, uma diferengca acentuada entre os dois grupos que compdem

nosso corpus. As criticas referentes ao circuito alternativo, por trazerem, na sua
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grande maioria, uma avaliagdo positiva dos filmes, a modalizacdo age no sentido de
acentuar, confirmar o valor de verdade referente ao posicionamento do critico, por
isso, a forte incidéncia de modalizadores l6gicos asseverativos e a escassez de
guase-asseverativos. Ja, nas criticas referentes ao circuito nacional, a apreciacao
valorativa, quase sempre, tem uma polaridade negativa. Nestas, a modalizagcédo
aparece no sentido de atenuar uma avaliacdo desfavoravel ao filme (uso de quase -
asseverativos e do delimiador “quase”) e, em alguns casos, € mobilizada para
“denunciar” uma reacdo emocional do critico (quase sempre de cunho negativo)
frente ao que € posto no enunciado, caso em que podemos detectar a modalizacao

apreciativa.

7.3 CONSIDERACOES FINAIS

Na perspectiva atual de ensino, ndo ha como ignorarmos a
discussao acerca dos géneros textuais no processo de letramento escolar, uma vez
que os variados usos de linguagem em situacBes socioculturais especificas
requerem ferramentas tedricas e metodolégicas que sejam sensiveis a linguagem
em uso. Na perspectiva do interacionismo sociodiscursivo (ISD), em que situamos
nossas reflexdes, consideramos as praticas discursivas como situadas e mediadas,
e 0s géneros de textos como construtos que existem antes das acdes de um sujeito,
constituindo “reservatérios de modelos de referéncia” (MACHADO, 2005) dos quais
todo sujeito deve se servir para realizar acées de linguagem, mediando, portanto, a
atividade social.

Dessa forma, os géneros se encontram indexados as situacdes de
acdo de linguagem, sendo portadores de valores de uso em uma determinada
formacdo social, dentro de um sistema de atividades. Nessa perspectiva, a
aprendizagem de géneros implica aprender a agir na interagdo, produzindo um
enunciado que se apresenta em uma forma relativamente estabilizada sécio -
historicamente, mas adaptado no momento de sua adogdo. Assim, escrever uma
critica de filme exibido em uma sala alternativa de cinema (para um publico que
busca um filme mais eruditizado) é diferente de escrever uma critica de um filme

exibido em circuito comercial (para um publico que busca apenas entretenimento), o
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que justifica a inexoravel dependéncia do contexto de producdo e das
representacbes sobre tal contexto para a producdo e adaptagdo de um género
textual.

E justamente sob esse ponto de vista que deixamos as nossas
contribuicdes para o letramento escolar, ao trazer um estudo analitico -descritivo do
género critica de cinema, sob o enfoque interacionista sociodiscursivo, a partir do
gual toda acdo de linguagem esta ancorada em um processo contextual de
producdo. Para os envolvidos no processo de ensino da Lingua Portuguesa, este
trabalho pode servir de modelo de abordagem da critica de cinema em sala de aula,
dele sendo possivel apreender algumas dimensdes ensinaveis do género — base de
toda transposi¢do didatica. Embora o foco dos nossos estudos tenha sido a critica
de cinema, o modelo de andlise textual utilizado também pode servir de parametro
para a abordagem de outros géneros. O trabalho que acabamos de realizar é o
inicio de uma trajetoria pedagogica, ele se encontra nos bastidores do ensino, mas é
imprescindivel para os resultados finais do letramento escolar, uma vez que pode
evidenciar efeitos significativos nas intervencdes didaticas.

Embora ndo abordando todas as categorias de analise propostas
pelo ISD, uma vez que a extensédo do trabalho ndo permitia (categorias estas a que
pretendemos nos dedicar em outra ocasido), esperamos que essa pesquisa
contribua ndo s6 para a didatizacdo do ensino de Lingua Portuguesa, ou seja, como
modelo de abordagem textual/linglistica/discursiva/enunciativa do género critica de
cinema no processo de letramento escolar, mas também como referencial teorico -
pratico para a area de formacao de professores de linguas.

Deixamos uma ressalva de que procuramos abordar o nosso objeto
de estudo da maneira mais didatica possivel, embora o referencial tedrico, por
vezes, complexo demais, tenha nos levado para uma certo “acadentismo” — natural
em uma dissertacdo de mestrado, mas “pesado” demais para alguns leitores néo

familiarizados com os estudos bronckartianos.
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APENDICE A — Entrevista com Carlos Eduardo Lourenco Jorge

Data: 05/06/2007
Entrevistadora: Eliana Merlin Deganutti de Barros
Entrevistado: Carlos Eduardo Lourenco Jorge

I. Perguntas para contextualizar a “pessoa” e o “critico” Carlos Eduardo
Lourenco Jorge

1. Qual a sua naturalidade?

R: Sou natural de Belo Horizonte, nasci em 19 de agosto de 1948, sou quase
cinglientenario.

2. Mora em Londrina desde quando?

R: No Paran eu estou desde 1954, em Londrina desde 1967, mas praticamente em
Londrina desde 1954, porque eu morei em Ibipord muitos anos, e alias, devo a
Ibipora boa parte da minha formacéo cinéfila [...] Minha vida profissional sempre foi
feita aqui (Londrina). Eu nunca sai daqui atras das coisas, as coisas vieram atras de
mim aqui em Londrina. Nesse sentido, eu tenho que ser agradecido a Londrina, ao
Parana. Eu gosto daqui. [...] HA um jogo muito conveniente: Londrina me da o que
eu preciso e eu acho que, na medida do possivel, eu entrego de volta coisas a
Londrina, seja através da minha atividade como jornalista, seja através da minha
atividade como animador cultural dentro da UEL.

3. Qual a sua formacéo académica?

R: Eu sou remanescente de uma formacdo bem tradicional [...} Sai do classico
pronto para fazer jornalismo em Sao Paulo e j4 com vistas as Ar tes Cénicas ou Artes
Visuais. Entretanto, houve um momento familiar que me impediu de sair para fora de
Londrina, assim tive que ficar aqui e acabei optando, dentro das escolhas possiveis
— Filosofia, Letras ou Direito — por Direito, talvez por uma questédo de ligagao familiar.
Papai era advogado, e aquela histéria de ser um bacharel... talvez eu seja ainda
fruto do rango do bacharelismo brasileiro. [...] Me formei em 19 de dezembro de
1971 e em janeiro do proximo ano eu ja estava descendo do 6nibus em S&o P aulo e
me matriculando na FAAP para fazer o curso de Cinema. Estudei de 1972 a 1974
(naquela época o curso tinha trés anos — hoje tem quatro) e sempre com vinculo
aqui em Londrina (meus pais tinham casa aqui) - ja trabalhava na Folha de Londrina
(desde 1969). Entretanto nunca exerci a advocacia: tenho diploma, juramento da
Ordem, OAB, mas nunca exerci a profissdo. Nos anos 70 ja estava me exercitando
na critica assiduamente.

4. Ja atuou como docente universitario?
R: Eu tive uma experiéncia. Fui convidado pelo CECA (UEL) para ministrar uma

disciplina chamada “Elementos do Cinema e Teatro” (ndo existe mais), atuei, caso
nao me engane, por trés anos (1979/80/81 ou 1980/81/82 — ndo me lembro bem).
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Dei alguns semestres da disciplina para o 1° ano da turma de J ornalismo e
Educacéo Artistica.

5. Dentro da area cinematografica, quais as atividades que ja realizou ao
longo da sua vida profissional? E atualmente quais as suas atribuicdes
profissionais?

R: Como todo mundo que lida com Cinema, eu ja fui fundador e anim ador de
cineclube. Para mim é uma tarefa muito ingrata, porque sempre quando comec¢a um
cineclube ha um contingente de voluntarios muito grande: a primeira reunido tem
100 pessoas, depois vocé marca a segunda, vém 72, e depois a terceira, 48, e ai vai
diminuindo e quando vocé vé esta sozinho passando filmes, alugando filmes,
escrevendo sinopse, sendo o porteiro, o bilheteiro, etc. —é um negdcio muito ingrato.
Sendo assim, chegou um momento que eu disse “chega, ndo quero mais brincar de
cineclube”, entdo fui fazer critica, fui ser profissional. Atualmente, sou chefe da
secdo de Cinema e video da Casa da Cultura (Londrina). Em 1976, trabalhando na
Folha, eu fui convidado para iniciar um setor de Cinema, o que hoje é a Casa da
Cultura (na época era Coordenadoria de Acdo Cultural). Eu comecei a fazer
mostras, ajudei a fundar a Associacdo Londrinense de Cinema Amador (a ALCA) -
nos finais dos anos 70 —, um cineclube muito ativo [...] era uma atividade cinéfila
muito grande, mas sem deixar de lado o exercicio da cr itica, que era sagrado. Fui
convidado também para ser programador da sesséo de meia -noite do estudio Com-
Tour (em 1974), um cinema recém -inaugurado, que hoje é nossa sala alternativa em
Londrina. Entdo, eu comecei a fazer exibicdo, mas de filmes alternativ os, embora
nao tendo numero de filmes alternativos suficientes para preencher o calendario
anual. Fiz a programacao |4, contratado profissionalmente por dois anos. Depois, por
razdes que ndo tenho nada a ver, eles tiraram a se¢do de meia -noite e jogaram para
o Cine Vila Rica, que era da mesma empresa, e eu continuei programando. Em 1978
a Universidade recebeu “de bandeja” o Ouro Verde. Imediatamente, por uma
consequéncia natural [...] eu assumi a programacao. No inicio, foram praticamente
s6 filmes, porque ndo tinhamos palco — ndo era um teatro. Tivemos que fazer aos
poucos adequacdes para que se transformasse em um teatro. Mas, enquanto isso, 0
Ouro Verde continuou basicamente um exibidor. Essa atividade se prolongou até o
inicio dos anos 2000, mas com uma margem cada vez menor de exibicdo e cada
vez maior de espetaculos ao vivo: musica, danga, festivais, teatro. A margem de
exibi¢do foi diminuindo, a realidade mundial foi mudando [...] ndo fazia mais sentido
exibir no Cine Teatro Ouro Verde (capacidade para 1000 lugares) filmes chineses,
iranianos americanos independentes ou filmes brasileiros mais cabecas, porque o
publico era minimo. Até hoje o publico € muito pequeno: nessa sala nova que
estamos programando, com capacidade para 500 pessoas, 0 publico, dur ante a
semana, ndo passa de 20/30 pessoas por sessdo. Enfim, o Ouro Verde deixou de
ter exibicdo e n6s buscamos um espaco alternativo e acabamos encontrando (Com -
Tour). Essas sdo minhas atividades internas em Londrina dentro do ambito da
Universidade. Agora, durante esses anos todos eu continuei indo muito a Séo Paulo
para eventos ligados ao Cinema: comecei a representar os Festivais de Cinema pelo
mundo afora a partir de 1975. No Brasil havia apenas dois Festivais: Brasilia e
Gramado. Por uma questédo de afinidade geografica eu me aproximei de Gramado —
festival que eu vou desde 1975 e pelo qual tenho imenso carinho, porque, de certa
forma, eu ajudei a formata-lo em alguns momentos de desconcerto ou desvio de
rota. Eu conheco bem as pessoas que fundaram o Fe stival de Gramado, assim,
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passei, inUmeras vezes, a participar de reunibes, de etapas da organizacdo. E,
desde 1990 (ou 1991) que sou coordenador de debate em Gramado - debates de
longa e curta duracdo, segmento latino e segmento brasileiro. E uma coisa qu e eu
gosto muito, ndo ganho nada com isso, fago por imenso prazer. Adoro o Festival de
Gramado, tanto sofro como me alegro com as suas coisas. Sou co -autor do livro
“Trinta anos de Gramado” (tem uma participacdo minha la dentro). E um Festival que
me fala muito de perto e ndo desmerecendo, em momento algum, Brasilia. Brasilia é
o decano dos Festivais — estd completando 40 anos, este ano — e tem uma
importancia imensa na inclusdo do cinema brasileiro. Foi um festival que sofreu
muito com a ditadura nos anos mais ferozes da repressdao militar. Brasilia foi
amordacada e, nesse momento, foi que surgiu Gramado: como uma opg¢ao, um
respiradouro para o pessoal de cinema daquela época. Gramado continuou, Brasilia
voltou, e nesses ultimos anos eu tenho ido nesses Festi vais a contive. Os Festivais
se multiplicaram pelo mundo afora. Hoje nés temos, no Brasil, um calendario
completamente absurdo, ultra congestionado, non sense puro, com mais de 100
Festivais. Nao existe, acho que em pais nenhum do mundo, por mais extensao
territorial que tenha, ndo existe nada parecido. Hoje, na Europa, principalmente, o
surgimento de outros festivais (além dos j4 tradicionais: Veneza, Cannes, Sao
Sebastian, etc.) esta ligado ndo ao apetite turistico de secretarios de turismo, mas a
segmentacao do Cinema. Ou seja, estdo surgindo festivais muito interessantes, mas
com uma especificidade muito grande para poder atender ndo sé aos realizadores,
mas para buscar criar nichos de incentivo a alguns tipos de documentarios, filmes
etnogréficos, filmes antropolégicos — tudo muito direcionado. [...] Estou cobrindo
Festivais internacionais desde os anos 90. Tenho ido regularmente a Veneza e
Cannes (dois festivais que elegi como necessarios para minha alimentac¢do). Tenho
canais abertos para o mundo, para dentro do Brasil, vou muito a Sdo Paulo para ver
filmes em cabines [...], eu vou, fago uma maratona de quarenta e oito horas saindo
de sala em sala: sdo as chamadas cabines para a imprensa.

6. Desde quando atua como critico de cinema na Folha de Londrina?

R: Em 1969 foi contratado regularmente pela Folha de Londrina. Fiquei de 1969 a
1987. 1987 foi o ano da grande grave da Folha, naquela oportunidade foram
despedidos aproximadamente 20 pessoas da redacdo, entre elas, eu. Eu fiquei
afastado da Folha de 1987 a 1991. Depois, foi chamado a voltar para cobrir
Gramado — uma coisa bem setorizada. Eu cobri um, dois, trés festivais e, de
repente, passei a colaborar novamente fazendo criticas das estréias. E, desde
entdo, estou em condi¢cdo trabalhista bem tipica, bem peculiar: eu ndo sou
contratado, sou colaborador, recebo através de uma empresa que tenho, mas sou
colaborador fixo [...].

Il. Perguntas sobre o processo de producdo das criticas cinematograficas (da
Folha de Londrina)

1. O senhor escreve criticas direcionadas tanto a filmes comerciais
(exibidos em circuito nacional) quanto a filmes exibidos em circuito
alternativo (filmes proprios de um contexto “Arte e Ensaio”). No
momento de produzir as criticas, o senhor se posiciona de maneira
diferente em relagcao a esses dois grupos?
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R: Evidentemente, ha um rigor maior em relacdo aos filmes alternativos. A principio,
naturalmente, ha um ponto favoravel: eu sou programador da sala alternativa. Eu
ndo programo filmes que ndo gosto. Se o filme estd la, de alguma forma ele é
minimamente interessante para ser visto e tem motivo de reflexdo. A proposta da
sala ndo é absolutamente original, € uma proposta que existe no mundo, que é criar
um segmento alternativo de filmes que sejam provocadores, que tenham teméaticas
contemporaneas, que discutam idéias, que refltam a situacdo do mundo, que
reflitam as questbes existenciais individuais, as quentbes coletivas, questdes
politicas — isso para mim € muito importante. Eu acho, acima de tudo, que a fungéo
do cinema ndo é entretenimento, eu acho que a fungdo do cinema € de abrir a
cabeca das pessoas. E, claro, se vocé conseguir que as pessoas também se
divirtam, acho maravilho. Mas, essa € a formula mais diabdlica que existe: a arte e 0
entretenimento de maos dadas. Quando vocé tem doi s filmes como Babel e Boa
Noite, Boa Sorte , para citar dois exemplos, filmes de Cloney e Wood, eu fico
profundamente emocionado, porque vocé tem dois caras que, de certa forma, se
submeteram as regras fixas/imutaveis e perversas do sistema e estao trabalh ando
com grandes estudios. HaA um minimo de liberdade, um jogo de cintura para que eles
se movimentem nisso. Porém, em nenhum momento, os dois filmes deixam de ser
autorais. A questdo autoral é uma questdo fundamental nessa historia da causa
alternativa. Autoral significa que por tras de cada filme h4 uma cabeca pensante e
essa cabeca pensante é fundamental. Claro, filme é trabalho em equipe. Mas, por
trds, hd uma cabeca imprimindo uma direg&o ideoldgica.

2. E quanto ao publico-leitor de cada um desses grupos, que imagem o
senhor faz deles (grau de escolaridade, faixa etéaria, classe social, area
de interesse, etc.)? O senhor conscientemente escreve direcionado para
esse determinado publico?

R: Ndo. Eu sei que existe um perfil bastante definido do publico consumidor de
Homem Aranha, das comédias romanticas, dos “bancos de sangue” (como eu
chamo os filmes de terror). Existe as faixas etarias, as camadas de publico: os
adolescentes, os teens, uma faixa mais velha. Digamos, ha uma radiografia. Mas, eu
nao escrevo conscientemente direcionado a um certo publico. Também né o escrevo,
€ nunca escrevi, para mim — esse € um ponto que eu acho bastante importante. E
também ndo escrevo para amigos [...] Mas, eu estabeleci uma meta de critérios de
critica que converge para a palavra “ponte”. Eu pretendo (sempre pretendi) ser a
ligacdo entre o espectador médio, comum, anénimo e aquilo que esta na tela. Aquilo
gue esta na tela pode ser uma obra prima ou pode ser a mediocridade absoluta. Eu
procuro fornecer (ndo sei se consigo) alguns elementos que eu considero
fundamentais para que, ndo sé em relacdo ao filme especificamente que eu trago na
critica, mas a outros que virdo (isso € uma coisa subliminar, subentendida), as
pessoas tenham um minimo de ferramentas para exercerem seu juizo de valor. Eu
peco muito, evidentemente, nas minhas criticas sendo sentencioso. Mas procuro
fazer isso com a maior elegancia possivel, ndo sendo téo taxativo [...] € nesse ponto
gue eu me valho de uma ferramenta (uma questdo de estilo) que eu prezo, que é a
ironia. Costumo ser irénico. As vezes, sou mordaz, as vezes, dependendo da
situacao, eu sou ferino. Eu acho que essa € uma ferramenta que eu possa nao so
usa-la, eu sendo o agente, mas eu posso facultar o uso desta para também quem |é
ou quem assiste ao filme [...] Vocé pode ter espectadores de determinados filmes,
eventualmente, saindo do cinema e trabalhando aquilo que acabaram de ver de uma
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maneira irdnica, debochando do filme. Eu acho que existem filmes cujo coeficiente
de qualidade é tdo precario que, ou vocé ignora totalmente — o que ndo é o caso,
tem que dar, pelo menos, uma minima satisfacdo, que sejam dez linhas — ou vocé
remete isso para um contexto que foge do rigor da critica. Nao é bem um deboche,
vocé pode trabalhar de uma maneira até, eu diria, beneficamente responséavel. O
fato de vocé estar denegrindo aquilo, ndo de uma maneira pejorativa, eu acho muito
positivo, muito benéfico, quase como uma medida saneadora. Em Brasilia, 0 ano
passado, tivemos um semindrio sobre critica, e foi colocada uma pergunta muito
interessante: “Se o diretor do filme ndo vai ler aquela critica, com aquelas suas
observacdes, a quem se dirige aquela critica?”. Ou seja, ele ndo sabendo, ele tende
a repetir [...] Eu acho que o fato de vocé estar inoculando o germe da desconfianca
ou da inutilidade daquele objeto que esta na tela para um grande numero de
pessoas (pressupbe-se que haja um grande numero de leitores naquele meio), eu
acho que isto vai estar, de alguma forma, sendo transformado em recado indireto
para aquele diretor — € um processo bastante longo, cheio de etapas. [...] Mas, eu
acho que € minimamente o que vocé pode fazer. Agora, o fato do diretor ndo ler a
sua critica negativa sobre o filme, eu acho que isso ndo pode ser levado em
consideracao para que vocé deixe de fazer a critica.

3. Como leitora das suas criticas, percebo que h& sempre um recorte
tematico pelo qual a critica se desenvolve, ou seja, ora se prioriza a
figura do diretor, ora a atuacdo do elenco, etc. O senhor procura variar
esse enfoque ou esse critério advém da prépria obra comentada?

R: Eu acho que ele advém do préprio filme. Ha filmes que deixam muito claro o
ponto focal. Vocé tem, as vezes, um filme que ndo tem um grande elenco, vocé nao
tem uma direcdo marcante, vocé tem uma fotografia burocratica, enfim, o filme néo
se sobressai em nenhum desses aspectos. Mas vocé nota que o um filme € bem
escrito, ha um roteiro por detrds bem urdido, bem amarrado, e isso é uma virtude
gue vocé procura puxar. E, hoje, cada vez mais, os filmes estdo mal escritos — na
indUstria em série, principalmente, isso € o que menos importa. E olha que
Hollywood ja foi a grande usina de roteiros, mas hoje vocé tem uma linha mediocre
bastante evidente de gente que ndo escreve, porque os efeitos estdo escrevendo
por elas, assim, vocé substitui um recheio densamente atraen te por vacuos em que
os efeitos especiais entram [...] e vende -se, porque vende-se, iSSO ndo tem a menor
davida. As, vezes, vocé sente logo de cara, nos primeiros dez minutos, uma mao de
direcéo forte. Eu ainda tenho boas surpresas, mas de um modo geral, n &o. De um
modo geral eu saio meio cabisbaixo, ansiando muito por uma coisa que esta em
baixa, que é a originalidade. Vocé ndo vé nada de novo. E uma preguica das
pessoas em escrever bons argumentos, transformar aquilo em bons roteiros, porque
h&a o primado da técnica, ou melhor, ndo da técnica, mas da tecnologia, ou seja, é a
técnica elevada a enésima poténcia [...].

4. Dentro da area dos estudos da linguagem, classificamos o género
critica como um discurso da ordem do expor argumentativo,
materializado em um texto que se organiza em torno de uma
premissa/tese, no qual o autor procura defender essa tese e para isso
lanca mao de argumentos e contra-argumentos para conseguir a adesao
do leitor, ou seja, para convencé-lo a “compartilhar” do mesmo ponto
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de vista do autor. Quando o senhor escreve uma critica, tem a intencéo
consciente de convencer o seu publico a aderir ao seu ponto de vista em
relacdo ao filme que critica?

R: Eu acho que vocé tem a ilusdo que vocé pode estar influenciando pessoas, sem
estar naquela pilha de livros de auto-ajuda, sempre tenho esse otimismo. Eu tenho
alguns retornos muito interessantes [...] Meu e -mail ndo aparece no jornal para
estabelecer algum tipo de dialogo. Caso isso acontecesse seria alguma coisa muito
escondida, porque ndo é um blog, seria uma troca de e-mails — as outras pessoas
nao ficariam sabendo [...] Hoje, o blog € uma coisa que esta me enfeiticando, porque
ndo sb vocé vai estabelecer esse contato mais familiar com seu publico, vai saber
guem € que lhe 1&, quem € que |he gosta ou que Ihe desgosta e porque — e isso é
muito importante. E também, as pessoas vai ser dada a ver o outro critico que, por
algumas questdes, ndo esta na midia impressa hoje. Eu gostaria muito de me soltar
mais, gostaria de ser muito mais coloquial naquilo que escrevo, mas ha alguns
freios, ndo séo freios inibitérios meus, mas freios inibitérios do jornal, como o
espaco. A questdo do espaco € ultra-perversa [...] A questdo da argumentacao para
formar o convencimento do meu leitor... Quando eu esc revo, eu tendo a uma certa
prolixidade, procuro classificar as coisas, mas o0 raciocinio nem sempre € claro,
entdo eu preciso de um segundo paragrafo para remeter ao anterior e para anunciar
0 préximo — e isso significa espaco. E o espaco editorial hoje... vocé esta muito
policiado, e tem também a questdo da ilustracdo: o jornal precisa abrir espaco para
foto, para ilustracdo. O leitor hoje € muito mais voyeur do que leitor. Ele tem
preguica de ser voyeur no texto porque as fotos entregam muita coisa. E as f otos, de
certa forma, informam coisas a esse leitor apressado [...] Temos também a questao
da noticia encapsulada. Hoje, cada vez mais, as pessoas querem saber tudo no
menor espaco de tempo, no menor numero de linhas, e de maneira mais atraente
possivel. E isso é um desafio para o critico que tem a critica como oficio e que vem
ao longo dos anos trabalhando isso: vocé tem que se moldar ou sendo “quebra o
braco”. Eu tenho tido uma experiéncia muito interessante no site da Sercomtel.
Quando me disseram “Vocé vai ter 2000 caracteres”, pensei “O que vou escrever
com 2000 caracteres?”. Entdo, passei a escrever e ir me controlando. E preciso
aprender a ndo considerar esse controle um entrave na qualidade do texto [...] as
vezes, termino o texto com 2180 caractere s, entdo € que vem o lado curioso da
historia: eu comego o enxugamento, os cortes. Tenho descoberto que vocé comeca
a ver o valor das suas palavras, 0 que elas representam, o pecado da adjetivacdo
[...]. Posso dizer que tem sido util, tem sido um exercicio doloroso, mas, ao mesmo
tempo, muito gratificante, porque esta me colocando nos eixos — ndo estdo me
colocando nos eixos, eu estou me colocando nos eixos. Agora, ndo gostaria de abrir
mao do meu espaco (na Folha). Recentemente, para cobrir Cannes, foi ter rivel,
piorou em relagdo ao ano passado e 0 ano passado ja tinha piorado em relacdo ao
anterior [...]

4.1E quanto as frivolidades inseridas nas criticas, o que o senhor acha?

R: A critica hoje se divide em trés: 1) a encapsulada: que € a comprimida, que vocé
tem que estar vigilante o tempo todo [...]; 2) a critica mais tradicional: que ainda
consegue algum espaco e que vocé pode trabalhar um argumento que pode formar
o convencimento do leitor mais paciente; 3) e tem uma forma hibrida, que se
convencionou chamar de reporcritica, que traz uma argumentacdo e, a0 mesmo
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tempo, contrabandeia [...[ informacdes do tipo “fofoquinhas” [...] Este € um tipo de
informac&o que o leitor contemporaneo esta procurando [...] E um misto de Contigo

com Admiravel Mundo Novo... ha uma veia artistica ai [...] Quando eu viajo, eu tenho
mais facilidade em obter esses dados, porque eu estou no foco das coisas [...] Eu

tenho que ser agil, eu tenho que ser flexivel, eu tenho que ser reporter [...] A tal da

repor-critica surgiu — esse bicho de sete cabecas, ndo sei? — mas € uma férmula que
esta ai, estd sendo utilizada, porque as pessoas querem saber se o orgamento do

filme foi 178 milhdes. O langamento no Brasil, eu tenho que colocar, e tenho posto —
no meio da critica, eu pego o telefone e ligo pra a Fox: “Quantas copias estdo
lancando do filme x?”. H4& um tempo eu nao tinha porque saber isso. Esse é nimero

qgue meu leitor vai saber e vai confiar em mim [...]. H& uma alquimia, eu acho que

vocé tem que sentir o feeling do momento, e 0 momento € o agora. Cada vez mais,
criticas de paginas inteiras como existiam no Correio da manha e criticos -filésofos
como Paulo Emilio, Anténio Muniz Viana deixarao de existir [...] Nao é possivel vocé

fazer uma critica dessas em paragrafos contados, como acon tece hoje em dia [...]
Vocé tem que adequar o seu pensamento a um determinado espago [...].

5. Uma das maneiras de argumentar é trazer para O texto vozes
consagradas, como é o caso de falas de diretores dos filmes. Como o
senhor trabalha essa estratégia argumentativa nas suas criticas? O
senhor acha que ela é mais utilizada em relacdo aos filmes do circuito
nacional ou alternativo? Ou nédo ha diferencas?

R: Existem fontes que vocé pode consultar, que sdo entrevistas com diretores a
determinadas revistas, jornais que se tornaram matéria publica. Vocé pode, de
repente, puxar aspas e coloca-las no seu texto ilustrando um pensamento seu ou
puxar um pensamento seu a partir dessas aspas — 0 processo pode ser de mao
dupla. Agora, desde que eu comecei a frequentar os festivais, eu tenho buscado
essas aspas ao Vivo e a cores, pessoalmente — que € uma questéo de confiabilidade
na fonte [...] Eu tenho buscado essas aspas diretamente das pessoas com as quais
eu tenho ponto de contato ou que eu quero saber mais a respeito [ ...] Na maioria das
vezes, ndo sdo pessoas glamurosas para o jornal [...]

6. Das 10 criticas que eu analiso, em apenas uma 0 senhor usa o0 pronome
pessoal de primeira pessoa do singular para se expressar. H4 uma
preocupacdo em ndo expor a pessoa do critico Carlos Eduardo, ou seja,
de esconder, de impessoalizar o discurso do autor, n&o levando o seu
posicionamento para um plano pessoal, ou o senhor considera que essa
impessoalizacao € uma caracteristica do discurso da critica?

R: Eu j& considerei propria do género, uma coisa distanciada, uma terceira pessoa,
colocar o espectador nesse contexto, transformando -o em terceira pessoa. Agora,
muito eu deixei de usar por uma questédo de timidez de usar a primeira pessoa, de
ndo chamar a atencdo para minha pessoa, para minha opinido. Mas de uns tempos
para ca eu tenho me convencido de que eu passei a ter mais resposta das pessoas
me colocando mais (“Na minha opinido”, “Eu acho”) — houve uma quebra de gelo,
uma aproximagdo, uma quebra de ceriménia, enfim, eu nunca quis essa cerimonia,
eu nunca quis para mim um pedestal. Agora, eu sinto que ha uma aproximacéo. Eu
sempre tenho colocado nas minhas prele¢cfes, nas minhas aulas que fui convidado a
dar, palestras que o que faz a diferenca entre vocés e eu, € o fato de eu estar aqui
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sozinho e vocés estarem me ouvindo e que, por uma série de circunstancias ao
longo do tempo, eu me transformei em um especialista de cinema e tenho, de
alguma forma, um diferencial de conhecimento em relagédo a vocés [...]

7. Quando o senhor escreve uma critica tem a preocupacdo de verificar
qual a imagem que esta passando de si mesmo no texto?

R: N&o. Posso parecer arrogante, pretensioso, auto -suficiente. Eu ja vi uma série de
coisas assim, mas nunca me preocupou a ponto de mudar. Nunca cheguei ao pon to
de dizer “vou tornar isso mais terreno [...]. O fato de eu estar um pouco mais alterado
em relacdo ao filme ou o filme ter me alterado, pode ser que me deixe com uma
certa..., mas de modo geral, ndo.

8. Como o0 senhor procura textualizar posicionamentos ne gativos em
relacdo ao filme? Ha uma preocupacdo em modalizar o discurso,
relativizar os fatos, ou seja, ndo deixar a critica tdo “ferina”, tdo incisiva?

R: Eu acho que eu posso confessar isso para vocé. Em algumas circunstancias,
diante de alguns filmes, eu confesso que... uma coisa que eu aprendi € que nunca
se deve fazer uma critica imediatamente apos ter assistido ao filme, deve haver um
periodo de assentamento ai. Eu procuro tomar um café, sair, dar uma volta,
espairecer. Algumas coisas passam a ser mais imperativas na minha cabeca e
outras eu abstraiu, mesmo. [...] Eu ja exerci e continuo exercendo isso cada vez
mais — a questdo de ser humilde e reconhecer certas posi¢gbes, eu ndo diria
arbitrarias, mas certas posi¢ées que podem ser conciliadoras em um determinado
momento. Em alguns momentos eu fui inflexivel, e ndo me arrependo em dizer isso,
mas me arrependo de certas posi¢cdes — isso eu acho fundamental, consegui essa
humildade de repensar certas coisas. Eu acho que os anos me deram maior
maturidade para rever, repensar alguns filmes — que ganharam muito em relacéo a
minha primeira abordagem [...]. Eu acho que filmes que mereceriam talvez maior
crueldade da minha parte, eu arrefresco um pouco, eu tiro um pouco o pé do
acelerador, eu refreio um pouco as zonas de atritos, deixo mais palatavel, edulcoro
um pouquinho mais, ndo a ponto de deixar aquilo um objeto... mas, menos “raivoso”.

9. O que o senhor prioriza ao fazer o resumo do enredo? Ha a preocupacéao
em preservar os conflitos da trama? As resolucdes desses conflitos?
Nao revelar o final? A intencdo € instigar o leitor a assistir ao nao
assistir ao filme?

R: Eu acho que depende muito de filme para filme. Eu acho que h& argumento que é
absolutamente necessério vocé reportar com um certo grau de detalha mento, ha
outros que vocé pode omitir uma série de coisas que ndo vai prejudicar em nada o
filme. Quanto a questao da revelagéo do final, eu ja fui cobrado uma ou outra vez —
“Vocé contou o final do filme?”. Eu n&o faco parte dos cultores do final -surpresa [...]
A questéo do resumo, de certa forma, foi imposta por essa nova modalidade de leitor
gue quer ser informado sobre... Vocé tem na programacéo de cinema (sala tal, filme
tal) uma prévia de trés ou quatro linhas (as vezes, um pouco mais) que €, digamos,
0 grosso, e ai, no bojo da critica vocé tem um paragrafo ou dois [...] Dessa forma, e
com muita freqiéncia, essa informacgéo, ou seja, essa revelacdo da trama, serve
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como coadjuvante de colocacao de certos conflitos ou estabelecimentos de pontos
de interesses que eu acho que devo puxar. Se for uma trama psicologica mais
aguda, vocé tem, as vezes, a definicdo de um personagem [...] Essa informacéo vai,
de certa forma, justificar alguma coisa que eu possa dizer mais para frente [...] Eu
procuro que as coisas tenham um sentido mais coeso [..] Mas, de maneira
nenhuma, tudo isso € uma regra. Eu acho que muito do pressuposto, do interesse
de quem escreve € justamente vocé ter variagbes em cima de um tema: eu posso
me estender mais na revelagédo da trama, em um det erminado filme, posso ser mais
econdmico, mais sucinto. H4 um desejo extremamente ardente da minha parte que
eu esteja sendo lido por pessoas inteligentes [...] Mas, eu ndo posso, ndo devo me
esquecer que a equalizacdo de Qls sobre a face da Terra ndo € “e qualizada”, ndo é
a mesma, e que de repente, eu posso estar me dirigindo a alguém que talvez tenha
um grau menor de facilidade, mas que esta interessado, que quer chegar... e isso é
um ponto muito complexo — como fazer isso? Como ndo ser condescendente em
demasia para com essa pessoa, deixando os mais dotados... E muito complexo isso.
Os filmes vao ditar um pouco isso: a procedéncia, 0 objetivo, eles vao de certa
maneira cadenciar essa minha proposta textual.

10.0 senhor vé alguma diferenca nas criticas que o senhor escreve para a
Folha de Londrina e as criticas escritas exclusivamente para a internet
(para os websites especializados em cinema)?

R: No caso da Cineweb, nédo [...]

11.Como funciona a questdo do espaco de publicacédo das suas criticas na
Folha de Londrina? H4 um namero de caracteres minimo e maximo?

R: (O espaco), de semana para semana muda. E particularmente doloroso quando
os dois Multiplex da cidade informam que as estréias sao seis. Entdo é um Deus nos
acuda, porgue vocé tem que atender ou, pel 0 menos, registrar metade delas de uma
maneira muito superficial para poder, priorizando os langamentos nacionais... Vocé
tem que priorizar a qualidade que, em geral, esta na sala alternativa: vocé tem mais
gualidade la para falar. Mas, € muito dificil, vo cé tem que ilustrar cada uma delas. Eu
tinha uma péagina, agora essa pagina ganhou uma carona — que € uma coluna sobre
CDs. Ou seja, eu fiquei com um espago ainda mais reduzido. Eu tenho feito o
seguinte: arbitrariamente, eu tenho decidido certas coisas a r evelia do editor — “Oh,
fulano estou lhe passando 38, 40 linhas desse filme, pois eu acho que ndo pode ser
menos, junto com essa ilustragdo; vou fazer mais um pouco (20 linhas mais ou
menos) do segundo filme, e o resto, a gente faz outro dia, se der”. Ou s eja, nés
temos ignorado alguns langcamentos — a ndo ser como noticia (filmes novos
chegando ao circuito local) [...].

12.Suas criticas sdo passadas por alguma revisdo editorial ou sao
publicadas da forma como s&o escritas?

R: Esse € um problema que esta me angustiando. Eu escrevo em casa, nado trabalho
na redacdo. Escrevo em casa e mando por e-mail para a Folha os textos e as
ilustracdes. O que acontece € o seguinte: eu tenho um tempo de fechamento — eu
nao tenho tempo de estar redigindo com calma. Muitas vez es, eu redijo no decorrer
da producéo [...] Eu ndo estou tendo, no destino final, (ndo sei se por falta de tempo
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ou confianca total na origem)... Sei que tem saido coisas que eu tenho me arrepiado
[...] Hoje, a figura do revisor de texto sumiu, ndo existe mais revisor [...] E, ndo s6
vocé, mas também o computador anda fazendo... — é duro — e comprometendo
muito: comento letras, comendo virgulas. Por enquanto, isso esta insollvel. E estou
tendo que confiar cada vez mais em mim, me dando um pouco mais de temp o para
fazer uma leitura final rigorosa, antes de mandar o texto.

13.Como funciona o ato pré-textual de uma critica? Ou seja, como € a
preparacao para escrever uma critica de cinema? (em que lugar assiste
aos filmes, com quem, troca idéias com outros critic os, assiste por
“prazer” ou como uma atividade de trabalho?)

R: Eu tenho visto, e vejo muitos filmes em S&o Paulo, em cabines que sé&o
oferecidas a imprensa, no minimo, 15 dias antes do filme entrar em cartaz. Eu viajo
para Sao Paulo e me encontro com... porque séo cabines para os grandes veiculos
de Sao Paulo, revistas e jornais. Eu vou, me encontro com as pessoas, a gente se
fala na entrada e se despede na saida, porque cada um vai para um canto. Entéo,
sobre os filmes em si, ndo trocamos praticamente u ma palavra [...] Durante o filme,
durante a projec¢ao, vocé ja tem uma noc¢ao do que vai acontecer, acaba se situando,
se localizando. Antes de entrar vocé tem acesso a sinopse, nota de producéo,
informacdes que Ihe informa sobre 0 que vocé vai ver. Agora, e u vejo sempre filmes
inéditos. Com essa histdria de combate a pirataria, cada vez mais os filmes estao
partindo para as simultaneas — para que néo haja vazamento. Ou seja, a gente esta
vendo antes de o mercado americano receber o filme. N&o existe coisa me lhor do
gue sair de uma casa em Cannes, por exemplo, ou de uma Premier Mundial, vocé
tentar, mesmo que com pouco espaco, estar fazendo a primeira resenha critica do
filme — vocé supBe que a primeira do mundo seja a sua, mas é claro que tem
milhares de jornalistas que estdo la fazendo as suas e mandando para 0s seus
veiculos. Eu volto para Londrina e fico aguardando o lancamento: na sexta tem o
lancamento, na quinta eu sento e produzo a critica, dentro, é claro, dessas
restricbes, dessas delimitagdes.

Ill. Perguntas sobre o género critica de cinema

1. Na sua opinido, o que deve saber um critico para exercer sua funcao
de maneira satisfatéria? Quais as competéncias que ele deve ter?
Essas competéncias sdo adquiridas /desenvolvidas no curso de
jornalismo?

R: Uma formac¢do humanistica, acho que é fundamental. A formacdo técnica,
técnico-cinematografica. O conhecimento da histéria do cinema, arquivologia,
estética, - isso é fundamental [...]. Eu acho que a Folha de S.Paulo é o jornal mais
leviano da face da Terra. Eu gosto muito do Estaddo, mas a Folha de S.Paulo
perdeu-se nos infograficos da vida (tem dia que faltam os criticos principais e passa -
se sem nenhum demérito para a mulher do cafezinho ou para a faxineira de plantdo
[...] € claro que € uma comparagdo bastante cruel ou extremada, mas, de certa
forma, eu vejo algo muito parecido com isto). E uma quest&o de estabelecer e definir
competéncias [...] exemplo, eu tive uma disciplina de teatro, no curso de Cinema da

FAAP, mas ndo me sinto preparado para escrever sobre teatro.
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1.1 Existe uma formacéo especifica para critico de cinema?

R: No curso de Cinema vocé tem a critica de cinema que, exatamente, vai ver a
histéria do cinema... e vérias disciplinas como a metodologia da critica, mas ndo vejo
nada de muito estanque.

2. Que tipo de influéncia o senhor acha que a critica exerce tanto no
publico-leitor como no sucesso ou insucesso de um filme?

R: No Brasil ndo. No circuito alternativo, talvez um pouco mais. Agora, nos EUA a
critica de montagem de espetaculos é a mais determinante, capaz de determinar a
sobrevida de um espetaculo [...] Agora, a critica de cinema la ndo tem o que... As
companhias costumam fazer o que eles chamam de sneakes break: sdo algumas
sessdes prévias em que o publico convidado tem o poder e a ca pacidade, enquanto
publico leitor, de até propor uma alteracdo no final do filme; na saida ha um
guestionario, eles votam, colocam na urna, depois o estudio produtor retira aquilo e
vé — “olha, o filme né&o vai funcionar, ou o filme teve aprovacéo [...]. No Brasil, ndo
existe isso, uma que os filmes ja vém pronto de fora como fracasso ou como
sucesso.

2.1E essa pré-avaliacao influencia na hora de escrever a critica?

R: Influencia como informacdo ao leitor [...] Eu lido como uma informacdo (entra
naquela historia da repor-critica que eu, particularmente, ndo gosto de fazer; faco,
mas, nao gosto)

3. Devido as transformacfes que vém sofrendo o mundo jornalistico,
parece que hoje em dia ha uma discussdo em torno do que seja
realmente uma critica de cinema dentro de um jornal ou revista.
Como o senhor descreveria o género critica de cinema?

R: A critica, hoje, estd muito mais direcionada ao showbiz, estd muito mais
direcionada para a informacao supérflua. Se vocé tiver a capacidade, a teimosia de
conseguir inocular um pensamento, digamos, mais ou menos Sério nisso, eu acho
que vocé vai estar no lucro [...]. Eu acho que se houver essa capacidade de
contrabandear uma coisa séria, acho que vocé vai estar no lucro. Agora, nao
podemos esquecer-nos do novo espaco que se abre (que se abriu, e que tem
aberto) na web. Véarios amigos meus que faziam criticas impressas estdo até
passando fome, mas, pelo prazer de manter os seus principios, digamos, de
rigidez... [...] Dois exemplos: Contracampo [...] e Cinética [...]

3.1Que publico-leitor é esse das revistas especializadas da web?

R: Esse publico da repor-critca vocé ndo vai encontrar ali, mas ha um publico
académico que acredito que possa ser mantido fielmente.

3.2 As Universidades tém revistas académicas com criticas de cinema?

R: Nao. Que eu saiba, ndo. Até ja andei conversando com a UEL... mas é
complicado.
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4. O senhor considera que escreve criticas de cinema ou prefere dar
outro nome aos textos que escreve para a Folha de Londrina?

R: Cada vez mais o texto que escrevo esta virand o resenha, ndo me iludo: “vocé leu
minha critica?”. Eu ja fico com o pé atras quando eu vou perguntar: “olha, eu estou
mandando minha critica (critica? Como eu fiz em outros tempos, como eu gostei de
fazer, como eu gosto de fazer e como eu nao tenho feito mais). O grau de
superficialidade esta cada vez mais estampado. Eu ja cheguei a fazer criticas que eu
considero insites, quase insites a respeito de determinados filmes nas quais, de
repente, vocé se despede do filme no meio do texto e se da ao direito de “viajar”, de
falar sobre movimentos de cinema, de evocar outros tempos, outros diretores, de
trabalhar em cima daquilo, de buscar, comparar — viagem muito proveitosa, nao €
nenhuma demonstracao de erudicdo, mas acho que ha uma complementaridade nas
coisas: vocé vai enriquecendo seu texto com informacfes que vocé tem, que vocé
transforma em elementos de formacdo, de fato. Na verdade, essa deveria ser a
funcdo da critica: o ato de formar o senso critico das pessoas, sem nenhum
pretensiosismo nisso. Oferecer (a historia da ponte) ferramentas mais fecundas,
melhores e mais afiadas para que as pessoas possam (ou pudessem) trabalhar seu
senso critico.

5. Para finalizar, o senhor considera a critica necessaria nos dias de
hoje?

R: Se eu dissesse que “ndo”, estaria disponibilizando o meu ganha péo [...] Mas, eu
sou um otimista, eu acredito naquilo que eu fago, eu acredito numa finalidade maior
do cinema. Eu ndo sei 0 que as pessoas podem incrementar ao seu lado humano
com bobagens do tipo “custou tanto” ou “fulano estava com dor de cabeca no dia da
filmagem” ou “tropecou e quebrou o brago” — isso ndo vai adicionar nada em termos
de melhoria da humanidade. Existem filmes sérios, continuam a existir um publico
potencial muito grande nesse mundo que pode tirar um bom p roveito desses filmes.
E nada melhor que nesse meio campo entrar um critico como condutor dessa
relacdo. Eu acredito nisso, apesar de ndo andar com vendas nos olhos — estou com
os dois olhos bem abertos com essas transformacgfes todas que, afinal de contas,
sdo chamadas de “bolhas da Histéria”. Ou seja, se vocé ndo pega o bonde vocé é
atropelado. Mas, eu acredito muito nas novas geracdes. Ha alguns criticos que eu
conheco que tém a cabecga muito boa e que, de repente, podem encontrar uma
férmula que nés ndo soubemos ver: eles podem ter esse dom de conciliar o Gtil com
o inutil [...] E isso é fascinante, porque esta em aberto e vocé esta participando de
tudo isso, ndo esta parado no tempo, estd acompanhando tudo. E preciso ter o bom
senso de observar isso, saber diferenciar as coisas.
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ANEXO A - Critica 1-CA

CINEMA/ESTREIA - As super-mulheres de 'Free Zone'
Estreando na cidade, trés dtimas atrizes estéo no centro de um conflito onde tod as as partes
tém razédo

Existe uma area geografica, ao noroeste da Jordania, na
gual as transac8es comerciais ocorrem a margem da lei.
Uma zona privilegiada, isenta de impostos fronteiricos e
taxas alfandegarias, onde é particularmente proveitoso
comprar ou vender qualquer tipo de mercadoria. Automéveis
de marcas famosas, por exemplo.

Divulgacéo

O titulo do filme que entra hoje em exibi¢cdo em sala
alternativa, "Free Zone" (confira a programacao de cinema
nesta pagina, remete a este pequeno oasis de fronteiras
abertas e de miscelanea cultural. Um lugar em que, segundo
0 cineastaa isarelense Amos Gitai (a prondncia é Guitai),
"pessoas do Iraque, Egito, Siria, Arabia Saudita, Israel e da
propria Jordania se relacionam umas com as outras,
compartilhando experiéncias, comida e projetos de futuro,
completamente alheias aos conflitos bélicos ou de qualquer
outra espécie que, por desgraca e com demasiada
frequéncia, afetam seus respectivos paises de origem".

Em "Free Zone", o aspecto
humano resulta
indissociavel do politico,
num filme aberto as
inquietacdes
contemporaneas

Trés mulheres muito diferentes entre si protagonizam "Free Zone". A mais jovem € norte -
americana. Outra, de carater mais forte, é israelense. A terceira, sensivel e misteriosa, é
palestina. As trés unem seus destinos naquela citada zona de comércio. Ao longo da
narrativa, o espectador vai conhecendo as reais motiva¢des de cada uma delas.

Rebecca (Natalie Portman, atriz de origem israelense), filha de pai judeu e mée néo judia,
acaba de romper com o noivo Julio (Aki Avni), israelense de origem espanhola. Discute com
ele, sai correndo e entra num taxi, conduzido pela autoritaria, resoluta e sincera Hanna
(Hanna Laszlo, melhor atriz ano passado em Cannes). Tornam -se amigas. E decidem fazer
uma viagem até a fronteira. L4, Hanna deve resolver assunto econémico relacionado ao
marido.

Leila (Hiam Abbas), reservada, educada e submissa, é a terceira personagem que se une as
outras duas. Estas trés mulheres vao tratar de se entender e resolve r suas diferencgas e
seus conflitos. Claro que o aspecto humano resulta indissociavel do politico, e esta € uma
especialidade do israelense Amos Gitai, diretor pouco conhecido no Brasil que pratica um
cinema de rigor formal e sempre aberto as inquietagdes ¢ ontemporaneas.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=13688&dt=20060715>


www.bonde.com.br/folha/folhad.php
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ANEXO B — Critica 2-CA

Receita argentina de cinema popular
"Clube da Lua", em lancamento na cidade, mostra a cara e a determinacdo de um povo

Se a selecao Argentina jogar hoje com a mesma obstinacéo
dos personagens centrais de "Clube da Lua", ndo havera
forca em campo ou torcida alema capaz de mudar o
destinatario da vitoria. O filme, que esté a partir de hoje no
circuito local (confira a programacéo de cinema na pagina 2),
no entanto ndo é sobre a paixao futebolistica dos vizinhos,
de resto tdo fanaticos pelo esporte como nos.

Divulgacao

O clube a que se refere o titulo brasileiro é aquele social de
bairro, velha e muito particular instituicdo portenha. Na ;
maioria fundados |4 pela metade do século passado por Clube da Lua’: tom popular
imigrantes espanhdis ou italianos, eles existiram em grande  do filme ndo se nega aos
nimero em Buenos Aires como espacos ao redor dos quais  sentimentos das platéias
girava a vida dos bairros habitados pela pequena burguesia.  universais

"Clube da Lua" narra a tentativa de algumas pessoas para

impedir que um desses locais seja transformado em cassino.

O diretor Juan José Campanella declarou que "O Mesmo Amor, a Mesma Chuva", "O Filho
da Noiva" e "Clube da Lua" formam uma trilogia sobre a classe média argentina. O primeiro
estava centrado num personagem, o segundo numa familia e finalmente o terceiro numa
comunidade. Mas de qualquer maneira, o tema que unifica estes trés titulos € bem mais
convincente e menos ambicioso: a crise vital de um homem de meia -idade (o sempre
magnifico Ricardo Darin) que enfrenta o reconhecimento da perda de ilus6es da juventude e
a incerteza quanto ao futuro.

Seduzido por esta proposta - também um filme metaforico sobre a resisténcia, o embate
entre a tradicdo emblematica e o novo globalizado -, o publico argentino transformou "Luna
de Avellaneda" (0o nome do clube/bairro) num dos grandes sucessos do cinema d aquele
pais. Filme ao mesmo tempo descritivo e simbdélico, "Clube da Lua" se beneficia em tempo
integral da narrativa segura, do desenho até mesmo excessivamente detalhado dos
personagens, do engenho na construcéo dos dialogos, de uma ternura quase sempre
enamorada com o bom humor.

O bom do cinema de Campanella € que ele busca e encontra um tom popular, que fala de
perto ao espectador argentino mas também nédo se nega ao olhar e ao sentimento de
platéias universais. Producao cuidadissima, cara, sabe como entreter sem cair na
simplificagdo ou no esquematismo. Tem suficiente charme e muita habilidade para, a
exemplo de "O Filho da Noiva", construir uma genuina comédia de costumes com situagfes
draméticas, sem no entanto torna-las triviais.

Atencao para o prologo e o epilogo, ap0s os créditos: eles resumem admiravelmente todo o
humor colocado ao longo do filme. E o elenco, Darin a frente soberano, é de uma
competéncia a toda prova. Fazem falta, na América Latina, filmes com esta alma, esta garra.
A mesma que estara em campo hoje, nenhuma duavida. E isto, bairrismos a parte, € preciso
respeitar, na vida real ou na ficgao.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=33216&dt=20060630>
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Quando a normalidade é aparente
‘A Dama de Honra’, em lan¢gamento na cidade, é thriller criminal com forte viés psicolédgico

Em conversa com o critico francés Michel Rebichon, da
revista Studio, a saida da sesséo para a imprensa de “A
Dama de Honra", no Festival de Veneza de 2004, ouvi
dele que o diretor Claude Chabrol faz sempre o mesmo
filme. Perguntei se a observacao era uma critica, espécie
de acerto de contas doméstico. Ele entdo argumentou que
0 propésito de Chabrol era cada vez mais depurar o olhar
para alcancar a maxima precisado no trago, a maior
concisdo na construgdo de suas historias e a mais
maliciosa e fina sutileza para obter incémoda e
provocadora ambigiiidade. Nada mais pertinente. O filme, ‘A Dama de Honra: um filme

Divulgacéo

um fascinante convite a reflexdo acerca do mal que se devotado a vida interior dos
esconde sob a aparéncia mais corriqueira e cotidiana, personagens

estréia hoje na cidade (veja a programacao de cinema na

pagina 2).

Aos 76 anos, Claude Chabrol, um dos fundadores e ex -critico da mitologica revista Cahiers
du Cinema, realizou até hoje 67 filmes. Participou como ator em 9, escreveu 49 roteiros,
ganhou fama como o Hitchcock francés, etc, etc. Mas ndo sdo somente nimeros, ou rétulos,
mas a continuada e original maestria ao longo de quase 50 anos na ativa. Entre sua
filmografia, elejo quatro titulos capitais: “As Corgas” (67), “O Acougueiro” (69), “Madame
Bovary” (91) e “Mulheres Diabdlicas” (95). Em comum, um método narrativo que nao se
apoia na trama - geralmente freqlentada por crimes -, mas a utiliza como pretexto; menos
énfase no suspense e total entrega ao desenho dos personagens, a sua psicologia, a sua
vida interior e ao retrato do entorno familiar e social. “A Dama de Honra” ndo é excecao.

Este entorno familiar e social ndo é aquele do film noir, mas da burguesia, alta ou média.
Aqui temos Philippe (Benoit Magimel, ator da moda na Franca) e Senta (Laura Smet,
trazendo o confidvel DNA da mée Nathalie Baye). Sao dois jovens que vivem um amor
louco. Ele tem um trabalho promissor e uma existéncia tranquila (?) no &mbito da familia,
com mae e duas irmas. No casamento de uma delas surge a casual, misteriosa e
imprevisivel dama de honra, tipica criagdo da ironia e da destreza manipuladora do cineasta.
Philippe se apaixona desordenadamente pela garota, e sua vida vai dar uma guinada
radical.

O gque interessa de fato ndo é a evolucao, digamos, criminal do argumento, mas o que se
oculta sob bons modos e gostos refinados de vidas rotineiras na aparéncia, mas capazes de
camuflar segredos inconfessaveis, alguns grotescos, outros mais explicitamente sordidos.

A escalada passional vai de uma romantica fixacdo sexual a inesperados desdobramentos
criminais - o roteiro, baseado em romance de Ruth Rendell, teve seu final alterado por
Chabrol com expresso consentimento da escritora.

O diretor alimenta a intriga e a evolugao dos personagens principalmente com um arsenal
de observacdes, pequenos detalhes eloglientes, pistas que s6 enriquecem o olhar do
espectador atento. O filme é seco, depurado, compacto, perturbador. E de maneira
nenhuma recomendavel aqueles que entendem o thriller apenas como sucessao de
barulhentas reviravoltas.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=17616&dt=20060616>
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CINEMA/ESTREIA — Entretenimento, como deve ser

Aparentemente deslocada do contexto arte & ensaio da
programacao eleita para o Cine Com-Tour/UEL, a comédia
musical “Sra. Henderson Apresenta” é o lancamento de hoje
naquele espaco. E chega com tripla finalidade: atualizar a
filmografia “flexivel” mas sempre autoral do diretor Stephen
Frears ("LigacOes Perigosas”, “Alta Fidelidade”, “Liam ",
“Coisas Belas e Sujas”); ilustrar fato ndo muito  requente
nas telas, isto &, o entretenimento feito com charme e
inteligéncia; e por ultimo, mas ndo menos importante,
homenagear o teatro neste momento de palcos em festa na
cidade, com novo Filo abrindo recheado leque de opcdes.

“Sra. Henderson
Apresenta” é uma divertida
comédia inglesa em
langcamento hoje na cidade

A rigor, ndo se trata de um musical, embora ofereca
momentos de canto e coreografias. Muito menos é um estrito
argumento de época, ainda que situado entre 1937 e os
primeiros anos 40. Também nao é um tributo emocionado ao pess oal do espetaculo que em
tempos dificeis honrou o preceito de que o show deve continuar.

Na verdade, é um filme que mostra um tanto de cada faceta acima, e que obtém desta
alquimia um delicado equilibrio & base de humor, emocéo, muasica, drama, muita picard ia.
Sem esquecer a cumplicidade entre dois atores que propiciam enorme prazer a platéia: Judi
Dench, injustamente preterida no Oscar, e o grande Bob Hoskins.

Ela é Laura Henderson, milionéria e vilva recente, trémula s6 em pensar que em seu futuro
de soliddo em Londres somente havera benemeréncia e frivolidades mundanas e hipocrisia
entre ricos. Mas a bela herdeira € dindmica, orgulhosa, independente. Por isso decide que
seu dinheiro vai para empreitadas de risco, mas divertidas. Como, por exemplo, comprar um
velho teatro, restaura-lo em grande estilo, coloca-lo nas méos de um administrador
experiente e fazé-lo funcionar como templo do género de revista, moldes Moulin Rouge. E
com pitadas de atrevimento a cargo de coristas nuas, que serdo também parte da
resisténcia diante das adversidades que estao por chegar.

Isto tudo, claro, ndo é simples. Principalmente porque a Sra.Henderson e o gerente que
contratou, o irrithvel e leal Vivian Van Damm (o nome é este mesmo, ndo ha engano), tém
ambos carater forte, lingua rapida e ferina e alto teor de teimosia. Mesmo que no fundo
prevaleca uma carinhosa relagéo de gratiddo mutua, na superficie eles sdo como céo e gato
em sua tormentosa ligacao profissional. Os dialogos frequentemente cinicos da dupla séo
alguma coisa para preservar por longo tempo na memoéria. E a cumplicidade entre Dench e
Hoskins é quimica exemplar.

Em tom de comédia, mas sem prescindir do drama e da emocédo a Segunda Guerra Mundial
€ pano de fundo e maior obstaculo a sobrevivéncia do muito popular Teatro Windmill , “Sra.
Henderson Apresenta” € a hora do recreio do diretor Stephen Frears. O bom deste intervalo
entre titulos mais sisudos € que ele nos convida e nos oferece esta adoravel aventura, em
que a arte esta exatamente na capacidade de entreter o e spectador com inteligéncia, graca
e dignidade.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=9809&dt=20060609>
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Os planos de mamaée aos 80
Filme argentino estreando na cidade é sobre relagBes familiares, terceira idade e crise
econdmica

Intimista, terno e decididamente emotivo é o que se pode
dizer logo de saida a titulo de pré-definicdo deste
“Conversando Com Mamé&e”, comédia agridoce argentina
gue entra hoje no circuito local (veja a programacao de
cinema na pagina 2). Modesto no formato, mas muito ciente
de sua proposta humanista, o filme saiu do roteiro do
veterano realizador portenho Santiago Carlos Oves, que
adaptou peca teatral também escrita por ele ha muitos anos.

A novidade é que o autor incorporou a histéria algumas 3 e Rt
referéncias extraidas da dificil conjuntura socio -econébmica ‘Conversando Com
de seu pais nos ultimos tempos. Mama&e”: pequena obra-
prima € modesta no
Assim, a estréia de “Conversaciones com Mama”, em formato, mas imensa em

Londrina, ndo é apenas homenagem do exibidor a data que  sua proposta humanista
se comemora domingo, mas também o convite a uma

oportuna e tranquila reflexdo sobre dois subtemas que permeiam o filme: a terceira idade,
ou a “melhor idade”, como vem sendo cada vez mais caracterizada esta fase da vida, e a
ingeréncia da sempre vertiginosa montanha russa econémica desta América Latina nas
relacdes entre pessoas, inclusive as familiares.

Os desmandos politicos e seus efeitos econdmicos perverso s na Argentina afetam também
a vida do executivo Jaime (Eduardo Blanco). Uma pessoa correta, mas desorientada
guando perde o trabalho. Ele percebe também que o casamento esfriou e que os filhos
vivem um mundo bem diferente do seu. Em busca de solugdo para sua crise profissional e
pessoal, e como medida extrema, ele se vé obrigado a vender o apartamento onde mora a
mae octogenaria (China Zorrilla), vilva, sozinha e apresentando os primeiros sintomas de
Alzheimer, alguém que s6 quer a companhia e o carinho de quem queira sentar-se a mesa
com ela.

E a mae tem outros planos. Nao so esta vivendo uma grande paixao outonal com um
aposentado idealista e revolucionario da melhor safra (Ulisses Dumont), como nédo pensa
em deixar o imovel. Retomando o aprendizado, agora com a velha mée de coragéo jovem e
no melhor da capacidade de ensinar, Jaime tem novas licdes pela frente.

Apoiado em especial nas interpretacdes do trio de protagonistas e com uma dire¢do que
ndo despreza as origens teatrais do texto — mas sem aprisionar a agdo a um palco —,
“Conversando com Maméae” coloca na mesa temas como crise pessoal, soliddo e morte
com sentido otimista e sempre em tom de esperanca. E uma pequena grande obra (apenas
80 minutos) que sabe afrontar temas sérios da vida sem are s solenes e, o0 que é melhor,
sem perder o humor. Com a frescura que oferece boa parte do novo cinema argentino e
com a esperta despretenséo (e um or¢camento visivelmente reduzido) de quem sabe
exatamente o que quer, o diretor Santiago Oves realizou um filme que no entanto tem l&
seus pequenos deslizes.

Como por exemplo, certa previsibilidade e certa complacéncia simplista quando se busca
reforcar os nobres sentimentos dos personagens. Séo, de qualquer modo, desencontros a
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se relevar diante do conjunto am avel e de fato comovente, que humaniza os personagens
sem pieguice e adiciona a narrativa uma pertinente critica a sociedade que segrega seus
idosos e impde a soliddo como mal maior. E uma palavra para estes atores estupendos.
icones do teatro e cinema na Argentina e Espanha, e conhecidos no Brasil apenas pelos
frequientadores do circuito alternativo, Eduardo Blanco, Ulisses Dumont e particularmente a
veteranissima atriz uruguaia China Zorrilla, que transborda humanidade.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folh ad.php?id=8416&dt=20060512>
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SUPER-HOMEM — mais sério e menos pop
Estréia hoje em circuito nacional a quinta aventura do heréi das HQs, agora sem carisma,
com menos humor, mais rigidez e solenidade

Em pesquisa recente sobre a astronémica inflagédo de
custos de producao em Hollywood, atribuida
principalmente aos efeitos especiais, o jornal de finangas
The Wall Street Journal fixou o orcamento de “Superman
— O Retorno” (veja a programacéao de cinema na pagina
2) em US$ 261 milhdes. Outras fontes menos confiaveis
elevam esta cifra a incriveis US$ 400 milhdes, enquanto a
Warner, abalada pelas recentes decepcdes de bilheteria

Divulgacéo

- . e &

com “Firewall” e “Poseidon”, nada comenta sobre os o uper—'mem ntretao
gastos oficiais utilizados nesta exumacéo do homem de por Brandon Routh n3o possui
aco. a angustia existencial de

_ . _ outrora e reaparece como um
Seja qual for o nimero final, em qualquer caso parece Um  gyper-herdi hibrido e pouco

excesso quase obsceno para aquilo que se obtém ao final  ¢arismatico

de extensos 154 minutos um produto hibrido, de palida

nostalgia, um super-heroi, digamos, descafeinado. A pergunta qu e insiste em incomodar é
por que ndo se gastou menos nas imagens geradas por computador e um tanto mais na
contratacdo de atores com empatia e talento de verdade.

“Por que o mundo néo precisa do Super-Homem”. Este € o titulo do artigo do Planeta Diario
que valeu a destemida Lois Lane o prémio Pulitzer, recebido no periodo em que o super -
heroi esteve ausente. E em que pese alguma faganha déja vu como a de impedir que um
grande jato se choque contra um campo de beisebol, rara cena de a¢do que justifica a
mitologia e o investimento de tanto dinheiro, os habitantes de Metrépolis também nao
parecem muito excitados com a volta do Super-Homem depois que o personagem passou
os Ultimos anos em Krypton, seu planeta original, descobrindo que o lugar € um cemitério e
gue ele talvez seja o Unico sobrevivente. Como sempre, quem esta mais aceso é o
arquiinimigo Lex Luther, que pretende cobrar algumas contas pendentes.

Considerando que o diretor Brian Singer esteve por inteiro na génese deste renascimento, ja
gue assina também o argumento, é estranho que exista em cena tdo pouca coisa do
material que se considera sua marca pessoal na industria. De seus X -Men sempre se
elogiou a habilidade com que ele embaralhou os limites entre Bem e Mal, e sua capacidade
de identificagdo com alguns personagens que, por seus dons e peculiaridades, se sentiam

arias, marginalizados num mundo cruel, ignorante e indiferente. E de se supor que o
Super-Homem além da ingenuidade e do anacronismo de seus imperativos morais
correspondentes a época em que foi criado, 1938 é também um corpo estranho na Terra,
um personagem que sofre com a soliddo e a anomalia de sua condi¢&o.

Mas este Super-Homem de Singer ndo possui a carga de drama, a angustia existencial e
nem a crise de identidade que, por exemplo, consumiam o Batman de Tim Burton, e em
menor escala o Homem-Aranha de Sam Raimi. Em vez disso, o desejo bem mais modesto
de construir uma familia e um espaco junto a Lois Lane e ao filho dela (sim, um filho
asmatico e débil, uma revelagdo que o film e nunca explora a fundo). Um vulgar sonho
americano que se revela impossivel e diante do qual o super -heréi se resigna sem maiores
conflitos.
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O gue também se apaga neste Super-Homem € o lado mais pop do personagem. Ele aqui
aparece com palidas doses de humor e alegria, € um ser espiritualmente desbotado. Em
substituicdo, temos a tendéncia ao folhetim televisivo com énfase em Lois Lane como a
garota que achou que tinha perdido seu amor quando Super -Homem foi para Krypton e por
iSO agora esta casada com outro, a quem respeita, mas ndo ama. Ja que estava no roteiro,
esta parte bem poderia aparecer rica em subtextos, uma espécie de variante kitsch com
tonalidades de parddia. Ou de cinismo. Mas néao foi o caso, e o filme aqui também é
vacilante, quando néo rigido e solene.

Os inexpressivos e inexperientes Brandon Routh e Kate Bosworth, como nada menos que
Super-Homem/Clark Kent e Lois Lane, ndo alcangam jamais uma minima proporcao da
guimica com a qual o iconico Christopher Reeve e Margot Kidder conquistaram as platéias
no final dos 1970 e comeco dos 80. E se o assunto € atores, quem leva facil o laurel € Kevin
Spacey, com direito a uma cena com Marlon Brando quando Lex Luthor invade a fortaleza
do Super-Homem e ativa mensagem de além -timulo de Jor-El, pai do her6i, material inédito
de arquivo que deveria ter sido parte de Super-Homem 2 e que néo foi utilizado por disputas
financeiras entre Brando e a producéo.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=12329&dt=20060714>
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CINEMA - Estranha comédia romantica
Em cartaz nacional, 'Separados pelo Casamento' tenta sem sucesso romper formula do
género

O filme, que ocupa numero consideravel de salas Divulaacs
brasileiras (veja a programacéao de cinema na pagina 2), 'V{?; ao
]

recebeu generosa carga de publicidade extra como
e ’ P : ) . |
primeiro trabalho "terapéutico” de Jennifer Aniston apos o h
rompimento com Brad Pitt, e também como pontapé inicial i _Z'-‘,- '
(a expressao € cabivel, ja que ha aqui componentes de i ‘fi ﬂ
reality show) para o romance com Vince Vaughn, parceiro '
dela no filme. E a julgar pela curta duracéo do affair com
Vaughn, o pontapé foi também terminal, e € uma tentacéo
ndo engrossar o coro dos inconfidentes que apostam que

0 ator repetiu em tempo real o que fez com a moga, ja tdo
sofrida, coitada, neste argumento ficcional.

Vince Vaughn e Jennifer
Aniston: roteiro distorcido
deixa identidade dos
personagens a deriva

Sim, porgue na ruptura que o casal protagoniza em "The
Break-Up" ndo se trata de duas pessoas de boa vontade
gue chegam a um impasse na relagdo, mas de uma mulher sensata concluindo que vive ao
lado de um tedioso, desatencioso e estlUpido semi-neandertal, aquele legitimo palerma. E o
publico, claro, ndo estaria disposto a torcer para que ao final das muitas vicissitudes
especialmente as verborragicas eles fiquem juntos.

Aniston interpreta a refinada Brooke. Lida com arte em sofisticada galeria, tem amigos "com
classe" e se desespera com o beisebol (paradoxalmente foi durante um jogo que se
conheceram) e os videogames do marido. Este é Gary (Vaughn), pouco simpatico
proprietario e guia turistico de agéncia que mantém com seus dois irmé&os. Sobre o
andamento do romance somos informados antes e durante os créditos, ao som de Queen e
através do exausto recurso eliptico das fotografias que testemunham o desenrolar da
relagcdo nos ultimos dois anos.

E entdo comeca a etapa de mutua mortificagdo. O casal percebe que o clima de romance ja
€ histdria. Ele é egoista e acha que ela o aborrece. Decidem romper. Até aqui tudo bem,
mas a partir deste ponto o filme é fatalmente contradit6rio. As coisas comecam a ficar
perturbadoras. Que territorio € este? "A Guerra dos Roses" encontra "Cenas de um
Casamento" na sala de estar de "Friends" , apresentados por Woody Allen?

Com certeza falta o tom adequado para se narrar este imbroglio: ausentes o impiedoso
cinismo de "A Guerra dos Roses", a fria inteligéncia de Bergman quando disseca a relacédo e
o olhar agridoce e generoso de "Noivo Neurético, Noiva Nervosa', resta ao espectador
testemunhar a crescente vitimizacdo do personagem de Aniston e a "demonizac¢do" do
parceiro, talvez a mais gritante distorcdo de um roteiro que trafega a deriva. Faltou aqui
investir na identidade dos personagens, em vez de deixa -los numa arena entregues a
situacbes que, ndo sendo dramaticas, também carecem de bom humor.

Comeédia romantica é o género mais enclausurado numa férmula edulcorada que néo é
estranha a ninguém. Portanto, qualquer comédia romantica que decida romper esta féormula
merece algum crédito pela ousadia. Até mesmo este "Separados Pelo Casamento", com
todas suas incoeréncias e auséncia de charme.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=1827&dt=20060704 >
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C}INEMA/ESTREIA — A animada licdo de ‘Carros’
Otimo filme do especialista John Lasseter faz a diferenga ao retomar temas classicos da
animacao

Este pessoal da Pixar sabe mesmo criar um evento, com . -

sua abordagem particular e descomplicada sobre como ~ Divulgacao
deve ser um filme com imagens geradas por computador. s
Nao basta s6 a aparéncia. Isto j& é rotina, e facil, para
quem trabalha na especialidade. E preciso insuflar alma ==
na coisa, temperar a engenharia sofisticada com algo R
mais, algum elemento para marcar a diferenca diante da  :Carros™ no filme, automoveis

concorrencia. sao ‘seres viventes’ e até as

] . ) moscas sdo ,mostradas como
E o que €? Nada muito complicado, apenas talento para  pequenos veiculos

escrever uma histéria que independa do arsenal de

truques tecnoldgicos. Eles da Pixar, a frente o mentor John Lasseter das ‘Toy Story’, sabem
gue a harmonia somente ocorre através da narrativa e ndo somente pelo nimero de efeitos
e risos que provocam. A licdo aparece clara, limpida, neste ‘Carros’ que chega hoje em
lancamento nacional (veja a programacéo de cinema na pagina 2).

O filme transcorre num universo em que carros Sao 0s seres viventes, em carne e 0sSso
segundo a formula consagrada do antropomorfismo. Isto significa que ndo hd humanos no
filme, que as vacas que pastam nos campos sdo tratores e até as moscas sdo minusculos
veiculos (diminutos Volkswagen com asas, 0s quais querem ser chamados de bugs, isto €,
insetos...).

O publico é apresentado a Relampago McQueen, novato e ambicioso carro de corridas em
circuito oval. Ele acredita que sozinho, sem ajuda de ninguém, podera medir forgcas com os
concorrentes Chick Hicks e The King, e assim ganhar uma corrida vital para o titulo.
McQueen esta a caminho da Califérnia para este novo tira -teimas, quando se perde e acaba
chegando a pequena e pasmada cidade interiorana de Radiator Springs.

Ali ele se depara com o juiz, um velho carro chamado Doc Hudson (voz de Paul Newman na
versdo original e de Daniel Filho na brasileira) que ndo gosta das provas de velocidade, e
por isso condena Relampago a prestar servicos comunitarios. E ele vai ficando na
cidadezinha.

John Lasseter, fanatico confesso por carros de corrida, mas com talento e prudéncia mais
gue suficientes para sublimar este angulo por trds das cameras, volta a dire¢édo sete anos
depois de “Procurando N”. A exemplo do que havia feito em “Toy Story”, retoma a seara da
solidariedade como meio de enfrentar as vicissitudes da vida moderna . Mas o tema da
familia, tdo caro ao diretor em “Toy Story” e “Nemo”, cede lugar aqui aos lagos de amizade,
cultivados no cenario simples do campo.

Também ressurgem temas classicos do filme de animagéo — a volta a natureza, o respeito, o
elogio da simplicidade. Nao se trata, no entanto, de uma ode ingénua e nostalgica a um
entorno bucdlico. H4 embutida a denuncia de um conhecimento sem consciéncia, de uma
tecnologia sem alma porque esquece seus fundamentos.

Se muitos filmes para criangas sdo para qu e estas curtam com os pais, “Carros” permite
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agregar ainda os avos, se ainda estiverem por perto. E que o espirito dos veiculos que
habita Radiator Springs, onde nada acontece ha muitos anos, esté impregnado dos
principios dos anos 1950. Embora sem justificar o “recall” da fabrica, “Carros” tem uma
extensao que talvez sacrifique os pequenos. Mas o que vale é o carater desta jornada — nao
importa como McQueen vai chegar ao final, mas sim a viagem sem si mesma. Aqui é
recomendavel, imperioso até, manter-se na sala até o Ultimo dos créditos. E quem néo se
divertiu o suficiente no decorrer do filme, que entéo se prepare.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=33212&dt=20060630>


www.bonde.com.br/folha/folhad.php
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CINEMA - Original mesmo s6 a data de estréia
Lancado em 6/6/6, este ‘A Profecia’ é clone do filme de 1976, que nunca foi um classico

Era tentagcdo para diabo nenhum botar defeito. Como n&o
lancar uma refilmagem de “A Profecia” no dia 6 de junho
de 2006? Sabem muitos — mas muitos com idade abaixo
de 30 ignoram — que em 1976 este foi o filme que explorou
a informacao biblica (para os ateus mera su persti¢ao)
segundo a qual hd um nimero que identifica o deménio, o
666, centena de resto prudentemente recusada pelos
bicheiros nos jogos de azar nao oficiais de anteontem.

No filme da década de 1970, o filho de Satanas nasciana  Profecia’: Mia Farrow volta
sexta hora do sexto dia do sexto més. Aqui, agora, a as telas num filme
comemoracao do astuto marketing da Fox foi dupla: além demonicaco, agora como

dos trinta anos da estréia do original (25 de junho de 76), a  baba do pequeno Damien
real confluéncia de datas no calendario completou a festa.

Enquanto isso, os frustrados cabalistas do Apocalip se recolheram as premonicgdes, ja que o
mundo mais uma vez ndo acabou, a ndo ser para os finados do dia.

No cinema, o transcurso do tempo gera certas confusdes. Especialmente quanto a categoria
de classico. Ndo se fala aqui de estilos narrativos, mas de f ilmes que transcendem sua
época exclusivamente pela qualidade superior. Direto ao ponto: “A Profecia” de 1976 nédo é
€ nunca sera um classico — em territdrio satanico, “O Bebé de Rosemary” e "O Exorcista”
pairam acima de qualquer suspeita. O filme de Richard Donner, suspense temperado com
horror e sustentado em religiosidade, obteve muita repercusséo na época, foi muito visto,
muito discutido. Mas de maneira alguma é classico, ou caso contrario daqui a trinta anos
estaremos nos referindo a “O Codigo Da Vinci” como classico simplesmente porque esta
levando multiddes as salas.

Nesta versdo século 21, o mesmo roteirista, David Seltzer, apenas retocou muito levemente
sua historia original. H4 uma ou outra situacéo ligeiramente modificada (os pais do dia binho
eram atores mais velhos, Gregory Peck e Lee Remick), uns minimos detalhes incorporados,
um par de cenas mais esticadas, outras reduzidas. Enquanto isso, o diretor irlandés John
Moore, artesdo para o gasto hollywoodiano (O V6o da Fénix”), imprime a qui e ali grau
maior de estilizacao e virtuosismo, além de lancar mao da cota de efeitos especiais a que
tinha direito por concessao do or¢gamento folgado de 60 milhdes de ddlares.

Agora, tem algum sentido repetir um filme, em processo de quase clonagem ( neste sentido
s6 perde para aquela rematada bobagem que Gus Van Sant fez com “Psicose”) trés
décadas mais tarde? Com certeza ndo. O que néo significa que, julgada em si mesma, esta
Profecia ndo tenha la seus méritos, pelo menos os minimos. Em que pesem s uas
debilidades, o roteiro reproduz de maneira quase idéntica a trama original acrescida de uma
atualizagdo em seu contexto politico — aqui, o atentado de 11/09, a invaséo do Iraque, a
inundacéo de Nova Orleans, o conflito do Oriente Médio e as tsunamis fu ncionam como
risivel vestibulo do Apocalipse.

Robert Thorn (Liev Schreiber) é o jovem diplomata dos EUA baseado em Roma. Ele esta
prestes a ser pai. Mas o parto da mulher, Katherine (Julia Stiles), se complica e, segundo
informam a ele, a moca perde o bebé. Os padres que administram o hospital convencem o
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pai mergulhado em crise de nervos a adotar Damien, recém -nascido e 6rfdo. Robert ndo so
aceita como faz com que a mulher receba a crianga como o filho natural que na verdade nédo
tiveram. Tudo parece ir bem para o casal, com o crescimento profissional do diplomata
agora embaixador em Londres.

Mas na festa de cinco anos de Damien (Seamus Davey -Fitzpatrick, um dos pontos mais
vulneraveis da producao), a primeira tragédia, seguida por outras, pela alteracdo de

comportamento do menino, pelas lugubres participagdes do clero (Peter Postlethwaite e
Michael Gambon) e do fotégrafo (David Thewlis), que descobre as artimanhas do demo.

Mas além das superficialidades, convencgdes e previsibilidades visuais e sonoras (como
sempre nestes casos, ha o recurso indigente do susto), o diretor Moore ndo chega a irritar
porque sua narrativa é feita em moldes tradicionais. O climax parece um tanto esvaziado de
tensdo, como complemento da solene liturgia de terror que a histéria vai aos poucos
construindo.

Mas o grande momento do filme corre por conta da reaparicdo de Mia Farrow como a
insélita baby-sitter de Damien. Surpreendentemente jovem e bonita — botox na medida certa
-, Mia Farrow se apresenta ao casal com o curriculo e revela: "Ha quase 40 anos venho
criando meninos”, ela diz com sorriso angelical. Nao h&d como esquecer que se passaram 38
anos desde "O Bebé de Rosemary”, a obra-prima de Roman Polanski. "Este é o papel de
minha vida”, ela acrescenta, na étima “private joke” que o filme reserva aos cinéfilos.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=8620&dt=20060608>


www.bonde.com.br/folha/folhad.php
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Grandiloquéncia MUTANTE

Os mutantes ndo mais aqueles. Para este terceiro
capitulo de "X-Men — O Confronto Final”, que estréia hoje
no Brasil ja se aproveitando do esvaziamento de “Misséo
Impossivel 3", mas néo ainda no vacuo de “Codigo Da
Vinci”, o que temos é somente material na medida para
uma aventura de apoteose sonora. Desta vez os super -
poderosos se defrontam com uma escolha que qualificam
como historica: manter suas caracteristicas excepcionais
e ser rejeitados pela humanidade de comuns mortais, ou
abandonar seus poderes no guarda-roupa da ficcdo
cientifica para se tornarem inteiramente humanos.

Divulgacéo

Em ‘O Confronto Final’, os
mutantes se deparam com
uma questao: manter suas
caracteristicas originais ou
tornarem-se definitivamente
humanos

Dito isto, a hist6ria vai transformar em universal uma
guestdo que era apenas essencial: ser ou ndo ser...um
homem. Os humanos anunciam a cura. Mas 0s mutantes
guerem ser humanos? Este dilema existencial atormenta
0s X-Men durante uma hora e quarenta e cinco minutos. Mas como discurso filoséfico e
guestdes morais ndo séo o forte deles, e como o diretor dos filmes anteriores, Bryan Singer,
somente muito de longe assombra esta sofisticada brincadeira barulhenta, o que resta é
somente a ac&o. E aqui que o filme troca figurinhas de verdade com a histéria em
guadrinhos original. Sem efeitos especiais, seria 0 nada para estes mutantes, e para a
platéia. Mas eles estéo presentes, claro, e com que abundancia!

De carros em chamas atirados sobre a ilha de Alcatraz a ponte de S&o Francisco retorcida
como arame para servir de passarela, passando por um angelical jovem alado e chegando
até corpos despidos e explodidos por efeitos de computador, ndo ha quase como piscar na
sala escura. Os prodigios tecnolégicos e pirotécnicos, neste caso, sdo o Unico trunfo que
pode engrossar as bilheterias da producao, mas é pouco provavel que o resultado de box
office chega perto dos nimeros das faturas 1 e 2 US$ 157 e US$ 215 milhdes de ddlares
respectivamente, s6 nos EUA.

Os intérpretes estdo todos de volta a seus postos. O inoxidavel Wolverine por con ta de
Hugh Jackman, uma Halle Berry mais contida, os mestres Patrick Stewart e lan McKellen, a
ressuscitada Jean (Famke Jenssen). Ha uma invaséo de atores secundarios, e quase nao
se fornece a eles um background. Quase ndo h& o que dizer do diretor Brett R atner. Entra
mudo, sai calado.

Fonte: <www.bonde.com.br/folha/folhad.php?id=22129&dt=20060526>


www.bonde.com.br/folha/folhad.php
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Fonte: Folha de Londrina, 15 jul. 2006, Folha 2.
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Receita argentina de cinema popular

‘Clube da Lua’, em langamento na cidade, mostra a cara e a determinagao de um povo
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Fonte: Folha de Londrina, 30 jun. 2006, Folha 2.
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Fonte: Folha de Londrina,
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contradow, oiritdvel & leal Vivian
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9 jun. 2006, Folha 2.
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Os planos de mamée aos 80

Expasial pars Folad
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Fonte: Folha de Londrina, 12 maio 2006, Folha 2.
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— mais sério e menos pop
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Fonte: Folha de Londrina, 14 jul. 2006, Folha 2.
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ANEXO R — “Estranha comédia romantica”

FOLHA DE LONDRIMA, terga-leia, 4 da julbe do 2005 rOLH 9"—5l2 3 I_

CINEMA/ ESTREIA

Estranha comédia romantica
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Fonte: Folha de Londrina, 4 jul. 2006, Folha 2.
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ANEXO S - “A animada licdo de ‘Carros’

FOLHA DE LONDRINA, sexta-feira, 30 da junhe da 2006
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Fonte: Folha de Londrina, 30 jun. 2006, Folha 2.
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ANEXO T —

“Original mesmo so6 a data de estréia”

FOLHA DE LONDREINA, quinta-faira, & de junho de 2006
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CINEMA

Original mesmo sd
a data de estréia

Langado em 6/6/6, este 'A Profecia’ & clone
do filme de 1978, que nunca foi um cléssacﬂ

ﬁm:-“mkwmss [R5 A nm-mm

SO CONTR

Gk Echurto Lourenga Jvga
Y DOk 0 Fall 2

Vi Yt puva s ronbum bl defiio.
CED Tk g uma sabimapan e A
Ftaaw:n' A Eqwﬂmm

gy

mm1mm o ofirra |mmam

Bl

a-:drﬁunmam ikribbz termdnin, Dlii'l.

i by o
B2 dd didaidace T, o fsac Sofnis
ca hava o Al

ﬂujmﬁ:l‘ﬂ.a el ponfulinga oo cke i Cake-

i pasne Dames

D5 50 i L0 ONGSET e ks sankea ot park

1
20 ren, O o rebn ord o que, Jkgedla B g T
1T, 0ot Pyskonia ke e Bomo melrios, pela T
T8 £ TEaTard. i cue i s ibaclarkor, 0
PORE FPIOSE s Fassri s TATc 3 rama

A0 DOt - A ﬁﬂmﬂ’l"ﬂﬂ Ll ol
haqua a o i Mirea TFEA
a0 W04 fes iearirvey Fonesngesm oot rivivel
RS-0 A ey,

mmm%muamaw
gt LA Foma. B .
P mqmmmmuﬁmﬂ

u:?m . NG INECaTENTY O B, @ MO o o ;
7w g e

BOTINEEETI 0 hocpd Bl Onds

2 bt Ergent Lo =1
i

Pt PRI T T Mnm.\.-ne.'pm
pos o= Brraacios dho i

H0 GG () IBMOCURE0 0 JTTA 06D COrLas Cac
s CECECRATEndE qUAnio & coltgraiy Oo-Hlss-
e, Wi by ool g endlos naTalvos, maa de -
T TGN L ADOCY Echihadmart: pe-
a mopered Doafm s Donks: "W Prodeck™ e
"7 i N merd um oo - o teadoe sa-

oA relpRosdacs, GhireE Muita ropesstalo s
a0 ol MRS WS, Mt SREculy. MesS o Teass-

HED G nanas 5 adoly
DR, KT Fibcieies L, Mobaa e s ool
TAT) B DOAN it L i §c0ind i cise'e; o o 3
P oty g T wendace N0 Vet Tl s
F e pasa 0 Candl, GO CIESCmenis pro il

W ke g5 cuper] Clabdodes, coreTiedis &
prervis-b bckacion W 5L 0 SOSDNES (D070 SRR

vk SO0, O LD OO i WinGa
WS ATETNS N0 TG & 0 Choge O Ve ™
£0ma 455D SIMpICSMRENE POMGE &l izuin
mubcles &5 saas

el s indigoni do ek, o O
wmmmampﬂummm
a feda em moddes ndicknals. O clime pasece um
o eraadany de isnsln, 0000 ORI O
mmua oy TN G 3 bl v e DOLICER

Hisia varshn s8ouin H o resmn ket s, Thead
murmmmm B ltiem
A | T

o b i e s e b,
gy Fucha Lsa Frerici), ura minimos ciinten I
O b, Lo ol (oW TR pebeacin. ouine
ritheilns Enquanie feps, o delor riasgls John
20T, sl i (R0 e [ W
mmnmwnﬂq&:mnm
B AT, G Laoar v 1k ook e efedon
ulgat G m-.hn e e o o

mwmmmwﬁmmm\-

Ila:nwdtrm'rmumlm (e
da paazarioe de Mia Fafoe cord i toir-
e o8 Damiet. Sipiacksinnerie v Bibo-
i3 - Dotoecna i ol -, Mg Farir i apem-
S0 A0 D51 20N O Lanmicidd i srwla: “Heh et
& anrs wenko Clando menin”, ea g Lo s
&0 Bngical o hl DOMMD #SCUSTOr Gl S [ErSS-
raim 33 arses s 0 Bt o Pocernady”. 4 i
primey oy Aomein Polassil. “Eamkd o oegs ta réinks
i, l2 aoroooont i, fa g 3 o ips 0
FATH: sered s Gindliza. Lt

Fonte: Folha de Londrina, 8 jun. 2006, Folha 2.
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ANEXO U - “Grandiloquéncia MUTANTE”

Grandilogiiéncia MUTANTE
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