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2.

Autor — definindo o arenoso terreno

Antes de avancar sobre o impacto da no¢do de autor nas bases da relagao
entre cinema e literatura a partir da metade do século XX, convém,
primeiramente, apontar o abalo produzido pela desconstrucdo histérica desse
conceito no ambito filoséfico. Atuando em campos distintos, pensadores
estruturalistas e poés-estruturalistas como Beneviste, Lacan, e, especialmente,
Barthes e Foucault operaram criticas que atingiam o cerne da no¢do de autor: o
sujeito. Em uma linha de pensamento que ficou conhecida como anti-humanismo,
afirmavam a independéncia da linguagem. Para eles, o sujeito nunca estaria
presente, mas representado. O trabalho do significante ultrapassaria aquilo que o
sujeito pode conceber. A rigor, ndo seria o sujeito que fala a linguagem, mas sim a
linguagem que fala o sujeito.

Entre os varios textos de Michel Foucault que tratam de historicizar o
sujeito, O que é o autor? ¢€ evidentemente aquele que mais especificamente se
debruca sobre a questao da autoria. Para ficarmos nos termos caros ao pensamento
Focaultiano, o texto pretende uma arqueologia e uma desmontagem genealdgica
do conceito de autor. O primeiro ponto atacado é a premissa fundamental do
autorismo: a unidade obra-autor. Foucault denuncia o viés tautolégico embutido
na relagdo entre os termos, em que uma nocao € necessariamente sustentada pelo
seu par. O problema fica entdo explicito: como alcancgar a defini¢cdo de obra e a
conceituagdo de autor sem que o raciocinio se condene ao enclausuramento de um

infinito jogo especular:

Ora, é preciso levantar de imediato um problema: o que € uma obra? Em
que consiste essa curiosa unidade que designamos como obra? Que
elementos a compdem? Uma obra ndo € o que escreveu aquele que se
designa por autor? Vemos surgir ai as dificuldades. Se um individuo nao
fosse um autor, o que ele escreveu ou disse, o que ele deixou nos papéis, o
que dele se herdou, poderia ser chamado de obra? (Foucault, 2006, p. 37)

Foucault estende a sua provocagdo ao limite da comicidade:
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Mas suponhamos que nos ocupamos de um autor. Serd que tudo que ele
escreveu ou disse, tudo que ele deixou para trds de si, faz parte da sua
obra? (...) Mas quando, no interior de um caderno cheio de aforismos, se
encontra uma referéncia, uma indicacdo de um encontro ou de um
endereco, um recibo de lavanderia. Obra ou ndo? Mas por que ndo? E isto
indefinidamente. Como definir uma obra entre os milhdes de vestigios
deixados por alguém depois da morte? (Ibidem, p.38)

Se por um lado a unidade obra—autor se apresenta como uma categoria
questiondvel, por outro, as fun¢des do nome do autor também vao merecer uma
problematizacdo. Para além da designacao traz implicita a descricdo de uma série
de caracteristicas. A palavra “Aristételes” traz em si um sentido descritivo que
ultrapassa a mera identificacdo. O nome do autor se distingue entdo dos demais
nomes proprios. Ele exerce um papel no discurso. Permite organizar, agregar e
atribuir unidade a um grupo de textos. Exerce assim uma funcao classificativa que
permite destacar o seu discurso em relagdo aos demais discursos cotidianos. Para
Foucault, a atribui¢do de um autor indica que o discurso deve ser apreendido para

além da esfera comum. O autor confere um estatuto diferenciado ao texto:

Em suma, o nome de autor serve para caracterizar um certo modo de ser
do discurso: para um discurso, ter um nome de autor, o fato de se poder
dizer “‘isto foi escrito por fulano” ou tal individuo € o autor”, indica que o
discurso nao € um discurso cotidiano, indiferente, (...) mas que se trata de
um discurso que deve ser recebido de certa maneira e que deve, numa
determinada cultura receber um certo estatuto. (...) A funcdo autor ¢é
assim, caracteristica do modo de existéncia, de circulacdio e de
funcionamento de alguns discursos no interior da sociedade. (Ibidem,
p.45)

Foucault vai entdo tratar do momento histérico em que se marca essa
distin¢@o entre os discursos. E relaciona de antemao a questdao da autoria com o
entendimento de propriedade. Por um lado, os textos passam a exigir a existéncia
do autor quando esse é passivel de puni¢cdo pelo discurso produzido, “isto €, na
medida em que se tornaram transgressores.” Por outro, assim que se instaura um
regime calcado na propriedade passa a ser fundamental estabelecer os parametros
e regras em relacdo ao direito do autor. O autor normatiza a relagdo de posse do

discurso tanto no que tange aos direitos financeiros quanto a responsabilidade

passivel de punicdo.
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Como se o autor, a partir do momento em que foi integrado ao sistema de
propriedade que caracteriza a nossa sociedade, compensasse o estatuto que
passou a auferir com o retomar do velho campo bipolar do discurso,
praticando sistematicamente a transgressao, restaurando o risco de uma
escrita a qual, no entanto, fossem garantidos os beneficios da
propriedade. (Ibidem, p. 47).

Seguindo a andlise das caracteristicas definidoras da funcdo-autor,
Foucault indica as variacdes histéricas do valor da nomeacdo autoral para os
textos cientificos e literarios. Aponta entdo para o que ele chama de quiasma dos
séculos XVII e XVIII, quando os textos cientificos passam a ser apreendidos
dentro do anonimato de uma verdade estabelecida e os textos literdrios comecam a
exigir a presenca do autor para que tenham sua validade reconhecida. Em
seguida, Focault desmonta a aparente naturalidade da atribui¢do de um texto a um
individuo concreto. Para ele ndo hd qualquer espontaneidade no pressuposto
pertencimento de um discurso a um sujeito. O apontamento desse pertencimento é
resultado de um pesado e complexo jogo de operagdes discursivas que pretendem
afiancar o estatuto realista de um individuo produtor de um texto. Operagdes que
sdo calcadas em um conjunto de regras similares ao da exegese crista, quando era
necessdrio validar o carater sagrado de um texto a partir da santidade de seu autor.

Finalmente, Foucault aponta para o equivocado entendimento do texto
como material inerte. Ao contrario, haveria nele uma série de signos, tais como
pronomes pessoais, advérbios de tempo e lugar e conjugacdes verbais, supostos
indicativos de diversos caminhos e varidveis que conduziriam ao autor. No
entanto, nenhum desses sinais se mostra com um itinerdrio capaz de nos fazer
alcancar o escritor real. Como sublinha Foucault, “Seria tao falso procurar o autor
no escritor real quando no locutor ficticio; a fun¢do autor efetua-se na propria
cisdo — nessa divisao e nessa distancia”. O texto ndo revela um individuo real, mas
reverbera varios “eus” possiveis; “vdrias posi¢des sujeitos que classes diferentes
de individuo podem ocupar”. Em seu processo de desmontagem genealdgica da
autoria, Foucault marca a percepc¢do ilusoria do sujeito como fundamento
primordial do discurso. Invertendo as chaves do raciocinio, Foucault pretende que
o sujeito seja analisado como uma “func¢do varidvel e complexa do discurso”, e
encerra sua critica com uma provocagao retirada de Samuel Beckett - “Afinal, que

importa quem fala?”.
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Com uma abordagem ainda mais contundente do que a de Foucault,
Roland Barthes apresenta o pequeno artigo A morte do autor, onde confronta as
premissas do autorismo. Elegendo uma provocacgdo semelhante aquela que encerra
o texto de Foucault, Barthes parte da novela Sarrasine de Balzac para indagar
“quem fala” nesse texto literario. Seria o her6i do romance, o individuo Balzac, o
autor Balzac ou a sabedoria universal? Esse questionamento abre caminho para
localizar historicamente a conceitualizagdo do autor. Para Barthes trata-se de uma
invencdo moderna que ganha terreno articulada ao racionalismo francés e ao
empirismo inglés, e que, no contexto de valorizacdo do individuo, alcanga
suprema importancia com o positivismo, “resumo e desfecho da ideologia
capitalista”.

Por outra parte, Barthes aponta o caminho das criticas ao império do autor,
passando por Malarmé e Valery e chegando ao surrealismo que com a valorizagcdo
da escrita automdtica contribui para dessacralizar o autor. Mas a medida definitiva
dessa desconstrucdo vai ser encontrada no estruturalismo lingiifstico, cuja
operacdo analitica conduz a percep¢do de que o autor ndo é nada mais do que
aquele que escreve, assim como o “eu’” nao € ninguém sendo aquele que diz “eu”.
“A linguagem conhece um ‘sujeito’, ndo uma ‘pessoa’, e esse sujeito, vazio fora
da prépria enunciacdo que o define, basta para fazer ‘suportar’ a linguagem, quer
dizer, para a esgotar”. (Barthes, 2004, p. 184)

Barthes estabelece a distingdo entre autor e scriptor. O primeiro vigora a
partir do entendimento de uma linha temporal em que o autor precede e alimenta o
texto. O scriptor moderno escaparia a essa idéia de precedéncia, nascendo no
mesmo instante do texto. O texto entdo € compreendido como algo
multidimensional, resultado de um tecido de citacdes. A busca de uma
originalidade fundadora da escrita seria uma empreitada sem qualquer validade ou
pertinéncia. Articular o texto a uma origem autoral seria enclausurar o texto em
um sentido unico, fechar a escrita, operagdo ttil apenas para o conforto da critica
que atribuiria para si a falaciosa tarefa de descobrir o autor.

A operagdo de apagamento do autor € fundamental para que a
multiplicidade da escrita possa se manifestar, para que as muitas citacdes e
matrizes culturais possam dialogar no texto. Essa multiplicidade teria um outro

lugar de encontro para além do autor, a unidade da escrita se manifestaria nao na
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sua suposta origem, mas sim no seu destino, o leitor. “E preciso inverter o mito: o
nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do Autor”. (Ibid, 186)
Entretanto, a despeito da sua morte anunciada, o autor renasce
continuamente no discurso da critica corrente, e se configura ainda como eixo
organizador do pensamento sobre a producdo artistica. A insistente presenca do
conceito mobilizou alguns tedéricos do campo da arte em uma investigacao
genealdgica do termo, especialmente no que diz respeito a sua ressonancia nos

terrenos do cinema e da televisdo.

2.1
O autor redivivo e a sua dinastia

“Autor: S.M. Deus, aquele que € a causa primeira.” Nao sem ironia, Jean
Claude Bernardet abre seu livro O autor no cinema com a citacdo da primeira
defini¢do do dicionério Nouveau Larousse Illustré para o termo que conduz a sua
investigacdo. Essa abertura cumpre dupla funcao. Por um lado, Bernardet remete a
latente sacralizacdo do termo pela critica francesa, e, por outro, anuncia a
necessidade de individuagdo do criador que serd a tonica do autorismo. A primeira
pdgina do livro apresenta ainda um apanhado de defini¢des de autor em
diciondrios de nacionalidades diversas. Colocadas umas diante das outras as

coincidéncias se revelam:

Particularmente, autor € uma pessoa que fez uma obra de ciéncia, de literatura
ou de arte. Absolutamente, autor se usa no sentido de escritor, de que &
sindbnimo. Seguem exemplos: ‘O que se observa no autor sao os pensamentos’;
‘¢ principalmente o estilo que se leva em conta no autor’. Esses sentidos da
palavra autor sd@o mantidos pela maioria dos diciondrios e enciclopédias
franceses e de outras nacionalidades. (Bernardet, 1991, pg. 09).

Bernardet sublinha algumas repeticdes para por em evidéncia um
entendimento comum. Em todas as abordagens estdo presentes a articulagao entre
autoria, estilo e pensamento; e a menc¢do de que, em parametros estritos, o sentido
do termo autor estd vinculado ao de escritor.

Em O autor na televisdo, publicado cerca de uma década depois do estudo

de Bernardet, Lisandro Nogueira também inaugura o seu primeiro capitulo com
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uma série de defini¢des etimoldgicas para o termo autor. Em seguida, Nogueira
ensaia uma verticalizacao conceitual fazendo uso de um estudo de Marilena Chaui
a partir do pensamento de Spinoza. Da andlise de Chaui, Lisandro Nogueira elege
o trecho que define a autoria a partir de uma abordagem sobre o direito e o

privilégio do julgamento da obra.

O autor € aquele que, em todos os campos, ‘pro—-move’, toma a iniciativa
que o faz ser o primeiro a produzir alguma atividade e o garantidor ou o
responsavel pelo produzido ou pela obra. O autor é, pois, causa ou principio
de ser de alguma coisa, origem do fazer-se alguma coisa, da obra. Por isso
ele e somente ele pode responder por ela e julgd-la perfeita ou imperfeita.
(Chaui, 1993, op.cit. Nogueira, 2002).

Essas primeiras defini¢des ja apontam para questdes fundamentais da
discussdo sobre autoria. De antemdo estdo esbocados os conflitos pela
propriedade intelectual e pelo atributo de interpretacio e decodificacao da obra. A
escolha da abordagem de Spinoza vem carregada de ironia j4 que tem como
pressuposto o fato de que cabe ao autor - termo que tanto encantou uma corrente
da critica - a prerrogativa de juizo exclusivo sobre a prépria obra.

A reiterada busca por defini¢des categdricas e a necessidade de uma
aproximacao etimoldgica do vocabulo ‘autor’ apontam para o esforco em capturar
um conceito fugidio. Entrevista nos textos de Jean Epstein dos anos 20 e retomada
no artigo “Naissance dune Nouveau Avant-Garde: la Caméra-Stylo” de
Alexandre Astruc (1948), a questdo da autoria entra definitivamente na pauta do
pensamento cinematografico a partir do posicionamento dos jovens criticos da
Cahiers de Cinema da década de 1950. Foram eles que primeiro propuseram de
maneira enfatica a atribuicdo da responsabilidade e dos méritos de um filme ao
seu autor. Para isso elegiam obras cinematograficas em que se pudessem
identificar as marcas da personalidade daquele que a realizaou. Entretanto, o
movimento conhecido ‘a politica dos autores’ ndo apresentou nenhuma
conceituagdo categérica ou definitiva a respeito de seu termo-chave — o “autor”.
Apesar do viés propositivo e programdtico da politica dos autores, 0s jovens
turcos (alcunha que marcou o grupo dos até entdo criticos Truffaut, Chabrol,
Godard, Rohmer, entre outros) nunca produziram um manifesto ou qualquer outro
tipo de sistematizacdo que deixasse claras as diretrizes da politica. No entanto,

podemos identificar a repeticao de uma série de conceitos estéticos que circundam
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a nocdo de autor e que permitem distinguir o sentido de tal proposta tedrica e
politica.

A politica dos autores se baliza a partir de duas trincheiras de
enfrentamento. Sdo duas trincheiras marcadas por um desejo de afirmacdo do
campo artistico do cinema. Uma primeira zona de conflito se configura a partir de
um dos confrontos fundadores do pensamento cinematografico. Esse campo de
batalha que pode ser reduzido ao bindmio antitético Arte — Indudstria. Na segunda
linha de frente se apresenta uma contenda ainda mais cercada de ambivaléncias.
Nela a politica dos autores se depara com a dindmica relacdo de oposi¢do e
atracdo entre cinema e literatura.

A necessidade de delimitar um campo artistico especifico e autbnomo para
o cinema conduz alguns criticos e tedricos a demarcar os limites de um terreno
distinto do das outras artes, sobretudo da literatura. Nao por acaso a viruléncia dos
artigos dos jovens turcos se volta para aquilo que chamavam de ‘“realismo
psicoldgico”, “romance filmado” ou a “tradi¢do da qualidade”. Termos todos que
se dirigem a um tipo de cinema submerso em uma espécie de “literalismo”. Entre
tantas, ha ainda uma expressao que melhor revela a relacdo tensionada que os
criticos franceses estabeleceram com o cinema embebido pela literatura batizado
por eles como o “Cinema du Papa”. Era preciso escapar a sombra castradora da
literatura. O cinema precisava inventar seu préprio nome e isso s seria possivel
com o reconhecimento de um especifico cinematografico. Para tanto era preciso
extirpar o mau contdgio da sombra da narrativa romanceada, especialmente
naquilo que os criticos identificavam como um cinema de roteiro. Em seu célebre
e polémico artigo inaugural da politica dos autores - “Uma certa tendéncia no
cinema francés”- Francois Truffaut tece duras criticas aquilo que ele considerava
como romances filmados. Entre os personagens responsdveis por esse tipo de
cinema aquele que merece um ataque mais dirigido € o roteirista. Na abertura do

seu artigo Truffaut anuncia:

Eis porque aqui sé se tratard de roteiristas. Aqueles que, precisamente
estdo na origem do ‘realismo psicolégico’, no seio da ‘tradi¢do da
qualidade (Truffaut, 2005, p. 258)

Para depois retomar:
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O tema dessas notas limita-se ao exame de determinada forma de cinema do
ponto de vista exclusivo dos roteiros e roteiristas. Mas convém, creio, que os
diretores sdo e se pretendem responsdveis pelos roteiros e didlogos por eles
ilustrados.

Filmes de roteiristas, escrevia eu acima, e decerto ndo serdo Aurenche e Bost que
vao em contradizer. Depois que entregam seu roteiro, o filme estd pronto. O

7z

diretor, aos olhos deles, ¢ o cavalheiro que estabelece os enquadramentos...e,
infelizmente, isso € verdade!” (ibid, p. 271)

Truffaut rejeita os filmes de roteiristas porque os considera responsaveis
por uma submissdo da linguagem cinematogrifica aos mediocres parametros
narrativos do romance. O cinema deve escapar aquilo que seria uma limitagcdo
estética, e encontrar sua verdadeira natureza. Tratando especificamente das
adaptagcdes literdrias, Truffaut desqualifica aquilo que era chamado de
procedimento de equivaléncia entre livro e filme. Questiona a idéia de fidelidade a
linguagem literdria que € alicerce desse procedimento ao argumentar que em
nome de uma suposta pretensao de encontrar uma correspondéncia entre 0s signos
literarios e os cinematograficos os roteiristas produziam uma trai¢do maior, uma
traicdo ao espirito da obra original. Para Truffaut o respeito ao procedimento de
equivaléncia tem como unico efeito a realizacdo de obras insipidas e covardes.

De um modo geral, os criticos da Cahiers du Cinema louvavam e
propunham filmes que se afastassem dos atributos dos romances. Embora nao
tenham sustentado esse afastamento de maneira tdo ortodoxa quando realizaram
alguns de seus filmes, para eles, o especifico filmico ndo estaria na sua capacidade
narrativa, mas se revelaria naquilo que eles chamavam de dominio da mise-en-
scene. O bom filme se caracterizaria entdo pela capacidade de organizar e dispor
os elementos visuais e sonoros da cena. O verdadeiro artista do cinema é,
portanto, o diretor, e ndo o roteirista. O autor do filme ndao € aquele que apenas
transpde 0os mecanismos narrativos do romance, e sim aquele capaz de articular os
elementos que constituem a legitima matéria prima da sétima arte.

E curioso notar que a relacdo de explicita recusa aos pardmetros literrios
na tentativa de definir as bases seguras do campo artistico do cinema € atravessada
por um movimento ambiguo que, de maneira subjacente, valoriza e endossa a
prépria literatura. Uma primeira visada mesmo superficial pelas metaforas
propostas pelos cineastas e criticos vinculados a politica dos autores revela de
imediato um recorrente uso de termos emprestados da literatura. Desde Astruc

(1948), com a sua proposicado da “camera — caneta” os vocabulos ligados a escrita
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e ao universo dos livros sao a fonte primordial das analogias que fundamentardo
uma politica que, paradoxalmente, pretende delimitar o campo da arte
cinematografica. Exemplos sao muitos. Para Jean Luc Godard (1958), o diretor se
encontraria no estidio como o escritor diante da pagina branca. Agnes Varda (op.
cit. Bernardet, 1991) afirma que pretendia fazer filmes como quem escreve um
livro. Eric Rohmer (1957) compara Hitchcock a Dostoievski. Chabrol (1957),
Jean Renoir a Marcel Proust. De uma maneira ou de outra, todos parecem
reconhecer na literatura uma nobreza legitimadora ou uma referéncia primordial.
Em dltima instancia, a prépria eleicdo do termo autor traz a marca de origem de
um termo indelevelmente relacionado a literatura. Ha apenas uma substituicao de
elementos, mas que seguem sempre submetidos a uma mesma légica. A vontade
de valorizacdo da expressdo subjetiva se mantém, mas em lugar do escritor, o
diretor é aquele agora valorizado. Ainda ha identificacdo dos tragos expressivos
de um sujeito que resulta do reconhecimento de um estilo do diretor. E o estilo
enquanto manifestacdo individual € o elemento que assevera o valor da arte.

Para assegurar o valor da expressao subjetiva e com isso o entendimento
do cinema enquanto arte, a politica dos autores se vé conduzida a lutar em uma
outra fronteira: a que separa e opde o cinema-industria e o cinema-arte. O desafio
¢ identificar e enaltecer as marcas individuais dos diretores mesmo que estejam
submetidos ao regime de producdo da industria hollywoodiana. Em um sistema
que pretende minimizar, capitalizar ou mesmo abolir a manifestacdo egdica do
criador, os criticos da Cahiers vao destacar e enaltecer os cineastas capazes de
imprimir suas marcas pessoais. Em um cinema marcado pela produgdo em série, o
verdadeiro autor serd aquele capaz de estabelecer tragos estilisticos que conduzam
a uma unidade entre ele e sua obra. A despeito de um regime em que a realiza¢io
se calca na repeticdo, o autor € aquele capaz de atravessar o sistema serializado
para fazer valer a sua unidade estilistica. Se no confronto com o fantasma da
literatura a politica dos autores elege como personagem nefasto o roteirista, no
embate com a for¢a do cinema industrial o inimigo quase sempre é o produtor. O
seu papel deve ser minimizado, e se entende que sua funcdo nao € muito mais do
que a daquele que impde sistematicamente barreiras e obsticulos que impedem a
expressdo do gé€nio do diretor. Na aplicagdo americana da politica dos autores,
articulada por Andrew Sarris (1981), essa questao sofre um sutil mas fundamental

deslocamento. Para Sarris, as barreiras estabelecidas ndo s6 pelos produtores, mas
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pelo proprio mecanismo do cinema industrial sdo dados do jogo, e o verdadeiro
autor se revela pela habilidade em lidar com essas imposigoes.

Ao recusar simultaneamente os resquicios da narratividade literdria e a
repetitividade do cinema industrial, a politica dos autores precisou eleger os
parametros estéticos capazes de validar artisticamente um filme. Fez isso se
valendo de conceitos até certo ponto obscuros, tais como: personalidade,
imposi¢ao de um estilo e unidade Obra-Autor. O critério para validar essa unidade
seria garantido por aquilo que os jovens turcos reconhecem como um permanente
retorno a um tema. Algo que eles classificam com uma matriz moral que
descortina o entendimento de todos os filmes realizados por um determinado
cineasta. O exemplo mais paradigmitico dessa matriz seria o tema da
transferéncia de culpa, identificado pelos criticos franceses em praticamente todos
os filmes de Alfred Hitchcock. Estaria ai configurado o famoso “Hitchcock’s
touch”. O que mais impressiona nesse mecanismo de identificacio de uma
recorréncia estilistica € que o tema determinante da unidade autoral é
for¢cosamente tecido a posteriori. Nao se trata de nenhuma abordagem proposta
pelo préprio autor, de um manifesto estilistico. O tema é desvendado, ou melhor,
forjado pelos criticos. Os filmes de um realizador se apresentariam como um
c6digo obscuro cuja chave de decodificacdo estd nas mios do critico. E ele, e
apenas ele, aquele capaz de referendar as marcas estilisticas de um cineasta e
determinar em que registro se encontra a unidade entre o individuo e obra. Nesse

sentido o reino do autor €, antes de tudo, o império do critico.

2.2

Ecos, outras vozes e dissonancias do autorismo na critica brasileira

Na segunda parte de O autor no cinema, Jean Claude Bernardet conduz
uma investigacdo a respeito das ressonancias da politica do autor na critica
brasileira. Procura identificar em que medida conceitos como personalidade,
estilo, unidade, expressdo subjetiva e, sobretudo, autor se fizeram presentes nos
escritos sobre cinema no Brasil. Em ultima instincia, Bernardet busca ecos de

uma colonizacdo intelectual no pensamento cinematografico brasileiro. De
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maneira geral, diagnostica uma presenca pouco sistematizada dos termos e
propostas da politica dos autores. Se € possivel perceber a repeticdo de questdes a
respeito do papel preponderante do diretor na realizacdo dos filmes ou a afirmagao
de uma coeréncia estilistica de alguns realizadores, esses comentarios em nenhum
momento se apresentam de maneira propositiva ou tdo organizada como no caso
da politica dos autores. Em geral, Bernardet identifica manifestacoes
idiossincréticas dispersas em alguns textos criticos que insistem em valorizar o
diretor em detrimento do roteirista ou do produtor, ou que apontam especificos
tracos de estilo de alguns cineastas. Em um dado momento do livro, no entanto,
Bernardet se detém para analisar a postura daquilo que ele considera trés notdveis
excecoes: Paulo Emilio Salles Gomes, Gustavo Dahl e Glauber Rocha.

Em um artigo intitulado “Autores e Artesdaos” (1981), Salles Gomes
desdenha da oposicdo categdrica entre arte e industria, mas ainda assim, para fins
classificatdrios, estabelece uma comparacdo entre duas abordagens do cinema.
Partindo da andlise dos filmes de Carlos Coimbra e Trigueirinho Netto, Paulo
Emilio opde duas formas de fazer cinema. Uma que entende o cinema como uma
construgdo coletiva, sujeita a uma série de interferéncias externas e, sobretudo, a
um entendimento de que se trata de um oficio inescapavelmente relacionado ao
mercado e com a permanente suposicdo de uma relacdo com o publico; e um
segundo entendimento, que valoriza excessivamente as manifestacdes subjetivas e
egobicas do diretor e estaria submetido apenas aos ditames de um génio, o autor.
Paulo Emilio elogia bastante Carlos Coimbra, para ele identificado com o modo
artesanal de fazer filmes, e sublinha a fragilidade e dificuldade de comunicagao de
Trigueirinho na sua irredutivel tentativa de se firmar enquanto autor. Para Paulo
Emilio, em algum momento, o autorismo redundava em um indcuo exercicio
narcisico que desconsiderava a esséncia coletiva e plural do oficio
cinematografico.

Absolutamente divergentes desse ponto de vista sdo 0s primeiros escritos
de Glauber Rocha (1963) e Gustavo Dahl (1966) sobre a questdo. Para eles, o
autor seria a Unica resposta possivel ao imperialismo conservador do cinema de
mercado. A valorizacdo da expressdo subjetiva seria a uUnica maneira de se
contrapor a um modo de produ¢do que subjuga o sentido criativo do sujeito. Em
1963, Glauber afirma categoricamente que o cinema industrial é a tradi¢do, ao

passo que o cinema de autor seria a revolucdo. Nas palavras de Glauber:
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A politica de um autor moderno é uma politica revoluciondria: nos tempos
de hoje nem € mesmo necessario adjetivar um autor como revoluciondrio,
porque a condi¢do de autor € um substantivo totalizante. Dizer que um autor
€ reaciondrio, no cinema € a mesma coisa que caracteriza-lo como diretor de
cinema comercial; € situd-lo como artesdo; € ndo ser autor. (Rocha, 1963, p.
31)

E importante notar, que nessa abordagem, tanto Glauber quanto Dahl
produzem um entendimento até entdo ndao cunhado pela critica: uma leitura
engajada da politica dos autores. Pela primeira vez articulam autorismo e histdria,
e entendem que o cinema de autor seria um dos instrumentos para uma revolucao
progressista. O conceito de autor ganha contornos ideolégicos e programaticos em
absoluta consondncia com o projeto nacional progressista em vigor na
intelectualidade brasileira dos anos 1960.

Em 1969, quando do langamento do Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro, Glauber Rocha faz uma revisao do préprio pensamento. Entende entdo
que € impossivel imaginar a atuagdo do autor como um génio isolado se batendo
contra o dragdo do cinema industrial. Reconhece que o cineasta, por mais
brilhante que seja, estd ligado ao cinema como atividade econdmica. Glauber
desqualifica as atribuicdes de genialidade feita pelos criticos da Cahiers de
Cinema, especialmente quando se referem ao cinema norte-americano. Segundo
ele, os proprios cineastas elogiados achavam graca dos elogios recebidos, pois ndo
vislumbravam a realiza¢do de um filme sem a participacio decisiva de roteiristas,
produtores e montadores. Dessa vez, em grande sintonia com a abordagem de
Paulo Emilio, Glauber chama a atencdo para a sensibilidade estética de alguns
produtores e, por outro lado, afirma que é fundamental que os diretores dominem
os mecanismos de mercado. Nao importa qual seja a pretensdo deles, os grandes
circuitos exibidores ou aos circuitos alternativos. Sem abandonar sua abordagem
engajada, vaticina: “O cinema € antes de tudo industria, inclusive se € dirigido
contra a industria.” (Rocha, 1981)

Essa nova postura de Glauber Rocha surge em um momento em que a
politica dos autores - e mesmo a idéia de autor - passa a ser alvo de varios ataques.
Uma das primeiras criticas é endossada pelo préprio Glauber que percebe um
outro lado da louvagao do autor: a transformagao do cineasta em uma estrela, um

mosto sagrado capaz de garantir a boa comercializagdo dos filmes. Entre acido e
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jocoso, denuncia a apropriacdo comercial da marca de alguns autores célebres
como Welles ou Antonioni, apresentados em garrafais letras de néon nos cinemas
do Champs-Elysées. Glauber acusa a transformacio do autor em uma marca, uma
grife a servico das estratégias do cinema industrial.

Também com uma abordagem eminentemente ideoldgica, Fernando
Solanas apresenta a teoria do Tercer Cine. Na perspectiva do cineasta argentino, a
oposicdo entre Cinema Industrial e Cinema autoral se apresenta como uma falsa
questdo. Solanas propde uma outra distin¢ao entre os modos de entender e realizar
o cinema. Para ele, ha o primeiro cinema, identificado com o grande sistema de
producdo, seja ele capitalista ou socialista; o segundo cine, que representaria a
expressdao pequeno-burguesa, atrelado a uma perspectiva narcisica e
individualista; e, finalmente, o Tercer cine, esse sim firmemente comprometido
com a histéria e as transformagdes sociais, um cinema capaz de se articular as
praticas populares e ao sentido revoluciondrio. A teoria do Tercer Cine condenava
por um lado uma produc¢do audiovisual condicionada pelo poder hegemonico, seja
ele o mercado ou o centralismo governamental; e, por outro, recusava a tentativa
de atrelar o cinema a um invidvel e indesejavel projeto de separacdo da arte da
praxis social. Solanas escapa da oposi¢do entre a opressdo de um cinema
hegemonico e a mistificagdo do autor, para propor uma terceira alternativa, um
cinema engajado e comprometido com os dados da cultura popular e o desejo de
transformacao social.

Entretanto, a medida que se enfraqueciam os fatores de sustentacdo da arte
engajada, a nocdo de autor voltou a ganhar forca na critica cotidiana repetindo os
termos e proposi¢des iniciais do grupo de criticos da Cahiers de Cinema. De
maneira geral, a figura do autor seguiu identificada com e atribuida ao diretor do
filme.

O surgimento de algumas dindmicas novas e a intensificacdo de antigas
contradicdes, contudo, colocam na berlinda aquele que parecia ser o entendimento
consensual da critica. A investigagdo de Jean Claude Bernardet data de 1991. E
importante pensar quais transformagdes ocorreram no cendrio da produgdo
artistica desde entdo e de que maneira essas transformagdes recondicionaram
alguns elementos fundamentais da discussdo em torno do conceito de autor. Serd
que as oposi¢des entre literatura e cinema ainda operam na mesma chave? Como

se reconfiguram os papéis do escritor, do roteirista e do diretor, temas
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fundamentais da equacdo que funda a politica dos autores? A polémica entre o
cinema enquanto industria ou arte segue acesa? Faz sentido ainda pensar no papel
de um cinema militante? Em que termos se mantém o projeto roméantico de
autonomia da arte?

A idéia de autonomia da arte estd associada a concepcao estética kantiana
e se consolida com a teoria artistica romantica. A partir de entdo, o artista passa a
ser entendido como um sujeito especial em relagdo a praxis social. Para Kant, a
arte tem um sentido Unico dentro da sociedade pragmaética. A arte deve se
constituir como uma finalidade sem fim, que nao pode ser reduzida ao sentido
utilitario das outras funcdes sociais. Kant apresenta entdo os pilares que sustentam
e configuram a atividade artistica: criagdo, contemplacdo e originalidade. A
sociedade pragmadtica deve reservar um espago distinto para a criacdo artistica,
constituir um campo auténomo. Esse campo procura se articular dentro de um
sistema proprio, com instincias especificas de legitimacdo da arte que possam
atuar independentemente do viés mercantil que rege as outras relacdes sociais. As
galerias, os museus, a universidade e a Critica sdo aqueles responsaveis pela
validagdo da criagdo artistica.

Essa busca de um campo auténomo surge como sintoma de algumas
angustias. Sobre todas, a angustia de que a arte seja percebida como mera
mercadoria. Para evitar isso, é preciso endossar a figura do artista como uma
personalidade especial. Se a arte ndo for produto de um sujeito especial ela é
capturada como um produto menor, apenas mais um objeto indistinto, perdido em
um universo andénimo e indiscernivel. Passa a ser fundamental reconhecer uma
especificidade no discurso da arte e desse discurso retirar a sua for¢a. Contra o
risco do esmaecimento simbdlico € preciso afirmar a arte como um objeto tnico e
original. Na medida em que avanca a producdo da cultura de massa, cresce
também a angustia do contdgio da alta cultura pela baixa cultura. As instancias
legitimadoras tém a fun¢ao de separar o joio do trigo e afirmar os valores estéticos
que vao estabelecer um escalonamento hierarquico da criacao artistica.

Entretanto, a afirmacgdo sistemadtica da arte enquanto campo especifico e
distinto das outras atividades cotidianas carrega em si uma série de efeitos
colaterais. O preceito da finalidade sem fim conduz a arte a uma seara
absolutamente apartada das demais praticas sociais. As leis da Praxis ndo

vigorariam no universo artistico. As regras da arte inventariam o seu préprio
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terreno de vigéncia. Isso traz como conseqiiéncia imediata o fato de que o artista
também é levado a crer que pertence a uma casta diferenciada da dos demais
individuos. O discurso do artista enquanto visiondrio, ente dotado de uma
sensibilidade privilegiada, capaz de alcancar outras camadas da experiéncia teve
como principal efeito convencer o préprio artista desse lugar de destaque. Muitas
vezes essa localizacdo simbdlica emerge atrelada a lugares concretos. Os
parametros do campo literdrio na Franca se configuraram, via de regra, nas mesas
dos cafés parisienses, redutos da boé€mia artistica do século XIX. Nelas se forjou
uma outra subjetividade, a do artista intelectual, o autor.

Em grande parte, ¢ em funcdo de uma releitura dessa circunscri¢do
privilegiada que os criticos da Cahiers de Cinema vao propor a politica dos
autores. Transpunham para o contexto especifico do cinema uma escala de valores
regida pelos parametros da teoria artistica romantica. Tentavam instaurar em uma
arte industrial o reinado de um artista, o autor cinematografico. Em busca do
especifico do campo filmico, recusam a influéncia narrativa da arte literaria e do
romance. Por isso privilegiam o diretor em detrimento do roteirista. A partir da
afirmacdo do autor, afirmam a uma sé volta o campo artistico do cinema, o
especifico filmico e o valor da expressdo subjetiva do diretor.

As razdes para tal esforco distintivo ja foram apontadas, o que ocorre €
uma varidvel nos termos que antes eram usados para explicar a origem do
fendmeno. Quando as manifestagdes que mais tarde entenderiamos como estéticas
deixam de se articular as préticas religiosas e aos ritos sociais, a arte corre o risco
de se ver submetida a uma ascendente esfera de poder: o sistema de consumo
burgués. Para escapar aos ditames do patrdo capitalista, por vezes sob a figura do
mecenas, por outras sem qualquer disfarce, o artista buscou refigio na seara
relativamente segura do campo da arte. Ai se daria o didlogo com as ditas
instancias legitimadoras, que, efetivamente, poderia ser caracterizado como uma
conversa entre pares. Construia-se assim um circuito fechado capaz de garantir a
validade daquilo que o artista produzia. Entretanto, rapidamente os criticos mais
argutos se apressaram em denunciar a ilusdo dessa zona de conforto. Havia ( a
rigor sempre houve e seguird havendo) uma questdo fundamental: de que vive o
artista?.

Essa indagacdo ressoa em um tom mais agudo a partir dos ultimos anos do

século XX, quando o jogo de tensionamento entre arte e industria, entre autoria e
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mercado, entre alta e baixa cultura ganha outros contornos. De uma maneira geral
as instancias legitimadoras do campo artistico como os museus € a Academia se
enfraquecem. E mesmo a critica € em grande escala submetida ao regime
mercadolégico. Assim como a figura do autor, que passa a ser apresentado como
uma marca de grande valor comercial. E muito freqiiente também a apropriacio
de obras de arte pelas grandes corporacdes mercantis. A arte paulatinamente se
acomoda a um contexto em que o mercado se apresenta como o grande mediador.
Com o esmaecimento das outras instancias, o que consagra a arte e o artista sdo a
midia e o mercado.

No que diz respeito especificamente a relagdo entre cinema e literatura, ou
entre imagem e texto, hd uma radical transformag¢do com a entrada de outros
atores em cena. A televisao, a publicidade, os quadrinhos e a internet transformam
os sinais da equag@o que antes tinha como termos essenciais apenas o cinema e a
literatura. O alto posto hierdrquico da literatura deixa de vigorar e as nocdes de
autor e obra sdo bastante problematizadas tanto no campo das letras quanto no do
audiovisual. Se os artigos da critica francesa da década de 50 revelavam uma
tentativa de escapar a sombra da literatura, arte com lugar assegurado, hoje €
bastante dificil circunscrever o lugar do escritor e da escrita. Aquele que antes
seria o autor literdrio hoje transita com impressionante fluidez entre livros,
quadrinhos, cinema, televisao, publicidade e teatro. Se é impossivel delimitar os
campo de atuacdo do escritor, como ainda afirmar um lugar especifico,
privilegiado e autdnomo para a arte literdria? Em seu livro Introdugdo a teoria do
cinema, Robert Stam lanca uma provocacdo ao autorismo. Quando diretores de
comerciais televisivos como Ridley Scott ou Alan Parker passam ao cinema, ou
quando diretores consagrados como Godard ou Antonioni dirigem comerciais,
eles ainda podem ser considerados autores? “... ou seu estatuto autoral depende do
meio, contexto e formato?” (Stam, 2003, p.110). Essa provocagdo surge
absolutamente atual para a discuss@o sobre autoria também na literatura de hoje.
E, por outro lado, a presenca de escritores com intensa participagdo na realizacao
de filmes assegura ainda exclusivo estatuto autoral ao diretor? Ou € possivel
identificar uma unidade de estilo na atuacdo de um escritor em diversos meios e
formatos?

Intoxicado pela ideologia do discurso intelectual, o artista muitas vezes €

incapaz de se perceber como parte de um modo de producao. A radical afirmagdo
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individualista do autor opera nele uma miopia que o impede de reconhecer as
membranas do tecido social que o circundam. A idéia da autonomia do campo
artistico € imediatamente relativizada quando se percebem as permeabilidades e
articulacdes que realiza com o mercado da cultura. O preco das obras, o valor da
assinatura do autor, as relacdes com o publico e os ingressos pagos fazem parte do
vocabulario de uma drea regida pelo signo monetério. Af, a esfera da arte surge
como uma entre tantas outras esferas do regime de producdo capitalista.

De certo modo, essa grande mobilidade do escritor entre diversos
contextos pode ser entendida como uma estratégia de sobrevivéncia. Antonio
Candido jé afirmava em Literatura e Sociedade (2000) que € ingénuo supor uma
autonomia da arte literdria no Brasil. O escritor brasileiro nunca sobreviveu a
custa da sua criacdo literdria. Seu ganha pao vinha da atuacao em outros meios, o
que Candido chamava de “carreiras paralelas e respeitdveis”. Até meados do
século XX, para aqueles escritores que ndo eram funciondrios publicos, a
sobrevivéncia dependia da atuagdo nos jornais.

Em 1991, Tania Piacentini publica Literatura: o universo brasileiro por
trdas dos livros, resultado de uma instigante investigacdo em torno da arte de
sobrevivéncia dos escritores. A pesquisa de Piacentini se baseia em uma série de
entrevistas que oferecem impressoes esclarecedoras a respeito do tema.
Praticamente todos os autores entrevistados afirmam retirar o sustento de
atividades paralelas a literatura. E, na maior parte dos casos, consideram esses
oficios como experiéncias absolutamente apartadas e incapazes de contaminar o
fazer artistico. Citemos alguns trechos.

Antonio Torres trata do tema com uma bem humorada franqueza:

Claro, tenho outra atividade — a do feijdo- como quase todos os autores deste pafs,
pelo menos aqueles que ndo nasceram ricos ou se casaram com mulheres ricas.
Trabalho com publicidade, um encargo didrio pesado, mas que garante o leire das
criangas, o aluguel e uma birita de vez em quando, que ninguém é de ferro.
(Piacentini, 1991, p. 18)

Ja Domingos Pellegrini Jr explica como manobra suas trés ocupagdes:

Além da atividade literaria, faco redacdo de publicidade e esporadicamente
jornalismo free-lancer. Nao as concilio. Quando estou fazendo uma, ndo estou
fazendo a outra. E, na vida, de uma maneira geral, uma nao atrapalha a outra.
Nem sei se eu gostaria de viver s6 escrevendo. (Ibid, p.19)

30


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0913408/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0913408/CA

Como se V&, a partir dos anos 1980 a relacdo do escritor com outros meios
se intensificou, incorporou outras midias e se mostrou bastante mais naturalizada
no que tange especificamente a proximidade com a linguagem audiovisual. Se até
a década de 70 os escritores se sentiam degradados nas suas incursdes como
roteiristas de filmes de longa metragem, hoje isso aparece para alguns escritores
como uma etapa natural de seu percurso criativo. Mesmo a relacdo com a criagao
de produtos da industria cultural como publicidade ou programas de televisao ja
nem sempre sdo entendidas como um rebaixamento para a cultura de massa. Os
parametros determinantes da autonomia da arte e da oposicdo entre alta e baixa
cultura comecam a ser colocados em xeque. Entender o lugar da arte e do artista
no cruzamento com comunicacdo de massa se apresenta como um enigma de
dificil decifragao.

O carater naturalmente hibrido do cinema é campo privilegiado para essa
discussdo na medida em que a dicotomia entre arte e industria lhe € intrinseca. De
certa forma, a vontade de fazer valer a existéncia de um autor no cinema reflete
um desejo de priorizar um dos termos da equacdao. Como advertia Paulo Emilio,
na suposta disputa entre arte e industria, tendemos a torcer pelo primeiro. No
entanto, a autoria tem se revelado incapaz dar conta de todos os atravessamentos e
tensdes embutidas na ambigiiidade fundadora da criacdo audiovisual. A rigor,
mesmo o pensamento calcado nessa oposicdo muitas vezes se apresenta
insuficiente. O desenvolvimento de outros meios de producao audiovisual como a
televisdo e a internet tornam ainda mais intensa a necessidade de problematizar
essa relacdo.

Em dltima instancia, a questdo que se desenha é qual o lugar ocupado,
hoje, pelo discurso da especializagdo da arte, a que e a quem ele serve.
Especificamente no Brasil, o criador de produtos estéticos tem cerzido nogdes
antagonicas e incorporado uma terceira. Ele € simultaneamente artista, artesdo e —
agora — marca para consumo no mercado cultural. O escalonamento hierdrquico
nesse contexto tem sua validade severamente ameacada. Fundamentar as
defini¢cdes de arte a partir da oposi¢do entre alta e baixa cultura se mostra
frequentemente invidvel. O lugar da literatura no cume da piramide estética é
abalado. E na relagdo entre literatura e o audiovisual que esse abalo pode ser mais
sensivelmente percebido. A dupla sacralizacdo do texto e do autor ja ndo vigora

mais nos termos em que foi formulada pela modernidade. Ao contrdrio, com
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freqiiéncia o texto escrito ja € imaginado e concebido como hipotexto do
audiovisual. Os livros passam a ser escritos também vislumbrando a sua potencial
adaptacdo para o cinema ou televisdo E, como aponta Vera Licia Follain de
Figueiredo em “Roteiro, literatura e mercado editorial: o escritor multimidia”
(2007), em muitos casos sdo reeditados e até mesmo transformados a partir da
referéncia do filme. A adaptacdo passa a ser apenas uma relacdo entre textos
(escrito e audiovisual) colocado no mesmo patamar. Nesse contexto, o
entendimento do livro enquanto obra encerrada € impossivel e essa nova dinamica
coloca em questao até mesmo o conceito de obra.

Umberto Eco afirma que a estética moderna se funda a partir da idéia de
obra de arte como um objeto unico e original. No entanto, a relacdo
contemporanea de permanente deslizamento entre literatura e cinema conduz a
uma transformacdo da noc¢do de obra, que, cada vez mais, deixa de ser fechada
para se apresentar como uma obra aberta, em permanente transformacdo. Em “A
inovagdo no seriado” (1989), Eco apresenta uma alternativa a centralidade estética
da originalidade e da unicidade e sublinha a permanéncia histérica de uma estética
da repeticdo. Para ele, o privilégio da inovacdo é um dado relativamente recente,
que se sistematiza a partir do romantismo. Eco questiona entdo os critérios que
asseguram a unicidade como valor primordial de qualidade de uma obra.
Contrapde-se ao predominio da estética da originalidade a partir da constatacdo de
que a repeticdo e a serialidade sempre fizeram parte da histéria da criagdo
artistica. ‘“Portanto, uma tipologia da repeticdo ndo fornece os critérios para
estabelecer diferencas de valor estético” Se por um lado ndo se pode estabelecer
uma escala de importancia artistica a partir da repeticao, também nao € certo que a
originalidade o estabeleca.

A abordagem de Umberto Eco permite que entrem em jogo os produtos
estéticos culturais que, em outros entendimentos, seriam de antemao banidos pelo
risco de contdgio pela cultura de massa. Ao reconhecer a repeticdo como parte da
criacdo oferece mais uma chave para analisar a conturbada relacdo entre a arte
como expressdao subjetiva e o produto de criagdo coletiva ou andnima. Desse
ponto de vista, a apreensio da forma estética vacila entre dois riscos: aceder a uma
exaltacdo narcisica do sujeito ou mergulhar na vala coletiva do anonimato da
producdo de massa. A proposicao de Eco sugere que ¢ fundamental enfrentar

esses riscos sem excluir a priori os produtos da cultura de massa pelo temor de um
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rebaixamento artistico. Para compreender os parametros da criacdo
contemporanea €é fundamental historicizar as idéias de autoria e de autonomia da
arte e incorporar como dados do jogo tanto a dindmica de deslizamentos entre os

meios quanto os produtos identificados com a cultura de massa.
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