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Resumo

O artigo aborda a evolucdo da ideia de autoria no cinema. O percurso passa pelo debate sobre a
prépria nocdo de autor nas artes, consideracdes sobre o cinema primitivo e propriedade das
imagens, concentrando-se mais a fundo sobre a defesa de um cinema autoral por parte de criticos
e cineastas franceses no pds-Guerra. Politica do autor ou Teoria do autor, como também ficou
conhecida, a autoria atravessa décadas cercada de polémicas e tensdes, aqui identificadas e
sintetizadas.
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Abstract

The article discusses the evolution of the idea of authorship in cinema. The route passes through
the debate about the very notion of author on the arts, considerations about early cinema and
ownership of images, focusing more deeply on the defense of a authorial work by film critics and
filmmakers in postwar French. Politics of the author or the author's theory, as was also known,
authorship crosses decades surrounded by controversies and tensions, here identified and
synthesized.
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A nogao de autoria no cinema esta definitivamente consolidada entre o publico, a critica e
a academia. Cinéfilos aguardam o préximo filme de nomes consagrados e com presenca constante
nos principais festivais, como Abbas Kiarostami, Wes Anderson, Alejandro Ifarritu ou Park Chan-
Wook. A critica especializada, com menor espaco na imprensa didria, porém com vibragdo e
entusiasmo na internet, em blogs e redes sociais, vé na autoria um importante critério de
apreciagao de um cineasta. Nas universidades, pesquisadores estudam a obra de um determinado
cineasta, em busca dos tracos tematicos ou estéticos que a caracterizam como Unica e pessoal.

Colocada nestes termos, a questdo da autoria de um filme parece ndo apresentar maiores
problemas. Porém, ainda que todo um discurso critico tenha contribuido para a aceitacao da ideia,
ela ainda desperta uma certa inquietacdo. E intencdo deste texto examinar a no¢do de autoria no
cinema sob uma perspectiva histérica e contribuir para o seu entendimento na
contemporaneidade, mobilizando assim discursos e visGes que ajudaram a construir e legitimar a
no¢dao. Apresento alguns questionamentos e sintetizo historicamente algumas linhas de
pensamento fundamentais ao debate. Finalizo com a exposicdo de argumentos que questionam a
autoria e cendrios contemporaneos que a confrontam.

Em primeiro lugar, é natural pensar no autor como o criador de uma obra, alguém que agiu
sobre a matéria inerte do mundo e deu a ela uma forma que ndo existia: um deus que molda o
barro e dele faz um ser humano, antecipando uma certa carga romantizada que se firmou em
torno da figura do autor no cinema. A comparacao com outros fazeres artisticos amplia o debate.
E mais evidente apontar o autor de uma tela ou escultura. Ele estara, na maioria dos casos,
identificado por uma assinatura sobre a obra em uma exposicdo ou como legenda em algum livro
de artes visuais. Mesmo aqui a ideia de autoria n3o deixa de ser problematica. E impossivel
determinar quem pintou os bisGes nas paredes das cavernas de Lascaux, pois em plano Paleolitico,
entre 15 mil e 10 mil anos a.C, a prépria noc¢ao de identidade humana ainda era algo em
construgéo.30

Dito de outro modo, o ser humano sempre foi criador, mas nem sempre foi autor, tal como
se compreende o termo atualmente. Pinturas, assim como mdscaras, esculturas e monumentos de
pedras rompiam os limites entre homenagem aos mortos, manifestacdo artistica e representacées
do mundo sensivel. Ao homem primitivo era mais urgente agir sobre o mundo que assinar esta

atitude. Em livros de artes, o que foi preservado das artes no antigo Egito e na Babil6nia é

%% Assim como no caso de Lascaux, pode-se perguntar pelo autor ou autores das diversas virgens e madonas de pedra encontradas no paleolitico e que
simbolizavam a crenga no poder da fertilidade. As artes visuais apelam para a andlise minuciosa do estilo e para o estudo de documentos para legitimar
obras que hoje sdo populares, como os girassdis de Van Gogh, as bailarinas de Degas e figuras distorcidas de Picasso. Assim, estes procedimentos garantem
que determinadas obras foram criagdes de um ser humano com existéndia histdrica e sodial, com uma existéncia real em alguma época e lugar.
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atribuido “ao artista” anénimo. Janson (1996) associa o primeiro artista e uma obra ao comentar
uma pintura em anfora do grego Psiax, no século VI a.C. A prépria noc¢do de artista era diferente.
Osborne (1974:39) lembra que “o artista na Antiguidade era tratado como um trabalhador e foi
essa sua posicdo durante toda a Idade Média.”

Artista, neste caso, tem mais a ver com artesdo, alguém que domina uma habilidade para
criar algo de valor pragmatico. O mesmo Osborne destaca que “a atitude dos gregos e romanos
em relacdo a arte era eminentemente prdtica e houve pouco esteticismo consciente na
Antiguidade.” (p. 31). A flutuagdo histérica das nogGes de arte, artesdo e artista esta embutida em
gualquer discussao sobre autoria®. Basta puxa a ponta do fio de um dos conceitos que os outros
vém junto. O cinema retomara a polémica arte-autor, sobretudo em sua tentativa de se legitimar
enquanto arte autbnoma e séria.

A Literatura também pode fornecer pistas preciosas sobre o assunto. Afinal, o autor de um
livro é a pessoa cujo nome esta impresso na capa ou na lombada de um livro — como se este
processo tivesse sido assim desde sempre. Sabe-se que os monges copistas dos mosteiros da
Idade Média tinham seu trabalho orientado pela doutrina religiosa, o que influenciou
sensivelmente a preservacdo do patrimonio cultural greco-latino: “Salvaram-se os poetas, que
davam mais margem a interpreta¢ges alegdricas, enquanto que os escritores de teatro e
historiadores foram ignorados” (GIOVANNINI, 1987, p. 66). Os textos histdricos, filosoficos e
literarios que lemos hoje passaram certamente pelas m3os de varios copistas andnimos.>* Seria o
copista, sem o qual o texto classico considerado original jamais circularia, menos autor que o
sujeito histérico, criador do pergaminho original?

A possibilidade de impressao de livros aberta com o desenvolvimento da imprensa de tipos
moveis de Gutenberg fez surgir todo um mercado de impressores, tradutores, editores,
comerciantes e leitores. Livros sdao censurados, contrabandeados e plagiados: impressores copiam
descaradamente edi¢bes de rivais. Uma curiosidade histdrica sobre a producdo de conhecimento e

a percepcao de originalidade no periodo esboga a nocao de autoria:

e tragamos um paralelo com o cinema, foco deste estudo, digamos que é mais dificl negar que Oito e Meio tenha sido dirigido por Fellini, por motivos
daros e simples. O dnema € a mais recente das artes, portanto o acesso aos documentos, condigdes de filmagem e projegdo, aritica e recepgdo sdo mais
vidveis que a pesquisa. Pelo menos em comparaggo, por exemplo, a dificuldade em estudar as técnicas disponiveis para Bosch criar o seu Jardim dos
Prazeres. As pessoas que porventura tenham de alguma forma auxiliado Bosch em seu trabalho na Holanda do séc. XV, eventuais colaboradores ou
mesmo falsificadores estdo todas mortas e 0 acesso as atividades delas é bastante problemético. Ja os envolvidos em Oito Meio, ainda que ndo estejam
Vivos, certamente deixaram suas atividades registradas de forma mais acessivel.

%2 comoo pergaminho de pele de cameiro era um material caro e pouco acessivel, pois exigia preparos espedais, era pratica comum raspar o mesmo texto
para poder reutilizar o suporte. O préprio processo de copia para estudo e draulagdo no rigoroso ambiente religioso era em si lento e trabalhoso, podendo
levar meses para a produgdo de um Unico livro.
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Um grupo desses homens de letras era apelidado de poligrafi, porque
escrevia muito e sobre grande variedade de assuntos para sobreviver. Eram
o que seria conhecido no século XVIII na Gra-Bretanha como "escritores de
aluguel", pois podiam ser alugados como carrogas. Seus trabalhos incluiam
verso ou prosa, textos originais ou traducdes, adaptacbes ou plagios de
outros escritores. (...) De certo modo, os poligrafi estavam na fronteira
entre dois mundos. Eram essencialmente compiladores trabalhando
segundo a tradicdao medieval, reciclando o trabalho de outros. No entanto,
como viviam na época da impressao grafica, eram tratados como autores e
tinham os nomes impressos na capa.

(BRIGGS, BURKE, 2006, p. 63)

O surgimento do livro impresso altera sensivelmente a pratica da leitura. Se antes as
leituras eram publicas, em uma praca, durante as refeicdes no mosteiro ou ainda durante a missa
— até pela pouca quantidade de pessoas alfabetizadas — agora ela passa ser privada. E nesta
transicdo, do publico e coletivo para o individual e privativo, que Barthes (2004) identifica no fim
da Idade Média e o inicio do Renascimento como o periodo que vé surgir o autor como uma
personagem moderna, intimamente associada ao “prestigio pessoal do individuo, ou como se diz
mais nobremente, da pessoa humana” (lbidem, p. 66). Barthes ironiza ainda o que viria a se
estabelecer como uma espécie de culto ao autor em biografias e entrevistas, em uma cultura
“tiranicamente centrada no autor, na sua pessoa, na sua histdria, nos seus gostos, nas suas
paixdes (p. 67). Este brevissimo panorama serve de introducdo a problematica da autoria, ao
mesmo tempo em que revela como a nocgdo, herdada de outras artes, ndo chega plenamente
resolvida ao cinema.

Sdo estes os espinhos no caminho da critica que precisa legitimar a existéncia de um autor
de um filme, uma atividade na maioria das vezes com altos custos, desenvolvida por dezenas ou
centenas de profissionais, pressionada por prazos e cronogramas. S6 as dificuldades em torno da
producdao de um filme e as muitas capacidades técnicas e artisticas exigidas ja tornam a
possibilidade de que o resultado final possa ser atribuido a uma Unica pessoa um fendmeno no
minimo digno de reflexao.

Voltando ao cinema das origens, os primeiros filmes dos irmaos Lumiére, no final do século
XIX, foram produzidos pelos seus operadores do cinematdgrafo - objetivo ultimo dos esforcos dos
irmaos empresarios em Lyon. Criado e patenteado pelos irmaos, o equipamento circula mundo
afora, levando a diversos paises imagens do mundo em movimento ao final do século XIX. Estas
imagens sdo captadas, reveladas e exibidas por profissionais contratados dos Lumiére. Entdo, no

sentido pioneiro dos registros e projecbes de imagens em movimento, os operadores-
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projecionistas dos Lumiére eram os autores inquestiondveis dos filmes, pois cabia a eles fazer
funcionar a novidade.

Do outro lado do oceano, a corrida pela descoberta da tecnologia da imagem em
movimento levava Thomas Edison a criar o kinetoscdpio, um equipamento que exibia imagens
para um Unico espectador por vez. Tarimbado com patentes sobre invencdes como a lampada e o
fondégrafo, que permitia gravar e reproduzir sons, Edison trata de obter a patente do kinetoscdpio,
inaugurando assim uma disputa judicial que levaria o norte-americano a solicitar a propriedade
intelectual sobre todo o cinema. No tumultuado ambiente do cinema pioneiro, autoria ndo tem
nada a ver com estética: € mais uma questdo puramente comercial sobre os direitos — e
obviamente os lucros — a serem obtidos com o registro e projecio de imagens em movimento.*?

Os filmes vao aos poucos deixando o registro de atualidades - a vida captada no cotidiano
das ruas - para modelos primitivos de ficcdes mais elaboradas, que buscam narrar uma histdria
com coeréncia e encadeamento de causas e efeitos.>* A medida que a narragao com imagens se
sofistica, surgem os diretores — profissionais do teatro, fotografia ou técnicos mais experientes
com os equipamentos. Abordar autoria no cinema neste periodo, que ja marca um segundo
momento do chamado cinema primitivo, é lembrar dos pioneiros da linguagem cinematografica.
Edwin Porter, empregado de Thomas Edison, realiza em 1903 The Great Train Robbery, uma
primeira tentativa de articular uma sucessao logica de acontecimentos sobre o roubo de um trem
por pistoleiros. O seu nome até hoje é citado quando se aborda o desenvolvimento da linguagem
do cinema — trata-se de um autor, mas em um sentido mais técnico do que artistico.

Certamente a ideia que se faz de um autor estaria mais préxima da obra de David Wark
Griffith. Antes de langar os filmes que consolidariam a linguagem do cinema, com dois longas
durante a década de dez, Griffith dirigiu cerca de 500 filmes curtos na Biograph, onde aos poucos
foi testando um modelo de articulagdo narrativa ja tentado por Porter. N3o apenas
experimentando, mas se preparando, uma vez com dominio sobre as convenc¢des da narragdo com
imagens, para inserir suas iniciais em seus filmes mais conhecidos: O Nascimento de Uma Nagdo
(1915) e Intolerdncia (1917). Nos dois longas — literalmente, com mais de 3 horas de duracdo —

Griffith apresenta tramas que ocorrem em épocas e lugares distantes, no que ficou conhecido

%3 Na Alemanha, osimméos Skladanovsky apresentam o bioscdpio dois meses antes da famosa apresentagao dos Lumiére. O final do século XIX é marcado
por uma corrida em tomo da imagem em movimento e por disputas judiciais pelos direitos desta tecnologia.

* 0s catdlogos das produtoras e os programas exibidos nos cnemas migram dos registros de nimeros musicais, animais amestrados, dangarinas e
lutadores — registrados andnimos, destaque-se — para a criagio de narrativas curtas. Estas produgdes curtas - filmes de perseguicdo, por exemplo, com
perseguidor e perseguido em trés quadros—continuam sem assinatura.
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como montagem paralela.35 A exposicdao de uma histéria em imagens — o cinema ainda nao tinha
som sincronizado — com correntes articuladas de causas e efeitos e a poderosa manipulagdo da
montagem paralela sdo marcas inconfundiveis do cinema de Griffith, o que o faria dele um autor
(criador da linguagem do cinema) muito antes que este conceito viesse a ser sistematizado.

O cinema de orientacdo mais industrial, sobretudo o desenvolvido no mercado norte-
americano, segue criando filmes que expandem e fortalecem um determinado modelo narrativo —
cldssico ou transparente, que valoriza a narracao sobre outros elementos do filme. O processo
ocorre com tensdes entre a necessidade de expressdo pessoal e autoral e a pressdo pela
padronizac¢do do filme de apelo popular por parte dos estudios. Esse conflito entre arte e comércio
deixou vitimas pelo caminho, como o préprio Griffith, além de Eric Von Stroheim, sé para ficar em
dois exemplos36. A valoriza¢dao do autor dentro do universo industrial e seria mérito da Nouvelle
Vague, que reconheceria a autoria na produg¢do comercial.

Antes desta virada, uma concepgao de autor pioneira se difunde com os filmes e escritos
das vanguardas cinematograficas, em especial o Impressionismo francés da década de vinte. A
busca por um cinema essencialmente “cinematico”, baseado no ritmo, movimento e nas
qualidades estritamente visuais do cinema valoriza a concepcdo do cinema enquanto arte e
consequentemente pede a presenga do artista-autor, pois, pregam os impressionistas, s6 autores
com pleno controle de todo o processo criativo produzem arte. Os manifestos, discussdes em
cineclubes e os filmes de Germaine Dullac, Louis Delluc, Jean Epstein, Abel Gance e Marcel
L'Herbier defendem a ruptura radical com o enredo do drama teatral. O cinema, defendem, é uma
arte visual, que ndo precisa de uma trama ou de uma narracdo. Os impressionistas testam
sobreimpressdes, deformagdes e formas alternativas de combinar imagens que nao passem pelas
cadeias de causas e efeitos. Esta tarefa, alegam, sé pode ser executada dentro de uma concepcao
de cinema enquanto arte, tarefa de um cineasta-autor, que seja ele mesmo roteirista e diretor de
seu filme.

Outra vanguarda do periodo, o Construtivismo soviético, tem uma relacdo mais ambigua
com a ideia de autoria. O grande nome da producao pds-revolucdo, Sergei Eisenstein, criou filmes

gue até hoje sdo referencia na Histéria do Cinema, além de ter desenvolvido um conjunto

* Tratase de uma téonica para manter o suspense de uma situagdo dramdtica, enquanto outra permanece em aberto para ser retomada
posteriormente. Coube a Griffith outras inovagdes, como a preparagdo de atores em ensaios antes das filmagens, uma diregdo menos teatralizada e a
orientagdo para desempenhos mais contidos, voltados para o registro da camera e os efeitos dramaticos com contrastes de tonalidades daras e escuras.

3 Apds O Nascimento de uma Nagdo e Intolerdngia, filmes com produgdes e orcamentos miliondrios para os padrdes da época, Griffith teve que se
contentar com filmes menores, de baixo orgamento, até que foi sendo ignorado pelos estudios. Stroheim filmou Greed (Ouro e Maldiigdio, 1924) previsto
para ter oito horas de duragdo. O estuidio o forgou a reduzir para uma versao de duas horas. Ele caiu em um profundo ostradsmo e teve dificuldades para
voltarafilmar.
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impressionante de ideias sobre montagem, narracdo, teatro, cor e outros aspectos do filme. A
obra de Eisenstein tem a mao firme de um cineasta altamente intelectualizado, de gosto refinado
e eclético, comprometido com o ideal da propagacdo do socialismo®’. A incoeréncia, se é que este
termo faz algum sentido, é que uma das bandeiras mais caras aos revolucionarios e aos
construtivistas engajados é o da abolicdo da nocdao romantica de arte - o artista burgués inspirado.
A nova arte que deveria surgir na nova sociedade igualitaria deveria ser diluida na vida social, fazer
parte do mundo e da vida como os sapatos e os pdes — no limite, uma arte sem artista e sem
autor. A tese estaria mais préxima do cine-olho de Dziga Vertov, que em varios textos ataca
violentamente o cinema narrativo. “Nés declaramos que os velhos filmes romanceados e teatrais
tém lepra” (1983, p. 248). Em Um Homem com uma cdmera (Chelovek s kino-apparatom, 1929)
Vertov demonstra a ideia da revela¢do do aparato cinematografico e o papel do operador e outras
funcdes como trabalhos desprovidos de glamour ou arte, apenas como atividades inseridas no
cotidiano de uma sociedade. Um filme de autor, com uma forte concepg¢ao pessoal de cinema e de
sociedade, mas sem autor.

Uma grande inspiracdo para o que posteriormente viria a ser conhecido como politica dos
autores é o artigo Camera Caneta — Nascimento de uma nova vanguarda, do critico francés
Alexandre Astruc, publicado em 1948. Astruc argumenta que o cinema é um meio de expressdo
tao complexo e sutil quanto a linguagem escrita. Ele defende que o cinema é uma linguagem, uma
forma na qual o artista pode expressar seus pensamentos ou suas obsessdes exatamente como
faria em um romance ou ensaio. O titulo cdmera-caneta é uma metafora para um novo momento
em que “o cinema ira libertando-se paulatinamente desta tirania do visual, da imagem pela
imagem, do concreto, para tornar-se uma escrita tdo maleavel e tao sutil como a linguagem
escrita.”?®
O texto de Astruc forneceu a base para a elaboracdo da nocdao de autor tal como é
conhecida até hoje. Esta noc¢do se estabelece como discurso efetivamente na década de 50,
sobretudo na militancia critica da revista Cahiers du Cinema. Seguindo as diretrizes de Astruc, é
nas paginas da famosa e cultuada publicacdo francesa que os jovens criticos-cineastas Francgois
Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer e Claude Chabrol comecam a defender
uma ruptura com o chamado “cinema francés de qualidade”. Com o Truffaut polemista e feroz &
frente, os criticos também comecam a estudar de forma mais préxima toda a produc¢do americana

gue ndo havia sido exibida durante a Segunda Guerra Mundial. Nas sessGes programadas por

¥ Greve (1925), Encouragado Potemkim (1925), Outubro (1927), Alexander Nevsky sdo filmes que demonstram as ideias de Eisenstein sobre montageme
seumétodos.
38 Astruc, apud Bemardet. O autor no cinema—a politica dos autores, Franga, Brasil, anos 50 e 60. Brasiliense, Sdo Paulo, 1994, p. 21
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Henry Langlois na Cinemateca de Paris, descobrem, com admiracdo e espanto, que certos
cineastas conseguem impor um estilo pessoal independente do filme que dirigem39. Assim, John
Ford, Nicholas Ray, Howard Hawks, Jerry Lewis, Edgar Ulmer, Samuel Fuller e outros, até entdo
técnicos eficientes dos estudios, passam a ter seus filmes analisados pelos criticos da Cahiers.

E do conjunto destas criticas que se pode deduzir a nocdo de autoria, uma vez que, como
lembra Bernardet (1994, p. 13) os jovens turcos, como eram chamados os cinéfilos-criticos da
Cahiers e futuros mentores da Nouvelle Vague, “(...) ndo produziram nenhum texto programatico,
nenhum manifesto que defina quer a politica quer a nocdo de autor (...)”. Por “politica” Bernardet
esclarece que se trata de uma proposta de critica cinematografica pela qual ficou conhecida a
ideia de um cinema autoral. Se a politica ndo deixou uma producdo tedrica consistente, é possivel
rastrear um de seus esbogcos mais elaborados e de maior impacto no célebre artigo de Truffaut
Uma certa tendéncia do cinema francés, publicado em 1954%°. O texto critica duramente o
realismo psicolégico reinante no cinema francés do pds-Guerra e ataca a prdtica da adaptacao
literaria, rejeitando a fidelidade do roteiro a obra original e a énfase excessiva que os roteiristas
atribuiam as palavras como o elemento mais importante do filme. Erudito, sofisticado e acido,
Truffaut direciona sua bateria aos roteiristas Aurenche e Bost, colaboradores de diversas

producdes da época, considerados:

(...) essencialmente literatos e, sob esse aspecto, critico-os por
menosprezarem a cinema ao subestima-lo. Comportam-se em relagcdo aos
roteiros como se acredita reeducar um delingliente dando-lhe emprego,
acham que sempre fizeram o mdaximo por ele enfeitando-o com sutilezas,
com aquela ciéncia das nuances que sdo o pior mérito dos romances
modernos. (2005, p. 265)

O texto de Truffaut tem o mérito de levantar a questdao que se torna central para o debate
sobre autoria, envolvendo as contribuicGes do roteirista e do diretor. A batalha, a partir dai, ira
fazer brilhar o papel do diretor que se torna um autor quando se apropria de um determinado
roteiro e nele acrescenta sua visdo pessoal e artistica, por meio da mise en scene (encenacdo) ou
“as normas composicionais sobre as quais os cineastas escolhem como construir seus planos,

. . . 1
cenas e filmes inteiros”.*

% Este estilo, descobrem os criticos, € a contribuicdo pessoal que cada grande dneasta tem ao colocar algo de siem um roteiro que n&o foi escrito por ele,
dentro dos rigidos limites do sistema comerdial e industrial dos esttdios.

*% No Brasil o artigo foi publicado na coletanea O Prazer dos Olhos (Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005) que traz diversos prefacios e textos assinados por
Truffaut.

A definicdo é de Budkland e Elsaesser, que fazem um histdrico critico da noggo de mise en scene, lembrando como ela foi romantizada e mitificada pela
critica associada aos Cahiers e a Nouvelle Vague na defesa do diretor como Unico autor dofilme. Cf. Studyng Contemporary American Film, 2002, p. 82.
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Para a geracdo da Nouvelle Vague, o autor do filme ndo é mais o roteirista e sim o diretor,
uma consciéncia central cuja visdo estd inscrita na obra e que trabalha cercado de produtores,
diretores de arte, fotégrafos, editores e atores. Ndo haveria dificuldade em identificar um cinema
autoral nas obras de cineastas como Mizoguchi, Bergman, Bresson, Ozu e Antonioni. Estes
cineastas ja vinham desenvolvendo filmes pessoais que traziam as marcas da liberdade artistica
que desfrutavam. O que os criticos propdem ¢é estudar as obras de cineastas inseridos no modelo
mais comercial, atuando sob contratos para os estudios de Hollywood e supervisionados pela mao
toda poderosa do produtor. Este autor se revelaria na escolha de seus temas, suas obsessdes e em
seu estilo. Autor, defendem os criticos, é quem deixa sua assinatura em um filme, enquanto o
meteur en scéne é termo utilizado para designar o diretor que permanece fiel ao roteiro alheio e
nao consegue ou nao tem condi¢des de impor seu estilo ou personalidade ao filme — tese sugerida
no artigo de Truffaut com o ataque as adaptacdes literarias.

Outras fontes importantes para buscar a marca autoral em um cineasta sdao os estudos do
critico Frangois Truchaud sobre Nicholas Ray e dos cineastas Chabrol e Rohmer sobre a obra de
Hitchcock. Bernardet (1994) procura aproximar os dois estudos na tentativa de deles extrair uma
metodologia de identificacio do autor*’. Em Truchaud se percebe a intencdo de buscar
significagdes por tras dos enredos dos filmes. Ndo importa se um filme apresenta uma trama
aparentemente banal, se nela o critico pode localizar um tema e uma maneira particular de
expressao deste tema. Chabrol e Rohmer preferem pensar em termos de matriz, que serd visivel
pela observacdo atenta do critico sobre o conjunto de filmes de um cineasta. A matriz se
manifestaria pela repeticdao de um tema ou de uma situacdo dramatica. A matriz é construida pelo
critico, descoberta pelo cineasta e passa a esclarecer os filmes anteriores. “A partir do momento
em que a matriz é encontrada, ela passa, para o critico, a ter um efeito retrospectivo: outro
elemento bésico do método”.** Assim, a politica do autor foi um divisor de aguas na critica e na
propria maneira de se pensar a histdria do cinema. Valorizou cineastas vistos como funcionarios
de estudios, resgatou e divulgou obras esquecidas, dividiu opinides entre cinéfilos e criticos, sem
jamais ter chegado a um consenso sobre métodos de estudo e critérios para a definicao de
autores.**

Foi cercada de polémica e de uma aura personalista que a politica do autor cruzou o

oceano e chegou aos Estados Unidos, onde o critico americano Andrew Sarris a divulgou com o

*? Bemardet. Op.dit.

*1d.Ibid, p. 34.

* No final das contas, a proposta de andlise da mise en scene, extremamente complexa, acabou cedendo espaco para o levantamento
de teméticas recorrentes nos filmes de um cineasta
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nome de teoria do autor, tratando de ampliar a sua esséncia. Em 1962, Sarris publica Notes on the
Auteur Theory, artigo em que reivindica a autoria como critério para avaliar a produgao
hollywoodiana, industrial-comercial, criada dentro dos rigidos padrdes do studio system®. O
cinema de Hollywood, alega Sarris, oferece mais oportunidades que a produc¢do europeia para a
identificacdo de temas, estruturas, narrativas e estéticas criadas pela personalidade de um diretor.
Ele menciona no texto trés premissas para sustentar a sua teoria do autor. A primeira delas é a
competéncia técnica de um diretor. “Um grande diretor deve ser no minimo um bom diretor. Isso
é verdadeiro para qualquer arte” (p. 562), argumenta. O segundo aspecto refere-se a
personalidade do diretor como critério de valor. Esta personalidade deve ser encontrada em
certas caracteristicas recorrentes de estilo, que possam ser identificadas como sua assinatura em
um grupo de filmes. “O modo como um filme parece e se move deveria ter alguma relagdo com o
modo como o diretor pensa e sente” (p. 563). A terceira premissa tem relacdo com o sentido
interior, “a gldria ultima do cinema enquanto arte” (p. 564), destaca Sarris. Este sentido surgiria da
tensdo entre a personalidade de um diretor e o material que ele manipula, uma concepcao
proxima a de mise en scéne. Nao seria exatamente, lembra o critico, uma visdo de mundo do
cineasta ou sua atitude perante a vida. Algo dificil de definir, poderia ser a temperatura do diretor
no set ou como o préprio Sarris arrisca, o élan da alma.

Robert Stam (2003) lembra que Sarris usou a teoria do autor como um “instrumento sub-
repeticiamente nacionalista para a afirmacdo da superioridade do cinema norte-americano” (p.
108). Sarris chega a afirmar que o cinema americano de 1915 a 1962 é o melhor do mundo e o
Unico que vale a pena ser estudado em profundidade. O fundamento para esta conviccao,
segundo Sarris, é que no sistema de producao europeu ja existe uma mentalidade e uma pratica
de um cinema de arte que favorecem o presenca do autor, enquanto no sistema americano de
estudios as limitacdes (codigos de linguagem) e pressbes (por resultado financeiro) sdo muito
maiores e mais evidentes. O verdadeiro autor é quem enfrenta estas barreiras e ainda assim
consegue impor seu estilo, defende Sarris.

Como politica ou teoria e t3o carregada de contradicdes, a autoria comecga a receber as
primeiras criticas ainda na década de 1960. Uma dos questionamentos mais sistematizados é de
Peter Wollen, em 1969, com o ensaio Teoria do autor, que ocupa a parte central de seu Signos e
Significacdo no cinema®®. Para Wollen, o impacto do cinema norte-americano exibido na Franca no

pds-guerra foi exagerado. Apds o fim do conflito, os cinemas franceses receberam todos os filmes

*In: Leo Braudry, Marshall Cohen (org.) .Film Theory and Criticism. Oxford UP, 1992.
46 , . . .
Lisboa: Livros Horizonte, 1984.

68



Pinheiro, F.L.F. A evolugdo da nogdo de autoria no cinema.

da década anterior, que ndo puderam ser exibidos durante a guerra. O publico teve acesso a uma
quantidade de filmes imensa, muito superior ao usual, o que inevitavelmente fez florescer o culto
a personalidade de alguns cineastas. Wollen questiona ainda a posicao de Sarris, que varreu para
debaixo do tapete as diferencas na definicdo de autoria por parte dos criticos dos Cahiers, em
nome de uma unificacdo de posturas que nunca se concretizou efetivamente. Um dos furos tanto
na produc¢do dos Cahiers quanto na de Sarris residiu na flutuagdo de critérios para balizar o que

seria um autor e um meteur en scéne.

O trabalho de um autor possui uma dimensdo semantica, ndo é puramente
formal, enquanto o de um metteur en scéne, ao contrério, ndo ultrapassa o
dominio da execugdo, da transposicdo para o complexo especifico de
codigos e canais cinematicos de um texto preexistente: um argumento, um
livro ou uma peca.

(Wollen, 1984,p. 80)

A semiologia fornece ampla municao para questionar a autoria. Wollen chama a atencao
para a presenca de antinomias nos filmes de cineastas considerados autores. O termo refere-se a
conjuntos de padrdes opostos de ideias, como por exemplo cultura x natureza ou civilizados x
selvagens, tao presentes na vasta obra de John Ford. Estas antinomias e outros motivos e padrdes
binarios “ndo eram especificos do cinema, mas amplamente disseminados na cultura e nas artes”
(STAM, 2003, p. 145). A proépria mitologia e as figuras arquetipicas, presentes em sonhos,
narrativas orais e impressas, sdo motivos que migram com extrema naturalidade para os filmes,
reduzindo de certa forma o peso do individuo criador.

Outras posicdes, inicialmente aplicadas a textos literarios, mas plenamente aceitaveis no
caso dos filmes, reforcam esta critica a autoria. Barthes (1968) afirma que um texto é feito de
multiplas escritas, de culturas que dialogam entre si e que o ponto de encontro desta
multiplicidade ndo é o autor, mas o leitor, deslocando a unidade do texto da origem para o seu
destino. Seguindo e aprofundando Barthes, que pede a morte do autor para o nascimento do
leitor, o fildosofo francés Michel Foucault, em A Morte do autor (1969, p. 264) pergunta: “que
importa quem fala?” Como Barthes, Foucault também trata o autor em uma perspectiva histérica,
apontando seu nascimento no século XVIIl, em um momento de individualizagcdo na evolucdo das
ideias. O autor “n3o é exatamente nem o proprietdrio nem o responsavel por seus textos: nao é
nem o produtor nem o inventor dele” (FOUCAULT, p. 265).

Pauline Kael, uma das criticas de cinema de maior prestigio e referéncia para outros

criticos, foi uma das que ndo engoliu muito bem o discurso da autoria, pelo menos ndo nos termos
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prescritos por Sarris, alvo de ataques no artigo Circles and Squares, de 1963* . Ela prega que é
preciso grande inteligéncia e gosto para aplicar qualquer teoria as artes e que a critica ndo é uma
ciéncia exata, sujeita a regras, e sim uma forma de arte, que pede de seu praticante a percepcao
do que é original e importante nos novos trabalhos e ajudar outros a perceber estas qualidades. O
guestionamento maior é o trio de premissas de Sarris para determinar se um diretor é ou ndo
autor. Kael os desmonta um a um. A competéncia técnica de um diretor, diz ela, € um lugar
comum, pois os grandes artistas de qualquer meio ignoram ou violam qualquer competéncia
técnica quando necessdrio. Sobre a personalidade de um diretor como critério de valor, ela
recorda que na maioria das vezes nds conseguimos identificar esta personalidade até nos piores
filmes de um cineasta. Seria, acredita, um insulto para um artista colocar no mesmo patamar seus
trabalhos bons e ruins, o que indicaria incapacidade de julgar ambos. O sentido interior, defendido
por Sarris, é, para Kael, vago demais e no limite, um aspecto mistico e pouco claro para ser
aplicado como critério. Kael aproveita ainda para desancar de vez a teoria do autor quando
defende que o autor de Cidaddo Kane (1942) nao seria Orson Wells e sim o roteirista Joseph
Mankiewcz.

A critica a autoria incorpora ainda outros argumentos. O ambiente que permitiu a criacao
dos filmes tem tanta importancia quanto o talento individual dos cineastas. E o que Bazin chamou
de “génio do sistema”, o conjunto de condig¢des financeiras, técnicas e industriais que sustenta a
producdo de filmes e a atividade de artistas e técnicos. Thomas Schatz faz do termo o titulo de seu
estudo sobre a influéncia que os grandes produtores da era de ouro de Hollywood tiveram sobre
filmes e cineastas®. A tese é que a existéncia de um sistema em plenas condicdes operacionais,
recursos financeiros e gestao eficiente forneceu as condi¢des para o surgimento de grandes filmes
e da expressao do talento de cineastas como Fritz Lang, Alfred Hitchcock, Howard Hawks e William
Wyler.

Além do sistema em si, é possivel pensar ainda na contribuicdo decisiva de diversos
profissionais necessdrios a complexidade da producdo de um filme. A fotografia dos filmes de
Bergman é indissociavel do trabalho de Sven Nykvist de tal forma que, ao homenagear o cineasta
sueco, Woody Allen utiliza o talento de Nykvist em dois de seus filmes, como uma espécie de

749

assinatura do “visual Bergman”™. A profundidade de campo é marca de estilo inconfundivel de

7 ¢f. Gerald Miast & Marshall Cohen (ed), Film Theory and Griticism: Introductory Readings, 2nd Ed., Oxford: Oxford UP, 1979.

“8 0 caso mais conhedido é o do filme E o Vento levou (Gone with the Wind..,1939), que teve quatro diretores: Wiliam Cameron Menzies, Sam Wood,
George Cukor e Victor Feming. O filme foi creditado apenas a este Ultimo. O grande responsavel por manter uma unidade artistica e técnica ao filme foi o
produtor David Selznick, que supervisionou e influendiou todas as etapas do trabalho.

9 Nykvist assina a fotografia dos filmes Interiores (Interiors, 1978), A Outra (Another Woman, 1988), Crimes e
Pecados(Crimes and Misdemeanors)1989.
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Greg Tolland é marca registrada sua, porém presente em filmes de Wiliam Wyler e Orson Wells. O
enredo fragmentado e multiplot da trilogia da morte do mexicano Alejandro Inndrritu é fruto da
parceira —posteriormente rompida - com o escritor e roteirista Guillermo Arriaga. A montagem
caracteristica dos filmes de Scorsese é criada hd assinada ha anos por Thelma Schoonmaker. A
iluminacdo dura e seca do sertdao nordestino, nos primeiros filmes do Cinema Novo, é criacdo de
Luiz Carlos Barreto. E assim por diante os exemplos se multiplicam, trazendo contribuigdes
técnicas e artisticas tdo fortes que permitem repensar a ideia do autor como génio individual.

O Cinema latino-americano, em sua vertente tedrica, cunhou a expressao Tercer Cine para
se referir a uma alternativa de producdo ao primeiro cinema, identificado com o modelo industrial
de Hollywood, e também contra o segundo cinema, considerado burgués e alienado. Cineastas e
tedricos como Fernando Solanas na Argentina e Glauber Rocha no Brasil defendiam a apropriacdo
latino-americana da nocdo de autoria, porém comprometida com um posicionamento politico, o
que resultaria em filmes de autor engajados com mudangas sociais.

A autoria atinge a contemporaneidade carregada com todos estes discursos. No Brasil, por
exemplo, a recente visibilidade dada a filmes gestados por coletivos de producdo dificulta a
aplicacdo do conceito de autor, tal como concebido até agora. Coletivos como Alumbramento
(Ceard), Teia (Belo Horizonte), Duas Mariolas (Rio de Janeiro) e Filmes do Caixote (Sao Paulo), vém
obtendo importantes premiagdes e criticas positivas em festivas e mostras. Estes coletivos, em sua
maioria compostos por jovens realizadores, eliminam a rigidez das hierarquias e valorizam as
parceiras criativas, com rodizio de fung¢des: o montador de um filme sera diretor do seguinte assim
por diante. A prépria direcdo em si, reduto sagrado do autor, passa a ser compartilhada por dois
Oou mais cineastas.

Outro cendrio que vem desafiando a autoria se fortalece com a tecnologia digital e a
possibilidade do hipercinema, ou cinema interativo. Tratam-se de produc¢des experimentais
recentes, geralmente curtas, que emulam a ldgica dos games e criam narrativas interativas, nas
quais o espectador, agora chamado de interator, pode decidir os rumos do filme. Ao invés do
sentido imposto por um Unico autor a uma coletividade que precisa decodificar este sentido em
uma recepcao grupal na sala escura de cinema, o hipercinema propde uma fruicdo individual,
personalizada, que pede a participacdao do interator, transferindo a ele a responsabilidade pela
evolucdo da narrativa. Assim, o peso do autor criador perde forga, valorizando o espectador, que
ndo mais consome passivamente o filme, mas o cria dentro de muitas possibilidades.

Apesar de todas as criticas e alternativas, a autoria ndo morreu. Continua forte como

discurso critico, estudo académico e paixdo cinéfila. E assim certamente sobrevivera, sendo de
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tempos em tempos criticada, negada e desafiada. O certo é que todo filme contemporaneo traz
em, em um grau de consciéncia maior ou menor, todos os outros filmes do mesmo género e estilo
e todas as referencias assimiladas pelo seu diretor. Todo filme, autoral ou ndo, é uma rede de
relacdes e contatos com outros filmes. Alguns, os ditos de autor, evidenciam mais a colaboragao
de um artista-autor. Separar o que é referéncia cultural e artistica de sua apropriacdo e
transmutacdo pelo individuo é uma tarefa complexa, trabalhosa e as vezes obscura. Mas que

continuard sendo levada adiante.
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