Autor e estilo no cinema

Francisco Elinaldo Teixeira

No cinema de Julio Bressane, ao invés da clissica imagem
de maturagao do artista que encontrou seu estilo, o autor é devir
que fulgura em cada filme.

1 A
“Nascemorrenasce”” o sujeito

ificil falar de questdes contemporineas da
subjetividade sem anotar uma inflexdo, no
campo das problematizacdes, que torna me-
nos usual o termo “sujeito” e cada vez mais
frequente a utilizagao dos termos “subjetividade” e “mo-
dos de subjetivacio”. O que quero recortar, aqui, sio
duas temporalidades. Ou seja, se contemporaneo pres-
supoe o atual, enquanto agora, esse momento de acio,
também pressupde uma inatualidade, enquanto um
ainda hd pouco, aquele momento de acio. Isso para
afirmar que, ha pouco, num passado recente, o pensa-
mento encontrava-se as voltas com as “questoes do
sujeito” e que nosso campo atual de questdes, nesse
momento, formula-se recorrentemente em termos de
“subjetividade” e “modos de subjetivacio”. O que terd
se passado, nessas trés-quatro Ultimas décadas, que fez
com que, no Ambito linguistico, mudissemos a énfase
de um termo para outros?

Numa formulagio bastante esquematica, passou-se
algo que enuncio da seguinte maneira: transcendeu-se
um funeral do sujeito, a morte de uma dada concepgio
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do sujeito, advindo novas solicitudes que reverberam,
inclusive, na forma linguistica com que a ele nos dirigimos
atualmente. A inflexdo que aponto, portanto, nio é da
ordem do esquecimento, mas de um “inquecimento” > em
relaciio 2 experiéncia moderna do sujeito.

Ha um aspecto estranho na configuracio moderna
do sujeito. Filologicamente, ele perfaz um itinerdrio que
vai de servidor a titular de um direito; de escravo/sudito,
“posto debaixo” (subjecti), na acepgio latina, a senhor
/soberano, criador € nio criatura, fundamento e nio
fundamentado, num pensamento filosofico-cientifico.
Talvez nio seja impropria uma referéncia a tal itinerario,
dizendo que ele recobre o campo de constru¢io de um
estadio do sujeito, num paralelismo com a configuracio
psiquica, recorrente, de um “estidio do espelho” >. Ou
seja, na modernidade, o sujeito constréi para si uma
configuracio que o traz da sombra a luz, no ambito de
um mesmo palco, de um mesmo solo, a0 modo de uma
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evidéncia por longo tempo ofus-
cante. Mas, filologicamente ainda, o
recuo vai se redobrando, até esse
sujeito gramatical denominado “su-
jeito zero”, “sujeito inexistente”. Re-
cuado num outro palco, nos anos
60, é Foucault quem fala: “O ‘ew’
~explodiu (veja a literatura moderna)
- € a descoberta do ‘hd’. Ha ‘algo’
indeterminado. De certa maneira,
volta-se ao ponto de vista do século
XVII, com esta diferenca: nio se pds
o homem no lugar de Deus, mas um
pensamento andnimo, saber sem
syjeito, tedrico, sem identidade...”
Premido entre Deus e um
“sistema” impessoal, € a “morte do
homem”, portanto, o desapare-
cimento deste sujeito soberano, que
agora se encena, seu soterramento

por uma nova camada. Explosdo
do sujeito, do homem, deles na
instincia autoral. Frente a tal dis-
persao, convoca Foucault, nao ha
por que chorar, “retenhamos as
nossas ldgrimas...” . Por nfo valer
a pena o defunto? Porque, como
interpreta Deleuze, esse aniincio
da morte do homem “€ muito
menos que o desaparecimento dos
homens existentes, e muito mais
que a2 mudanca de um conceito: é

o advento de uma nova forma, nem
Deus nem o homem, da qual é
legitimo esperar que nao venha a
ser pior que as duas precedentes” °.
E, de fato, no inicio dos anos
80, no pensamento foucaultiano,
um sujeito renasce no brilho intenso
de sua propria criacio. Um sujeito
capaz de resistir ao assujeitamento
integral pelos codigos morais, que
nio se deixa dominar inteiramente
pelos investimentos sociais a ele
lancados, abrindo-se a possibilidade
de aumentar sua poténcia por uma
via estética, construir com a propria
vida uma obra de arte, tragar para
si uma “estilistica da existéncia”.
Este “sujeito ético”, como ele o
nomeia, e nio mais aprisionado e
paralisado nas malhas de uma
moral universal, vilida para todos
e a todos assujeitando sem re-
sisténcia, tal sujeito € singulari-
zado por um tipo particular de
relacio que ele cria: trata-se de
uma “relacio consigo”, substan-
cialmente ocupada com um “cui-
dado de si”, cuidado com a poten-
cializacio de suas forcas, o aumento
de sua poténcia de vida. A questio
que se levanta, portanto, nio é tio
nova, por ja ressoar no pensamento
nietzscheano; mas € rara, na
medida em que destoa do hibito
familiar de remeter quase sempre
as determinacdes da existéncia aos
sistemas sociais, econdmicos,
politicos, condicionando-se as
mudancas localizadas, pessoais, a
ruina das macro-estruturas. Essa
questao, formula Foucault, € fun-
damentalmente a seguinte: se du-
rante séculos pode-se produzir
arte a partir dos materiais mais
dispares disponiveis ao homem,
por que nio considerar e transmu-
tar as matérias existenciais em
elementos estéticos, criando a
propria vida como se cria uma
obra de arte? Por que nio se expor,
deixar-se afetar, pela atividade de
um pensamento que ja ndo mais
cré na sua onipoténcia, fran-
queando a linha de sua acio
pofietica, de sua poz’esis?ﬁ.
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E bem possivel que neste solo,
que jA nao mais reverbera uma
morte, lamenta um desapare-
cimento, talvez nele, dentre outros,
venha inscrever-se nossa atual solici-
tude para com o sujeito. Nele, talvez,
encontremos fortes motivos para 2
mudanca de énfase que se operou
em nosso campo de questoes, hoje
marcado por um modo de inda-
gacio que se dirige fundamental-
mente s atividades e acdes dos
sujeitos, as subjetividades e a0s modos
de subjetivacio, portanto.

Subjetividade, cinema de autor
e estilo

Tais deslocamentos de
camadas, fazendo recuar e produ-
zindo novos enquadramentos do
campo da modernidade, afetaram
em profundidade a regido artistica.
De maneira crucial, dois aspectos
ganharam relevo ao longo da época
moderna: a questio do autor, da
autoria na obra de arte, e a do estilo.
No caso particular do cinema, de
que agora qUEro me OCupar, esses
dois aspectos constituem a pedra
angular de um debate ainda hoje
em curso, sobretudo no ambito da
midia, embora no campo tedrico as
elaboracées tenham atingido um
ponto alto hid pelo menos uma
década, década e meia ".

O que € um autor de cinema?
De que modo a questio do estilo se
poe em relacio a ele, o que é,
portanto, o estilo-de um autor de
cinema? Pode-se, assim, formular
um dos eixos centrais deste debate.

Nao- trouxe a questio do en-
lacamento dos campos da ética e da
estética, em Foucault, apenas para
embasar rupturas ocorridas: num
campo histérico-filoséfico, mas
também para expor um didlogo
imagindrio seu com o0 campo cine-
matografico, na medida em que em
tal campo essa questio reverbera
pelo menos desde os anos 50. Jean-
Luc Godard é um dos cineastas que
tornam sua essa questdo. Um de



seus personagens, Bruno Forestier,
do filme O Pequeno Soldado, de
1960, emite o seguinte comentirio:
“H4 uma frase muito bonita creio
que € de Lénin: a é&tica ¢ a estética
do futuro. Acho esta frase muito
bonita e emocionante. Reconcilia a
direita e a esquerda.” Essa aspiracio
de identidade ontoldgica entre ética
¢ estética, do personagem do agora
cineasta Godard, compde um dos
principais eixos de seu pensamento
4 época de sua atividade critica na
revista Cahiers du Cinéma, nos
anos 50. Serd a partir desta revista
que todo um debate sobre o autor
de cinema se irradiard, com termi-
nologias conceituais de base como
“politica do autor”, “método do
autor”, “teoria do autor” °.

Nesse periodo (entre 1954
€1964, aproximadamente), trata-se
de arrematar, de dar um acabamento,
a um estatuto artistico para o cinema
ha muito desejado. Ou seja, produzir
o seu reconhecimento na esfera
artistica, elevando o “ser criador de
filmes” 2 condicdo de autor, de sujeito
soberano de sua criaciio, fundamento
de sua linguagem, senhor de suas
matérias e de seus processos. Os
modelos de que se parte sio as figu-
ras artisticas jd consubstanciadas do
poeta, do pintor, do musico, do es-
cultor, etc.. O autor, e nio mais o
cineasta, o diretor, o artesao, figuras
submetidas, particularmente na
l6gica produtiva americana, a uma
espécie de taylorizacio do trabalho,
o qual se fragmentava entre virias
instancias, ascende ao palco da
criacdo cinematografica como ins-
tancia sobredeterminante de todo
seu processo. Cada filme seu expoe
as marcas pessoais, intransferiveis, de
sua criacio, no caso as marcas de um
estilo. O estilo mantém com seu autor
uma relacio de especularidade; o
estilo, parafraseando Buffon, é o
autor. Quanto a obra, sua construcio
mira-se no grande espelho da cate-
dral e do vestido, peca montada so-
bre peca. O estilo, quase sempre em
germe no inicio, no frescor dos
primeiros filmes, atinge a maturacio

quando o autor pode, finalmente,
dizer: eis meu tema, eis o que até
agora nao parei de procurar, €is o
que pode unificar toda minha obra!
O estilo converte-se; assim, naquilo
que da unidade a uma obra, totaliza
uma criacdo, instaurando-se um
principio de indiscernibilidade en-
tre ele e o autor. Torna-se unidade
légica e totalidade organica.

Politica autoral e Cinema Novo
brasileiro

A efervescéncia nesse cinema
europeu do pds-guerra, cinema
francés pés Neo-realismo italiano,
ultrapassou as fronteiras européias.
Esta solicitude para com o autor
enquanto instincia soberana de sua
criacdo, ironicamente irradiada do

No grupo dos Independentes, dis-
tribuidos no eixo Rio-Sao Paulo,
alinham-se cineastas (Alex Viany,
Nelson Pereira dos Santos, Walter
Hugo Khoury, Roberto Santos,
Trigueirinho Neto) que, con-
seguindo escapar dos modos de
producdo cinematograficos das
grandes companhias (Cinédia,
Atlantida, Vera Cruz) e da esfera da
Chanchada, chegam a fazer alguns
filmes que, apesar de romperem
com esses esquemas, nio os alcam
ainda ao pantedo autoral. Sao pré-
autores, no sentido de uma cons-
ciéncia pouco clara de seu meio e
das demandas que comecam a se
tornar imperativas. Alguns logo
serdo incluidos, por forca de filmes
que vém cumprir o programa
autoral (Nelson Pereira dos Santos,
por exemplo). Tal programa recebe

. e nio mais e cmeasta o dlretor o
ascende a0 palco da crlagao

cinema americano hollywoodiano
através da atividade critica de al-
guns jovens que logo a seguir enca-
becardio a Nouvelle Vague, indisso-
ciando-se desde entio desta figura
do autor, tal solicitude, afetando o
cinema mundial, afetou de modo
particular o cinema brasileiro.

Aqui, o periodo corresponde
ao trinsito entre os chamados
Independentes e o Cinema Novo.
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uma de suas principais formu-
lacGes num ensaio de Glauber Ro-
cha publicado em 1963: o livro
Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro °. Trata-se de uma
espécie de manifesto que vem de-
finir o Cinema Novo nos quadros
de referéncia de um cinema de
autor, inserindo o cinema
brasileiro na histéria do cinema
mundial.




e d @

Uma das linhas de forca do
texto glauberiano vem articular-se,
precisamente, com a proposicio
godardiana da identidade on-
toldgica entre ética e estética. Mas se
em Godard vislumbra-se o horizonte
de uma conciliacio entre dois polos
antagbnicos (direita/esquerda), a
par sua genealogia leninista, produ-
zindo-se af um certo efeito de estra-
nhamento, em Glauber, pelo menos
neste momento, nao hi conciliacio
possivel. Desde as primeiras pagi-
nas, o cinema de autor volta-se para
as questdes da revolugio social, da
consciéncia da dominacio de
classe, de um trabalho de
desideologizacio frente as herancas
coloniais arraigadas e frente 2
hegemonia burguesa, que o coloca
no centro dos debates. O autor
glauberiano vem, desse modo, ins-
taurar-se no campo de uma acio
revoluciondria; superestrutural, &
verdade, mas como a época é de
prestigio ascendente dessa esfera, a
acdo se justifica; justifica-se sobre-
tudo por situar o autor enquanto
“inimigo desta cultura”, lancando
contra ela seus petardos. A im-
pressdo que se tem é que Glduber
interpreta a interpretacio de Go-
dard da frase de Lénin, sob a batuta
da teoria do intelectual revolu-
cionario leninista.

Com efeito, o que distingue
esse “ser criador de filmes”, o autor
de cinema? Substancialmente, diz
Glauber, sua “politica®, ou seja, o
modo como “plasma” a realidade
em “visio de mundo”. Tal politica,
em se tratando de um “autor mo-
derno”, é necessariamente “revolu-
ciondria”. E acrescenta: “nos dias de
hoje nem é mesmo necessirio ad-
jetivar um autor como revolu-
ciondrio, porque a condicic de
autor € um substantivo totalizante”.
Guardiao da verdade, seu “maior
responsavel”, € essa vontade de ver-
dade que vem se tornar um valor
referente para o autor, momento em
que Glauber afirma que “sua
estética € uma ética, sua mise-en-
scéne é uma politica”. A questiao do

estilo encontra-se ai codificada. O
estilo recobre uma visdo “ver-
dadeira” de mundo, € ele que deter-
mina todos 0s passos da criacio de
um filme, os minimos mas substan-
ciais detalhes sobre os quais seu
olhar se interroga. Diz Glauber:
“Como pode, entao, um autor olhar
o mundo enfeitado com maquillage,
iludido com refletores gongorizan-
tes, falsificado em cenografia de pa-
peldo, disciplinado por movimentos
automaticos, sistematizado em con-
vencdes dramdticas que informam
uma moral burguesa e conser-
vadora?”. Em sua filmografia, o filme

Terra em Transe, de 1967, expde-
nos os impasses desse investimento
na verdade enquanto desideologi-
zacdo, com a figura do poeta-
suicida, Paulo Martins, as voltas
com o dilema da conciliacio entre
arte e politica, ética e estética.

O que de tudo isso se pode
ressaltar € que esse investimento no
autor de cinema, esse lugar funda-
mental que ele assume no pantedo
cinematogrifico, vem se inscrever
numa relacio modelar com o lugar
que o sujeito-homem ocupa no
pensamento moderno. Remetendo
novamente a formulacio buffoni-
ana sobre a questio do estilo, agora
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em termos de hipérbole e nao mais
pardfrase, pode-se arrematar
dizendo que para o cinema de autor
o estilo é o homem-sujeito-autor e
que, na traducio que Glduber opera
da politica autoral, ele € o homem-
sujeito-autor totalizados numa visao
revolucioniria de mundo. Convém,
ainda, chamar a atencio para o
dado de que a aurora dessas formu-
lacdes corresponde ao inicio dos
abalos que, no campo do pen-
samento histérico-filoséfico, enun-
ciardio o ocaso dessa triade por-
tadora do fundamento do mundo,
razio de ser de si e das coisas.

Tornando a puxar um fio sus-
penso ainda ha pouco, quando
Foucault traz para o primeiro plano
de seu pensamento a conjugacio
dos campos da ética e estética, cri-
ando possibilidades para um novo
nascimento do sujeito, sua pesquisa
€ incisiva: o campo da ética nio se
confunde com o da moral, sujeito
ético e sujeito moral nao se assimi-
lam, embora hd séculos um
principio de indiscernibilidade os
una. A reparticao que os atinge traz
de volta um tema que Foucault
quase sempre langou nos limbos da
metafisica: a questio da liberdade.
Enquanto procedia 2 desconstrugio
da onipoténcia moderna do sujeito,
onipoténcia cuja promessa era a de
uma liberdade enfim conquistada,
chamava-nos a atencio para o as-
pecto de que a liberdade s6 se expde
como um clardo, fulguracio que a
seguir mergulha o humano no-
vamente na noite cerrada de sua teia
de determinacdes. Sua distincio do
campo dos valores éticos e morais
torna a incidir sobre esse aspecto.

O sujeito ético € um sujeito
livre, na medida em que opde re-
sisténcia ao total assujeitamento
que se insinua no 4mbito dos
codigos normativos. Ele ndo ignora,
porque nio pode, que ha no social
uma dimensao aprioristica que € da
ordem da coercio, do constrangi-
mento de formacgdes do social que
o antecedem e pressionam de todos
os lados. E possivel que a promessa
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dessa liberdade enfim conquistada,
de que o sujeito soberano moderno
se faz portador, seja 3o s6 um
reverso (utépico, mitico, como
quisermos chamar) da impoténcia
diante desse social que se afigura
como total - como “fato social total”
' Dai o tema da diferenca ter-se
colocado de maneira tdo intensa,
t3o incontinente, tdo urgente, para
o pensamento moderno: “orgia da
diferenga”, avalia Baudrillard . Se
a identidade dos sujeitos era um
dado irrecusdvel por via dessa do-
mesticacio operada pelo social, o

. renova no campo _
h1stor1co fﬂosoﬁco 0.
autor de cmema '

desafio era constituir novas zonas
que acolhessem a .expressio de
suas diferencas. A questio da dife-
renca se poe, desse modo, num
campo eminentemente relacional,
cujo referente € sempre o social.
E-se diferente em relacio a um dis-
positivo identitdrio que nos cons-
tringe. Resta, como saida, a unido
dessas identidades constrangidas
em prol da luta por sua diferenca,
mais a frente convertida em novo
paradigma das identidades. Como
se percebe, apenas se atinge o
limiar do mesmo solo.

Foucault propée-nos um recuo
em relacio a isso. A questio do
sujeito ético € relacional, mas uma

modalidade de relacio que ja nio
toma o social como referente. Aqui
nio € mais a ética da diferenca que
se imprime, mas a de uma singu-
laridade. O sujeito ético dirige-se,
investe, modela 2 sua maneira, com
o seu estilo, aquela parte de si que
nio se deixou afetar pelos codigos
normativos, que ndo se dobrou a
eles, que se indispés ou manteve
uma nio - disponibilidade. Relacao
consigo, portanto: auto-referéncia e
nio mais referéncia a um social.
Relativiza-se, desse modo, o peso
incontornavel de um social coerci-
tivo, abrindo-se o campo as socia-
bilidades hidicas, inventivas e cria-
tivas, indiferentes aos imperativos
identitdrios. Ou seja, o sujeito ético
singular € aquele que, por dispor 2
propria modelacio suas partes nio
afetadas pelo social e seus investi-
mentos (que atualmente se in-
sinuam e circulam, com enorme in-
tensidade, nas teias do imaginario),
consegue criar para si linhas de fuga
que j4 nido remetem nem ao além
nem a um mundo terreno wansfor-
mado; linhas de fuga, transversais
Unicas, dirigidas para este mundo,
investindo em suas poténcias, sua
liberdade, que deixa de ser promessa
de instalacio de um reino milenar.

Em Foucault, portanto, o su-
jeito nem € inteiramente livre, nem
totalmente submetido. Partindo do
aspecto de que a invencio cultural é
prodiga tanto na ordem das proibicdes
quanto na dos prazeres, ele convida a
esse assenhoramento de si, cuja o-
peragdo € estética, devir de forcas
postas em novas combinatérias.

Ora, um dos nés da questio do
cinema autoral e do lugar que o
estilo nele ocupa é, precisamente,
que este cinema permanece preso a
uma confusio no campo dos valo-
res, que assimila ética e moral. A
frase emitida pelo personagem go-
dardian®, posta frente a politica
autoral, pode ser facilmente
reescrita nesses termos: “a moral é
a estética do futuro”. No caso da
construcdo glauberiana dessa figura
do autor, sua politica tem desde o
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inicio um alcance universalista, visa
a transformacio revoluciondria da
sociedade, no limite repondo nio a
velha moral, mas uma nova com
igual vontade de assujeitamento de
todo o corpo social. O autor con-
verte-se, assim, numa consciéncia-
farol, cujo imperativo traduz-se
numa solidariedade infeliz com este
ser “em si” em sua apavorante
opacidade. Tamanho anseio de
transparéncia condiciona qualquer
transformacio num ambito restrito,
como de hibito nessas grandes nar-
rativas totalizantes', 2 rufna prévia
de todo o campo cultural. Isso per-
mite arrematar que, na distincia
que nos concerne, enquanto su-
jeito que se queria soberano, o
autor hoje se nos afigura tio assu-
jeitado no dispositivo de um novo
projeto moral quanto as vidas in-
fames que sua generosidade
propunha subtrair 2 velha moral,
fazendo delas o suporte de um
mundo enfim transformado.

O “Cinema de Poesia” de Jiilio
Bressane

Mas do mesmo modo que o
sujeito se renova no campo
histérico-filoséfico, o autor de cine-
ma enceta novas orientacdes no
pensamento cinematografico.

No caso do cinema brasileiro,
na cena contemporinea deste cine-
ma, a filmografia de Julio Bressane
€ singular. Comp®de um tracado em
que a questdo do autor e do estilo
toma um rumo completamente di-
vergente ¢ destoante. Identificado

‘quase sempre com o Marginal, o

Underground, o Udigrudi, o Experi-
mental, formacdes pds - Cinema
Novo, ao longo dos anos 60/70/80,
este cinema recebe recentemente
(anos 80), de Bressane, a denomi-

nacio de Cinema de Poesia. Cinema

voltado para a regifo da expressio,
e nio da vontade comunicativa tipi-
camente industrial, de consumo
massivo, ele traca para si uma genea-
logia que se irradia desde Limite,
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de Mirio Peixoto, do final dos anos
20. Contemporineo, portanto, das
formulacdes de Artaud sobre o
“cinema da crueldade” e da poesia
de Fernando Pessoa, esta basilar
na construgio do pensamento
cinematogrifico bressaneano,
num de seus aspectos fundamen-
tais: o de que a questao do cinema
nao é a verdade (“a verdade vinte e
quatro quadros por segundo”,
como afirmava Godard nos anos
60), mas a sinceridade.

H4 que “evitar a sinceridade”,
“limar a emocao”, diz Bressane
dizendo Pessoa . Ou seja, o objeto
estético é construido fora da
emog¢io que o tirou da sombra e o
trouxe 2 luz; quente, ela necessita
do tempo de um resfriamento,
distincia, na sequéncia do qual ela
se oferece como matéria moldavel
a um trabalho de limagem. Trabalho
que é um dos pontos altos da reali-
zacao artistica. Resulta que a
emo¢io cinematogrifica jamais se
confunde nem se assimila com a
emocio vivida por um autor. Diante
da insisténcia, no final dos anos 60,
que o pretende assimilar a Jonas
Mekas, cineasta do wunderground
americano para quem “bastam al-
guns dolares, uma cimara e sair
filmando a prépria vida”, Bressane
é incisivo: “Sim, mas acho que fal-
tou uma palavra nesse slogan: trans-
formar”. Transmutar o vivido, a
afeccio de uma experiéncia, a ir-
rup¢io de uma emogac primeira.
Nao confundir, portanto, a ex-
pressao artistica com a expressio
bruta de emocles, sentimentos,
percepedes, ndo confundi-la com
um vivido. A emocio artistica é
impessoal, porque multipessoal e
plurissubjetiva. Ela € como afirma
Pessoa, do “autor fora de sua pes-
soa”. Ndo é expressio de personali-
dade, biografema do poeta ou
cineasta. Oucamos Bressane: “Cada
filme meu é uma nova e estranha
aventura, feita por uma nova e es-
tranha pessoa”. Nesse sentido, o de
permanecer preso as afeccdes sofri-
das e percepcdes vividas, constréi-

se quando muito, ironiza Deleuze,
“o romance do jornalista”. Trata-se
do tipo de obra em que um sujeito
se agita muito, em busca de um pai
que s6 encontra em si mesmo, no
pressuposto do “personagem inte-
ressante que ¢ forcosamente ele
mesmo (quem nfo o é7)7.

A época dessa formulacio do
cinema como transmutacio do
dado, do vivido ¢ da experiéncia,
Bressane marca sua cinemato-
grafia em curso com a seguinte
elaboracio: “niao estou ligado a
nenhuma tendéncia ou estilo, to-
dos os meus filmes sio comple-
tamente diferentes um do outro”.
Dez anos depois, em 1980, ela
retorna com nova énfase, que o faz
afirmar: “Do meu ponto de vista,
os meus filmes ndo se interre-
lacionam. Considero a tentativa de
buscar um estilo, uma necrose. O
artista, aquele que encontrou seu
estilo, estd morto”.

Para concluir, quero ressaltar
que: 1) Estamos, aqui, diante de
um diagrama autoral singular; o
estilo unitdrio, homogéneo, totali-
zacao do autor e sua obra, diz-nos
Bressane, € “necrose”, morte da
criacio, poténcia decaida. O es-
tilo, propde-nos sua filmografia, é
devir criador. 2) Enguanto devir,
ele é investimento do autor em
partes de si nem assujeitadas ao
social, nem ao préprio processo
criativo anterior, 2 chamada obra.
O autor deita por terra, assim, a
onipoténcia de um pensamento na
insia de alcancar a histéria e seus
confins, expondo-se a forca de
dispersio de um fora, voluta
criadora, lance de dados. 3) Nesse
sentido, tal como o renascimento
fulgurante do sujeito ético, no
pensamento de Foucault, no ci-
nema de Bressane € um autor
poietico que cintila, desancando a
familiar imagem de maturacio do
autor em busca de um estilo, ao
acenar-nos para o insélito e cele-
rado desejo de “morrer verde como
aqueles frutos que nio amadurecem
nunca’.
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Quanto aos detalhes dos fil-
mes, da dimensio plistica da cons-
trucdo desses dois aspectos aqui
comentados, o autor e o estilo, o
convite de Bressane é, desde os
anos 60 , para que se mate a familia
€ se va ao cinema... =
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com varios autores feitas pela revista Cabiers du
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