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abstract

resumen

Este trabalho propoe discutir a nogao de autor no cinema e toma como
objeto de estudo a obra de Julio Medem, cineasta contemporaneo de ori-
gem basca. A partir de uma sintese historica do papel do autor que, a prin-
cipio, se beneficia do trabalho das criticas literaria e artistica dos séculos
XIX e XX e, posteriormente, de reflexdes desenvolvidas pelas ciéncias
sociais como a linguistica, a psicanalise e a antropologia, dispomo-nos a
analisar a utilizagao de tal no¢ao no campo da sétima arte, considerando
sua aplicabilidade nos filmes de Medem, procurando compreender suas
transformagoes a partir da materialidade do cinema.

Palavras-chave: autor, cinema, arte, Medem.

This paper aims to discuss the notion of authorship in the film and takes
as its object of study the work of Julio Medem, director of contemporary
Basque origin. From a historical role of the author that, in principle, takes
the work of literary and artistic criticism of the nineteenth and twentieth
centuries, and later reflections developed by social sciences such as lin-
guistics, psychoanalysis and anthropology, our goal is analyzing the use
of such a notion in the field of the seventh art, considering its applicabi-
lity in the films of Medem, seeking to understand their transformation
from the materiality of the cinema.

Keywords: author, cinema, art, Medem.

Este texto tiene como objetivo discutir la nocion de autoria en el cine y
para eso toma como objeto de estudio la obra de Julio Medem, director
de origen vasco contemporaneo. Desde el papel historico del autor que,
en principio, la labor de la critica literaria y artistica de los siglos XIX y
XX, y mas tarde las reflexiones desar-rolladas por las ciencias sociales
como la lingiiistica, el psicoanalisis y la antropologia, nuestro objetivo
ES analisar el uso de tal nocion en el ambito del séptimo arte, teniendo
en cuenta su aplicabilidad en las pelicu-las de Medem, tratar de entender
su transformacion de la materialidad del cine.

Palabras clave: autor, cine, arte, Medem.
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Este artigo toma como objeto de reflexao o cinema de Julio Me-
dem, na inten¢ao de discutir a nogao de autoria, entendida como o
lugar do autor na sétima arte. Medem, diretor contemporaneo espa-
nhol de origem basca, apresenta-nos um tipo de cinema que toma
como base suas mais intimas experiéncias oniricas, historias que tém
como ponto de partida a materializagao de imagens inconscientes',
fruto de uma argumentagao solitaria, o que lhe confere - e tal ¢ nossa
hipotese de trabalho — um lugar privilegiado em relagao a sua obra.

A escolha do cinema de Medem como objeto de pesquisa pode ser
justificada por meio de sua maneira inica de filmar, dasubjetividade
presente em suas historias, da perfeicao da montagem de seus filmes
e, sobretudo, da construgao de suas narrativas, que se aproximam
muito da literatura fantastica latino-americana’. Trata-se de um ci-
nema que busca no discurso psicanalitico freudiano uma possivel
fundamentagao discursiva, sem género reconhecido, nem sempre
compreendido ou apreciado pela critica cinematografica especializa-
da, mas inegavelmente impar e surpreendente.

O interesse que nos desperta o cinema do diretor basco reside jus-
tamente em sua excepcionalidade, na impossibilidade de conecta-lo
aum estilo cinematografico determinado. Assim, a tese que defende-
mos advém desta particularidade e pode ser formulada como a ten-
tativa de examinar uma maneira intima e particular de fazer cinema,
norteada pela no¢ao classificatéria da autoridade, apresentada em
sua complexidade histdrica e utilizada para validar nossa andlise.

Apesar de este trabalho concentrar-se na obra de Julio Medem,
gostariamos de propor aqui uma reflexao geral sobre o proprio cine-
ma, entendido como ilusao, linguagem, representagao. Sabemos que
ele é também produgao, programagao, distribuigao, industria, mas
nos contentaremos aqui em abordar seu savoir-faire, seu viés artisti-
co, 0 que nao exclui, obviamente, as outras dimensoes nas quais ele
se vé implicado.

Autoria e critica cinematografica

O termo cinema de autor serve para designar a obra singular e
original de um diretor, na inten¢ao de distingui-la da produgao dita
“estereotipada” da industria cinematografica. Segundo Pinel (2000,
p.30), a expressao nao se refere nem a uma categoria de filmes nem a
um género especifico, mas “a exigéncia de um estilo e a preeminéncia
de um autor, verdadeiro criador artistico™.

René Prédal (2001) defende que a nogao de obra de arte conjugada
a ideia de autoria é uma iniciativa critica e estética da modernidade.
Assim, é necessario entender historicamente a personaliza¢ao ou a
individualizagao de uma obra como um fenémeno que passa por di-
versas transformagoes, dependendo da época e da forma de arte con-
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siderada. Prédal (2001) afirma ainda que a nogao de autoria desponta
na literatura por intermédio de Saint-Beuve', o primeiro a elaborar,
de forma sistematica, uma reflexao que parte da obra ao autor para
explicar a primeira por meio da psicologia do segundo. Tal tendéncia
acabaria por influenciar toda a critica literaria desenvolvida no oci-
dente no século XIX.

Por sua vez, André Bazin (apud BAECQUE, 2001) afirma que a
nog¢ao de autor remonta a Beaumarchais®, no final do século XVIII,
fundamentada na definigao juridica dos direitos, deveres e responsa-
bilidades de um artista. Mesmo que as discussoes de Beaumarchais
tenham dado mais aten¢dao aos campos da musica e do teatro, elas
tiveram, segundo Bazin, importancia primordial para configurar a
no¢ao de criagao artistica na Franga e, posteriormente, em toda a
Europa.

Na intengao de legitimar o cinema como nova forma de arte, Louis
Delluc, critico de arte francés, langa, nas primeiras décadas do século
XX, o termo “cineasta”. Tal termo, utilizado como sinénimo de um
artista profissional inteiramente responsavel por sua obra, aparece
em contradi¢ao ao termo “cinematografista”, titulo atribuido ao téc-
nico da imagem, aquele que filmava sob as ordens de um estidio. A
partir dessa oposi¢do, o escritor italiano Riciotto Canudo langa, em
Paris, o “Manifesto das sete artes” (1911), propondo que o cinema seja
entendido como sintese de todas as outras artes, caracterizando-se
como a emergéncia de uma “arte total”.

Nos anos seguintes, Jean Epstein (1921), grande nome do cinema
de vanguarda francés, defende em suas criticas a pureza da imagem
cinematografica, afirmando que ela suscita primeiramente a emogao
para, s6 posteriormente, tornar-se reflexao. Por meio de analogias
com a literatura e a pintura, Epstein dé ao cineasta o status de artista
e declara que o cinema converge em uma “lingua de poesia”, que viria
a cruzar todas as fronteiras artisticas. Entretanto, ¢ somente nos anos
1940, conhecidos também como “la décennie de la reconnaissance®”
(PREDAL, 2001), que a critica especializada comega a ganhar forca e
a pensar o cinema como manifesta¢ao estética, apresentando, entre
outros temas, a questao da autoria.

Ainda sob a influéncia da critica literaria, Alexandre Astruc langa,
em 1948, a expressao “Caméra-Stylo™”, o que aproxima mais ainda o
cinema a literatura e a escritura. O conceito de escrita difunde-se na
critica especializada da época e ¢ bastante recorrente nos textos de
André Bazin, por exemplo, que buscava, no didlogo com as outras
artes, ferramentas para categorizar o trabalho de um diretor de cine-
ma?®. Tais aproximagdes servirao posteriormente para legitimar a sé-
tima arte como um processo intelectual e cultural digno de respeito
e interesse (PREDAL, 2001, p.52).

Em abril de 1951 ¢ langada, por iniciativa do préprio Bazin, a re-
vista Cahiers du Cinéma, publicagao mensal que tem como objetivo
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discutir o cinema como arte, propondo criticas sobre as novas pro-
dugoes cinematograficas, tanto francesas quanto estrangeiras. Pouco
a pouco, a revista ganha colaboradores importantes, como os jovens
cinéfilos Frangois Truffaut, Erich Rohmer e Jean-Luc Godard, inicia-
dores, no final dos anos 1950, do movimento da “Nouvelle Vague” e
que ali publicam seus primeiros textos criticos e analiticos, antes de
tornarem-se diretores.

“Certa tendéncia do cinema francés”, texto escrito por Frangois
Truffaut e publicado em janeiro de 1954, langa a tese de um cinema
de autor, a partir da proposta de uma corrente que ganhara poste-
riormente o titulo de “Politica dos Autores”. A intengao de Truffaut
¢ discutir a propensao do cinema francés de reproduzir uma visao
romantica e burguesa da realidade, a partir de adaptagoes cinema-
tograficas de obras literarias, de equivaléncia paradoxal e infiel. O
critico chega a afirmar que nao ha um unico diretor francés de tal
tradi¢ao que nao tenha a inten¢ao de se tornar um novo Flaubert®.

O texto de Truffaut ¢ uma espécie de manifesto de indignagao, por
vezes até panfletario, que reduz o chamado “bom cinema francés” a
alguns poucos cineastas (Jean Renoir, Robert Bresson, Jean Cocteau,
Jacques Becker, Abel Gance, Max Ophuls, Jacques Tati, Roger Lee-
nhardt), considerados autores por escreverem os dialogos e inventa-
rem as historias de seus filmes, fazendo um cinema unico e singular.

Je suis convaincu qu'un film ressemble a I'homme qui I'a fait, méme s’il n'a pas
choisi le sujet, s'il n'a pas choisi les acteurs, s'il n'a pas fait la mise en scéne en-
tierement seul, s'il a laissé ses assistants faire le montage, méme un film de ce
genre refléte profondément son rythme, sa cadence (...) parce que la somme
de toutes ces étapes est inhérente aux contradictions qui seront nécessaire-
ment dans le film, parce que de fagon fondamentale, il y a dans le cinéma deux
commandements : “ Action!” et “ Coupez ! “ et c'est entre les deux ordres que
le film se fait, pendant une minute et demie de tournage par jour. Autrement
dit, on est metteur en scéne une minute et demie par jour et quand je regarde
le film, jaime essayer de deviner comment cet homme a rempli cette minute
et demie et on arrive trés bien a le sentir'™ (TRUFFAUT apud GILLAIN, 1988,
p- 72-73).

As edigoes seguintes de Cahiers du cinéma abordam Hitchcock,
Bunuel, Rossellini e Renoir, com criticas que buscavam refletir sobre
a singularidade de suas obras e fundadas a partir de trés categorias
principais: (1) a profissional (elaboragao do roteiro e diregao), (2) a
tematica (visao do mundo e olhar subjetivo) e (3) a estética (a maneira
de construir a narrativa, as escolhas plasticas, o enquadramento, a
luz, os movimentos de caimera, a edi¢ao e a montagem do filme). Ca-
setti (1999) destaca que essa discussao acontece simultaneamente nos
Estados Unidos e na Inglaterra, langada por Andrew Sarris, critico e
tedrico americano, que apresenta sua author theory como uma versao
anglo-saxonica da politica francesa, abrindo um debate sobre o Free
Cinema inglés e sobre a relagao autor/obra.

I53




DIALOGOS POSSIVEIS

julho/dezembro 2008

n
Da Politica dos Autores” (N.T)

12

"a aplicagao, no cinema, de
uma nogao geral aceita em
outras artes individuais” (N.T)

13

E necessario considerar a
evolugao da arte ocidental e
sua personalizagao como um
progresso, um afinamento da
cultura, mas sob a condigao
de que essa individualizagao
venha completar a cultura
sern pretender defini-ia (..)

o individuo ultrapassa a
sociedade, mas a sociedade
estd também e antes de
tudo, presente no individuo
(Nossa traducao)

|54

www.fsba.edu.br/dialogospossiveis

Em 1957, Bazin tenta tragar um panorama geral dos trés anos de
existéncia da Politica de Truffaut, publicando o artigo intitulado De
la politique des auteurs''. Ele a entende como “l'application au cinéma
d’une notion généralement admise dans les arts individuels'?” (BA-
ZIN, 1957, p. 103) e afirma nao conceber o papel do autor no cinema
da maneira proposta por Truffaut pois, segundo ele, a obra ultrapassa
o autor.

1l faut certainement considérer I'évolution de I'art occidental vers une gran-
de personnalisation comme un progrés, un affinement de Ja culture mais a
condition que cette individualisation vienne parachever la culture sans pré-
tendre a la définir. (...) I'individu dépasse la société, mais la société est aussi et
d'abord en lui". (BAzIN apud BAECQUE, 2001, p.104)

Para Bazin, a Politica dos Autores propoe uma espécie de “culto a
estética da personalidade”, deixando considerar o caréter histdrico e
social da arte.

Outras formas de pensar o autor

A partir dos anos 1960, o pensamento estruturalista defendera a
ideia de que o “eu” expresso por meio da arte seria muito mais um
efeito de linguagem, uma identidade enunciativa do que a expressao
de uma verdadeira personalidade. Dessa maneira, ele se converteria
em uma forma an6nima e vazia, portanto universal (LECLERC, 1998),
servindo para designar precisamente aquele ou aquela que enuncia
um determinado discurso na primeira pessoa do singular, situan-
do seu valor identificatério no ato da palavra. O texto passa a ser
entendido nao mais como produto individual, mas como fungao do
sistema linguistico. A individualidade desaparece e da lugar a uma
aten¢ao centrada nas formas e na estrutura da linguagem. E o an-
tirromantismo por exceléncia que, de certa forma, assujeita o autor,
presenga dominante de toda obra, como concebia Sainte-Beuve.

Roland Barthes, em 1968, afirma que o conceito romantico de au-
tor se tornara indesejavel e anuncia sua morte simbdlica. No artigo
intitulado A Morte do Autor, Barthes denuncia o “privilégio centra-
lizador” conferido ao autor, afirmando que tal privilégio seria conse-
quéncia da mistura impura de cientificismo do romantismo existente
na concepgao de criagao artistica. Se o autor incomoda ¢ porque ele
continua a existir hors-texte, mistificado, oferecendo-se como espé-
cie de objeto particular: elemento singular que escapa a uma possivel
generalizagao cientifica.

Michel Foucault é outro pensador que trata da questao da autoria,
considerando o autor presenga necessaria para explicar as possiveis
modificagdes de uma obra, permitindo vencer as contradigoes pre-
sentes em diferentes textos. O autor ¢, para Foucault, fonte de expres-
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sao manifestante (PREDAL, 2001, p.117). No artigo Qu'est-ce qu'un
auteur?, escrito no final dos anos 1960, o filésofo ressalta a proximi-
dade entre as nog¢oes de obra, autor e escritura, termos que conside-
ra vagos e generalizantes. Ele apresenta o conceito de I’homme-et-
l'oeuvre pois, contrariamente a Barthes, Foucault nao acredita que a
figura do autor esteja morta, mas ela serviria como uma ferramenta
para analisar o discurso, tendo a fungao de recuperar o jogo de rela-
¢oes existentes num texto.

Nos anos 1970 e 1980, do flerte entre a Psicandlise e o Cinema,
nasce um discurso que se cruza, apresentando regras e codigos seme-
lhantes. A critica especializada passa, entao, a utilizar nogées como
a de inconsciente, de neurose e de paranoia para justificar a signifi-
cagao filmica e da ao autor, ao espectador e a personagem o status de
sujeitos analisantes. Para além da Psicanalise, a critica cinematogra-
fica da época é também marcada por uma revisao ideologica do papel
do cineasta-autor.

Teoricos como Qudart, com sua Teoria da Sutura (1969), Chris-
tian Metz e seu projeto que aborda o cinema a partir da Semiologia
e dos Estudos da Linguagem e Laura Mulvey, com seu revoluciona-
rio texto intitulado Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975) sao
dignos de destaque. Prédal (2001) destaca também Alain Aubert, que
traga interessante relagao entre o papel do autor e do fabricante co-
mercial, e Daniel Serceau, para quem o cinema de autor e o cinema de
interven¢ao sao “le sphynx l'un de I'autre!” ( p. 76). O cinema torna-
se, assim, consequéncia da maneira de pensar de seu tempo. \

Assim, percebe-se crescente interesse pela relagao estabelecida en-
tre “autor-texto-leitor”, e os estudos desenvolvidos passarao a abordar
com mais ou menos énfase o papel do espectador e sua posi¢ao como
leitor, como receptor. Influenciados pela Semiologia e pela Analise do
Discurso, tais reflexoes dao ao autor o status de “estratégia textual”,
compreendido como reflexo da linguagem, elemento conectado a es-
trutura polissémica do texto.

Em 1973, Jean-Frangois Lyotard reaproxima o cinema da literatu-
ra, apresentando o cinematografo como a inscrigao do movimento,
afirmando que ¢é possivel “escrever por meio de movimentos de ca-
mera”. Ao utilizar a psicanalise ¢ o pensamento marxista, Lyotard
defende a tese de que o movimento da camera se apoiaria sobre um
valor simbolico que coloca em relagao o erotico e o pulsional, o figu-
rativo e o discursivo. Para ele, o cinema nada mais ¢ do que “un pro-
cessus général inconscient ou le réel et I'irréel se rencontrent et éta-
blissent une relation de représentation ou de doublure’™” (LYOTARD
apud CASETTI, 1999, p. 59).

Em 1992, Pierre Bourdieu tenta analisar o conceito de criagao ao
desenvolver um sistema de analise aplicavel a literatura, mas também
ao cinema. Em seu texto As regras da arte: génese e estrutura do cam-
po literdrio, Bourdieu propoe que o autor seja entendido como divul-
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gador ou enunciador de um discurso determinado, pois ele mesmo €
produto do meio social do qual participa, interiorizando elementos
estruturais e de significagao. Dessa maneira, podemos compreender
que o cinema de autor se enquadraria na nomenclatura de “género”
cinematografico, assim como o romance, o drama, a comédia e os
filmes de aventura, pois a industria cinematografica, a partir da ins-
titucionaliza¢ao e da reprodugao de determinadas praticas culturais
transformaria o autor em objeto de fetiche.

Seria impossivel e incoerente considerar o cineasta responsavel
absoluto por todos os aspectos de um filme. Como dite anteriormen-
te, o cinema apresenta diversas dimensoes - sociais, historicas, eco-
nomicas e estéticas —, que devem ser levadas em conta na elaboragao
de uma teoria cinematografica. Ele é objeto, mas ¢ também sujeito
e ¢ da relagao entre essas diversas dimensoes que o cinema deve ser
analisado. Como propoe Magny (1991), o autor deve ser encarado
como um elemento, dentre tantos outros, que serve para reproduzir
certa “unidade de visao”, que so se concretiza, obviamente, com a
participagao ativa e consciente do espectador. Entretanto, este artigo
tem o objetivo de esbogar algumas reflexoes sobre o cinema a par-
tir dessa unidade chamada “autor”, tomando como objeto a obra de
Julio Medem, que deve ser compreendida a partir de sua coeréncia,
tanto tematica quanto estética. Para tanto, buscaremos, nesse segun-
do momento, investigar a obra de Medem no intuito de compreender
onde poderiam se situar sua subjetividade e sua visao de mundo, a
partir da materialidade do cinema e da nogao mesmo de autor e de
obra.

O cinema autoral de Julio Medem

Lameignére (2003) afirma que o cinema de Julio Medem deses-
tabiliza a analise filmica convencional, pois ¢ mais afetivo do que
racional, mais sensual do que intelectual. Para Lameignere (2003, p.
143), os filmes de Medem seriam como “des puzzles passionnels qui
nous rameénent au désordre masqué de l'existence’ *

Nascido em 1958 em San Sabastian, no Pais Basco, Medem tem as-
cendéncia basca, valenciana, francesa e alema. Seu gosto pelo cinema
aparece desde a infancia, em companhia do pai, que tinha o habito de
filmar o cotidiano da familia com uma camera 8mm, fazendo de seus
filhos seus assistentes de produgao. Apos fazer carreira no atletismo
como corredor, Medem ruma a Soria, onde termina seus estudos de
medicina, em 1985, na Universidade do Pais Basco. Na mesma época,
casa-se com uma colega de classe, Lola. Sua ideia era tornar-se psi-
quiatra, mas acaba voltando com a esposa para San Sebastidn, lugar
onde inicia sua carreira no universo cinematografico, primeiramente
escrevendo criticas para o jornal La voz de Euskadi e para a revista
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Uma imagem que brota
de dentro dela mesma
e que toma corpo

até vir a compor uma
atmosfera, trazendo

Henrique Codato

Casablanca e, posteriormente, como diretor autodidata. Medem ¢
autor de sete longas-metragens: Vacas (1992); La ardilla roja (1993);
Tierra (1996)"7; Los Amantes del Circulo Polar (Os Amantes do Cir-
culo Polar, 1998); Lucia y el sexo (Lucia e o Sexo, 2001) e Cadtica Ana
(2007), além de um polémico documentério de cunho politico' La
pelota vasca: La piel contra la piedra (2003).

A partir da tese de um cinema de poesia, lan¢ada por Pier Paolo
Pasolini'®, encontraremos na obra de Medem imagens e sequéncias de
claro apelo poético - o que explicaria a comparagao feita com frequ-
éncia entre seu cinema e o de Kieslowski, que apresenta um discurso
complexo, utilizando a sensibilidade como principal ferramenta de
reflexao - ou ao cinema de Bergman, cujas personagens sao sempre
seres atormentados, a beira de seus limites emocionais e psicologi-
cos. Segundo Stone (2007), Medem nao apresenta qualquer afinidade
com a maneira “pop” de trabalhar a cultura, caracteristica marcante
do cinema de Almodévar, por exemplo, mas recebe influéncia direta
do novo cinema alemao®, da arte e da literatura basca, da psicanalise
freudiana e do chamado realismo fantastico.

Segundo Angulo e Rebordinos (2005, p. 22.), os filmes de Medem
tém sempre como ponto de partida uma imagem inconsciente, que
lhe aparece sempre em sonho. Ela ¢ tomada como elemento de base e
torna-se, aos poucos, motor para sua criatividade: “Una imagen que
brota desde dentro de si mismo y de la que se empapa hasta que le
transmite una atmosfera, que va a llevar consigo el tono por el que
debe discurrir la posterior escritura del guion” . As tematicas me-
denianas sao recorrentes e dao corpo a um universo onde tudo se
encontra e se mistura ao mesmo tempo. Sempre abordadas sob o viés
fantastico ou mesmo surrealista, suas narrativas utilizam como nu-
cleo discursivo a relagao acaso/destino, aplicada a historias de amor
impossiveis. Os filmes de Medem sao sempre filmes de amor, tendo
todos os outros temas carater periférico.

E Medem quem escreve todos os roteiros de seus filmes, e a escri-
ta parece ser um processo bastante intenso para ele, que se conside-
ra mais um roteirista do que um diretor (cf. Angulo et Rebordinos,
2005). Escrever torna-se um exercicio de autoconhecimento, € o texto
transforma-se em ferramenta na busca por razoes que possam expli-
car o ponto de partida irracional e inconsciente.

As narrativas medenianas apresentam diversos artificios literarios
em sua construgao como, por exemplo, a presenga de uma voz off que
nos conta a historia (em Os Amantes e Terra), voz de um narrador-
personagem que se encontra, no momento da narragao, fora do dis-
curso visual. Tal voz serviria para caracterizar o que Gilles Deleuze
(1985) chama “discurso indireto livre” no cinema, fazendo com que
a voz do narrador e da personagem se misturem e se sobreponham.
Outro artificio literario utilizado pelo autor ¢ a figura da repetigao,
o que lhe permite estipular leis particulares dentro de sua narrativa
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Que se encontra o cinema
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e de jogar com o elemento da duplicidade utilizando, como ja disse-
mos, o bindbmio destino/acaso.

Outro recurso romanesco presente nas obras de Medem ¢ a di-
visao dos filmes em capitulos (Vacas, Os Amantes, Lucia e o Sexo e
Cadtica Ana), edi¢ao que nao tem fungao temporal de organizagao,
mas de ruptura, de quebra. Alids, suas narrativas sao, com frequén-
cia, marcadas por uma estrutura eliptica (La ardilla, Os Amantes ¢
Lucia e o Sexo), inaugurando um jogo de vaivém no tempo da diege-
se’, 0 que acaba por produzir um efeito ludico. Esse rigor formal nos
da a impressao, por vezes, de que as imagens adquirem autonomia
em relagao a estrutura geral de seus filmes. Cada plano, cada tomada
ganha valor metaforico proprio, uma significacao particular, mesmo
que a proposta seja estabelecer uma relagao dialética entre as sequ-
éncias.

O enquadramento ¢ um elemento de extrema importancia no ci-
nema de Medem; bastante subjetiva, sua camera toma continuamente
o lugar de uma personagem, de um objeto ou mesmo de um animal,
na inten¢ao de “contar” sua historia: “el encuadre es muy importante
para mi. En él se dirimen cuestiones que afectan al espacio, los fon-
dos, las simetrias, los primeros términos, el off (...) es decir, ahi esta el
cine y ahi estd una parte importante de la emocion™* (apud ANGULO
€ REBORDINOS, 2005, p.103)

A camera de Medem ¢ bastante intimista, tentando traduzir, por
meio da imagem exterior, 0 que acontece no interior das personagens
e convidando o espectador a tornar-se seu cimplice. Na busca por
tal efeito, o diretor utiliza movimentos de camera como o travelling e
o plongé e passa do plano geral ao primeiro plano, em sequéncias de
claro apelo emocional. Como exemplo, temos a cena inicial do filme
Os Amantes, que mostra o rosto da personagem Ana (Najwa Nimri)
em primeirissimo plano, deixando o reflexo do rosto de Otto (Fele
Martinez) aparecer dentro dos olhos da moga. Esse mesmo efeito ¢
repetido na cena final do filme, dando a narrativa um efeito de cir-
cularidade.

No que diz respeito a fotografia, ela ¢ uma das maiores preocupa-
¢oes do cinema medeniano. A utilizagao de cores e filtros e o traba-
lho de contrastes entre luz e sombra sao empregados com frequéncia,
na intengao de despertar sensagoes diversas no espectador. Como
referéncia, temos o filme Os Amantes, quase inteiramente realizado
com filtros de tonalidade branca e azul, evocando o circulo polar,
lugar idealizado pelos protagonistas da historia, ou ainda Lucia e o
Sexo, onde a luz serve, por vezes, de elemento de corte para a nar-
rativa filmica, indo além de sua fungao estética. A obsessao pelo ato
de olhar é recorrente na obra de Medem, constatada por meio das
diversas referéncias feitas pelo autor a pintura, a fotografia e ao vi-
deo presentes de forma metalinguistica em seus filmes. Em Vacas e
Cadtica Ana, a pintura serve de elemento central da narrativa, pois ¢
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Ardilla (espanhol)
significa esquilo em
portugueés,

Henrique Codato

por meio da arte que as personagens exprimem suas emogoes e senti-
mentos e, tanto em Lucia e o sexo, como em Os Amantes, a fotografia
e o video também aparecem como metaforas do ato de registrar e
representar a realidade.

A musica serve de elemento de apoio ao narrador medeniano, pois
ela ndao apenas ilustra, mas cumpre as fun¢oes dramatica e ritmica
em relagao a narrativa. Alberto Iglesias, conhecido compositor es-
panhol, ¢ um dos mais fieis colaboradores de Medem, tendo criado
as trilhas-sonoras de quase todos os filmes de diretor’*. Em Vacas, a
musica lirica cria um ambiente de magia, quase mistico, com fortes
elementos hipnéticos e de alteragao de consciéncia, o que serve para
ressaltar o carater fantastico da obra. Em La ardilla, a musica, de
ritmo tenso e rapido, faz claramente alusao a leveza e a rapidez do
esquilo®, animal titulo do filme. Ja em Tierra, a trilha tem efeito an-
gustiante e apresenta contrastes entre a musica eletronica e a musica
cldssica, marcando claramente a dupla personalidade de Angel (Car-
melo Gémez), personagem principal da trama.

A construgao das personagens ¢, entretanto, o elemento mais im-
portante do cinema de Medem. Suas personagens estao sempre em
conflito consigo mesmas, tentando escapar do passado ou de uma
ideia que as perturba e obceca, buscando uma realidade “inventada”,
espécie de mundo paralelo. Iranzo (2004) utiliza a psicanalise para
explicar essa fuga, afirmando que as personagens medenianas nao
respondem as formas ditas tradicionais da definigao psicologica, mas
seriam “tipos” que vivem um complexo patologico sob a forma de
tematica do mito. Ele afirma que o itinerario narrativo das perso-
nagens de Medem toma como base a reconstrugao de uma identida-
de simbolica, destruida por um trauma, o que as coloca em contato
direto com o imaginario. O que ¢ singular no cinema de Medem ¢
justamente sua capacidade de criar um regime de ambiguidade que
coloca em conflito a condigao patologica versus a condigao onirica da
personagem. Em Vacas, Medem aborda a senilidade e o incesto. La
Ardilla trata da perda de memoria, enquanto Cadtica Ana apresenta a
busca pela memoria inconsciente por meio da regressao. Tierra ¢ um
filme sobre a esquizofrenia. Os Amantes apresenta explicitamente os
complexos de Edipo e de Electra, representados pela transferéncia
vivida entre as personagens e seus respectivos pais, e Lucia e o Sexo
utiliza como temas centrais a depressao e a ninfomania.

Conclusao

Os estudos cinematograficos contemporaneos ainda utilizam a
nog¢ao de autor como categoria para desenvolver analises e textos cri-
ticos especializados. Apesar de todas as transformagoes pelas quais
esta nogao passou, como pudemos observar, ¢ dificil imaginar o es-
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tudo de um filme sem remeter-nos ao trabalho de um cineasta em
um determinado contexto cultural. Talvez essa “crise do autor” possa
ser interpretada como espécie de reflexao sobre o proprio cinema,
construido a partir de sua relagao com as outras artes, principalmen-
te com a literatura.

Como pudemos notar em nossa retrospectiva historica, princi-
palmente em relagao aos trabalhos de Epstein e de Bazin, o autor,
na sétima arte, foi frequentemente comparado ao pintor ou ao escri-
tor e suas respectivas atividades artisticas. Essa comparagao poderia
ser explicada por meio da subjetividade do olhar, entendida como
o centro comum das no¢oes de autor e de artista (CHATEAU, 1999).
Aumont (1995) busca, nas categorias fundadoras da representagao
visual, a explicagao para a sintese entre o cinema e a pintura, por
exemplo, € analisa a expressao “camera-caneta” langada por Astruc
como metafora da criacao artistica livre e libertaria. O cineasta tor-
na-se artista quando consegue apropriar-se de sua obra refletindo,
por meio da imagem em movimento, um investimento intimo e pes-
soal, ganhando o titulo de autor quando consegue fazer a poética do
filme retratar, além de seu savoir-faire, um olhar subjetivo sobre a
representagao. Acreditamos que esse seja o caso de Julio Medem.

A nogao de autor ¢ inseparavel da ideia de obra e, mais profun-
damente, do proprio conceito de arte. Estas trés categorias estao in-
trinsecamente relacionadas ¢ uma nao pode encontrar sentido sem a
intervengao da outra. A grande dificuldade, entretanto, é conceber
uma defini¢ao adequada, clara e harmoniosa para esse trinébmio, o
que acaba por gerar uma discussao eterna, construida a partir de
uma pluralidade surpreendente de hipoteses.

A consciéncia de um autor ¢, na verdade, a consciéncia de uma
consciéncia - a de suas personagens e de seu mundo -, conforme afir-
ma Bakhtin (2003, p.11). Para ele, a relagao entre o autor e a palavra
e, por que nao dizer, entre o cineasta e a imagem, ¢ secundaria, fun-
cional e condicionada por uma relagao basica, que se da, na verdade,
pelo conteudo, pelo imediato da vida e do mundo da vida em sua
tensao ético-cognitiva. O cineasta serve-se da imagem para trabalhar
o mundo, e o filme nada mais ¢ do que o reflexo material de seu estilo
artistico, a propria expressao materializada de suas impressoes. Em
outras palavras, Bahktin afirma que o estilo artistico nao trabalha
com palavras ou imagens, mas com o que ele chama de componen-
tes do mundo (2003, p. 44), os valores éticos e estéticos da vida. Um
artista, em cada uma de suas obras, entendidas como constituintes
de uma totalidade, é convidado a aventurar-se esteticamente na in-
tencao de (re)criar e é somente por meio dessa experiéncia que pode
assumir uma posi¢ao artistica.

Ao longo de nosso artigo, tentamos mostrar, utilizando compo-
nentes estéticos, tematicos e profissionais, que o cinema de Medem ¢
o que podemos chamar de modelo para um género cinematografico

lso
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batizado “cinema de autor”. Esperamos que nosso leitor conclua sua

10 . . . .
Sasenominaines leitura e tenha vontade de (re)assistir aos filmes do cineasta basco
Piashiteriana 6 e tentar, por ele mesmo, encontrar um sentido, buscar sua propria
Assembléia de Deus signiﬁcaqixo.
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